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Resumo

A noc¢do de “grande estilo”, desenvolvida ao longo da vida produtiva de Nietzsche, serd um
elemento fundamental para os projetos de maturidade do filésofo, sobretudo, a transvaloracéo
de todos os valores, objetivo maior da obra Crepusculo dos Idolos. Em uma situacdo de
decadéncia da cultura moderna, diagnosticada pelo filésofo, ele convida a um “esforgo de
guerra”, uma luta a ser travada ante o que esta posto: os valores da décadence. Nietzsche, assim,
na maturidade, assume essa “missdo” acenando para a possibilidade de uma saida do estado
decadente e, nesta diregdo, aponta para determinados “tipos” de constituigdo “saudavel”,
“homens de forga”, “robustos”, at¢é mesmo “épocas, ambientes e culturas fortes”, todos
formando indicativos importantes para a fundamentagdo da no¢do de “grande estilo”. Esta
nocao, referida pelo fildsofo alemao em varios momentos e por diferentes obras, demanda um
mapeamento das especificacdes essenciais em que ela é enunciada, possibilitando, assim,
acompanhar sua dindmica em meio a rupturas, decepg¢des, perda dos projetos filoséficos e
estéticos, que marcam a vida de Nietzsche. Assim procedendo, acreditamos ter a possibilidade
de uma compreenséo abrangente, descobrindo o “lugar”, o “peso” ¢ a importancia dessa NOGao

no conjunto da filosofia nietzschiana.

Palavras-chave: “Grande estilo”, décadence, transvaloracéo.



Abstract

The notion of “great style”, developed over the productive life of Nietzsche, will be a key
element for the philosopher’s maturity projects, especially the transvaluation of all the values,
the main objective of the work Twilight of the idols. In a situation of decadence of modern
culture, diagnosed by the philosopher, he calls a "war effort", a struggle being waged against
what is set: the values of the décadence. Nietzsche, thus, at maturity, assumes this "mission" by
waving to the possibility of an exit from the decadent state and, in this direction, points to
certain “types” of constitution "healthy”, "men of strength”, “robust”, even "times, strong
cultures and environments”, all forming important indicators for the justification of the concept
of "great style". This notion, referred to by the German philosopher at various times and by
various works, demand a mapping of the essential specifications in which it is enunciated, thus
enabling it to follow its dynamics in the midst of ruptures, disappointments, loss of
philosophical and aesthetic projects, that mark the life of Nietzsche. Thus proceeding, we
believe in the possibility of a comprehensive understanding, discovering the "place”, the
"weight" and in the importance of this notion in Nietzschean philosophy as a whole.

Keywords: "great style", décadence, transvaluation.
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Introducéo

O proposito deste trabalho de pesquisa consiste em investigar a no¢do de “grande estilo”
no pensamento do filésofo alemdo Friedrich Nietzsche, tendo como referéncia a obra
Crepusculo dos Idolos. Para lograrmos éxito nesta tarefa, tivemos como intencdo refazer o
caminho diacrdnico da nogéo, pontuando suas especificacdes essenciais nas varias ocasides em
que aparece e, assim, acompanhando sua dindmica, a possibilidade de uma compreenséo
abrangente desta que serd uma nocdo atuante junto aos projetos de maturidade do filésofo.
Assim procedendo, teremos a chance de descobrir o “lugar” desta nocdo, seu “peso” e

importancia, no conjunto da filosofia nietzschiana.

A adocdo deste procedimento também visa atender a especificidade da filosofia de
Nietzsche, que se diferencia das formas de apreciacédo, julgamento e anélise entdo praticadas no
meio académico e intelectual de sua época. Os desenvolvimentos desta filosofia tém como
caracteristica fundamental a recusa aos grandes sistemas de pensamento da tradicdo, de tal
forma que se apresenta a partir de uma “‘sistematica” propria: na forma de mobilizar conceitos,
nas maneiras de expressar 0s pensamentos, escrever ideias, nos métodos empregados. Nietzsche
faz, dos parégrafos e secdes de suas obras, partes, muitas vezes autbnomas, de discussdes de
temas e problemas e, exatamente por ndo haver uma preocupacéo com a linearidade, verificam-
se, em muitos casos, oscilacdes, ambiguidades e mudancas de tom e énfase, dando a impressao
de estarem desconexos. Assim, além da necessidade do conhecimento da especificidade desta
filosofia, ndo se pode desconsiderar os interesses em jogo (politicos, hermenéuticos,
heuristicos), como também as exigéncias do material e da ocasido em que se deram
determinadas discussdes, tendo em conta que 0 pensamento nietzschiano, em seu percurso,
sofre alguns remanejamentos quanto a tdpica de perspectivas nos periodos em que, comumente,

séo dividas as suas producdes.

No que se refere ao nosso objeto, seus principais aspectos podem ser encontrados nas
varias obras de Nietzsche, quando, por exemplo, o filosofo usa expressdes como: “homens de
forca”, “grande artista” (Creplsculo dos Idolos); “espiritos livres” (Humano, demasiado
humano); “tipo forte”, em distingdo ao “tipo fraco”, ou pela terminologia médica: “saudavel” e
“doente” e, neste contexto, a nogao de “pathos da distancia” (Genealogia da moral); “tipo

classico”, “pessimismo da for¢a” (O nascimento da tragédia) e, por fim, a climas “saudaveis”
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e “funestos” (Ecce Homo) e/ou épocas e culturas fortes (O anticristo). Nesses exemplos,
podemos encontrar subsidios que fundamentem a nogdo de “grande estilo” e, uma vez
considerado que esta nogdo é o resultado dessas reflexdes, dos experimentos de pensamento
nietzschiano acerca de um “tipo”, que se distanciaria e se diferenciaria de um estado geral de
decadéncia da cultura moderna, acreditamos que o “mapeamento” destes elementos nos foi

fundamental para acompanhar a abrangéncia de tal nogé&o.

Como podemaos depreender, todas as no¢des acima se constituiram em flagrante oposicéo
ao que Nietzsche detecta como decadéncia (Verfall) ou declinio (Niedergang) na cultura. Suas
consideracdes, a respeito da problemética da decadéncia, remontam a 1870 quando, analisando
0 mundo grego, ele vai afirmar que, a partir da intervencdo da filosofia de Sdcrates, segue-se
uma “decadéncia dos instintos”. Essa expressdo ¢ sintomatica no sentido de nos apontar que,
talvez, o filésofo aleméo, desde cedo, ja pensa a decadéncia ou declinio em termos bioldgicos
(GT/NT, 1992, §23), como um fendmeno ocasionado pela desintegracdo de um principio
organico central, como parece nos indicar Sena (2013, s.n.). E interessante como a ligagao entre
arte e fisiologia parece estar em decurso, apesar de todas as reformulacdes teoricas, desde O

nascimento da tragédia, como pretendemos mostrar aqui.

Na “decadéncia dos instintos” parece estar a chave do entendimento nietzschiano da
dissolucdo ndo s6 da cultura grega, mas também da prépria filosofia. Levando este
entendimento até a derradeira filosofia, Nietzsche questiona, na “Tentativa de autocritica™: “nao
poderia ser precisamente esse socratismo um signo de declinio, do cansaco, da doenca, de
instintos que se dissolvem anérquicos?” (GT/NT, 1992, 81). Neste questionamento
encontramos a ideia de desintegracdo do que seria um principio que organize, administre, dé

forma.

Nietzsche dedica a se¢do II “O problema de Socrates”, de sua obra Crepusculo dos Idolos,
a critica de Socrates e assim fala no §4: “Nao apenas a anarquia e o desregramento confesso
dos instintos apontam para a décadence em Sdcrates: também a superfetacdo do ldgico e a
malvadez de raquitico que é sua marca” (GD/CI, 2006, O Problema de Sdcrates, §4). Aqui
podemos perceber duas perspectivas envolvidas nessa “decadéncia dos instintos” e que, de certa
forma, se complementam: uma no plano fisiolégico, a incapacidade para lidar com os impulsos
e instintos, e outra, no plano intelectual, a construcdo de um mundo inteligivel e 16gico, o qual
se dara em detrimento do mundo sensivel. Nietzsche percebe que, a partir do entendimento da

multiplicidade caotica da forca dos impulsos, presentes no homem e no mundo, 0 caminho mais
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facil seria eliminar os instintos (ao invés de aprender a ordena-los, hierarquiza-los). Assim, ele
denuncia que, com o socratismo® ha uma reagéo contra o corpo e as emogdes o que levou, por
seu turno, a “superfetagao do 16gico”, a qual teria sido acometido Sécrates, expressando-Se na
racionalidade “a qualquer prego” a qual, posteriormente, torna-se a ideologia hegemonica na
forma de conhecimento da cultura ocidental: a “vontade de verdade” que anima a filosofia

classica e a ciéncia e que, no plano politico, permitiu a realizacéo do ideal democrético.

Deste modo, para Nietzsche, a decadéncia € um processo que tem como pano de fundo
negar o mundo sensivel, tanto no plano fisiologico, quanto no intelectual. Neste fenémeno,
Nietzsche vai identificar uma acdo movida pelo que ele chama de “ressentimento”, um afeto
que é sempre uma reacao, tratando-se daquilo que “nunca é criacdo espontanea; seu gesto
fundamental é uma oposicao a uma instancia diferente de si mesmo, que pressupde portanto a
presenca de uma autoridade anterior, de uma avaliagao ja presente” (WOTLING, 2011, p. 52).
O fil6sofo alemao, na contramao de tal movimento, pretende afirmar o corpo, 0s impulsos, 0s
instintos: “ter de combater os instintos — eis a formula para a décadence: enquanto a vida
ascende, felicidade é igual a instinto (GD/CI, 2006, O problema de Sécrates, 811). Talvez a
inquietacdo do fildsofo alemdo, nesta citacdo, possa ser expressa na indagacdo: como seria

possivel extirpar completamente algo que € inerente a vida, a felicidade?

A filosofia de Nietzsche se desenvolve a partir da tentativa constante de compreender a
realidade que nos cerca. A consideracdo da natureza profunda desse mundo e a afirmacéo dele
como uma multiplicidade de forcas, como € o caso do filésofo alemédo, obriga-nos, por seu
turno, a nos situar diante dessas forcgas atuantes na efetividade, sem extirpa-las, essa é a proposta
nietzschiana. Para tanto, a solucdo defendida por Nietzsche é aprender a comandar, direcionar,
ordenar hierarquicamente os instintos, como uma via diferencial da via Gnica da racionalidade.
O filésofo alemao, entdo, busca explorar outros sentidos e possibilidades de “dominio”, e ¢ na
nocdo de “grande estilo”, levada a cabo na maturidade, que ele formula uma nova forma de
lidar com as paixdes e impulsos. Desta forma, mostrando que a concepcao dualista da metafisica
ndo é a unica interpretacao possivel, podemos dizer que a nogao de “grande estilo” se compoe
numa declarada posicdo de tensdo frente a Platdo, como fica claro, por exemplo, no capitulo

“Moral como antinatureza”, de Crepusculo dos Idolos. E interessante como essa “nocio

! Sécrates/Platdo, em sua critica a arte poética tragica tem como solugdo “secar as paixdes”: “com respeito ao
amor, a colera e a todas as outras paixdes da alma, que, dizemos nds, acompanham cada uma de nossas agdes, a
imitacdo poética ndo produz sobre nos efeitos similares? Ela as nutre e as irriga, quando cumpriria resseca-las; fa-
las reinar sobre nos, quando deveriamos reinar sobre elas, para nos tornar melhores e mais felizes, em vez de nos
tornarmos mais viciosos e mais miseraveis” (PLATAO, Republica, 606d).
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artistica” encontra-se evocada de forma mais intensa na ultima fase produtiva do filésofo
aleméo, 1888, tendo, a0 mesmo tempo, como centro de suas preocupacdes, a questdo da
décadence, conceito fundamental nas reflexes acerca da modernidade, marcadamente na acédo

do musico Richard Wagner.

Essa “nova forma de dominio” se caracterizaria por um ordenamento harmdnico e
hierarquico de um “cabedal instintual” n3o regido por principios unicamente racionais,
poderiamos dizer, seria “instintivamente organizada”. Neste tipo de ordenamento, € como se
todas as forgas antagOnicas ai atuantes fossem direcionadas em uma relacdo de mando e
obediéncia de tal sorte que se fixe “exclusivamente alguma coisa, a incondicional valoragdo
que diz ‘isso e apenas isso ¢ necessario agora’” (JGB/BM, 1992, §19), essa “coisa” que se fixa
poderia ser uma acdo, uma vontade, uma escolha, determinando, por sua vez, um estilo. Assim,
com a nogdo de “grande estilo”, Nietzsche busca a arte como expressdo dos impulsos, alcangada
por uma intensificacdo e hierarquizacdo, tdo sujeitas quanto possivel as multiplas formas que

constituem a vida.

Logo, o artista de “grande estilo” seria aquele capaz de, sublimando as energias vitais
nele presentes, criar a partir de seus impulsos. Impondo sua producdo a um paciente exercicio
de longa prética e trabalho diario, este artista joga com as aparéncias transfigurando forca em
beleza, o feio, que ndo pode ser retirado, é reinterpretado como sublime por ele. Sua obra é
sintomaética de seu estilo, nela é manifesto o modo como o gosto préprio dominou e deu forma,
“nas coisas grandes e nas pequenas” (VM/OS, 2008, §329). Assim sendo, com a nocao de
“grande estilo”, a proposta nietzschiana ¢ contemplar os instintos, aprender a conviver com
eles, atribuir-lhes uma funcéo, inclusive porgue eles (os instintos) sdo mais importantes que a
consciéncia: “Se o lago dos instintos, esse laco conservador, ndo fosse de tal modo mais
poderoso do que a consciéncia, se ndo desempenhasse, no conjunto um papel regulador”
(FWIGC, 2000, 811).

Na medida em que o estilo € indispensavel da constituicdo do autor da obra, ele é também,
como dissemos, sintoma, pois traduz o grau de “satide” de quem elabora determinada obra
(literaria, cientifica, artistica). Assim, sobre as escolhas estilisticas, dird Nietzsche, elas
testemunham e realizam uma certa visdo de mundo, pois nao ha, em seu entendimento, critérios
epistémicos autbnomos, nem neutralidade axiologica em matéria cognitiva. O fildsofo alemao
destaca que o pathos que produz as opcdes estilisticas de uns os leva ao unificado e duradouro,

a outros, ao fluido e dindmico. Neste sentido, a preferéncia de Nietzsche pelo aforismo, como
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forma de critica a razao e, neste contexto, da insuficiéncia da linguagem para pensar o efetivo,
é determinante na constituicdo de seu estilo: a for¢a do verso ou da sentenca estdo em sua
concisao, que deixa a interpretacdo a tarefa infinita. Como procuramos destacar, essa € a forma
linguistica em que Nietzsche se apoia para expressar 0 movimento continuo de geracéo,
ascensdo, duracdo, declinio e dissolucdo, proprios a tudo o que existe na natureza (heranga da
filosofia de Heraclito, como veremos).

Assim como Heraclito buscou expressar, em seu estilo de escrita, a efetividade do mundo,
os tragedidgrafos Esquilo e Sofocles expressaram suas visdes de mundo, em suas tragédias, de
forma a sublinhar que o mistério do mito era original em relacéo a toda explicagdo racional, ou
seja, com eles pensa-se que o conhecimento da verdade sobre a nossa condicao é irredutivel as
pautas otimistas da logica, “demandando o recurso a imagens cuja significacdo é virtualmente
inesgotavel, porque ndo susceptivel de determinacdo conceitual definitiva” (PIMENTA, 2014,
p. 90). Tal pathos estilistico, caracteristico de uma época forte, no entendimento de Nietzsche,
é refletido em suas escrituras: a busca da expressao laconica e lapidar.

Ja com a eventual intervencdo do otimismo tedrico socratico, representado no teatro de
Euripides, a quem Nietzsche acusa de ter assassinado a tragédia, ha uma rendncia ao enigma,
ao mistério, como elemento primordial do mito. A narrativa euripidiana € toda formatada pela
ideia da possibilidade do acesso a verdade, apresentando-se, assim, um equacionamento do
problema da existéncia pelas categorias da razdo: os ditames da identidade e da ndo-
contradicdo. Desta forma, Euripides, procurando excluir da sua consideracdo aquilo que nao
possa ser formulado em acordo com tais exigéncias, acusa a tragédia de Esquilo de ser irracional
(MACHADO, 2005, p. 10). Assim sendo, subtraindo da tragédia sua forca afirmativa, o
tragedidgrafo estaria comprometido com a oferta de formas acessiveis e com uma expressao

prolixa, explicativa, dialética que, para ser provada, precisa refutar as outras teorias.

O pensamento estético nietzschiano € severo no que diz respeito ao poder da razdo. A
refutacdo de qualquer ideia de universalidade se da na tltima fase pela “fisiologia da arte”.
Nesta estética, Nietzsche defende uma “disciplina” com “raizes biologicas” e, neste dominio,
delimita a “esfera do julgamento estético”, rechacando a ideia do “belo em si” e atacando,
assim, todo o idealismo romantico. No filésofo alemao, os conceitos “belo” e “feio”, arte e
estética, sdo sindnimos de efeitos estimulantes e tonificantes, ou seja, se ddo a partir de um
conjunto de vivéncias da espécie humana, tudo se passa no plano da realidade humana,

demasiado humana: “Nada ¢ belo, apenas o ser humano ¢ belo: toda a estética se baseia nessa
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ingenuidade, ela é sua verdade primeira... a segunda: nada é feio, exceto o ser humano que
degenera — com isso delimitamos a esfera do julgamento estético” (GD/CI, 2006, Incursdes de
um extemporaneo, §20). Assim, Nietzsche nos informa, com sua concepgao estética, que nada
é fora do todo, nada ¢ “em si”. Qual seria entdo a fungdo e o objetivo da arte nietzschiana, ja
que ela ndo ¢, nem pode ser “em si”’? Para ele a arte ¢ apenas um meio para outro fim: a vida,
e, neste sentido, fica facil entender porque Nietzsche atribui a arte a fungdo de “reformar” a
vida. Para tanto, o filésofo busca a potencializacdo de certos afetos e valores dela decorrentes

que, como temos falado até aqui, € uma promessa a realizar-se pela arte do “grande estilo”.

E interessante como a exigéncia de organizar, orquestrar, dar forma, caminha pari passu
com outras analises nietzschianas em ambito literério, artistico, politico etc., tal exigéncia é
uma constante desde 0s primeiros textos nietzschianos e sera coroada nos ultimos na atividade
artistica do “grande estilo”. Assim sendo, ndo e despropositado considerar que determinados
pontos de vista, no interior da filosofia nietzschiana, como nas exigéncias acima mencionadas,
tendem a oferecer uma visdo mais clara do conjunto de seu pensamento. Neste sentido, nos
parece clara a coexisténcia, na obra de Nietzsche, de, basicamente, duas ideias de estilo: um
identificado pela capacidade de dominar, organizar e hierarquizar a multiplicidade de forcas e

outro pela incapacidade em organizar essas forgas.

Desta forma, pretendemos mostrar que, a partir das observacdes acerca da decadéncia: na
cultura, no homem, nas opcOes estilisticas (escritura), nas artes (especialmente a musica),
Nietzsche propde um “contramovimento”: recuperar o estilo na escrita, recuperar o estilo nas
artes, recuperar o auténtico processo criador, o “verdadeiro artista”, recuperar uma cultura forte.
Para dar conta de analisar os elementos criticos ai envolvidos, e pensa-los na perspectiva de

nosso “objeto”, dividimos nossa pesquisa em trés capitulos.

No capitulo 1, intitulado “Em busca do grande estilo”, tivemos como proposta fazer uma
caracterizagdo introdutoria dos possiveis sentidos de “grande estilo” para, ai entdo, tentar
relaciond-los a outros elementos tedrico-especulativos. Assim, fazendo um mapeamento
preliminar dos aforismos em que nosso conceito é enunciado de forma mais direta, nas obras
publicadas e em alguns fragmentos postumos, discutimos algumas de suas primeiras definicoes:
0 “grande estilo” como dominio para “organizacdo artistica” de impulsos ou instintos; e, neste
dominio, a capacidade de ser criador dos valores, dos sentidos, das crengas, “encarando a
natureza sem amargura”; como uma arte “sem testemunha”, onde o que estaria em jogo seria a

expressdo estética, e ndo, necessariamente, a comunicacao linguistica das regras convencionais,
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diferindo-se, nesse ponto, do simples conceito de estilo; como um “ensinamento dionisiaco”
contra a extirpacdo e enfraquecimento dos instintos, pregado pelos sistemas morais; como
“independéncia” de acdo e pensamento ao legitimo criador; como um processo “harménico” na
tensdo entre beleza e forca, a demonstracdo de uma perfeita hierarquia, a exemplo da
arquitetura; como o “dizer Sim ” a vida em todas as suas vicissitudes, no contexto da necessidade
dos antagonismos para a “vida grande” (aproximando o “grande estilo” a filosofia dionisiaca);
e, por fim, de modo macro, como uma vontade dirigente forte em uma cultura: o caso do

Império Romano.

Assim, destacado um primeiro entendimento sobre os possiveis sentidos de “grande
estilo” e, consequentemente, a critica que o acompanha: a falta de medida, regra, diregdo,
organizacdo, a “fragmentagdo da multiplicidade” (a “esséncia do moderno”, para Nietzsche),
optamos por desenvolver os pontos principais envolvidos nessas discussdes, nos concentrando,
primeiramente, na reflexdo sobre a literatura moderna (escritura, livro, leitor) e, em seguida,
especificamente a reflexdo nas artes (estilo, convencdo, originalidade), respectivamente os
capitulos 2 e 3. Esperamos que a delimitacdo assim montada tenha nos permitido um eventual
ganho no cumprimento do que nos propomos aqui, pois acreditamos que ela pdde nos franquear
em, basicamente, dois aspectos o caminho para a compreensdao de nossa nogdo: a) nos
concentrar, primeiramente, na critica nietzschiana as instituicdes da cultura moderna: erudicéo,
ensino, politica e, assim, observar a constituicdo do estilo de Nietzsche como contramovimento
(“grande estilo”?); e b) nos ocupar das andlises nietzschianas, no tocante as obras de arte e, da
mesma forma, compreender os elementos envolvidos no esfor¢co em delegar a arte a poténcia
que, somada a psicologia do orgiastico, determina o caminho de sublevacdo frente ao moderno
estado de coisas.

Deste modo, no capitulo 2, intitulado “Nietzsche e a questdo do estilo”, nos concentramos
nas questoes nietzschianas referentes ao estilo, quando o filésofo alemao fala em “unidade de
estilo” e, assim, faz a critica das instituicbes modernas: erudicdo, arte, literatura, ensino, muasica,
onde o fio condutor da critica vai no sentido da denuncia de uma falta de mestria, que se resume
na perda do poder criativo generalizado entre os modernos: a atitude anarquica e destrutiva € a
“resposta imediata e subalterna ao estimulo exterior, da parte daquele que ¢ submetido e se
revela incapaz de dominar” (CAMPIONI, 2016, p. 326). E neste sentido que o filésofo alem&o
diagnostica a modernidade como doente, fraca, cansada: a politica, a teatrocracia nas artes, a
interdisciplinaridade moderna etc., “todos s&o casos de dissipacdo dos objetivos, de

enfraquecimento, de dilui¢do da vontade dirigente” (RABELO, 2013, p. 216). Requerida pelo
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“grande estilo”, essa vontade Unica, fundamental e forte, que geralmente detesta a falta de
concentracdo (Nachlass/FP. 25[332], da primavera de 1884), estando ausente, significa, para o

filésofo alemé&o, a0 mesmo tempo a auséncia da criacdo auténtica.

A partir de tal parametro, Nietzsche, nos embates com a tradicdo filosofica, constréi sua
propria filosofia reivindicando uma diferenca radical. Enquanto a modernidade é caracterizada
como uma décadence, a sua filosofia postularia uma espécie de hierarquia e de independéncia
em relacdo a sua época, uma disposicdo contraria a decadéncia, atitudes estas muito caras a
Nietzsche como exigéncia de um pensamento auténtico e virtude filosofica, o qual ele identifica
em alguns casos raros (o tipo de homem robusto, homens auténticos, ou culturas e povos). Esses
casos vao dar a Nietzsche exemplos de grandeza, independéncia, vontade forte, e assim, como
tentamos argumentar, forneceram a ele o suporte tedrico de que precisava para construir um
estilo proprio, mais adequado a si. Veremos como o experimento de pensar de Nietzsche
encontra nas “qualidades cldssicas” uma forma de selecionar seus leitores, a saber: na
concentracgéo, calma, lentid&o, paciéncia, o que nos permite considerar que o estilo de Nietzsche
¢ um caminho possivel para pensar na propria efetivacdo da nog¢do de “grande estilo”.
Finalizando o capitulo, apresentamos uma discussdo acerca das relagdes de Nietzsche com
Jacob Burckhardt, decisivas no sentido de fornecerem ao filésofo alem&o elementos
importantes sobre a concepc¢do de estilo, individualidade, historia, grandeza, além das criticas
ao igualitarismo, a cultura e politica, a democracia de massas, elementos onde vislumbramos

uma possivel origem da nogdo nietzschiana de “grande estilo”.

No capitulo 3, intitulado “A estética nietzschiana no Crepusculo dos idolos,
transvaloracdo e grande estilo”, analisando a estética nietzschiana de maturidade, pontuamos
algumas das caracteristicas do entendimento do filésofo alemao sobre as artes e como ele
confirmara a atividade artistica o caminho para a superacdo do estado decadente da cultura
moderna na nocdo de “grande estilo”. Assim, veremos como Nietzsche faz a defesa de um estilo
cujas caracteristicas ele vai perseguir em sua prépria pratica filosofica (escrita, leitura etc.), a
saber: o “estilo classico”; em detrimento do estilo dos romanticos que, segundo ele, € decorrente
da fraqueza, do declinio, do cansago dos instintos, sendo o resultado de um processo iniciado

na Grécia antiga, pela atuacdo da filosofia socrética.

Trazer alguns elementos da primeira estética de Nietzsche, a chamada “metafisica de
artista”, € interessante para, assim, pensarmos esses elementos junto aos desenvolvimentos da

arte no ultimo periodo de sua filosofia (a “fisiologia da arte): sobretudo as nogoes de tragico,
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dionisiaco, afirmac&o etc., reinterpretados, em 1888, no interesse do projeto da transvaloracdo
de todos os valores. A nogdo de dionisiaco permitiu-nos fazer uma ponte entre os dois
“momentos estéticos” do pensamento nietzschiano, uma vez que o nome do deus aparece com
destaque nas obras de 1888 e, claramente no Crepusculo dos idolos, o filésofo alem&o faz uma
reveladora aproximacao entre a obra de estreia, quando diz que O nascimento da tragédia foi o
primeiro momento da transvaloragdo. Assim, Nietzsche recorre e traz, com bastante

intensidade, a nocdo mais importante de sua obra de estreia: o elemento dionisiaco.

Neste contexto, buscamos argumentar que Dioniso, na ultima fase do filésofo alemao,
sera entendido a partir de uma nova perspectiva, mais abrangente que a do periodo de juventude,
no sentido de ndo se valer mais de dicotomias metafisicas. Desta forma, expusemos que parte
dessa nova concepcdo € fruto de um amadurecimento nas reflexdes de Nietzsche que, ap6s o
abandono de suas influéncias intelectuais de outrora (Schopenhauer e Wagner), ele vai repensar
algumas nocdes de seus primeiros escritos, empreender uma releitura dos gregos, ler
antirromanticos, principalmente Goethe e, assim, vai aderindo gradativamente ao classicismo.
Estes elementos nos ajudam a entender a nocdo de Dioniso em 1888, pensado como um
principio ativo composto de regra, medida (atributos de Apolo na “metafisica de artista”), mas
também do delirio, desmedida, loucura, etc., como 0 motor que impulsiona a criacdo artistica.
Assim, nessa perspectiva, argumentamos que o “grande estilo” pode ser entendido como uma

espécie de (re)encontro com o dionisiaco.

Por fim, a guisa de conclusdo, fizemos alguns apontamentos acerca da importancia e do
“peso” da nogdo de “grande estilo” no conjunto da filosofia de Nietzsche. Deste modo,
levantamos alguns questionamentos, como, por exemplo, se, com esta no¢do, Nietzsche esta,
de certa forma, propondo um projeto existencial, uma vez que, parece ficar claro, ha toda uma
discussdo de cunho ético-existencial atravessando suas obras, sobretudo, quando ele trata de
passagens relativas a forca criadora, a grande salde, ao vinculo entre vida e arte, na critica a
vontade e, consequentemente, a recusa do livre-arbitrio etc., tudo isso tratando-se, quem sabe,
de uma “forma de cultivo” ao qual, adequadamente entendidas, sejam, por sua Vez,

desempenhada por nés.

Neste sentido, na ultima filosofia de Nietzsche, a afirmacdo radical da existéncia com a
filosofia dionisiaca, a psicologia do orgiastico, o “grande estilo”, juntos, na tarefa da
transvaloragdo, se complementam, de certa forma, na “diretriz artistica” da hierarquizacao e a

harmonizacéo da multiplicidade de forgas, presentes no mundo e em nds. Assim compreendido,
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este seria o trunfo maior esperado como caracteristica do “grande artista”, responsavel em levar
a frente essa nova concepcao pelo fio da historia até tornar-se efetiva, nos informando o sentido
da estética nietzschiana: no interesse de superar a decadéncia, a emergéncia de uma boa
disposicao para as transformacdes de que somos palco e ator. Assim sendo, nessa forma pratica
de agir, o filésofo parece estar propondo que devamos conduzir a vida como obra de arte “a
experimentar o mundo com uma leveza fugaz, divinamente nao perturbado”, a avistar tudo o
que sua natureza tem de forcas e fraquezas na nossa natureza, “adaptando a um plano concebido
com gosto” (FW/GC, 2000, 8290), aqui acrescenta algo, ali suprime outro tanto. O fil6sofo
alemdo nos chama, entdo, para sermos protagonistas do préprio mundo, de seus valores,
crengas, sentidos, uma vez que ndo hd moral, o que h& € estilo. Neste sentido, ndo é
despropositado pensar que Nietzsche filia-se a uma tradicdo de pensamento que insiste na
importancia central do ensinamento para 0 dominio das paixdes, embora esse dominio apresente
outras configura¢des na arte do “grande estilo”, um caminho possivel, proposto por ele, para o
homem dar a ele proprio “estilo a seu cardter”, em meio a diversidade de profusdo de

possibilidades oferecidas pela natureza e pela historia.
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Capitulo 1: Em busca do “grande estilo”

A nocdo de “grande estilo” foi o resultado, podemos dizer, de um continuo
amadurecimento e aprendizado no decorrer dos desenvolvimentos da filosofia nietzschiana que,
assim como outros temas de maturidade, forma parte integrante dos experimentos de
pensamento (Versuch) do filésofo alemdo. Sabemos que a singular intervencdo de Nietzsche
no campo filosofico caracterizou-se como um contramovimento em relacéo a tradicéo filosofica
estabelecida, onde o filésofo identifica “ideais valorativos problematicos” na existéncia do
homem moderno, qual seja: a metafisica dualista, a dicotomia na ordem dos valores
fundamentais e a rejeicdo da vida em nome de uma outra verdadeira, todas, em seu
entendimento, criaturas do cansaco niilista e do ressentimento. Neste sentido, o pensamento de
Nietzsche, profundamente enraizado nos temas, temores e valores do século dezenove,
desenvolve-se tendo como objetivo uma tentativa de superacdo do que esta posto na

modernidade, acenando para uma outra situacao de existéncia, como hipétese possivel.

Nesse esforco, a nocdo de “grande estilo” seria formulada tendo em vista dar uma
resposta, basicamente, aos seguintes problemas: 1. No ambito cultural: a um abandono
gradativo das capacidades criativas do homem moderno, em todos os dominios da cultura: artes,
musica, conhecimento, ensino, que é consequéncia da auséncia de uma vontade dirigente forte
capaz de organizar o “cadtico” (o exterior), incorporando, transformando, formando uma
“unidade de estilo”; 2. No ambito artistico: a falta de respeito as regras convencionais
(necessérias a comunicabilidade artistica e na regulacdo da competi¢do), portanto, a falta de
regra e medida que imperam nas artes modernas; 3. No ambito moral: a nocao de “autodominio”
levado a cabo pela tradicdo, que defende no homem a primazia da razdo sobre as paixdes e
impulsos, cabendo a este domina-los tendo em vista seu enfraquecimento ou, até mesmo,
extirpacdo, pois entendidos como algo menor, corrupto, inferior; 4. No ambito politico: a nogédo
de “equilibrio de for¢as” no contexto da democracia de massas, tradicionalmente entendida
como a melhor solucédo na tentativa de regulacdo da convivéncia humana, permitindo assim que

0s mais fracos conservem sua existéncia.

Em cada um desses pontos, que ndo deixam de estar intimamente ligados, pretendemos
mostrar algumas das formulagdes da nocdo de “grande estilo” mais decisivas, como um
primeiro passo da pesquisa. Nestas respostas veremos a ousadia de Nietzsche ao propor, no
conceito de “grande estilo”, um redirecionamento inovador dos estados internos de tenséo de

nossos impulsos, uma “capacidade artistica” de dar forma a esses impulsos por uma outra
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possibilidade de sublimag&o das energias vitais que contemplassem e afirmassem, assim, todas
as potencialidades humanas, o que ndo era contemplado, segundo o filésofo, pelos sistemas
morais, religiosos, filosoficos. Assim, veremos que, nesta nocdo, Nietzsche franqueia a
atividade artistica o0 caminho para pensar na possibilidade de uma insurrei¢éo frente ao moderno
estado de coisas “a arte como unica forga superior contraposta a toda vontade de negacéo da
vida”, e, assim, como levantamos no inicio, o tema do “grande estilo” é uma “diretriz artistica”
que visa a afirmacéo da existéncia, no interesse da criacdo, no equilibrio saudavel dos impulsos,

no dizer Sim a vida.

1.1. Em “grande estilo”: primeiras definicoes

O “grande estilo” ¢, sem diivida alguma, uma nogao de legitima importancia para o legado
nietzschiano. Ciente dessa importancia, acreditamos que tal nocdo merece pesquisas mais
detidas. Assim, propomaos, de inicio, tematizar o problema caracterizando, mesmo que de forma
introdutdria, os possiveis sentidos de “grande estilo” para, a partir dai, tentar relaciona-lo a
outros elementos tedrico-especulativos. Esta nocdo, em grande parte inserida no contexto da
filosofia madura de Nietzsche, se relaciona a outros conceitos e, portanto, para ser melhor
compreendida € necessario investiga-la na relacdo com eles, sobretudo aqueles decorrentes de
seu projeto filoséfico de maturidade, nomeadamente as nocdes de décadence, transvaloracédo
de todos os valores, vontade de poder, sabedoria tragica, dionisiaco, conforme pretendemos
realizar no andamento de nossas investigacdes. Em consequéncia, isto nos leva,

intencionalmente, a refazer o caminho diacrénico da nogéo nietzschiana de “grande estilo”.

Para além da pesquisa da nogdo de “grande estilo” na obra Crepusculo dos Idolos, alguns
dos mais significativos fragmentos pdstumos da década de 1880, dedicados a arte ou a tematicas
correlatas, principalmente os de 1887-1888, sdo abundantes em informacgdes a respeito da
questdo, de modo que um “dialogo” da obra publicada com os postumos € perfeitamente
possivel. Assim, gostariamos de fazer referéncia primeiramente a um trecho do fragmento
postumo (Nachlass/FP. 14[61], inicio de 1888), o qual consideramos pertinente para comegar a

discussao, pois ja nos da uma nogéo clara do que Nietzsche entende por “grande estilo™:

A grandeza de um artista ndo ¢ medida pelos “belos sentimentos” que ele desperta: as
pequenas senhoras podem acreditar nisso. Ao contréario, ela € medida pelo grau com
o qual ele se aproxima do grande estilo, com o qual ele é capaz do grande estilo. Este
estilo tem em comum com a grande paixdo o fato de desprezar agradar; o fato de
esquecer de convencer; de comandar; de querer ... Tornar-se senhor sobre o caos que
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se é; obrigar seu caos a se tornar forma; tornar-se necessidade em forma: ldgico,
simples, inequivoco, matematico; tornar-se lei -: essa € aqui a grande ambigdo. Com
ela, repele-se; nada estimula mais o amor a tais homens violentos — um deserto se
estabelece em torno deles, um siléncio, um temor como se estivéssemos diante de um
grande sacrilégio...2

As expressdes “grande paixdo”, “homens violentos” (Gewaltmenschen) e implicitamente
“grande artista”, aqui, fazem parte do contexto da concep¢do madura de arte nietzschiana e
todas tem relacdo direta com o “grande estilo”, portanto, como dissemos acima, ¢ interessante
levar em consideracdo a “participagdo” destes termos na concep¢do maior de “grande estilo”.
Nietzsche deixa claro de imediato no fragmento, que a grandeza de um artista s6 pode ser
medida ou avaliada pelo grau de aproximagdo com o “grande estilo”. Mas, o que ¢ este “grande
estilo”? Podemos comegar por dizer, com uma certa margem de certeza, apoiados no fragmento,
que este conceito remete, antes de tudo, a organizagdo “artistica” de nossos afetos ¢ impulsos:
“assenhorear-se do caos de que se ¢, forgar seu caos a se tornar forma”. O homem, um agregado
complexo e cadtico de impulsos e afetos, um ‘“cabedal instintual”, deve ser apto a impor
dominio sobre os impulsos, esta ¢ a “grande ambi¢do”, aquilo que provoca 0 amor aos

Gewaltmenschen.

Nesta primeira definicdo, o que parece, de antemdo, importante destacar € que este
autodominio, requerido pelo “grande estilo”, ndo deve ser confundido com uma forma sutil de
ascetismo, como uma espécie de dogma ou doutrina moral, como se poderia pensar a primeira
vista, dado o fato de que, falar em autodominio, nos remeteria a pensar no uso que a filosofia,
areligido e amoral davam ao termo, a saber: a razdo como o diferencial humano que controlaria
os instintos e impulsos, a face animal do humano. Em Nietzsche esse autodominio ndo se daria
de forma racional, mas, podemos dizer, seria “instintivamente organizado”. Portanto,
contrariamente a nocdo de autodominio tradicional, no filésofo alemao tal nocéo se constitui
numa possibilidade de, pela forca de senhor da vontade, dar liberdade as paixdes, como
podemos confirmar em outro postumo: “quanto maior ¢ a forca de senhor da vontade (...) tanto
mais liberdade pode ser concedida as paixdes. O ‘grande homem' é grande por meio do &mbito
de liberdade de seu desejo e por meio do ainda maior poder, o qual sabe colocar a seu servico

esses monstros magnificos” (Nachlass/FP. 9[139], outono de 1887).

2 Para efeito de citacdo dos fragmentos pdstumos adotamos as edicdes de Volume VI, VII, traduzido por Marco
Antbnio Casanova. Rio de Janeiro: Forense Universitaria.
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Dito isto, podemos pensar que este autodominio requerido pelo “grande estilo” se
constitui numa espécie de equilibrio dos impulsos de forma a respeita-los e, assim, possibilitar
uma harmonia “corpo-espirito”. Sobre esse equilibrio de impulsos, devemos ter em mente que
Nietzsche ndo pensa a partir de uma nogéo de sujeito, ou individuo, tal como concebido pela
tradi¢do, e sim num “corpo”, num organismo que agrega uma multiplicidade de impulsos em
luta incessante, cada qual na busca por dominio e com isto impor uma perspectiva (o agir do
homem ¢ o resultado dessa luta). Isto ¢ o “homem” para filosofo alemdo. Veremos Nietzsche
tratar a questdo do equilibrio de impulsos, na maturidade, dentro do esquema da doutrina da
vontade de poder: o equilibrio é alcancado quando uma vontade de poder forte se impde
organizando outras vontades de poder que, entdo, passam a Ihe ser subalternas, formando assim
uma hierarquia no interior do organismo. Deste modo, as vontades de poder dominantes

formam, com o conjunto a ela relacionados, unidades mais ou menos duradouras.®

Observamos que nesta forma de conceber um equilibrio dos impulsos é flagrante a
diferenca em relacdo a concepcdo de autodominio dada pela tradicdo, que pensa o corpo e 0
espirito em termos de dualidade e oposicdo. Assim sendo, podemos dizer, ter “grande estilo”
envolve, para Nietzsche, a capacidade de conseguir realizar uma grande obra sem, contudo,
aniquilar as mais poderosas paix0es e tampouco o0 arroubo incontido de instintos criativos, é o
que teria conseguido, por exemplo, Chopin (BARROS, 2012, p. 33). Desta forma, como uma
espécie de processo de conformagéo e apropriacao da energia pulsional, o termo “grande estilo”
designaria “uma instancia singular de cultivo”, como uma espécie de “dietética instintual” que

respeite, de certa forma, os instintos, a animalidade (BARRQOS, 2012, p. 32).

Sem ser incoerente com sua pratica filosofica, Nietzsche fala dessa caracteristica do
“grande estilo”, de impor forma ao caos de que se € constituido, porém nao se tratando de uma
“forma” ou “medida” pré-estabelecida, estanque, dada. N&o podemos esquecer o modo
caracteristico do filésofo aleméao trabalhar e mobilizar os conceitos, sempre tendo em vista o
caréater proprio da efetividade, ou seja, num movimento dindmico, continuo, incessante. Assim,
todos os “conceitos” em Nietzsche estariam como que em movimento, numa espécie de jogo
que entrelaca significados, onde nada é estanque, e sim, a constatagdo de que tudo esta em
constante criagdo e destruigdo eterna, como “vontade de poder”, dindmicas de poder entre afetos

e sentimentos antagbnicos, onde ora um ora outro impulso domina provisoriamente, sendo a

3 E no relaxamento ou empobrecimento dessa forca organizadora que Nietzsche identificarda o processo de
decadéncia, como veremos.
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propria “esséncia do mundo”. Isso torna os “conceitos” em Nietzsche independentes da teia

bR 1Y

conceitual abstrata da tradi¢do, como as de “substancia”, “sujeito”, “eu”.*

Neste sentido, o “grande estilo” ndo pode ser pensado COMO mais um conceito ou um
“construto técnico” irmanado a teia de conceitos abstratos, ou como uma espécie de modelo e
diretriz artistica pré-concebida a ser seguida, como comumente acontece nas préaticas e
discussOes tedricas da estética tradicional. Neste interim, podemos pensar este conceito, e
outros segundo a perspectiva nietzschiana, como uma espécie de “matéria-prima” que carece
de constante interpretacdo. Assim sendo, ndo existindo modelo ou diretriz nesta nogéo,
Nietzsche vai falar que aquele capaz do “grande estilo” deve se ajustar aos seus proprios
parametros, a sua propria lei, quer dizer, segundo suas leis intrinsecas que Ihe é dado refletir e,

portanto, ser criador, criar, e ndo copiar ou traduzir modelos.

A caracteristica em questdo do “grande estilo”, de impor forma ao caos de que se ¢
constituido, deixa subentendido a necessaria existéncia da acdo de uma vontade: uma vontade
de dar forma e uma lei a sua propria vida. Neste contexto, portanto, se torna irresistivel a
pergunta: a proeza de ser capaz ao “grande estilo” envolve uma vontade do sujeito? Na obra
Além do bem e do mal, no aforismo § 19, constatamos a recusa de Nietzsche a respeito da nogdo
de sujeito com sua “vontade livre”, o que leva, em contrapartida, a ndo existéncia de qualquer
responsabilidade ou ato da vontade. Assim, falar em uma capacidade de autodominio, ou huma
espécie de autoeducacao do individuo dada esteticamente por meio da arte do “grande estilo”,
nos faz estar diante de uma das contradi¢des do pensamento nietzschiano? A recusa da nogao
de sujeito com sua “vontade livre” ¢ um dos pontos fundamentais da filosofia nietzschiana o
qual temos que ter em mente para o adequado entendimento da no¢do em questdo. Desta forma,
a relagdo que envolve o “grande estilo” seria de outro tipo da estabelecida pela nogdo de um
“eu” racional, quer dizer, ¢ “uma relacdo que prescinde tanto de um dominio estritamente
racional do pensamento, como da articulagdo da vontade e consciéncia sob o primado do ‘eu’,
uma espécie de segunda consciéncia” (COLLARES, 2013, p. 2). Cumpre deixar claro que, em
se tratando de Nietzsche, o que ha sdo vontades (no plural) e, assim, uma boa expresséo para se

referir, a relacdo que envolve o “grande estilo”, seria a palavra afeto, ou “afeto de comando”,

4 Sabemos que Nietzsche foi incisivo na critica dos maiores representantes da Bewusstsein moderna, seja Descartes
na crenga no eu, na substincia, na unicidade e na certeza imediata que sustentaram uma consciéncia universal e
necessaria fundamentada pela postulagdo de um Deus veraz e sumamente bom, seja Kant na medida em que a
consciéncia se fundamenta em um carater sintético responsavel pela unidade do conhecimento e pela primazia do
sujeito racional (COLLARES, 2013, p. 9).
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como veremos em mais detalhes quando falarmos a respeito do conceito de “forca” e de

“vontade de poder”, no topico seguinte.

Se, portanto, ndo ha sujeito, ou “eu”, como agente do querer, causa da vontade, o que ha,
para Nietzsche, € uma multiplicidade instdvel de forcas que condicionam a subjetividade
humana, uma pluralidade de forcas de espécie pessoal (ego), das quais ora essa, ora aquela
estaria em primeiro plano, € o que observa Fernando Barros (2012) sobre a questao, no artigo
Nietzsche ouvinte de Chopin. Portanto, o artista “ndo necessariamente tem de renunciar a
fabulagdo regulativa ¢ heuristica de um ‘sujeito’ da criagdo” (BARROS, 2012, p. 38). No
contexto em questdo, falar de liberdade no filésofo alemdo deve ser pensado quando ele se
refere ao “estilo”, o que caracterizaria uma certa individualidade ao artista criador, dentro do
processo de tornar comunicavel um estado instintual que, no processo criativo, que € incessante,
apenas descreveria um momento dentro do vir-a-ser, que se da na efetividade. Assim, o “estilo”
surge justamente como um meio de autodescrigdo, de comunicacdo de estados internos de
tensdo: “comunicar um estado, uma tensao interna de pathos por meio de signos [...] eis o
sentido de todo estilo” (EH/EH, 2008, Porque escrevo tdo bons livros, 84). Diante disto,
podemos pensar essa conquista de autodominio como capacidade de conquistar-se e criar-se no
seio mesmo do vir-a-ser, “uma conquista pessoal no préprio interior do vir-a-ser, lograda por
uma “boa vontade de aparéncia” (FW/GC, 2000, §107).

Como vimos, Nietzsche chama de “grande estilo” a capacidade de ser mestre do caos em
que se esta, a vontade de dar forma e uma lei a sua propria vida, esfor¢o esse que é a medida da
grandeza de um artista. Por essa definicdo, o filésofo alemao vai promover uma interessante

associacdo com o trabalho de arquitetura no aforismo §11 do Crepusculo dos idolos:

Os individuos mais poderosos sempre inspiraram 0s arquitetos; o arquiteto sempre
esteve sob a sugestdo do poder. Na construgdo devem tornar-se visiveis o orgulho, o
triunfo sobre a gravidade, a vontade de poder; arquitetura é uma espécie de eloquéncia
do poder em formas, ora persuadindo, até mesmo lisonjeando, ora simplesmente
ordenando. O mais alto sentimento de poder e seguranga adquire expressdo naquilo
que tem grande estilo. O poder que ja ndo necessita de demonstracdo; que desdenha
agradar; que dificilmente responde; que ndo sente testemunha ao seu redor; que vive
sem consciéncia de que ha oposicéo a ele; que repousa em si mesmo, fatalista, como
uma lei entre as leis: isso fala de si na forma do grande estilo (GD/CI, 2006, Incurs6es
de um extemporaneo, §11).

Além da clara admiracao de Nietzsche pelos arquitetos, podemos ver que, para ele, a arte
da arquitetura representard melhor aquilo que detém o “grande estilo”: “uma espécie de

eloquéncia do poder expressa em formas”. Essa arte, que tem como atributos a finesa,
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simplificacdo, dureza, concentracdo, expressa, “de forma orgulhosa”, o triunfo sobre a
gravidade quando d& forma & matéria disforme e bruta, adquirindo assim “o mais alto
sentimento de poder e seguranca”. No trecho, a arquitetura ali evocada era a praticada pelos
mestres construtores do Renascimento, 0 que demonstra a admiracdo de Nietzsche pela arte
classica renascentista. VVoltando ao fragmento postumo (Nachlass/FP. 14[61], inicio de 1888) e
prosseguindo no que nos diz Nietzsche, agora fazendo uma ligacdo entre musica e “grande
estilo”, podemos confirmar essa reveréncia a arquitetura,® assim como entender um pouco mais

do sentido que ele atribuia a “classico”:

Todas as artes conhecem tais ambiciosos do grande estilo: por que é que eles ndo se
fazem presentes na musica? Jamais um musico construiu algo como aquele mestre de
obras que criou o Pallazzo Pitti?... Aqui se acha um problema. Sera que a musica faz
parte talvez daquela cultura, na qual o reino de todo o tipo de homens violentos chegou
ao fim? Sera que o conceito de grande estilo ja contradiria a alma da musica — a
“mulher” em nossa musica?...

Toco aqui em uma questdo cardinal: qual 0 espaco a que pertence toda a nossa musica?
As eras de gosto classico ndo conhecem nada que lhe seja comparavel: a masica
floresceu quando o mundo do Renascimento estendeu sua noite, quando a “liberdade”
surgiu dos habitos e mesmo dos desejos de liberdade: sera que faz parte de seu carater
ser contrarrenascimento? E expresso de outra forma, serd que faz parte ser uma arte
da decadéncia? Por exemplo, como o estilo barroco é uma arte de decadéncia? (...)

A musica é contrarrenascimento na arte: ela é também decadéncia como expressao
social.

Ja coloquei outrora o dedo nessa questdo de saber se nossa musica ndo seria uma
parcela de contrarrenascimento na arte, se ela ndo seria a arte mais imediatamente
aparentada com o estilo barroco, se ela ndo teria crescido em contradicdo a todo gosto
cléssico, de tal modo que nela toda a ambigdo a classicidade seria interdita por si
mesma...

A essa questdo valorativa de primeira ordem a resposta ndo poderia ser ambigua, caso
tenha sido avaliado corretamente o fato de que a misica alcanga como romantismo a
sua maturidade e plenitude supremas — uma vez mais como movimento de reacdo a
classicidade...

Mozart (...) Beethoven, o primeiro grande romantico (...) como Wagner, o ultimo
grande romantico... os dois adversarios instintivos do gosto classico, do estilo rigoroso
— para ndo falar aqui do “grande” estilo...

Assim como vimos no aforismo 811 do Crepusculo, a associagao do “grande estilo” ao
trabalho da arquitetura, Nietzsche esta agora dizendo que a forma e lei estdo ausentes na musica
de seu tempo. Ao refletir sobre a arte romantica, género artistico entdo predominante na cultura
moderna cujos principais representantes foram Baudelaire e Wagner, Nietzsche vai caracterizar
a arte wagneriana pela auséncia de formas, como veremos mais adiante. Dai a interrogacéo se
o conceito de “grande estilo” estaria em contradicdo com a propria alma da musica. Estando,
no auge do gosto classico, completamente ausente, a musica moderna seria incapaz de chegar

ao “grande estilo” porque, segundo Nietzsche, seria uma reagdo contra o Renascimento,

5 Nietzsche da como exemplo de “grande estilo” o Palazzo Pitti de Brunellesch.
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tomando partido pelo “estilo barroco” (e pela Contrarreforma) e, comprometida com a arte
romantica, estaria dedicada a retdrica das paixdes e das atitudes nesse estilo “dramatico”, sem

forma, lei, ou unidade, e que, portanto, seria a auséncia ou abandono do estilo.

Neste sentido, podemos dizer que o trecho do aforismo 8§11 do Crepusculo e o fragmento
postumo (14[61]) supracitados, com a aproximagdo entre “grande estilo” e arquitetura, ambos
a sua maneira, corroboram a ideia de dominio sobre as forcas da natureza, as quais se fazem
também presentes no homem: impulsos, instintos, paixdes, vontades, todos esses expressdo da
“mais elevada natureza e naturalidade”, devem estar a servigo do préprio homem, quando este
se dispde a forgar seu caos a se tornar forma e, assim, assenhoreando-se dessas forgas se tornar
senhor de si mesmo. Assim sendo, concordando com o que diz Jean Lacoste sobre a associagdo
gue Nietzsche faz com a arquitetura, esta arte pode ser entendida apenas como uma espécie de
estrutura psicoldgica, uma arte de construir com a prépria vida (LACOSTE, 1986, p. 78),
demandando toda forca escultorica no trabalho de modelar a vida e, por que néo, o carater.

Além disso, a pergunta de Nietzsche sobre o porqué faltam o “ambicioso do grande estilo”
na musica, abre o caminho para ele preparar uma tatica para contrapor dois “estilos estéticos”:
o “estilo classico” e o “estilo barroco”. A contraposi¢ao de “classico” (ou classicismo) e
“barroco” (ou romantismo) ndo deve ser entendida como uma simples contraposi¢ao entre
“estilos estéticos”, muito menos entendidos ou associados, como estamos acostumados a
pensar, a momentos historicos, mas sim a “tipos psicoldgicos”: “o conceito de ‘classico’ ndo
deve ser empregado dentro de um contorno histérico, mas sim psicolégico (Nachlass/FP.
14[25], primavera de 1888), isso vale também para o “barroco”.® Assim entendidos, esses “tipos
psicolégicos” se referem a uma interpretacdo do fendmeno artistico como expressao de forcas
vitais, ou seja, como expressao fisiologica de um homem e de uma cultura. Portanto, estando
em jogo “tipos psicologicos”, o “estilo barroco”, o “tipo da decadéncia” (o pessimismo
romantico) é identificado, por Nietzsche, com o idealismo, a filosofia platdnica, o cristianismo,
Wagner, a musica romantica; e, do outro lado em oposic¢ao, o tipo “forte”, “sadio”, “severo”, a
Renascenga com seu ideal de virtude, assim como a “arte dionisiaca”, como um resgate do

“pessimismo da for¢a” dos gregos antigos, identificados com o “estilo classico”.

6 Essa forma de proceder, tio singular da leitura do texto nietzschiano, deixa evidente, entre outras coisas, a
diferenca entre a psicologia praticada pelo filosofo aleméo da psicologia comumente praticada no século XIX.
Sem querer entrar no mérito da questdo, que ndo nos interessa por hora, o que Nietzsche combate nesta tltima,
entre outras coisas, sdo as formas subjetivistas de investigagdo da alma humana. Sobre a questdo ver Aline
Nascimento. O que € a psicologia em Nietzsche (Dissertagdo de mestrado). Universidade Federal Fluminense.
Agosto, 2006.
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Por tudo isso, o que esta posto aqui € uma “tatica nietzschiana” para se contrapor a arte
tradicional, moralizante,” para ele representado pelo “estilo barroco”, que teria como arte um
“pessimismo romantico”, expressao “da fraqueza, do cansaco, de decadéncia da raga”, o qual
formularia em conceitos e em valores uma tal decadéncia (Nachlass/FP. 14[25], primavera de
1888). Nesse processo de entender os “tipos” como expressdo fisiologica de um homem,
cultura, raga, tanto a fisiologia como a genealogia, sdo as ferramentas utilizadas por Nietzsche
para a investigacdo desses “tipos”. Estes procedimentos, inovadores da intervencédo
nietzschiana no campo filoséfico, apresentam como critério a pergunta pelos impulsos, por sua
salide, tendo como referéncia a natureza. E assim que o filosofo alem&o faz a pergunta em
relagdo ao pessimismo presente nos gregos: “seria aquele pessimismo um sinal de declinio, de
ruina, de debilitacdo de instintos?”” Entdo: “ha um ‘pessimismo da fortitude’? uma propensao
intelectual para o duro, o horrendo, o mal, o problematico da existéncia, devido a um bem-estar,

a uma transbordante satde, a uma plenitude da existéncia?” (GT/NT, 1992, §1).

Assim sendo, a investigacdo dos impulsos e afetos, tendo como critério o grau de
aproximacdo da natureza, permite a Nietzsche avaliar o pessimismo presente nos gregos, neles
encontrando 0s impulsos e instintos saudaveis, pois mais “pertos” da natureza, e, em
contrapartida, a debilitagdo dos instintos, “expressdo da fraqueza, do cansaco, da decadéncia da
raga”, o pessimismo romantico, “distantes’ da natureza. Neste sentido, poderiamos adiantar que
o fildsofo alemdo, em seu combate a decadéncia do homem moderno, vé no retorno a natureza
uma solucdo. Aqui vale uma observacao a respeito da concepgdo de natureza nietzschiana.
Natureza em Nietzsche tem apenas o sentido de uma atitude: “ousar ser amoral (unmoralisch),
como é a propria natureza” (Nachlass/FP. 10[53], outono de 1887), uma medida que distinguiria
“grandes homens e coisas”, uma espécie de metro para avaliar o homem, portanto, uma ideia
muito especifica de natureza que ndo pode ser confundida com o uso que a filosofia, religido e
a moral tradicionalmente davam ao termo, caracterizado em oposicdo a cultura e civilizagéo,

portanto, como algo selvagem e primitivo.

Essa “naturalizacdo do homem” terd grande destaque nos temas discutidos por Nietzsche
em seus Ultimos anos de atividade, pois, sobretudo no Crepusculo dos idolos, faz parte de seu

projeto da transvaloracdo. No fragmento postumo citado, no paréagrafo anterior, intitulado A

7 Com O Nascimento da Tragédia, Nietzsche interrompeu uma recepgdo do tragico que remontava a Aristoteles.
Desta forma, sua primeira obra vai de encontro a arte tradicional que tinha como cénon a poética de Aristoteles,
segundo Nietzsche, moralizante. Assim como a do estagirita, Nietzsche entende a interpretacdo do efeito tragico
de Schiller moralizante (MACHADO, 2006, p. 235).
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naturalizagdo do homem no século XIX, Nietzsche nos confirma essa necessidade.® Tal fato nos
indica que os passos e agdes de Nietzsche, na maturidade, véo no sentido da naturalizagéo e,
assim, para além da intencédo de avaliar instintos e impulsos, o filésofo tem como interesse um
encontrar-se com a natureza, ou seja, a inten¢do de um “retorno a natureza”: “ascender — a
elevada, livre, até mesmo terrivel natureza e naturalidade, uma tal que joga, pode jogar com
grandes tarefas” (GD/CI, 2006, Incurses de um extemporaneo, 848). Entendida a concepcéo
de natureza nietzschiana, fica facil compreendermos aqui expressdes como “ascender” ou
“elevar-se” que, diferentes do uso tradicional, no filésofo alemao tem o sentido de um
movimento de retorno a natureza que, por sua vez, essa seria uma das medidas do “grande

estilo”.

Tudo isso nos leva a pensar um pouco da dimensao do grande desafio de Nietzsche, sua
“ambicdo” de maturidade, em seus esfor¢os na luta contra a moral e superagdo da civilizagdo
socratico-platonica.® Neste contexto, podemos pensar o “grande estilo” como um desafio para
a cultura e uma utopia para o humano, ou seja, um projeto para o futuro? Tudo nos leva a crer
que sim. O esforco de Nietzsche da-se no sentido de uma outra forma de existéncia para o
homem de seu tempo, ou seja, o filésofo alemdo, contrariamente ao que vem sendo praticado
como educacdo (moral) para o homem, propdem um ideal mais elevado. Com a “férmula”
progresso no meu sentido (GD/CI, 2006, Incursdes de um extemporaneo, 848), Nietzsche
convida o homem para encarar, sem amargura, as grandes tarefas impostas por seu “estado de
natureza”, de ter a capacidade de se considerar natureza sem amargura ¢ ainda com forca
suficiente para encarar a “grande tarefa” da criagdo, de ser um criador, isto é a verdadeira

medida do “grande estilo” para o filésofo, como vimos.

Segundo Nietzsche h4, na cultura moderna, uma vontade de distanciamento da natureza,
expresso nos varios esforgos empreendidos pelas mais diversas instituicdes sociais, no sentido

da desnaturalizacdo de valores ou significacdes da vida humana. Assim, o filésofo aleméo vé

8 O século XVIII é o da elegancia, da fineza e dos sentiments génereux. — Nio de um “retorno a natureza”: pois
ndo houve nunca uma humanidade natural. A escolastica de valores naturais e antinaturais é a regra, € o inicio: a
natureza o homem chega depois de uma longa luta. — Nao volta nunca “para tras”... A natureza: isto ¢, ousar ser
imoral como a natureza.

% Regiane Lorenzetti Collares fala que neste esforco, de veemente negacio de todo olhar metafisico que caracteriza
a tradicdo da filosofia ocidental, Nietzsche acaba por identificar o ducto moral que fertiliza toda a estruturagao do
pensamento moderno; a separagdo metafisica entre o mundo da ilusdo e o mundo verdadeiro ndo surgiria de uma
atitude desinteressada, ou seja, dividir o mundo em dois e garantir a verdade de um em detrimento da mentira e da
ilusdo do outro. Significa, a0 mesmo tempo, a demarca¢ao moral de uma vontade de dominio e um sinal de
fraqueza frente a ilusdo que compde o viver. Quando o homem moderno ambiciona a verdade, ele ndo o faz pela
simples verdade, mas para assegurar que pode contar com certa estabilidade no transcorrer da realidade e rogar-se
o mérito de ter conseguido um meio de escapar da indeterminagdo da vida (COLLARES, 2013, p. 11).



31

nesse processo de “desnaturalizacdo do homem” uma degeneracdo ou decadéncia, seja no que
se refere ao homem, seja a cultura, religido ou moral, fato este generalizado e predominante na
cultura ocidental. Por que acontece essa vontade de afastamento da natureza? Nos diz Rodrigues
(2004: p. 152) que a civilizagdo ocidental demarcou muito bem a diferenca entre natureza e
cultura e, assim, criando um abismo entre as duas, fez da ideia de cultura um movimento
“salvador” de saida de um estagio primitivo: a natureza, em dire¢do a algo maior, superior: “a
civilizagdo”. Assim sendo, filosofia, religido, moral, teriam em comum o movimento de
desvalorizacdo da natureza, dos instintos, dos sentidos, da matéria, do corpo. Portanto, 0s
grandes ensinamentos morais, fruto desta civilizagédo, segundo Nietzsche, teriam um acordo em
comum: fazer guerra a paixdo, “conspirava-se para aniquila-la —, todos os velhos monstros da
moral sao unanimes nisso “il faut tuer les passions” [é preciso matar as paixdes] (GD/CI, 2006,
Moral como antinatureza, 81). Tal pratica seria, por exemplo, a razdo de ser da Igreja, onde sua
medicina, em todos os sentidos da palavra, sua “cura” € a castracdo, combater a paixdo com a
extirpagdo. A sociedade, portanto, que teria como um dos seus objetivos essenciais o
aprofundamento moral, no entendimento nietzschiano, promove a degeneracéo e decadéncia do
homem, pois faz com que ele se volte cada vez mais obstinadamente para a mera superficie e

fachada de sua existéncia atual, ndo retirando de si toda sua possivel profundidade.

Segundo Nietzsche tal fato acontece em uma cultura que entende os desejos, 0s impulsos,
as paixdes, como algo que traz dor e sofrimento (sdo a causa do mal) capaz de destruir o
individuo e a coletividade. Um esforgo contrario ao aprofundamento moral do homem, como
por exemplo: a orquestracdo dos instintos, dos impulsos conflitantes, das contradi¢cdes do
desejo, ndo é coisa facil, a solucdo mais facil é negar ou extirpar o que dilacera e causa dor e,
exatamente, essa foi a pratica adotada por todos os grandes sistemas filosoficos e doutrinas,
afirma o filésofo alemé&o. A educacdo moral do homem, portanto, se faz pela desconsideracéo
ou pela busca em descartar os estados maus, acreditando-se que os homens podem prescindir
deles. E neste fato que Nietzsche vai identificar a idiossincrasia do “homem mediocre”, o que
¢ tipico nele: “(...) que ele gostaria de confundir e apagar o tipico carater de uma coisa, um
estado, uma época, uma pessoa, a0 mesmo tempo que gostaria de aprovar apenas uma parte de
suas qualidades e suprimir outras” (Nachlass/FP. 10[111], outono de 1887). A filosofia

nietzschiana se colocaria na contramao dessa “desejabilidade dos mediocres™:

A “desejabilidade” dos mediocres ¢ exatamente o que nds combatemos: o ideal
concebido como algo no qual nada de prejudicial, mau, perigoso, questionavel,
aniquilador deve restar. Nosso discernimento é o oposto: que juntamente com cada
crescimento do homem também seu reverso precisa crescer, que o homem mais
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elevado (...) seria aquele que expressasse com maior vigor o carater contraditorio da
existéncia (...) (Nachlass/FP. 10[111], outono de 1887).

Percebemos no fragmento, dentro da mesma discussdo da questdo nietzschiana da
necessidade do “lado oposto das coisas”, a contraposi¢do entre dois tipos da mesma ordem dos
estilos “classico” e “barroco”, como vimos anteriormente. De um lado aquele que sofre com o
fendmeno do mundo e da vida tal como ela &, e que por isso precisa e busca reflgio num ideal;
do outro aquele que suporta a multiplicidade e tensdo proprias do carater contraditorio da vida.
Assim sendo, podemos aqui levar esses elementos em conjunto para pensar na questdo da
unidade, uma totalidade existente como algo dado dentro de uma tensdo, luta, oposicao, é s

assim que tem sentido o termo “harmonia” em Nietzsche.

Dada a necessidade de manutencao dos contrarios, na filosofia nietzschiana se contempla
a possibilidade de convivéncia entre opostos, pois integrantes da propria efetividade: “que
queira cultivar na grandeza as boas e ruins caracteristicas do homem, igualmente, porque ela se
julga capaz da forca para colocar ambas no lugar certo, no lugar onde sdo reciprocamente
necessarias” (Nachlass/FP. 37[14], junho/julho de 1885). Essa idiossincrasia da efetividade,
reclamada por Nietzsche e refletida em sua propria filosofia é, desde ja, importante de ser
compreendida para adentrar de modo adequado na questdo das contradi¢cdes inerentes a filosofia

nietzschiana.

O proprio Nietzsche fala no capitulo V do Crepusculo dos idolos, intitulado “Moral como
antinatureza”, no aforismo §3, da necessidade para a “vida grande” de que o homem ouse
carregar em si todas as contradi¢des, todos os conflitos e guerras proprios da vida, pois “s6 se
é fecundo ao preco de ser rico em contradi¢des; s se permanece jovem sob a condi¢cdo de que
a alma ndo relaxe, ndo deseje a paz”, renuncia-se a “vida grande” quando se renunciou a guerra.
Essa defesa da afirmag&o incondicional das contradi¢Ges vai se refletir, de forma sutil, em suas
personagens as quais, cada uma a sua maneira, carregardo contradicdes: o artista tragico, o
espirito livre, Zaratustra, o além-do-homem, o fildsofo do futuro, Dioniso. E interessante
perceber, nesta mesma secéo, como Nietzsche, ao fazer a defesa incondicional das contradicoes,
faz a0 mesmo tempo uma veemente defesa do “grande estilo” como a habilidade “artistica” de
orquestracao das contradi¢des inerentes no homem, como uma espécie de “sabedoria” a servigo
do equilibrio, da “harmonizag0”, das precarias vivéncias humanas: a “espiritualizacdo das

paixdes”.
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Gostariamos aqui, neste momento, de nos deter em uma personagem que consideramos
central para a questdo do “grande estilo” e que vem corroborar as determinaG0es essenciais que
temos falado até agora sobre a questdo. Assim como Nietzsche associa o “grande estilo” a arte
da arquitetura para exemplificar o ideal desta nocéo, ele, no capitulo IX, intitulada “Incursdes
de um extemporaneo”, aforismo 8§49, do Crepusculo, utiliza-se de um “caso empirico”, agora
para exemplificar o tipo de “homem saudavel”: o escritor Johann Wolfgang VVon Goethe. Na
mesma sec¢do, a ideia de um retorno a natureza e da afirmacdo das contradi¢cdes proprias do
carater da vida. Assim, por meio da vida deste escritor, o filésofo alemao retine um conjunto de
ideias que, podemos dizer, formam o ideal de “grande estilo”, assim como exalta o ideal de
virtude do Renascimento, que nos faz pensar que o fildsofo estivesse se referindo a um

“ambiente” em que se fez propicio o surgimento de tais homens:

Goethe. — ndo um acontecimento alem&o, mas europeu: uma formidavel tentativa de
superar o século XVIII com um retorno a natureza, com um ascender a naturalidade
da Renascenca, uma espécie de autosuperagdo por parte daquele século. — Ele
carregava 0s mais fortes instintos deste: a sensibilidade, a idolatria da natureza, o
elemento antihistorico, o idealista, o irreal e revolucionario (-sendo esse Ultimo apenas
uma forma do irreal). Ele recorreu a histéria, a ciéncia natural, a Antiguidade, também
a Espinosa, sobretudo a atividade pratica; cercou-se apenas de horizontes delimitados;
ndo se desprendeu da vida, pos-se dentro dela; ndo era desalentado e tomou tanto
quanto era possivel sobre si, acima de si, em si. O que queria era a totalidade;
combateu a separacdo de razdo, sensualidade, sentimento, vontade (-pregada com
horrendo escolasticismo, por Kant, o antipoda de Goethe) disciplinou-se para a
inteireza, criou a si mesmo... Goethe foi, em meio a uma era de propensdes irreais,
um convicto realista: ele disse sim a tudo que nesse ponto Ihe era aparentado [...]
Goethe concebeu um homem forte, altamente cultivado, habil em toda atividade
fisica, que tem as rédeas de si mesmo e a reveréncia por si mesmo, que pode ousar se
permitir todo o Ambito e a riqueza do que é natural, que é forte o suficiente para tal
liberdade; o homem da toler&ncia, ndo por fraqueza, mas por fortaleza, porque sabe
usar em proveito proprio até aquilo de que pereceria a natureza média; o homem para
o qual ja ndo ha coisa proibida sendo a fraqueza, chame-se ela vicio ou virtude... Um
tal espirito, que assim se tornou livre, acha-se com alegre e confiante fatalismo no
meio do universo, na fé de que apenas o que esta isolado é censurével, de que tudo se
redime e se afirma no todo — ele ja ndo nega... Mas uma tal crenga é a maior de todas
as crencas possiveis: eu a batizei com o nome de Dioniso (GD/CI, 2006, Incursdes de
um extemporaneo, 849).

Tendo por modelo Goethe, o Gltimo alem&o por quem Nietzsche sente reveréncia, ° como
exemplo de grandeza que contrariou sua época e que tentou vencer o século XVIII, Nietzsche
diz que seus esforcos foram, em certo sentido, buscados no seculo XIX e que, apesar disto, 0
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resultado deste século ndo foi “um Goethe”, “mas um caos, um suspiro niilista, um nao-saber-

10 Apesar de Nietzsche afirmar que Goethe ¢ o Gltimo alemao pelo qual sente referéncia (GD/CI, Incursdes de um
extemporéneo, 851), no §21, da mesma secdo, ele diz: “Schopenhauer, o Gltimo alemdo a ser tomado em
consideracao (- que é um evento europeu como Goethe, como Hegel, como Heinrich Heine, e ndo apenas local,
“nacional”), ¢ um caso de primeira ordem para um psicélogo...”.
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desde-onde-nem-para-o-interior-do-que, um instinto de fadiga, que in praxi leva
incessantemente a retroceder ao século XVIII” (GD/CI, 2006, IncursGes de um extemporaneo,
851). Nietzsche pergunta, entdo, de forma propositiva, se o século XIX é um século de
decadéncia, travestido de século XVIII, reforcado e endurecido, “de modo que Goethe teria
sido ndo apenas para a Alemanha, mas para toda a Europa simplesmente um incidente, uma
bela inutilidade? — mas entendemos mal os grandes homens, se 0s vemos da misera perspectiva

da vantagem publica” (GD/CI, 2006, Incurses de um extemporaneo, §51).

A grandeza de Goethe estaria em que ele ndo se afastou da vida, mas nela mergulhou,
recorreu a historia e as ciéncias naturais, o “antipoda de Kant”, disciplinou-se para atingir o ser
integral, ele se fez a si mesmo e que, em meio a uma época de sentimentos irreais, era um
realista convicto. Identificando-o como “espirito liberado”, aparece no centro do universo,
espirito que ndo nega mais, inclusive chegando a associa-lo a Dionisio (GD/CI, 2006, Incursdes
de um extemporaneo, 851). Nietzsche considera que a escrita goetheana teria conservado um
“grande estilo”, um estilo de “alma alegre, claro, reto, que superou as paixdes”. Neste
reconhecimento do “grande estilo”, Nietzsche afirma que “Goethe concebeu um homem forte,
altamente cultivado, habil em toda atividade fisica, que tem as rédeas de si mesmo, que pode
ousar se permitir de todo &mbito e a riqueza do que ¢ natural, que é forte o suficiente para tal
liberdade; o homem da tolerancia, ndo por fraqueza, mas por fortaleza” (GD/CI, 2006,

Incursdes de um extemporaneo, 851).

Desta forma, neste “Tipo Goethe”, Nietzsche enxerga a maneira mais préxima do que um
dia foi a experiéncia tragica, mais propriamente uma espécie de, digamos, “realismo tragico”,
pois, como vimos, o realismo de Goethe levou-0 a ndo negar mais nada, por consequéncia, a
recusa a qualquer distanciamento da natureza das complexas tensdes que atravessam a natureza
e historia, que combate toda separacdo entre razao e sensibilidade; instinto e espirito; idealismo
e vontade de criar, como se unisse todos esses fatores em um ideal de totalidade. Neste sentido,
podemos dizer que o “Tipo Goethe” exemplificaria, para Nietzsche, a verdadeira formagao: a
orquestracdo de todas as forcas em conflito seja na interioridade humana, seja na natureza ou
na historia, tomando as rédeas de si mesmo, disciplinando a si mesmo para essa totalidade. Ou
seja, toda a “elevacdo” do humano ¢ ai identificada a conquista da totalidade artistica de si
mesmo por uma operacdo espiritual ousada: a capacidade de orquestracdo dos instintos,

paixdes, desejos e todas as for¢as que constituem um individuo.
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Se referindo as citagdes de Nietzsche em relacdo a Goethe, Collares (2013) destaca que
ndo existe uma critica homogénea quanto as relacoes entre o fildsofo e o escritor. Depois das
caracteristicas do “grande estilo” apontadas em Goethe, poucos paragrafos depois, na se¢do “O
que devo aos antigos”, §4, o filésofo diz que Goethe, por seus principios, ndo teria
compreendido os gregos, sendo seu conceito, e de Winckelmann, de dionisiaco incompativel
com o elemento ao qual nasce a arte dionisiaca. Assim, Goethe ndo teria realmente
compreendido os gregos, pois faltaria a este escritor o elemento imprescindivel para a realizagdo
da arte dionisiaca, a saber: o orgiastico. Ante essa aparente contradicdo, a autora fala que
Nietzsche defende que Goethe, de fato, trouxe para os herois tragicos o “grande estilo” e
elementos da dimensdo dionisiaca (ousadia, habilidade fisica, fortaleza, etc.), mas isso nédo
implicou que o texto goetheano fosse engendrado a partir do carater dionisiaco por exceléncia,

ou seja, da afirmagcéo incondicional da vida frente ao sofrimento. 1

O dominio sobre as paixdes, ndo o seu enfraquecimento ou extirpagdo, é proprio daquele
individuo detentor de uma ‘“soberania artistica”. Portanto, vimos aqui no “Tipo Goethe”,
Nietzsche defender a mesma ideia: quanto maior o autocontrole da forca, 0 dominio sobre si
mesmo, quanto maior a destreza na disciplina interior, maior serd o ambito da realidade a ser
desfrutado: “quanto maior ¢ a forca dominadora de nossa vontade, tanto mais liberdade € licito
se dar as paixdes”. Portanto, somente o detentor do “grande estilo” serd aquele capaz de
responder ao desafio da criagdo, pois encontra sua forca e alegria no movimento interior de
constrangimento e consumacao da diversidade sob sua propria lei, sob uma Unica lei, enquanto
“inversamente, sdo os caracteres fracos, nada senhores de si, que odeiam o constrangimento do
estilo”, como diz Nietzsche no §4 d’A gaia ciéncia.

Como dito, apenas aquele que tem as rédeas de si mesmo responde ao desafio da criacdo
de limites bem definidos para o ambito de liberdade de suas paixdes, capacidade que livra o
individuo da perigosa dissolucdo ou dispersdo no fluxo eterno no qual tudo se encontra
mergulhado, capacidade essa que seria a criagdo de uma “virtude tnica”, como quer Rodrigues?
(2004: p. 153). Seja como for, podemos aqui afirmar que o “grande estilo” seria justamente
aquilo a permitir ao individuo desfrutar da inteira complexidade e riqueza da realidade,
“tornando-se senhor sobre o caos daquilo que se €, impondo forma a seu caos”. Assim, podemos
dizer que condensa-se, no “Tipo Goethe”, um conjunto de ideias recorrentes na obra tardia de

Nietzsche e que, por sua vez, serdo identificadas com o “grande estilo”.

! Essa questdo sera discutida com mais detalhes no topico 3.3: “Entre ‘dois Dionisos’ e a psicologia do orgiastico”.
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Um outro exemplo em que Nietzsche julga encontrar as determinagGes essenciais do
“grande estilo” foi a execugdo da “admirdvel obra de arte” chamada Império Romano. Nao se
referindo necessariamente as conquistas de Roma, o filésofo alemao tem, nesse exemplo, um
ideal que Ihe permite pensar na possiblidade da vida, em “grande estilo”, se tornar realidade. E

neste sentido que ele fala:

A nobreza do instinto, do gosto, a pesquisa metodica, 0 génio da organizacdo e da
administracéo, a fé, a vontade para o futuro do homem, o grande Sim a todas as coisas
visivel como Imperium Romanum, visivel para todos os sentidos, o grande estilo nao
mais arte apenas, mas tornado realidade, verdade, vida (AC/AC, 2007, 859).

Neste sentido, podemos dizer que o Império Romano significou, para Nietzsche, uma
“construcdo” impar do “grande estilo” e, portanto, uma cultura forte e perene, que soube dizer
Sim a todas as coisas, soube organizar e administrar, possuidora de uma forte vontade dirigente
formadora de tal unidade. Aqui fica latente a ideia de impor forma, lei, uma unidade dada por
uma “orquestragdo” dos impulsos ou “vontade dirigente”, na qual se expressa o mais alto
sentimento de poder, requisitos da no¢ao de “grande estilo”. Observamos, por nossos exemplos,
até aqui, o alcance e a extensdo dessa nogdo. O “grande estilo” pode se dar tanto nas artes,
relacionada a arquitetura, até mesmo na ética, na politica, na filosofia, também pode mesmo ser

lida em determinadas vidas, biografias, em determinados recortes da histéria, como vimos.

1.2. “Estilos” para o “grande estilo”

No tépico anterior falamos em estilo nos referindo, entre outras coisas, ao artista criador
dentro do processo de tornar comunicavel um estado instintual que descreveria um momento
dentro do vir-a-ser. Pensamos aqui ser 0 momento adequado para nos deter, por um instante,
no que o filésofo aleméo entendia por estilo e, assim, fazer alguns apontamentos visando,
exatamente, atender nosso objetivo principal no capitulo, a saber: uma caracterizacao

introdutdria de “grande estilo”.

A concepcéo nietzschiana de estilo pode concernir especificamente a escritura, atraves
das reflexdes de Nietzsche sobre o ato de escrever e de suas observagdes sobre textos alheios;
a criacdo artistica, quando ele fala do autor de uma obra e retira o critério de classificagdo do
estilo do exame do estado de organizagdo pulsional de seu autor, sendo o sintoma do grau de
“saude” de quem escreve; e, em sentido mais amplo, quando da critica a cultura. Pensamos aqui

destacar a questdo central sobre o estilo: a ideia de “unidade”, “organiza¢do”, “ordenagao”,
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“harmonizacdo”, “independéncia”, “regra”, “administracdo de elementos estranhos”, ensejada
na questdo do estilo e, por extensdo, no “grande estilo”.!? Dizemos aqui “questdo central”

porque vale tanto para a escritura, quanto para a criacao artistica e para a critica a cultura.

Assim como outros temas, a abordagem a respeito da questdo do estilo é descontinua,
ocorrendo que, em um primeiro momento, ela ficara em um plano secundario, tomando relevo
na segunda fase.’* Como é caracteristico no estilo de Nietzsche, o leitor é desafiado a
compreender seu pensamento e suas estratégias de analise, por exemplo: ndo séo raros 0s casos
em que o filésofo utiliza-se de ideias em determinado momento e contexto e, logo em seguida,
essas mesmas ideias recuam e parecem ja ndo ter importancia, assim como podem reaparecer
com uma nova roupagem e uma elaboracdo ampliadora. E o caso da questdo do estilo. Como
dito, esta questdo tomara folego na segunda fase, a época do rompimento definitivo com
Wagner e Schopenhauer, caracterizado pelo abandono das concepcbes metafisicas, seguida de

uma forte critica a esta forma de conhecimento.*

A partir de entdo, o filésofo aleméo, agora apoiado nos estudos cientificos, encontra o
suporte que precisa para repensar certas ideias, ndo mais pensadas em termos metafisicos, e,
desta forma, encontra uma linguagem apropriada no aparato cientifico, o que Ihe possibilitou
novas estratégias que acabaram por afinar-se com antigas questfes suas ainda em gestacao.
Entretanto, vale aqui notar que Nietzsche, recorrendo a termos cientificos, jamais deixara de
criticar a ciéncia em sua pretensdo de verdade e, por tal fato, precisamos entender a real
influéncia desses estudos para ndo ofuscar a compreensao adequada de suas concepcdes, como

12O “grande estilo”, por estar, de certa forma, relacionado ao projeto de transvaloragdo de todos os valores, como
veremos, apresenta um raio de acdo bem mais amplo em relagdo as apari¢des do conceito de estilo que deram-se,
sobretudo, no contexto da segunda fase do fildsofo.

13 Nesta fase, Nietzsche valoriza a ciéncia como elemento importante para pensar a vida: “O homem cientifico é o
desenvolvimento do homem artistico” (Humano, Demasiado Humano, 1, aforismo 222), afirma que o
conhecimento cientifico torna o homem livre: “A felicidade do homem do conhecimento aumenta a beleza do
mundo e torna mais ensolarado tudo o que ¢; o conhecimento espalha sua beleza ndo apenas em torno das coisas,
como também, com o tempo, dentro das proprias coisas” (Aurora, V, aforismo 550). O filésofo alemdo, assim,
estuda as ciéncias naturais e a biologia e, desta maneira, abranda a oposi¢@o entre ciéncia e arte (cultura). No livro
A gaia ciéncia (gaia = alegre) ja aponta para uma ciéncia que deve ser “alegre”, ou seja, ndo dogmatica, sem
rancores, que se esforca por multiplicar as perspectivas. Também temos nessa fase a elaboragao do procedimento
genealogico, “método” cientifico que usa para descobrir a origem dos valores morais, e genealdgico, porque
pretende reconstituir historicamente os momentos do vir-a-ser dos valores. Essa explicagdo (genealogica) revela
que ndo existem contrarios, desaparece as antiteses entre polos opostos, a ideia de entidades estaveis: o bom se
transforma em mal, o belo em feio e vice-versa. O mundo estd em constante transformagdo, € um vir-a-ser (ou
devir).

4 Ndo pretendemos seguir aqui divisdes esquemadticas da evolugdo de Nietzsche em trés fases, como
tradicionalmente se divide a filosofia de Nietzsche, pois acreditamos, assim como nos diz Miiller-Lauter, que
tentativas de apresentar a filosofia nietzschiana em linhas gerais sogobram diante de sua complexidade e sdo mais
apropriadas para fazer com que se passe ao largo das questdes que o ocupavam do que para esclarecé-las (Miiller-
Lauter, O Desafio Nietzsche, p.12).
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as de “forca”, “instinto”, “vontade”; as quais sofreram ajustes nesta fase. Assim, apesar da
aproximag&o com as ciéncias, que certamente deixaram sua marca no pensamento nietzschiano,
a exigéncia que se faz é entender as conceptualizacGes de Nietzsche a partir do préprio cerne
de sua filosofia: em seu amplo aspecto de acepcdes possiveis, como é caracteristico de seu
perspectivismo, o qual da o tom da leitura de seus conceitos, e é desta forma que ele falara em
instinto, vontade e vontade de poder.

Sabemos que, ja mesmo a época de juventude, no trabalho de elaboracdo de um estilo
proprio, o filésofo alemdo questiona o estatuto da linguagem e, ligado a isso, o esforgo em
superar as dicotomias platonicas: a “separagdo platonica dos mundos” que busca solucionar o
problema da multiplicidade do sensivel postulando uma unidade nao-sensivel, estabelecendo,
assim, um principio unificador transcendente. Assim sendo, é importante deixar claro que,
quando vemos, em muitos casos, a utilizacdo de dicotomias pelo filésofo alemé&o, muitas delas
serdo ou em tom critico ou de forma irbnica, ou até mesmo apenas por uma necessidade de
comunicar, de se fazer entender, e, assim procedendo, sempre que ele recorre a dicotomias, de

certa forma, acaba mostrando a limitacdo desse tipo de pensamento.

Sobre a questdo da vontade implicada na questdo do “grande estilo”, Nietzsche
abandonara a concepcdo de vontade schopenhaueriana. A partir de entdo, como comentamos
acima, a concepcdo nietzschiana é no plural: vontades. Assim, a época do rompimento com seu
mestre Schopenhauer, Nietzsche ndo mais entendera a vontade como “una”, passando a ter uma
nova configuragdo que vai consistir em incorporacOes, subjugacOes, aliancas, operacOes e
resisténcias e € deste modo que vai permitir ao filésofo entender a vida como vontade de poder.
Neste sentido, a vontade, entendida como um “afeto de comando”, surgiria de um feixe de
relacfes dinamicas se contrapondo a outras vontades, portanto, ela é dada apenas no instante,
no momento em que se manifesta contra outra vontade; quer dizer, a vontade ndo se mantem
idéntica ao longo do tempo, pois ela s6 se manifesta no instante da acdo, no combate com outras
vontades dentro de um arranjo de forcas, em que “o mais forte torna-se senhor do mais fraco”
(Nachlass/FP. 36[18], junho-julho de 1885). Portanto, tanto o conceito de vontade de poder
como o de perspectivismo, de grande importancia na trajetoria filosdfica de Nietzsche,

sinalizam a passagem da filosofia intermediaria para a filosofia madura.

Neste sentido, se a forca exterior e opositora manifesta-se como outra perspectiva de
vontade, a vitoria sobre ela ndo consiste na sua destruicdo, porém na integracdo dela a um
complexo orgéanico totalizante, a uma coesdo de sentido, ou, melhor dizendo, a uma nova

perspectiva de significado da realidade sob uma fréagil consciéncia (COLLARES, 2013, p. 10).
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De outro modo, levando-se em conta as batalhas, os embates de for¢a que proporcionam a
vitdria de uma vontade (afeto de comando), ela ndo surge da divisdo vencedores e vencidos,
interior e exterior, corpo € alma, ao contrario, ela surge como “unidade de impulso” dada por
uma vontade vitoriosa que se tornou eficaz, ou seja, sua proviséria unidade assegurou a sua
coesdo em um sentido de realidade.’® Assim observamos, nesta concepcdo de vontade, o
esfacelamento do dualismo mundo interior e exterior, consciéncia e corpo. No mesmo sentido
em que Nietzsche pensara a vontade de poder, concepgdo que rompe a fronteira que separa o
mundo em duas partes, o filosofo adverte que 0 mundo ndo é nenhum todo como unidade
simples, no caso de que toda unidade sé pode ser compreendida como unidade provisoria de
forga diante do caos: “O mundo ndo ¢ em absoluto um organismo, mas um caos” (Nachlass/FP.

11[74], novembro de 1887 — marco de 1888).

Muiller-Lauter é referéncia fundamental para a questdo aqui ora discutida. Para o
estudioso, a unidade em Nietzsche s6 pode ser compreendida como unidade provisoria de forga
diante do mundo cadtico, pois: “nao ha, decerto, nenhuma forga fundamental organizando-0
num todo”, o que existe ¢ uma constante subjugacdo de uma quantidade limitada de forcas ora
alternando-se em luta perpetua, onde uma unidade é estabelecida provisoriamente. Desta forma,
falar de um mundo, ou de forma setorial: mundo organico e inorganico, e semelhantes, é referir-
se quantidades limitadas de forca em incessante interacdo onde acontecem divisdes, agregacoes
e desagregagdes. Assim, “tais ‘mundos’ ndo existem por si, também ndo apresentam nenhuma
unidade organizada. Trata-se aqui de divisdes, por razoes, finalmente, heuristicas” (LAUTER-
MULLER, 1997, p. 104).

Diante dessa breve exposicdo da concepcdo de vontade nietzschiana, um “afeto de
comando”, notamos que € a partir dela que Nietzsche falardA em uma “direcdo univoca” da
vontade e, por seu turno, em grau de organizacdo que determinam o estilo (este passara a ser a
forma mesma da vontade de poder). O contrério: a desorganizacao, a falta de ordem (regras,
hierarquia), desarmonia dado por uma “ma administragdo” de elementos contraditorios,
caracteriza a perda da unidade de um estilo (ou a falta dele?). Observamos assim, que é o grau
de ordenacéo dos instintos, a nitidez da direcdo da vontade que decide a qualidade do estilo
para Nietzsche, e esta “direcdo univoca” ¢ alcangada, por sua vez, por uma vontade “forte”, em

detrimento de uma vontade “fraca”.

15 Nietzsche afirma em Aurora §548 que no querer haveria uma “for¢a” relacionada a capacidade reunida em si e
pronta para a atuagdo, na medida que toda vontade ¢ constantemente superada por algo, para passar a estar ao seu
servico como instrumento e meio.
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No contexto ora discutido, expressdes como “fraco” ou “forte” sdo adjetivos para designar
a fragilidade ou firmeza de uma formacé&o, e ndo uma qualidade intrinseca e permanente, algo
como um atributo essencial da “vontade” ou da “for¢a”, como se pensa na tradicdo filoséfica.
Do mesmo modo, a expressdo “vontade una”, fruto de uma “vontade forte”, que pode ser
permutada por “direcdo una”, ou “vontade fraca”, permutada por “direcdo fraca” que determina
um estilo. Assim, a “diregdo fraca”, que Nietzsche vai atribuir aos estilos obscuros ¢ confusos,
¢ em decorréncia de uma “vontade fraca” e, em contraposi¢do, ¢ aqui fazemos uma primeira
ligacdo entre o estilo e “grande estilo”, o maximo de organizagdo, a plenitude, o
“embelezamento como consequéncia de uma forga elevada”, corresponde ao que ¢ denominado
“grande estilo”, como podemos constatar no fragmento postumo (Nachlass/FP. 14[117], inicio
de 1888):

O embelezamento como expressdo de uma vontade vitoriosa, de uma coordenacao
intensificada, de uma harmonizacao de todos os desejos fortes, de uma fiel da balanca
infalivelmente perpendicular. A simplificagdo ldgica e geométrica é uma
consequéncia da elevacdo de forca: inversamente, o perceber de tal simplificacdo
eleva uma vez mais o sentimento de forca... Apice do desenvolvimento: o grande
estilo.

Aqui ndo ha davida e gostariamos de insistir nesse ponto: o parametro para o estilo esta
no grau de ordenacédo da vontade e é a partir dela que Nietzsche estabelece as diferencas entre
os diversos estilos. Assim procedendo, ele forja uma espécie de tipologia, designando-os como
“tipo dionisiaco”, “tipo apolineo”, “estilo aristocratico”, “grande estilo”, “espirito livre”, “estilo
exangue” (BIERI, 2000, p. 140). Da mesma forma, vai falar em “estilo classico” e “estilo
romantico” que, como vimos, sdo (re)interpretados a luz do exame das condi¢des psico-
fisioldgicas que os tornaram possiveis. As constituices psico-fisioldgicas, que tornam possivel
determinar um estilo, permitem a Nietzsche estabelecer semelhancas e comparacgéo de estilos,
n&o apenas de estilos individuais, “Tipo Goethe”, como vimos, como também de grupos, povos
e epocas, como podemos observar nas expressoes: “estilo inglés” ou “estilo do século XVII”,

“estilo das cortes” ou “estilo de chancelaria”.

Como comentamos acima sobre a singular forma nietzschiana de mobilizar conceitos,
falar em estilo, como qualquer dos grandes temas tratados por Nietzsche, sé pode ser no plural.
Segundo Machado (2005: p. 13), desde cedo aplicado a si proprio quando, polemizando com a
filologia, percebe que escreve sem estilo, Nietzsche elabora algumas estratégias textuais para
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expressar seus pensamentos e ideias.'® Assim, reclamando para si uma vontade de
independéncia em relacdo a natureza do procedimento filoséfico e de seu método de escrita, 0
filésofo alemao persegue um procedimento filosofico proprio e uma escrita propria, distante,
independente, ou seja, diferente do modo comum de ser de uma civilizacdo domesticada pelos
ideais cristdos e politicos de igualdade, o que, segundo o préprio filésofo, permitiu a

constitui¢do de “homens médios”, mediocres, sendo o proprio sentido da civilizagdo.

Desta forma, sua independéncia se daria na oposic¢ao aquela que atua na domesticagéo ou
civilizacdo do homem, por um modo aristocratico de pensar e que, portanto, levando em conta
a diferenca hierarquica entre os homens, traduziria seu pathos da distancia, um recolhimento a
soliddo, como indicativo de grandeza. Nesta perspectiva, a soliddo € importante para o processo
criativo, como necessidade de fugir ao discurso tradicional e, em certa medida, por esta
especificidade teria a intencdo de selecionar leitores e que, portanto, buscaria a exclusdo de
“outros”. Assim, o estilo de Nietzsche demonstraria uma certa vontade, traduzir sua
independéncia, seu amor a distancia, o que a linguagem ordinaria designa pela expressdo
“liberdade de espirito”, que ele julga convencional e pregui¢osa, como destaca o pesquisador

da filosofia de Nietzsche, o francés Patrick Wotling (2003: p. 37). Neste sentido, Nietzsche diz:

Qualquer espirito um pouco mais distinto, qualquer gosto um pouco mais elevado
escolhe os seus auditores; ao escolhé-los fecha a porta aos outros. As regras delicadas
de um estilo nascem todas dai; sdo feitas para afastar, para manter a distancia, para
condenar o ‘excesso’ de uma obra; para impedir alguns de compreender, € para abrir
0 ouvido aos outros, os timpanos que nos sdo aparentados (FW/CG, 2000, §381).

A independéncia é uma especificidade que Nietzsche reclama para todo pensamento
auténtico e, assim, condi¢do para a “liberdade de espirito”, que o filésofo indicara em alguns
“homens raros” da histoéria da Europa, uma “virtude”, condi¢do de todo pensamento nuangado
e profundo, reivindicado a seu prdprio pensamento e a partir da qual ele busca distinguir-se do
procedimento de questionamento tradicional dos filésofos. A particularidade que Nietzsche
introduz, como exigéncia a adentrar em seus escritos, parece um paradoxo, pois pelo seu préprio
movimento de escrita aforismatica, busca tanto obstaculizar a compreensdo quanto seduzir 0s
leitores. Mas, o que ele quer deixar claro, € que seu procedimento de pensamento e sua escrita
ndo se adequam aos métodos de analise tradicionais e, assim, 0 que busca séo leitores que

entendam a especificidade de seu procedimento e ndo o avaliem pelos métodos de analise

16 Fala Roberto Machado que essa recusa do estilo filologico significa duas coisas: primeiro, em vez de escrever
de maneira seca e morta, subjugada pela logica, fazer uma exposigdo rigorosa das provas de forma agradavel e
elegante, evitando a gravidade, o pedantismo, a tradigdo ostentatoria, cheia de citagdes, que caracteriza a filologia
(MACHADO, 2005, p. 13).
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convencionais. Assim, 0s seus escritos ttm um modo de leitura préprio o que, segundo Wotling,
é facil notar nos aforismos em que o filésofo chama a atencdo para sua singularidade os quais
apresentariam a particularidade de incluir em si uma teoria da leitura (WOTLING, 2013, p.
25).17

Comunicar um sentido isolando-se e introduzindo obstaculos é a forma de Nietzsche para
selecionar seus leitores, dadas as exigéncias para compreender seu pensamento, e caracteriza a
originalidade de sua experiéncia, como, ao mesmo tempo, traduz a dificuldade de seus escritos.
Assim, seu procedimento de pensamento, que Wotling chama de “experimento de pensamento”
Versuch,'® mais do que a mera critica a tradicdo filosofica, € estruturado pela busca de uma
meta: selecionar leitores, “espiritos livres” e, a partir dai, possibilitar o surgimento do “grande
estilo” que, acreditamos, organiza sua reflexdo, seu Versuch. Aqui vale uma observagéo: o
estilo de Nietzsche ndo coloca-o a servico da verdade, nem o permite estar sob imposicéo de
algo incontestavel, portanto ele ndo estabeleceria outras verdades no lugar das que estdo dadas
pela tradicéo filosofica.

Sabemos que a arte €, desde a obra de estreia de Nietzsche, “o grande estimulante da vida,
para a vida”, o caminho para a superagao da decadéncia moderna. Com o “filosofar histérico”
e o procedimento genealdgico, caracteristicos da segunda fase, Nietzsche recorre aos
organismos inferiores para apreender as origens seja no que diz respeito a linguagem, aos
valores e, para 0 que nos interessa aqui, a questdo do estilo, analisada no processo de criacdo
artistica que se caracterizara pelo estado de organizacdo pulsional do autor de uma obra para

classificar o estilo.*®

Nietzsche defende para o processo de criacdo artistica uma forca organizacional, uma lei,
a necessidade da hierarquia das regras e convengdes, 0 que mostra claramente o apreco do
filésofo em relacdo a comunicabilidade estética e, portanto, também para com as convencdes
artisticas. Essa posicdo, do filésofo alemdo, constitui uma contraposicdo a um ideal
romantizado de génio, artista entendido como um ser “inspirado” e “intuitivo”. Assim, diz 0
filésofo: “Toda arte madura tem uma profusdo de convengdes como base: na medida em que

ela é linguagem. A convengdo ¢ a condi¢ao da grande arte, ndo seu impedimento” (Nachlass/FP.

17 Segundo Patrick Wotling, esta especificidade da filosofia nietzschiana se d4 porque suas problematicas sdo
autébnomas, que ndo mais coincidem com as interrogagdes pelas quais o questionamento filoséfico se pautou e,
assim procedendo, critica a fundo a natureza do procedimento filos6fico (WOTLING, 2013, p. 25).

18 Sobre a questdo ver WOTLING, Patrick. Nietzsche e o Problema da Civiliza¢do. Sdo Paulo: Editora Barcarolla
(Sendas & Veredas), 2013. Introdugdo: “A questdo da Inteligibilidade”.

19 Nos referimos aqui a questdo de um conceito que antecede ao “estilo”: o de “estado estético”, por nds discutido
no terceiro capitulo.



43

14[119], inicio de 1888). Em Humano, demasiado humano 11, no aforismo 8122, “A convencéo
artistica”, Nietzsche nos da uma ideia clara de sua concepc¢éo de convencdo, assim como destaca

sua importancia para a arte:

Trés quartos de Homero sdo convengdo; 0 mesmo sucede com todos os artistas gregos,
que ndo tinham motivo para 0 moderno furor de originalidade. Faltava-lhes qualquer
medo a convencdo; era esta que 0s unia a seu publico. Pois as convengdes sao 0s meios
artisticos conquistados visando a compreensdo dos ouvintes, sdo a linguagem comum
penosamente apreendida, com que o artista pode realmente comunicar-se (VM/OS,
2008, §122).

Neste sentido, diz Nietzsche que evitar obstinadamente a convencéo significa ndo querer
ser compreendido, e € isso que o filosofo critica na “ansia de originalidade”, a “reivindicagdo
de independéncia”, de “livre desenvolvimento”, buscada em seu tempo: “habitualmente, o que
¢ original ¢ olhado com espanto, as vezes até adorado, mas raramente compreendido”. Assim
sendo, como dissemos, Nietzsche defende o respeito aos status quo das regras, neste sentido
fala: “abandonar-se aos proprios instintos € uma fatalidade mais”, aquele que o abandono ou
recusa a hierarquia das regras porque nao &, ele, nem um pouco senhor de si mesmo, isso é um

sintoma de décadence (GD/CI, 2006, Incursbes de um extemporaneo, 841).

Na comunicacdo artistica, s6 possivel por meio da convencdo, acontece a peleja publica
com seus rivais, onde o musico ou o poeta, buscam triunfar de imediato com suas obras, o que
possibilita, nessa perspectiva, uma natureza criadora forte, pois arrisca, inventa, etc., inclusive
criando a propria convengdo (VM/OS, 2008, §122). Assim, em Nietzsche, a regulacdo auto-
imposta indica uma natureza estética, criadora, poderosa; e a recusa ou o abandono das regras
é, no mesmo sentido, sintoma de décadence. Aqui somos levados a pensar que o “estilo”,
pensado na perspectiva nietzschiana do “grande artista”, faria sentido entendendo-se que as
regras e convencdes, além de auto impostas e cobradas, sejam também autocriadas pelo artista
pleno, superior (RABELO, 2013, p. 131). Desta forma, podemos aproximar a questdo da
necessidade de regras, das convengdes, como vimos, a no¢ao de “grande estilo”, referente a
criacdo artistica: o artista proficuo deve, segundo tal perspectiva, dominar as convencdes, ou

regras, de sua arte, de seu plano ou dominio expressivo.

Pode parecer estranho Nietzsche pregar o respeito a comunicabilidade e as convencdes
artisticas no campo da criacao literaria, no entanto, como veremos em mais detalhes, essa defesa
que se da no interesse da comunicacao e da competi¢do, ndo visaria a elaboracéo de construtos

técnicos (um conceito inequivoco de estilo, por exemplo) importantes para uma Filosofia da
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Arte. Veremos que essas preocupacgdes formais, por parte de Nietzsche, acontecem em nome
do préprio processo de criacdo e, ndo s0 isso, elas tem a intencdo de ressaltar a decadéncia da
arte romantica e, em especial, a musica de Wagner: de estilo fragmentado, expresso em uma

musica de extrema disritmia “oriunda do o6dio, € que aspira ao absoluto aniquilamento”

(FW/GC, 2000, §370).

Ainda sobre a necessidade das regras convencionais, ha um ponto importante que precisa
ficar claro. Nietzsche parece considerar, com a nocao de “grande estilo”, um processo artistico
que ndo necessariamente se subsumiria a convencionalidade e, assim, ndo teria a preocupacao
com a comunicagdo e, muito menos, com a competicao: a expressao estética. Para fundamentar
essa tese, atentemos, primeiramente, para o que o filésofo alemé&o nos diz, n’A gaia ciéncia, no
8367 — Qual a primeira distingdo a fazer entre as obras de arte.

— Tudo 0 que se pensa, escreve, pinta, compde, ou seja, tudo o que se esculpe e
constroi, revela da arte mono6logo ou da arte diante de testemunhas. E é também a arte
diante de testemunhas que se liga esta aparéncia de arte monélogo que se revela a fé
em Deus: o lirismo da oracdo; porque ndo existe nenhum tipo de solid&o para 0 homem
piedoso; a soliddo fomos nos, os impios, que a fizemos; antes de nds ndo existia. N&o
conhego Gpticas mais separadas do que a do artista que observa a elaboracdo de sua
obra (quer dizer, se observa a ele préprio) com o olhar de uma testemunha e a do
artista que esquece o mundo: este esquecimento é a esséncia de qualquer arte

mondlogo; a arte mondlogo assenta no esquecimento, a arte mondlogo é a masica do
esquecimento (FW/GC, 2000, §367).

Neste aforismo, Nietzsche fala diretamente da “arte diante de testemunhas”, aquela
submetida as regras e normas convencionais, no interesse de se fazer conhecida, publicada, ou
melhor “comunicada” para o publico: as obras de arte. Por outro lado, Nietzsche parece se
referir a uma forma de arte que ndo dependeria das regras convencionais, ela ndo seria
comunicada e, portanto, ndo teria “testemunhas”, propria ao artista que “esquece o mundo”. O
“esquecimento” pode ser aqui pensado no sentido que Nietzsche destacava na Segunda
extemporanea, a saber como um processo importante para o0 homem nao perder a forca de ser
criador, um legitimo criador que ndo apenas copia 0 que ja esta dado, mas que cria a partir de
si mesmo? Veremos como essa discussdo esta, de certa maneira, envolvida na critica da
linguagem nietzschiana, quando falarmos no topico: “o estilo de Nietzsche como projeto

filoso6fico”, no capitulo 2.

Voltando a citacio do §11 do Crepusculo dos Idolos, quando Nietzsche fala que o “grande

estilo”, 0 mais alto sentimento de poder e seguranga, aquele “poder que ja ndo necessita de
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demonstracédo; que desdenha agradar; que dificilmente responde; que ndo sente testemunha ao
seu redor”, parece, de certa forma, concordar com a citagéo anterior do 8367 d’A gaia ciéncia,
e, deste modo, a nogédo de “grande estilo” envolveria uma espécie de atividade artistica em que
0 que estaria sublinhado seria a expresséo e a plasmacéo artisticas (RABELO, 2013, p. 216),
deixando, assim, de considerar, nesse contexto, a necessidade de comunicagdo. Um processo
criativo que ndo vise a comunicacdo mas, simplesmente, a expressao, nos leva a concluir que,
ao artista de “grande estilo”, perpassa a preocupacao em expressar precisamente aquilo que ele
sente, aquilo que em seu interior pulsa, demanda por vazdo, sem considerar tornar essa
expressdo comum (RABELO, 2013, p. 214). Com isto poderiamos dizer que Nietzsche faz uma
interessante dissociacdo, nesta citacdo do Crepusculo, da necessidade de comunicacdo

linguistica (nocdo de estilo) da necessidade de expressao estética (nogdo de “grande estilo”).

Por ultimo, neste ponto nos parece apropriado fazer uma mencéo a respeito da questao
entre cultura e estilo, onde Nietzsche faz uma comparacéo de estilos entre a Grécia e Alemanha.
O filésofo alemao tem no exemplo grego o paradigma de civilizag@o, pois viu neste povo “o
grau de ordenagdo dos instintos” que, como vimos, ¢ dado na nitidez da direcdo da vontade.
Contrariamente aos alemdes, a recepcdo grega de elementos barbaros, heterdclitos e
aparentemente incompativeis ndo resultou num aglomerado indistinto e disforme de estilos, foi
antes uma relacéo de absorcdo e criacdo de formas antes inexistentes a partir da sintese de novos
elementos com os antigos. A “satde” grega transparecia nos efeitos desse processo de
assimilacdo: eles ndo subjugaram ou deformaram o que é novo pelo antigo, como geralmente
acontece pela ansia de “originalidade” e “novidade”, muito menos rejeitaram o desconhecido,
0 novo ou “em vias de nascer” em nome da venerabilidade do passado e fidelidade a tradicdo
(BIERI, 2000, p. 126).2% Segundo a interpretacdo nietzschiana da arte grega, bem sabemos, tal
proeza foi possivel pela aproximacdo e unido entre dois “instintos artisticos da natureza”: o
principio apolineo, o impulso que expressa a ordem, o equilibrio, a justa medida; e o principio
dionisiaco, o impulso que expressa a transgressdo de todo limite, a destruicdo de toda figura.
Assim, Nietzsche fala que o grego soube organizar e administrar a entrada de elementos
estranhos, inclusive incorporando “estilos” alheios aos seus, no caso as festas orgiasticas

dionisiacas, e, desta forma, transformaram em beleza, em arte (teatro, musica, arte politica),

20 Assim, gracas ao modo como ele se deu, durante certo tempo a identidade da civilizagdo grega ndo apenas foi
preservada, salva da submersdo na barbarie, mas sua cultura tornou-se mais rica, exuberante e fecunda. Os gregos,
passando por arriscadas transformacdes e contradigoes dilacerantes, em meio a um “caos cultural”, souberam
organizar de forma singular elementos entdo estranhos em uma unidade, para Nietzsche, o trunfo maior dos gregos
e o que os diferenciou de outras civilizagdes.
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seus anseios e temores diante da incerteza do diferente, do destino, dos horrores da existéncia.
Por meio do deus Apolo, os gregos puderam vivenciar de perto a invasdo de seu territdrio pelas
festividades barbaras do dionisiaco, trazidas por cultos e festividades orgiasticas, ja conhecidas

em todas as partes do mundo antigo, e que passaram a ser assimilados pela cultura grega.

Essas festividades se constituiam pelo arroubo incontido dos “monstros” habitantes da
interioridade humana em um transbordante desenfreio sexual, o culto das bacantes em que
cortejos orgiasticos de mulheres, em transe coletivo, dancam, cantam, tocam tamborins em
honra a Dioniso.?* Neste sentido, o dionisiaco, com seus rituais de possessdo e furor baquico
que, em sua esséncia, eleva, valoriza e sacraliza forcas que a sociedade sistematicamente se
esforca por reprimir, ndo deixou de causar, aos habitos e costumes tradicionais, estranheza e
desconfiancga,?? pois ameacavam a dissolucdo dos limites impostos pela civilizagdo, as
estruturas protetoras do individuo: a lei, o Estado, a familia. Assim, contra tal inimigo
devastador, Apolo quebra essa “vontade de monstruoso” submetendo-se a vontade de medida
e contencdo. Portanto, em solo grego, Dioniso teve necessidade de tornar-se apolineo. Desta
forma, os gregos tiveram a habilidade de transformar a experiéncia com a imediaticidade, com
todo horror ai experimentado ou vislumbrado, em mediacdo artistica, caso contrario, se
tivessem sido completamente enredados e seduzidos por essa teia de esquecimento e éxtase
selvagem, talvez tivessem sucumbido como os melancélicos etruscos (RODRIGUES, 2004, p.
150). Se produziria assim, um sentimento de unidade na cultura grega, a tragédia traria aos
gregos uma espeécie de “consolo metafisico”, pois seu efeito imediato é que o Estado e a
sociedade, sobretudo, o abismo entre um homem e outro, ddo lugar a um superpotente
sentimento de unidade que reconduz ao cora¢do da natureza. “O consolo metafisico [..] de que
a vida, no fundo das coisas, apesar de toda mudanca das aparéncias fenomenais, &
indestrutivelmente poderosa e cheia de alegria” (GT/NT, 1992, 8§7). O que agrada Nietzsche
nos gregos, e os faz paradigma, é o fato de que mesmo cientes da situacdo existencial precaria

do homem, eles ndo se refugiam em qualquer mito redentorista.?®> A facanha grega, € a

21 para um detalhamento minucioso dos rituais dionisiacos ver OTTO, Walter F. (1997) Dioniso. Traduccién de
Cristina Garcia Ohlrich. Ediciones Siruela.

22 O culto mistico a Dioniso significa para Nietzsche, a negagéo dos valores principais da cultura apolinea, pois
em vez de delimitacdo, calma, tranquilidade, serenidade apolineos, o que se manifesta na celebragéo das bacantes
¢é a hybris, um comportamento marcado por um €xtase, um entusiasmo, um enfeitigamento, um frenesi sexual, uma
bestialidade natural constituida de volapia e crueldade, de forca grotesca (MACHADO, 2006, p. 214), dando-se a
desintegracdo do eu, a abolicao da subjetividade, o esquecimento de si, a loucura mistica, em uma experiéncia
jubilosa de reconciliagdo com a natureza.

23 A interpretacdo nietzschiana da arte grega é muito interessante no sentido de mostrar, pelas manifestagGes
artisticas e religiosas dos gregos antigos, como se dava a dindmica de suas praticas cotidianas, experiéncias de
vida e visfes de mundo. Por exemplo: a cultura grega tem a divinizago da vida como valor supremo. A esfera
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consideragdo desse povo como paradigma para os modernos, seré exaltada até o final dos textos

nietzschianos.

Falando de uma administracdo de elementos “estranhos”, o filosofo alemao nos leva a
pensar em uma ideia de ordenagdo, a “unidade de estilo” a qual Nietzsche falara nas
Extemporaneas.?* Para Nietzsche a Alemanha se constitui por uma mistura caética de todos os
estilos, portanto, sem unidade, sem um estilo préprio. Vemos assim que um estado decadente,
degenerado, vulgar, débil e inauténtico, é identificado por Nietzsche, pela falta de unidade de
estilo. Assim, os alemées estariam mais proximos da barbérie, por sua auséncia de estilo, ou
mistura deles de forma caética: “o fato de muito saber e de ter muito aprendido ndo é nem um
instrumento necessario nem um signo de civilizagdo”, diz Nietzsche na primeira Consideracao
extemporanea. Um cenario cultural digno de orgulho ndo se caracteriza pelo acumulo de
informacBes nem pela variedade de técnicas artisticas, assim € o alemdo, uma mistura

“carnavalesca”, um tumulto de todos os estilos.

Em sua Consideracdo Extemporanea sobre a historia, escrita em 1874, Nietzsche referia-
se aos grandes perigos para o individuo e a cultura, quando o homem ndo desenvolve
capacidade plastica, artistica, de modelar a si préprio, assimilando todo estranho e estrangeiro
sem impor a si mesmo ou a sua cultura uma “unidade de estilo” (COLLARES, 2004, p. 153).
O grande mal a ser denunciado na modernidade seria uma generalizada “fraqueza de
personalidade” e perigosa contradicao entre conteido e forma, o que caracterizaria uma
auséncia de “unidade do estilo artistico em todas as expressdes da vida de um povo”. A “unidade
de estilo” significa, para Nietzsche, a existéncia de um querer que da forma as diferencas e
imprime uma expressao a cultura, é o carater plastico exigido pelo filésofo aleméao, que néo se
reduz a uma forma estética, mas abarca toda uma vontade que possua um enfoque criador. Sem
esse querer que da forma e unidade, o que ha é uma perda das disposi¢cdes em favor de uma

multiplicidade desconexa, de meros dados dissonantes que resultam numa barbarie, em um caos

superior do mundo dos deuses, que é eminentemente artistica, e também religiosa, desprovida de imperativos ou
censura: ndo ha ascese nem dever, apenas uma auténtica celebracdo da existéncia acima de qualquer avaliacdo
metafisica e moral. A divinizacdo, portanto, é puro embelezamento. Na religido primitiva dos gregos, a vida é
transfigurada em beleza, a verdade se faz arte. Eis a licdo que os helenos nos legam em seus mitos e que, na
avaliacdo de Nietzsche, ganha uma atualidade surpreendente e transformadora (CASTRO, 2008, p. 136).

24 Em David Strauss, o devoto e o escritor (1873), Nietzsche vai tratar das relagdes entre cultura e estilo e,
voltando-se para a vida alemd, vai pensar o problema da unidade de estilo. A cultura alema seré diagnosticada com
a falta de um estilo proprio, ou de uma mistura cadtica de todos os estilos, um exemplo expressivo do estado de
indigéncia, filisteismo cultural, simbolizado no nome David Strauss.
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de signos e gestos, sobre os quais o filisteu culto aproveita para gerar artificialmente uma marca
de sofisticagio e de modernidade.?

Nietzsche, ao identificar civilizacdo com a “unidade de estilo” e o seu contréario, barbarie,
nos faz pensar em mais uma das contradi¢des de seu pensamento, pois sabemos que o filésofo
alemao afirma que a unidade é uma ficgdo, um artificio I6gico destinado a simplificar, inclusive
se refletindo em suas obras, no estilo fragmentario que adota, assim, o que dizer de seu apreco
pela “unidade do estilo” para definir civilizagdo? Como falamos acima, a unidade se da em
Nietzsche apenas como organizacdo provisoria de um agregado limitado de forcas e é neste
sentido que Andrea Bieri, no artigo Os estilos em Nietzsche, fala que quando o filésofo aleméo
se refere a “unidade de estilo artistico em todas as manifesta¢des da vida de um povo”, devemos
entender unidade dentro do mesmo processo de totalidade e sintese dado em um processo
dindmico de embates de forca, que proporcionam a vitoria de uma vontade, que se tornou eficaz,
porque a sua provisoria unidade assegura a sua coesao em um sentido de realidade e ndo como
uma propriedade ontoldgica do estilo, entendida no sentido da tradicdo. Nessa discusséo sobre
o problema da “unidade de estilo”, pensada na relagdo entre caos e cultura, trabalhadas nas
Consideracgdes extemporaneas, da-se a convergéncia em um dos grandes conceitos da filosofia
de Nietzsche: o “grande estilo”. Assim, podemos dizer que é desde cedo, quando Nietzsche se
ocupa com os conceitos de Cultur, Bildung e Stil (e, de certa forma, até mesmo n’O nascimento
da tragédia), onde talvez esteja colocada a possibilidade de se encontrar as “raizes” do “grande

estilo”, como veremos no segundo capitulo.

3. rande estilo”, ! e “transvaloracao
1.3. “Grande estilo”, Crepusculo e “t loragio”

Acreditamos que o “grande estilo” ¢ um dos resultados alcangados pela filosofia madura
de Nietzsche e, como tal, ser& um elemento fundamental para os projetos de maturidade,
sobretudo, o mais ambicioso: a transvaloracdo de todos os valores. O tema da transvaloracéo
parece ter se desenvolvido no mesmo contexto filosofico da elaboracéo de seus Gltimos textos
e que, como uma espécie de preambulo, vai encontrar sua forma mais acabada no Crepusculo

dos [dolos.?® Nesta obra, uma das Gltimas da vida produtiva do filésofo, encontram-se

25 Sobre a denominacdo filisteismo cultural, ver “Nietzsche e Sartre: barbaros da modernidade”. Marcelo S.
Norberto. Cadernos Nietzsche, 29, 2011.

2 Crepusculo dos Idolos, O Caso Wagner, O anticristo ¢ Ecce Homo sdo obras de 1888, do tiltimo periodo de
atividade produtiva de Nietzsche, onde ele aborda, de forma marcante, o niilismo (pessimismo) como expressao
da décadence. Estes escritos mostram também o esfor¢o do filésofo em elaborar uma caminho alternativo na
contramao do declive seguido pela cultura moderna.
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informagdes sobre diversos temas de maturidade, entre as quais o Gltimo pensamento estético
de Nietzsche, portanto, uma obra capital que apresenta, diz Montinari (1997: p. 81), “o resumo
da sua mais essencial heterodoxia filosofica, a comunicacdo do resultado mais maduro de sua

filosofia no Gltimo ano”. Sendo assim, a escolha da obra ndo foi aleatoria.

No Crepusculo dos Idolos, o “mais malvado de seus livros”, o filésofo alemdo diagnostica
uma situagdo de decadéncia da cultura moderna e convida a um “esfor¢o de guerra”, uma luta
a ser travada ante 0 que esta posto: os valores da décadence. Desta forma, esta obra nasce com
a missdo de promover a ruina dos valores de verdade atrelados a consciéncia de seu tempo,
como podemos constatar quando ele afirma: “Crepusculo dos Idolos — leia-se em alem3o: ir a
termo com a velha verdade” (EH/EH, 2008, Cl, §1). Assim, transvalorar se torna o objetivo

principal do livro, como podemos constatar no prélogo da obra:

Manter a jovialidade em meio a um trabalho sombrio e sobremaneira responsavel néo
é facanha pequena: e, no entanto, o que seria mais necessario do que jovialidade?
Nenhuma coisa tem éxito, se nela ndo esta presente a petulancia. Apenas o excesso de
forga é prova de forca. — Uma transvaloracio de todos os valores, esse ponto de
interrogacdo tdo negro, tdo imenso, que arroja sombras sobre quem o coloca — uma
tarefa assim, um tal destino, compele a sair ao sol a todo instante e sacudir de si uma
seriedade pesada, que se tornou pesada em demasia. Todo meio é bom para isso, todo
“caso”, um acaso feliz. Sobretudo a guerra. A guerra sempre foi a grande inteligéncia
de todos os espiritos que se voltaram muito para dentro, que se tornaram profundos
demais; até no ferimento se acha poder curativo. Ha algum tempo, minha divisa é uma
maxima cuja procedéncia eu subtraio a curiosidade erudita: crescem os espiritos, o
valor viceja com a ferida (GD/CI, 2006, Prélogo, p. 7).

O trecho nos mostra claramente o “esfor¢o de guerra”, a luta a ser travada ante 0 que esta
posto: o “movimento decadente da cultura moderna” e, assim, a derrubada dos valores da
décadence aparece como um dos objetivos centrais do filésofo. No Crepusculo, Nietzsche dara
bastante relevo ao ambiente da cultura moderna destacando a décadence na filosofia, na
religido, na moral, na politica, na arte e, em contrapartida, apresenta, de imediato no prélogo da

obra, a possibilidade de uma saida desse estado de coisas.

Para Mazzino Montinari, Nietzsche tem como intencdo imediata mostrar, neste prélogo,
ndo sO a necessidade da luta contra a décadence, mas também apresentar a possibilidade de
“um método de conversdo” que, seria “a tentativa de mostrar a limitagdo fisioldgica da
décadence, o éxtase como 0 momento mais elevado da criacdo artistica (fisiologia da arte);
enfim, a recordacdo da visao dionisiaca do mundo” (MONTINARI, 1997, p. 71). Desta forma,
a filosofia nietzschiana, indo na contramao desse “declive”, pretende-se um trajeto “para cima”

e se entusiasma: tracar “‘esperancas, tarefas, caminhos para a cultura” (EH/EH, 2008, Cl, | 82).
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O declive engendrado pelos valores da décadence, como vimos, consistia, sobretudo, nos
empenhos que a cultura moderna se dedicava em aprofundar moralmente, admoestar e eliminar

as contradicdes da consciéncia, tudo isso possivel e sustentado pela ideia de verdade.

Assim, o “para cima” da filosofia nietzschiana consistiria na afirmac¢do do carater
contraditorio da existéncia: no “trabalho sombrio e sobremaneira responsavel”, delineando-se
pela transformacdo dos aspectos antagonicos e dilacerantes da vida em uma audaciosa
jovialidade e petulancia. Deste modo, o interessante aqui € a instigante referéncia que Nietzsche
faz a sabedoria tragica, “de carater jovial e alegre”, como vimos no prologo. Essa sabedoria
tragica se constitui em algo vital a filosofia nietzschiana de maturidade ao ponto de, no
Crepusculo dos Idolos, na §10 “O que devo aos antigos”, Nietzsche, dizendo encontrar um novo
acesso ao mundo antigo, tributa de forma enfatica essa sabedoria tragica aos gregos antigos e €
onde vai buscar a for¢a de que precisa para a transvaloracao: “fui o primeiro que levou a sério,
para a compreensdo do velho, ainda rico e até transbordante instinto helénico, esse maravilhoso
fenomeno que leva o nome de Dioniso: ele é explicavel apenas por um “excesso de forga”
(GDI/CI, 2006, O que devo aos antigos, §4), assim, o que fascinou Nietzsche foi a compreenséo

dessa dimensao da “atmosfera dionisiaca” na época grega.

Colares (2013: p. 5) diz que foi em decorréncia dessa compreensdo da “vontade de vida”
como ‘“‘sentimento transbordante de vida e for¢a”, na “dor como estimulante”, vivida pelos
gregos antigos, que Nietzsche julga ndo apenas ter encontrado a psicologia do orgiastico no
Crepusculo, como também a ponte filoséfica para dar vazdo ao sentimento tragico. O que o
filésofo chama de psicologia do orgiastico? Essa, também chamada de “psicologia do artista
tragico”, é baseada, segundo Nietzsche, no carater da cultura helénica que se expressaria na
“vontade de vida”, em dizer Sim a vida que, em consequéncia, levaria a uma atitude de
resisténcia e criacdo. Esse fendbmeno, “que leva o nome de Dioniso”, permite a Nietzsche
compreender a forca do deus e, a0 que parece, é a partir dele que a jovialidade e forca da
filosofia nietzschiana encontrara suas armas de resisténcia e batalha contra os ideias malogrados
da consciéncia moderna. Assim, vemos que tendo comecado nas primicias de sua filosofia
investigando a importancia que o deus Dioniso teve na visdo de mundo dos gregos antigos, o

filésofo vai retornar a essas teses no periodo final de sua filosofia.?’

27 No “Ensaio de Autocritica”, escrito em 1886 como prefacio a O Nascimento da Tragédia, Nietzsche reclama ter
estragado suas intuigdes proprias, quer dizer, o filosofo se equivocou de trazer a lume o que de mais proprio havia
pensado, pelo menos no que se refere aos conceitos filosoficos que corroborariam aquilo que ulteriormente ele ira
denominar de psicologia do poeta tragico. No referido prefacio, Nietzsche destaca o principal aspecto positivo, a
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O fendmeno do orgiastico, almejado no Crepusculo, se daria em um Dioniso que ndo
mais expressa um estado de éxtase diante da realidade contraditoria e cadtica, ndo provoca mais
a palidez nas “mulheres da arte da aparéncia” ao mostrar uma embriaguez que fala a verdade.?®
Ou seja, aquele Dioniso, que fora celebrado por Nietzsche em O nascimento da tragédia, agora
ndo tem nenhuma verdade a dizer por trés da beleza de Apolo. No Gltimo periodo da filosofia
nietzschiana, Dioniso ganha uma nova concepgao, ele “nos convence de que nossa condicao é
a mentira [...] o mentir ndo ¢ mais acao de Apolo, ndo mais consiste em nos ‘divertir’ da
realidade dionisiaca. E, agora, o proprio Dioniso quem nos leva a mentir, quer dizer, a néo
poder viver forjando a ilusdo”, diz Lebrun (2006: p. 374). Podemos dizer que o dionisiaco, na
maturidade, terd uma nogdo “expandida”, que serd pensada a partir de uma perspectiva anti-
metafisica, isto €, ndo se vale mais de dicotomias, como foi apresentada n’O nascimento da
tragédia, quando Nietzsche percebe que o antagonismo entre dois principios, apolineo e

dionisiaco, ndo tem mais razao de ser.

Assim sendo, entre outras coisas, Dioniso “incorporara” aspectos antes atribuidos a
Apolo, como o limite, a forma, a demarcacao de fronteiras etc., pensado, portanto, como algo
univoco, em que nele proprio hd “uma forga criativa regrada, e auto-regrada”, ou seja, sua
propria regra e medida. Equivalendo agora a um principio transfigurador completo e autbnomo
e que, sobretudo, sera “afirmagédo integral” de tudo o que existe a sua caracteristica principal.
Deste modo, dada a grande importancia que esse deus ocupa na filosofia de maturidade do
filésofo, 0 que nos interessa aqui, por hora, é destacar essa face dionisiaca da filosofia

nietzschiana, tentando uma primeira aproximagao com o “grande estilo”.

Como comentamos, a estética nietzschiana de maturidade esta, de certa forma,
comprometida com os esfor¢os de superacao do estado decadente da cultura moderna. A arte é
0 caminho elegido para a superacao do que esté posto, portanto, ela ndo vai ser entendida como
um fim em si mesma, mas uma condi¢do e um meio para a vida humana, diferente de tudo o
que foi proposto até entdo. Assim, a arte nietzschiana tera outros moldes e funcgdes, encontrando
no dionisiaco sua “pega chave”. Neste sentido, a no¢ao de dionisiaco, uma das maiores, se ndo

a maior heranga do livro de estreia de Nietzsche, reaparece na obra de maturidade com uma

psicologia do tragico, primeiro teve de combater as teses alheias que ai confluiam. E esse o percurso feito para o
livro ser pensado como primeiro momento da transvaloragao.

28 Em Além do bem e do mal, no aforismo §295, ndo é por acaso que Nietzsche ja descreve uma maior
aprendizagem com o ambiguo Dioniso, pois este deus ndo representaria mais exclusivamente a desmesura e o
impeto avassalador, mas ele compreenderia um deus que ao mesmo tempo seria demolidor e criador, ou seja, a
demoli¢do pretendida da cultura moderna deveria ser feita com todo esmero artistico. A nova compreensdo
dionisiaca de Nietzsche sera vista com mais detalhes no terceiro capitulo.
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nova conformacao, um “aliado” no contramovimento em relagdo a moral, a0 mesmo tempo que
representaria uma “doutrina e valoragdo nova”, defensora dos instintos e das paixdes que sdo a
prépria vida em sua raiz, como ele mesmo indicou chamando-as de “dionisiacas” (GD/CI, 20086,

O que devo aos antigos, §5).2°

Neste contexto, perguntamos: O que é o dionisiaco? Contra o que ele se contrapde? O
dionisiaco é o instinto que diz Sim a vida, ele se contrapde ao estado decadente da cultura
moderna, ao niilismo.*° Enquanto fildsofo da cultura, Nietzsche avalia e diagnostica: a cultura
ocidental esta4 doente, ela sofre de niilismo. No periodo de maturidade, como veremos em
capitulo adequado, Nietzsche, buscando as causas do movimento decadente da cultura
moderna, utiliza-se do termo décadence, termo “emprestado” do psicologo francés Paul
Bourget em seu livro Essais de Psychologie Contemporaine (1883),%! ele acrescentando
contornos filosoficos proprios (MULLER-LAUTER, 1999, p. 12), recorre aos gregos para
mostrar que essa decadéncia comega com a morte da tragédia perpetrada por Euripides, e,
assim, mantera essa hipotese de seu primeiro livro para pensar a modernidade.®? Euripides &,
para Nietzsche, a mascara de Socrates, pois influenciado por sua filosofia acabou por introduzir
na arte a logica, a teoria, o conceito, subordinando o poeta ao tedrico, a beleza a razéo, levando,
por seu turno, a se considerar a tragédia irracional. Isso levou a arte tragica, por expressar um
saber inconsciente, uma sabedoria instintiva, a uma desvalorizacéo e, assim, 0 poeta tragico,

suspeito de ndo ter consciéncia do que faz e ndo apresentar claramente o seu saber, acabou

2 Essa preferéncia pelo elemento dionisiaco, em sua obra de estreia, ja indicava, podemos dizer, a ideia de uma
transvalorag@o dos valores, o que mostra, entre outras coisas, uma forte linha de continuidade em seu pensamento,
a despeito das inimeras modulagdes ao longo de sua trajetoria. Ernani Chaves, no artigo Extase, embriaguez e
jogo estético nos primeiros escritos de Nietzsche, destaca os fragmentos postumos do periodo de 1887 a 1889
intitulados “Contramovimento da arte”, o que, segundo ele, demostraria uma forte linha de continuidade no
percurso do pensamento de Nietzsche, além de mostrar como o fildsofo ainda pensa a arte como um possivel
contramovimento em relagdo ao niilismo e, nesta mesma direg¢@o, levar adiante o projeto de uma “fisiologia da
arte”.

300 termo niilismo, ja4 empregado por Jacobi, Jean-Paul, Ivan Tourguenieff, Dostoievsky € pelos anarquistas
russos, Nietzsche toma do critico e escritor francés Paul Bourget, que ele caracteriza a crise mortal do mundo
moderno: a desvalorizag@o universal de todos os valores que mergulha a humanidade no desespero da auséncia de
sentido (MULLER-LAUTER, 1999, p. 18).

31 Um estudo recente, a respeito da questéo, € a obra de Bruno Machado “Nietzsche, Rée € espirito livre”, constante
nas referéncias bibliograficas.

32 0 Nascimento da Tragédia expde o nascimento da tragédia e também sua morte. O grande responsavel pela
morte da tragédia ¢ o tragedidgrafo Euripides. Com ele, segundo Nietzsche, aconteceu a retirada da musica da
cena, o componente dionisiaco da tragédia, ou a diminui¢do de sua importancia, para se privilegiar o didlogo e,
assim, fazendo da tragédia uma arte dirigida a inteligéncia das arquibancadas (CASTRO, 2008, p. 131). Desta
forma, da-se, segundo Nietzsche, no teatro de Euripides, a prevaléncia do homem tedrico, do pensador racional,
sobre o artista, o poeta.
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censurado por ndo criar nada de justo, nada de coreto, como foi acusado Esquilo (MACHADO,
2005, p. 10).

Assim, Nietzsche, recorrendo a antiguidade grega, diagnostica a cultura moderna e mostra
que, com Euripides, é criada uma nova oposi¢do: o socratismo versus o dionisiaco. Para que 0
instinto dionisiaco se afirme, o fil6sofo alem&o vai defender a necessidade de combate ao
modelo socratico, uma vez que a metafisica racional socratica, criadora do espirito cientifico, é
incapaz de expressar o0 mundo em sua tragicidade, pela prevaléncia que da a verdade em
detrimento da ilusdo e pela crenca de que € capaz de curar a ferida da existéncia (MACHADO,
2005, p. 11). Parece claro que a penetracdo arraigada desses valores, em toda a histéria do
ocidente, é um dos grandes inimigos para a propria transvaloracdo, que tem sua inegavel face
estética (BURNETT, 2012, p. 20/21). Nesse contexto, como temos destacado até aqui, 0
niilismo, segundo a perspectiva nietzschiana, € o instinto que diz Nao a vida, fruto do
ressentimento, do cansaco, da resignacao diante da dor e do sofrimento do mundo, que esta

presente nas instituicdes sociais e seus imperativos morais.

Esse dizer Sim a vida, proprio do instinto dionisiaco, para Nietzsche, envolve uma
aceitacdo do caréter tragico da existéncia, de dor e sofrimento proprios a esta, sem resignacéo,
como da-se, segundo ele, na filosofia, no cristianismo, em Schopenhauer. Dizer Sim é afirmar
a vida em sua tragicidade, de forma a encontrar neste o estimulante para a vida, o que envolve
uma “sabedoria e uma consciéncia tragica”, ambiente vivido pelos gregos arcaicos, como
dissemos. Como heranca deste pensamento, no jovem Nietzsche, o conceito de Dioniso
figurara, como dito, como exordio ao projeto da transvaloracao e, assim, no ultimo periodo de
Nietzsche, o dionisiaco ainda serad entendido como a justificativa tragica da existéncia. Assim,
0 artista tragico afirma, procura, utiliza, reinterpreta os aspectos geralmente evitados (ou
negados) da existéncia e, assim procedendo, ele justifica a vida ao afirma-la, a fortifica-la e a
embelezé-la: o que corresponde a nada menos que a esséncia do espirito dionisiaco, no seu grau
mais elevado (RABELO, 2013, p. 196).

Aceitar o sofrimento e a dor como parte integrante da vida, significa que ambas néo séo
consideradas objecdes a vida, pois, quando a afirmacdo da vida é requerida, o prazer se da tanto
na dor quanto no sofrimento, visto que ambos estdo ligados um ao outro, sao “duas faces da
mesma moeda”. O medo do enfrentamento da dor e do sofrimento, reinante na cultura ocidental
com sua “moral de rebanho”, ¢ expressa nos imperativos que acenam para a fuga das paixoes,
como vimos. Ao contrério, o dionisiaco vé no sofrimento e na dor estimulantes. Vemos ai

implicita a ideia de uma associagao entre criacdo e dor e, podemos dizer, Nietzsche mostra a
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necessidade que hé para se chegar a “grande alegria”, antes passar pelo “grande sofrimento” e,
nesse processo de estimulo que o sofrimento e a dor ensejam, se dara a pulséo criativa, criadora,
procriadora na atividade do artista, se desdobrando na questdo do estilo (RABELO, 2013, p.
198) e, por sua vez, nas obras de arte. Ai vemos que essa valoracdo dionisiaca da existéncia, a
fé dionisiaca tal qual descrita nos altimos textos de Nietzsche, nos autoriza pensar uma grande
aproximacgao entre o “grande estilo” e o dionisiaco, e € por essa perspectiva que buscaremos
argumentar que o “grande estilo” pode ser entendido como uma espécie de (re)encontro com o

dionisiaco.

Nietzsche, em seu combate a cultura dominante, busca a afirmacéo de uma outra “espécie
de espiritos”, bem diversos daqueles hegemonicos em seu tempo, €, com a no¢do de “grande
estilo”, defende a ideia de que deve-se cultivar no homem o dominio da propria forca, dominio
que é, sobretudo, orquestracdo de instintos e impulsos conflitantes, mesmo de tendéncias
excludentes, como pontuamos. Esse conceito, que Nietzsche comp@e ao longo de uma década,
vem coroar seus esforcos, desde a juventude, decorrentes de suas inquietacdes em relacdo a
culturamoderna e, assim, acreditamos, € um dos resultados alcancados na maturidade filosofica
e, como tal, serd um elemento fundamental para os projetos derradeiros, sobretudo, o mais
ambicioso: a transvaloracao de todos os valores. Podemos pensar o tema da transvaloragéo para
além da luta contra a moral socréatico-platénica, porém imbuida da mesma necessidade de criar
uma sintese viavel a ser vivida, sob o risco de sucumbir em meio a tensdo que ndo domina?
Quer dizer: a questdo comum a reflexdo filoséfica de como se tornar legislador de si mesmo,
que vem desde o Platdo, continua aqui?*® assim como defende Luzia Gontijo Rodrigues (2004:
p. 156).34 Neste sentido, podemos dizer, acompanhando a autora, que vislumbra-se, no conceito
de “grande estilo”, algo da enorme divida de Nietzsche para com toda uma linhagem de
pensadores que, de Sdcrates ao estoicismo cristdo, identifica como o grande desafio do espirito

aquele da educacéo do homem para o comando de si mesmo?

33 Essa habilidade de orquestragio de apelos contraditérios e conflitantes da existéncia, da historia e da natureza,
aparece de forma recorrente na histoéria do pensamento moral, de Platdo a Nietzsche (RODRIGUES, 2004, p. 154).
Isso faz de Nietzsche um filésofo comprometido com a necessidade de controlar as paixdes, inserido num projeto
politico-pedagdgico?

34 Sobre a questdo remeto ao artigo de Luiza Gontijo Rodrigues, “Nietzsche e Platdo: arte e orquestragdo das
paixdes”. O referido texto trata do papel da arte no permanente desafio da necessaria orquestragdo das paixoes,
um desafio que deve ser assumido como a tarefa superior pelo filosofo-legislador, crenca igualmente partilhada,
segundo defende a autora, por Nietzsche: dentro do embate auténomos ou heteronomos? Assim, a autora vai
defender que a féormula “grande estilo” estara, de certa forma, comprometida com essa necessidade de atribuir a
arte de poderes modeladores do carater.
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Com esta analise preliminar, acreditamos ser possivel um primeiro entendimento para o
que propomos no capitulo: uma caracterizacdo inicial dos possiveis sentidos de “grande estilo”
para, nos capitulos subsequentes, relaciona-los a outros elementos tedrico-especulativos,
visando corroborar determinados aspectos de nossa analise inicial. Assim sendo, dizemos que
a nocdo de “grande estilo” tem como caracteristicas essenciais: o dominio, entendido como
“organizacgdo artistica” de impulsos, um equilibrio entre eles; um “retorno” do homem a
natureza; a capacidade de “ser criador”, encarar a “grande tarefa” da criacdo aceitando a
condicdo de “ser natureza” sem amargura, assim como quer uma vontade Unica, fundamental e
forte. O “grande estilo” seria plasmacéo e expressdo artistica, uma esfera propria ao individuo
criador, ndo passivel de transmissao, isto é, de comunicagdo; também, essa no¢do se constitui
em um “ensinamento dionisiaco” e, por isso mesmo, seu detentor pode ser entendido como o
“homem dionisiaco por exceléncia”, Dioniso: “mestre arquiteto do controle sobre as forg¢as da
natureza sobre os instintos e paixdes, ensinando a transformar em matematica e simplificacdo

das formas”.

O “grande estilo” também passa pela questio da “independéncia”, como uma
caracteristica de todo pensamento auténtico, a condi¢ao para a “liberdade de espirito”, “modo
aristocratico de pensar”, uma virtude e que, assim, seria também, uma das medidas do “grande
estilo”. Por fim, o “grande estilo” entendido como um projeto politico-pedagdgico, podendo
dessa forma ser possivel pensa-lo dentro da questéo do fildsofo-legislador, a nogao de “grande
estilo” surgiria em decorréncia da necessidade de atribuir a arte poderes modeladores do carater,
fazendo por sua vez de Nietzsche um fil6sofo comprometido com da necessidade de controlar

as paixoes.

Finalizando essas primeiras analises, observamos que a nogao de “grande estilo”, questao
de legitima importancia deixada pela filosofia nietzschiana, como nos referimos no inicio, é um
exemplo significativo de como se faz, e até que ponto chega, a extensao nietzschiana de termos
e conceitos, mormente associados a arte e a estética, a outras areas. Como observamos,
Nietzsche tem pretensdes muito claras na maturidade e, portanto, sua estética ndo se limita a
uma teoria da arte ou algo do género. Por sua forma singular de investigacdo como, por
exemplo, a investigacdo genealdgica dos valores, e fisiologicos dos instintos, Nietzsche
ultrapassa as caracterizagdes tradicionais e, como se quisesse pér em prética a filosofia, seu

“experimento de pensamento”, visa um projeto para um novo homem, uma nova cultura.



56

Capitulo 2: Nietzsche e a questao do estilo

A preocupacéo de Nietzsche com a questdo do estilo ocorre desde seus primeiros escritos
e, a0 que parece, serd uma constante até os Ultimos textos. Tal perspectiva, que esta intimamente
ligada a adocao dos gregos como paradigma, é operante na analise nietzschiana da modernidade
europeia, no que diz respeito a formacgéo (Bildung) e ao cultivo ai atuantes. Assim, levando em
consideracdo tais matizes, no capitulo que se inicia buscamos, em um primeiro momento,
destacar o ponto fundamental desta critica: a falta de uma capacidade de organizacdo, escolha,
selecdo, seja de conhecimentos, informagdes, costumes, seja do proprio carater. Essa
capacidade, que é em Nietzsche o proprio ato da criacdo, o imprimir estilo: o ato artistico
criador, tdo bem realizado pelos gregos, a cultura que melhor soube acolher e transfigurar os
impulsos da natureza em seu proveito, € o0 modelo para o filésofo avaliar o estado da cultura
moderna e, por meio dela, propor medidas em relacdo as formas de vida a serem
preferencialmente cultivadas que, podemos dizer, esta implicito no proprio projeto da

transvaloracéo.

Nietzsche acusa, entdo, o sistema educacional alemdo, a erudicéo, a escrita literéria, até
mesmo a ciéncia moderna, de promoverem uma verdadeira anticriacdo. No que diz respeito a
literatura moderna, o filésofo denuncia que ela apenas copia os fatos registrados pelos
documentos de uma historiografia (exterioridade), que visaria a manutencdo da memoria o que,
por sua vez, impediria 0 esquecimento, aspecto fundamental a Nietzsche para o ato criativo. E
imerso em tal critica, como vimos nas Extemporéaneas (principalmente a Segunda), juntamente
a uma desilusdo no que se refere ao projeto de uma nova cultura para a Alemanha, que o filésofo
alemdo vai tomando ciéncia de sua contemporaneidade e que, portanto, padecendo da mesma

letargia dessa modernidade, escreve sem estilo.

A partir deste entendimento, a filosofia de Nietzsche vai tomando contornos préprios,
desenvolvendo-se o “estilo Nietzsche”, que na maturidade sera entendido como “grande”, como
veremos, formando-se no arrostar em relacdo a tradicdo filosofica e literaria, onde ele,
experimentando o pensamento no esfor¢o continuo de refletir sobre outras possibilidades de
existéncia humana, formula conceitos que determinardo de maneira incontestavel sua filosofia.
Portanto, considerando que a discussdo em torno da especificidade de leitura e escrita do
filosofo alemdo é um possivel caminho para refletirmos se, na adocdo de uma forma propria,
Nietzsche, de alguma forma, estaria efetivando o conceito de “grande estilo”, pensamos as

tarefas da leitura e escritura como fazendo parte de uma estratégia filosofica que, para além de
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uma dendncia da falta de criatividade e indoléncia do homem moderno, seria uma espécie de
instrumento seletivo entre “doentes” e “saudaveis”. No mesmo percurso ¢ possivel apreender
aspectos fundamentais do classicismo nietzschiano, fundamental a nossa pesquisa dado o fato
da identificacdo entre 0s conceitos de “grande estilo” e “estilo classico”, frequentemente

sublinhado por Nietzsche.

2.1. Estilo, formagao, cultivo: critica & modernidade europeia

Como vimos no primeiro capitulo, ¢ no modelo grego que Nietzsche vai encontrar as
“exigéncias de um estilo verdadeiro”, um “instante da mais alta perfeicdo” passivel de ser
imitado e desejado, a referéncia para a cultura e para 0 homem.*® A conquista do estilo pode
ser descrita como a presenca de um vetor direcional que garante a ordenacdo e o equilibrio de
uma dada multiplicidade de forgas, em tensao e luta permanente, dando lugar a uma “unidade”,
proeza essa que fez dos gregos um povo e uma cultura, uma individualidade.*® A conquista do
estilo, como podemos depreender daqui, envolve necessariamente a atividade de criacgéo,
inven¢ao, remodelagdo, transformacao de algo que ¢ multiplo, disforme, “cadtico”, entendido
como préprio a natureza. Desta forma, os gregos remodelaram a natureza esculpindo-a de forma
a acrescentar ou eliminar artificios de acordo com suas necessidades de existéncia, atividade
essa que, no entendimento nietzschiano, significou um aperfeicoamento da “physis”, a criagdo

de uma “segunda natureza” a somar-Se a natureza propriamente dita.

Os gregos aprenderam a organizar o caos reconhecendo-se em si mesmos (...),
escutando suas verdadeiras necessidades e deixando perecer suas necessidades
artificiais (...) Essa parabola aplica-se a cada um de nds. Cada individuo deve
organizar seu caos interior refletindo suas verdadeiras necessidades (...). Ele comegara
entdo a compreender que a civilizacdo pode ser outra coisa que a decoracdo da vida
(...) Entdo desvelar-se-a para tal individuo a concepg¢do grega de civilizagdo que,
contrariamente & concepcéo latina, vé& a civilizagdo como uma nova e melhorada
physis, sem distin¢do entre interior e exterior, sem dissimulagdo e convencéo: a

% Os dois instintos artisticos da natureza, o apolineo e o dionisiaco, tratados por Nietzsche mais diretamente em
seu livro de estreia, sdo o pano de fundo onde se desenvolve as reflexdes nietzschianas acerca da cultura (Cultur),
assim como da formacdo (Bildung) e do estilo (Stile). Nietzsche, dando énfase ao papel exercido por uma “vontade
de feicdo apolinea” para a “unidade de estilo” de um povo, aquela da doutrina délfica do “conhece-te a ti mesmo”,
afirma que os helenos remontaram a si mesmos, o que significa dizer que, em meio a dispersdo das “forcas
dionisiacas”, conquistaram sua singularidade, distingdo e individualizagdo, sua existéncia “original”. E
interessante perceber aqui que a unidade, alcangada pelos gregos, ndo se da pela vitdria, ou derrota, de um impulso
sobre outro, mas é entendida mediante o equilibrio de forgas desses dois instintos opostos, porém, complementares,
e a proeza desse equilibrio manifesta sua “sabedoria para a sintese”: obra de arte tragica apolineo-dionisiaca. E
como nos diz Rodrigues (2004: p. 88): a vontade pode exercer funcdo ordenadora, apenas se nela atuar sempre a
mutua emulacéo daquelas duas forcas, artisticamente impondo coeréncia e equilibrio interno.

% A “unidade” aqui, como ja comentamos, é sempre apenas organizacéo, quer dizer, ndo existe unidade alguma,
apenas “formagao de dominio” (BIERI, 2000: p. 137). Portanto, apenas podemos falar de unidades, ndo da unidade,
como insiste Miller-Lauter, a unidade que Ihe interessa € a reunido dos diversos elementos em harmonia.



58

concepgdo de uma civilizac@o onde se realiza o acordo da vida e do pensamento, do
parecer e do querer (NIETZSCHE, 1999, Co. Ext 11).3"

Por esta interpretacdo, fica logo evidente que a cultura grega se desenvolveu ndo em
antagonismo ou oposi¢ao a natureza, mas como uma espécie de “complemento” desta. Assim,
a nocao de estilo, introduzida por Nietzsche em sua defini¢do de cultura, vai na contraméo do
sistema de oposi¢des construido pela “cultura artificial”, caracteristico da Modernidade.®
Nietzsche vai dizer que a cultura moderna € fundada justamente na constituicdo da oposi¢do
entre um interior e um exterior, tanto no reino da Natureza quanto no reino da Histdria,
desconhecida, portanto, dos seres vivos e dos povos antigos. Esta sera, como veremos a segulir,
uma das principais criticas a modernidade europeia, sobretudo, no que diz respeito a
formagd0.%® Entender a civilizagdo como uma “nova e melhorada physis”, sem distin¢do entre
interior e exterior, nos autoriza a dizer que, para Nietzsche, a cultura ¢ um organismo “uno”,
sem cisdes; ndo se trata de uma “identidade de contetidos”, mas de uma multiplicidade na qual
0 estilo, como dito, constitui o vetor direcional, que produz a correspondéncia entre interno e

externo, contetido e forma.*°

A passagem citada traz outra relevante informacdo: Nietzsche estende a conquista da
“unidade de estilo” ao ambito do individuo: “Esse ¢ um modelo para cada um de nos: ele tem
de organizar o caos em si, de modo que reflita sobre suas auténticas necessidades” deixando
extinguir-se as “necessidades aparentes”. O exemplo grego da doutrina délfica, a qual permitiu
aos gregos “reconhecerem-se em si mesmos”, € pensado aqui em referéncia a vida individual:
aquilo que cria a Bildung de um povo deve, ainda antes, criar a Bildung de qualquer individuo
(GENTILE, 2010, p. 59). Por que Nietzsche estende essa conquista ao ambito individual? A

resposta vai na mesma direcdo da questdo da unidade de estilo. Da mesma forma como ocorre

37 De | utilité et des inconvénients de | histoire..., p. 169.

38 Sobre as criticas de Nietzsche a “cultura artificial”, a cultura moderna, Ernani Chaves (2000: p. 56) comenta que
“transformando o homem em um ser faminto pelas ‘pedras do saber’, a Modernidade forja uma oposigdo entre
‘interior’ e ‘exterior’ que era desconhecida dos povos antigos e que, entre 0s seres Vvivos, soa absolutamente
impertinente. Ora, € esta oposicédo algo inteiramente novo, tanto no reino da Natureza — pois ¢ ‘impertinente” entre
0S seres Vivos — quanto no reino da Histdria — pois os ‘antigos’ ndo a conheciam.

39 Destaca Chaves (2000: p. 57), a oposicdo entre Interior e Exterior despoja do saber seu carater de “formacio”
(Bildung), tornando-o algo que vem de “fora” e que se aloja no “interior” (Innern) passando, a partir dai, a fazer
parte exclusiva da “interioridade” (Innernlichkeit) do homem moderno. Cortando os lagos que ligavam o saber ao
“exterior”, tornando-o parte exclusiva da sua “interioridade”, o homem moderno perderda a capacidade de
transformar o saber em agdo e, portanto, de toma-lo a servigo ndo da expansdo desmedida do saber, mas da propria
vida.

40 Desta forma, o sistema de oposi¢des, fruto das dicotomias metafisicas, “o erro dos dogmaticos”, caem em desuso.
A cultura sé pode ser vivida se ndo se dividir entre um dentro e um fora, uma forma e um contetdo, se a fissura
entre o dentro e o fora desaparecer sob os golpes do martelo da necessidade, como diz Rodrigues (2004, p. 91).
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no caso de uma cultura artificial, privada do elemento que lhe confere unidade, o individuo esta
susceptivel a sucumbir em um “caos” disperso de instintos, desejos e objetivos fragmentados
que, por isso mesmo, nao se completam, em luta uns contra o0s outros, sem principio e diregéo,
formando um mosaico de “pseudo-estilos”. Assim, seja por indoléncia, inércia ou fraqueza de
cardter, tal individuo deixa-se guiar por medidas a ele alheias, portanto, um ser perdido de si

mesmo.*!

Outro aspecto a ser considerado neste contexto, ¢ o que poderiamos chamar “sabedoria
da sintese” promovida entre os impulsos naturais antagonicos do apolineo e do dionisiaco, que
gerou a arte tragica grega. Tal feito € entendido por Nietzsche no sentido de que os gregos
escolheram a orientacdo mais promissora: a favor da incorporacdo das forcas, e ndo de sua
transcendéncia (os além mundos), que seria a tendéncia favoravel ao pior de nés: a covardia, a
acomodacao, o preconceito e a estupidez em geral. Assim, o fildsofo alemdo V& nesta “sabedoria
da sintese” o ‘“compromisso” envolvido a favor da afirmagdo da existéncia, inclusive
conhecendo seus aspectos mais dificeis, a alma grega triunfa sobre o pessimismo, dando uma
resposta para a questdo do sofrimento e sem-sentido do mundo, por meio da arte tragica.*?
Vemos que, nesse aspecto, pouco parece mudar para o filésofo alemdo quanto ao horizonte
global de sua reflexao, pois ele terd nos gregos o paradigma até como solugcdo exemplar para as

questdes identitarias da nacdo alema no fim do século XIX, como comentamos.

Pela perspectiva da afirmacdo da existéncia, podemos dizer que a vida é garantida por
lutas, conquistas, vitorias; a seguranca de que ela precisa depende dessas a¢des. Portanto, é
dando forma, medida ou proporcdo a algo que se sabe insondavel (a vida), este algo passa a ter
significado afirmativo. Neste sentido, tais caracteristicas, que serdo apreciadas nas formulacdes
nietzschianas, ja demonstrariam a valorizacdo das regras, o que se acentuara, principalmente,
ap6s 1876 no contexto da critica ao romantismo.*® Por tais consideracdes, fica evidente a

apreciagdo nietzschiana a respeito da necessidade de um “principio condutor” e a preferéncia a

41 0 exemplo grego, assim, é a medida onde Nietzsche podera avaliar tanto uma cultura quanto os homens,
identificando em ambos um equilibrio ou desiquilibrio dos impulsos constitutivos da vontade: uma “vontade
forte”, quando ha equilibrio e organizagdo dos impulsos, € uma “vontade fraca”, quando hé desequilibrio na
atividade instintiva, uma sobreposicdo e agigantamento desproporcional, deformidade que gera guerra entre
instintos, além de uma perigosa letargia que comprometeria a propria existéncia; que foi o que levou os etruscos a
auto-aniquilacdo (RODRIGUES, 2004, p. 86).

42 Nossa condicdo existencial, atravessada por conflitos insoltveis em termos ldgicos, receberam na arte tragica
uma formulagéo excelente, levando 0s que estiveram sob sua égide a uma compreensao muito expandida a respeito
de nossas possibilidades vitais, pois suas capacidades artisticas sdo capacidades transfiguradoras que encantam as
vivéncias humanas ao Ihes emprestar medida e harmonia, com o que o vivente é estimulado a desejar a duracéo e
a intensificacdo. A arte que promove alianca entre apolineo e dionisiaco estimule o vivente a aprovar sua vida.

4 A critica de Nietzsche ao romantismo sera discutida no terceiro capitulo: topico 3.1
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favor dos gregos: a admiracdo quanto a proeza alcancada pela arte grega serd exaltada por
Nietzsche, em seus aspectos essenciais, apesar da ruptura com o periodo de juventude. Como
exemplo, em Humano demasiado humano Il, OS 8219, o filo6sofo, se referindo ao perigo de
uma recaida no asiatico, que sempre pairou acima dos gregos: “de quando em quando lhes
sobrevinha como que uma escura, transbordante corrente de impulsos misticos, de selvagerias
e trevas elementares” (VM/OS, 2008, §219), enumera uma serie de tracos que formam essa
espécie de lugar comum a propdsito da presenca do melhor dos gregos no mundo que deles se
originou: clareza, transparéncia, simplicidade, ordem, definicdo, limpidez, laconismo,
singeleza, ducticidade, sobriedade. Desta forma, vemos na leitura nietzschiana dos gregos e da
arte tragica grega, os indicios do reconhecimento da importancia de uma forca que imponha

direcdo e limites aquilo que, do contrario, seria dispersdo (RODRIGUES, 2004, p. 78).%

A partir deste momento, vejamos a avaliacdo nietzschiana da modernidade europeia,
sobretudo no Crepusculo dos idolos, pensando nas seguintes questdes diretoras: por que a
Alemanha néo seria uma cultura? Por que o0 homem moderno nao seria de fato um individuo?
O interessante é que parece que toda critica nietzschiana sempre vai se dar em torno da questéo
da organizagdo, sele¢do, “orquestragdo instintiva”, necessidade de um principio diretor, de leis,
de regras. Portanto, nessas reflexdes temos importantes elementos quanto ao nosso objeto de

estudo: o “grande estilo”.

Cumpre aqui observar, primeiramente, a interessante, e necessaria, distin¢ao nietzschiana
entre cultura (Cultur) e civilizacdo (Civilisation). Em Nietzsche, a civilizacdo é “uma forma
particular de cultura, sendo esta entendida, em seu sentido amplo, como um conjunto
organizado das interpretagdes que uma série de valores particulares torna possivel”
(WOTLING, 2011, p. 22). Assim, o filésofo aleméo nos informa o conjunto organizado dessas
interpretacdes, levadas a cabo como paradigma de civilizagéo: caracterizada pelo sufocamento
dos afetos e instintos poderosos, por vezes associados a “ma consciéncia”, em prol de uma

valorizacgdo sistematica dos afetos deprimentes. Os conceitos de cultivo e adestramento seriam

44 Rodrigues (2004: p. 78) defende levar a sério a formag&o educacional de Nietzsche quando de seu ingresso, aos
14 anos de idade, na Escola Provincial Real de Pforta, em 1858, considerado o “melhor centro de formagdo da
época”. Esta escola, tradicionalmente conhecida pela pratica de rigida disciplina intelectual, moral e fisica, destaca
aautora, contribuiria de maneira significativa na formagéo da personalidade do fildsofo e, assim, nas configuracdes
futuras de seu pensamento, abrindo, assim, um caminho possivel na compreensao das inclinacdes de Nietzsche
quanto a defesa da importancia e necessidade da disciplina na “orquestracdo dos instintos”. De nossa parte,
queremos deixar claro que ndo foi apenas pela referida formacdo que Nietzsche teve, em maior parte da
adolescéncia, o determinante para a questdo da “disciplina dos instintos”, mas, talvez, como uma das possiveis
causas a serem consideradas. Como veremos, tais questdes tem que ser entendidas juntamente com outras decisivas
influéncias na vida e pensamento do fildsofo.
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dois tipos de tratamento das pulsdes animais e, sublinha Nietzsche, a civilizagdo seria marcada
pelo esforgo ao adestramento (Zaéhmung) do homem, uma vez considerado um animal perigoso,
faz-se necessario torna-lo controlavel, inofensivo, exatamente pelo enfraquecimento ou, até

mesmo, erradicacdo das pulsdes. 4°

A civilizacdo teria, assim, como uma de suas caracteristicas, anular e quebrar os tipos de
homens fortes, bem sucedidos, enfraquecendo-os, tornando-os doentes, como é especialmente
apontado no Crepusculo dos Idolos. E a cultura da Europa contemporanea que favorece o
paradigma da Civilisation, afirma Nietzsche que, pelos esfor¢os do erudito, explora a cultura
da compaixdo, condena o sofrimento e recusa a hierarquia sob todas as suas formas, cujo
corolario é, para Nietzsche, a doutrina da igualdade dos direitos — as duas atitudes que Nietzsche
designa pela formula “ideias modernas” (WOTLING, 2011, p. 23). Nietzsche, por outro lado,
contrap®e civilizacdo (Civilisation) ao que ele chama de cultura (Cultur), em sentido estrito,
isto &, as culturas superiores, as culturas de alto valor, aquelas de instintos fortes, saudaveis,
“como ¢ o caso da cultura da Grécia ou da cultura do Renascimento italiano” (WOTLING,
2011, p. 30). E interessante perceber que por meio dessa pesquisa sobre a unidade, o que é
visado ja é a questdo da estrutura pulsional que caracteriza o tipo de homem criado por essa
comunidade, em suma, a questdo da disciplina dos instintos — a producéo das interpretacdes &,
portanto, pensada como resultado de uma educacdo operada sobre as pulsdes, como defende
Patrick Wotling (2011: p. 29). Nesse contexto, o fildsofo alemao parece nos indicar, na figura
de Burckhardt, o papel do “educador”, no sentido aqui do cultivo (Zuchtung) do “melhor do
homem”, ou seja, favorecer o surgimento € a conservagdo de um tipo especifico de homem,
com caracteristicas pulsionais especificas que, no contexto do filésofo-legislador, é ele que deve

efetivamente operar uma Ziichtung sobre a humanidade, como procuramos aqui argumentar.

Neste sentido, bem sabemos, para Nietzsche a modernidade é décadent. Uma
generalizada “fraqueza de personalidade” (RODRIGUES, 2004, p. 91), ou, como temos
chamado até aqui, “fraqueza da vontade”, seria o grande mal deste século. Desde as
Consideragdes Extemporaneas, Nietzsche atenta para a critica a cultura de seu tempo: “nos

modernos ndo temos nada; € somente por nos enchermos e abarrotarmos com tempos, costumes,

4% Neste sentido, a Civilisation, embora seja uma modalidade especifica da organizacdo axioldgica das
comunidades humanas, se pensada em uma espécie de tipologia hierarquizada das culturas, € uma versao fraca
dela, de menor valor (WOTLING, 2011, p. 22).
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artes, filosofias e religides alheios que nos tornamos algo digno de atencdo, ou seja,
enciclopédias ambulantes” (NIETZSCHE, 1999, Co. Ext. 1l §4).

A auséncia de um “principio ordenador” que crie a “unidade de estilo”, como podemos
observar, ja é alvo da critica nietzschiana a cultura da época. Dai Nietzsche acusar a cultura
alema de “artificial”, de “segundo plano”, composta e heterogénea, “confusdo caotica”, “feira
moderna de cores”, sendo para ele a representagao ipsis litteris do “moderno em si”’: uma cultura
privada do elemento que Ihe confere unidade, homogeneidade e diregéo, portanto, a “barbarie”.
Neste contexto 0 que estd em jogo, na passagem da Segunda Extemporanea citada, € a falta de
cuidado e de reflex&o no que tange ao conhecimento. Preocupado com a formagdo do homem
moderno, o que o filésofo alemdo insiste em dizer é que o0 excesso de informacoes e de leituras
ndo seria garantia de sabedoria, de conhecimento, de cultura. Apenas o “encher-se e abarrotar-
se” com informacgdes de todo tipo, sem o cuidado de discernir o que ¢ relevante, demonstra a
clara perda da capacidade de digerir todo esse saber, de meditar sobre ele, de refletir e elaborar
as proprias ideias. Portanto, 0 homem moderno, incapaz de selecionar o que verdadeiramente €
digno de ser absorvido, ndo sabe dizer ndo, ndo sabe rejeitar o que nao é, de fato, importante,

ele

acaba por arrastar consigo, por toda parte, uma quantidade descomunal de indigestas
pedras do saber que ainda, ocasionalmente, roncam na barriga, como se diz no conto.
Com esses roncos denuncia-se a propriedade mais propria desse homem moderno: a
notavel oposicdo entre um interior, a qual ndo corresponde nenhum exterior, e um
exterior, a que ndo corresponde nenhum interior, oposi¢do que 0s povos antigos ndo
conheciam. O saber que é absorvido em desmedida sem fome, e mesmo sem
necessidade, j& ndo atua mais como motivo transformador que impele para fora, e
permanece escondido em certo mundo interior caético, que esse homem moderno,
com curioso orgulho, designa como interioridade (NIETZSCHE, 1999, C. Ext. Il 84,
p. 278).

Neste sentido, Nietzsche ataca a erudicdo moderna, e a forma de se fazer ciéncia, nas
instituicdes de ensino e formagdo.*® O grande erro e deficiéncia da ciéncia moderna encontra-
se, no entender do filésofo, em sua racionalidade: o otimismo no poder da razdo como
capacidade de se conhecer tudo, a precipitacdo sobre tudo o que é possivel saber sem uma
avaliacdo criteriosa do que é de fato importante e digno de ser sabido. Da mesma forma de sua
critica cultural, Nietzsche afirma que o “instinto cognoscitivo” imoderado, nao seletivo (leia-se

ndo organizado) que norteia o atuar da ciéncia, ndo permite a ela constituir um conhecimento

4 Nas quatro extemporaneas, nos escritos Cinco prefacios para cinco livros ndo escritos, o texto Sobre o futuro
de nossos estabelecimentos de ensino e em A filosofia na era tragica dos gregos, demonstram as preocupagdes de
Nietzsche em torno da questdo do ensino e formacdo do homem moderno.
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efetivo, mas apenas uma “cega avidez” de querer “conhecer tudo a qualquer custo” (PGH/FT,
2008, §3). A propria vida ndo escaparia de ser “objeto” de conhecimento da ciéncia, pois esta
procuraria justificar, explicar racional, moral e cientificamente todos os aspectos da vida. Tal
fato, no entender de Nietzsche, estaria reduzindo a vida a cientificidade. Procurar justificar pela
razdo a vida seria uma agressdo e um prejuizo a ela propria, pois uma de suas condigdes é que
ela necessita de ilusdes (NIETZSCHE, 1999, Co. Ext. I). Se ha algo que deve avaliar e julgar,
este algo é a propria vida. Nietzsche mostra, assim, que buscar conhecimento sem critério,

organizativo e seletivo, compromete a eficacia da ciéncia.

E este impeto de conhecimento “a todo custo” o que vai diferenciar, segundo Nietzsche,
o conhecimento cientifico do saber filoséfico. Quanto a relacdo arte e ciéncia Roberto Machado

comenta:

Mas a relagdo entre a arte e a filosofia se esclarece mais completamente através da
compreensdo da tarefa que Nietzsche lhes assinala de dominar a ciéncia. Dominar a
ciéncia significa disciplina-la, controlar seus excessos. O que caracteriza a posicéo
socrética, e € criticada por Nietzsche, ndo é exatamente o conhecimento; é o ‘instinto
de conhecimento sem medida e sem discernimento’, o ‘instinto ilimitado de
conhecimento’, o ‘instinto desencadeado do saber’, o ‘conhecimento incessante’, a
‘verdade a qualquer prego’. Dominar a ciéncia ¢ determinar seu valor no sentido de
controlar a exorbitancia de suas pretensdes, no sentido de estabelecer até onde ela
pode se desenvolver. E formular as questdes dos limites (MACHADO, 2002, p. 42).

A arte e a filosofia teriam assim como funcdo dominar a ciéncia: disciplina-la, controlar
seus excessos. A posicdo socratica ndo € interditada por Nietzsche pelo impeto ao
conhecimento, mas pelo instinto desencadeado do saber, isto é, instinto ilimitado de
conhecimento, sem medida e sem discernimento, o conhecimento incessante, a verdade a
qualquer preco. Assim, é pela capacidade de organizacéo e sele¢do do que conhecer que faria
da filosofia um saber efetivo: “a arte peculiar do filésofo consiste, pois, num apurado discernir
e conhecer, num relevante diferenciar” (PHG/FT, 2008, §83). Desta forma, Nietzsche, pensando
o “filésofo legislador”, diz que este teria um “gosto apurado” que, por sua vez, evitaria este
peso excessivo e inutil, que talvez impedisse a atividade criativa e valorativa da producéo
filoséfica, e foi exatamente o que os gregos fizeram: eliminar o desnecessario. Assim, neste
“processo distintivo”, o pensar filosofico deixaria de lado muitas coisas, uma vez que o excesso
de informagdes, de leituras, coibiria a capacidade criativa do filosofo, a possibilidade de pensar

por si. O filésofo, assim, seria capaz de realizar organizacédo e selecéo e, é neste sentido que
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Nietzsche chama de “saborear” e “degustar” a arte propria do filésofo (PHG/FT, 2008, §3).%
O critério de selegdo e organizagdo que Nietzsche fala n’A filosofia na era tragica dos gregos,
vai na mesma linha de pensamento da capacidade plastica de organizar determinado “caos”,

das Extemporaneas.

E quanto ao leitor moderno? Vejamos como a critica nietzschiana vai na mesma dire¢éo
de uma incapacidade de selecdo e escolha diante de uma multiplicidade de documentos e
informacdes disponiveis em sua cultura. Assim sendo, ao que parece, Nietzsche também exige
deste leitor uma capacidade de organizagdo, como o meio de apropriacdo de um saber efetivo
dentro de sua cultura, alcangado pela meditacéo, sensatez, discernimento e calma para, assim,
poder escolher o que ler, 0 que ouvir, 0 que incorporar e 0 que deixar de lado. Como vimos, é
justamente por conta dessa falta de cuidado e de reflexdo no que tange ao conhecimento que

Nietzsche ataca duramente a cultura de sua época, especialmente a alema.

Nietzsche, entdo, vai afirmar que o leitor moderno € inapto para as tarefas de um
aprendizado adequado, uma vez que nada se aprende de forma legitima sem concentracao, foco,
delimitacdo, calma, dedicacéo, paciéncia, qualidades que exigem tempo, cada vez mais escasso
em sua época. Assim, ndo haveria no leitor moderno uma disposicao para uma experimentacao
do escrito, ou seja, uma ocupagdo e um cuidado no interesse da compreensdo do que se esta
lendo.*® Assim sendo, a leitura seria apenas um momento buscado, entre outras coisas, para
diversdo e lazer na folga do trabalho, o que deturparia, no entender de Nietzsche, as tarefas da

leitura, e da escritura, as quais exigem esforco e tempo.

Por este motivo 0 homem moderno é incapaz a uma selecdo e escolha daquilo que se vai
reter e daquilo que se vai expelir culturalmente. Sem essa capacidade pléstica de organizacéo,
escolha, selecdo, ndo ha atividade, ndo ha criacdo, o que torna 0 homem moderno, seja o erudito,
seja um fil6logo, um décadent. Por isso € que vislumbramos ja nas Consideracdes
extemporaneas, a aversdo de Nietzsche a erudicdo estéril, isenta da criacdo de novos valores,

onde “o saber [...] ¢ absorvido em desmedida sem fome, e mesmo contra a necessidade

47 Diz Nietzsche que a palavra grega que designa o “sibio” pertence etimologicamente a sapio, “eu degusto”,
sapiens, “aquele que degusta”, sisyphos, “o homem com o mais apurado gosto”.

48 Desde muito cedo Nietzsche mostra preocupacdo com as tarefas da leitura e, assim, distingue entre seu leitor
ideal aquele que deve ter trés qualidades: ler tranquilo, calmo e sem pressa e deixa de lado seus preconceitos, em
oposicdo a voracidade do leitor de jornal (CHAVES, 1997, p. 68).
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(NIETZSCHE, 1999, C. Ext Il §4).*° Nesta mesma perspectiva, Nietzsche vai falar em Ecce
Homo:

O erudito que no fundo ndo faz sendo “revirar” livros — 0 filélogo uns duzentos por
dia, em célculo modesto — acaba por perder totalmente a faculdade de pensar por si.
Se ndo revira, ndo pensa. Ele responde a um estimulo (-a um pensamento lido), quando
pensa — por fim reage somente. O erudito dedica sua inteira energia ao aprovar e
reprovar, a critica ao ja pensado — ele proprio ja ndo pensa. O instinto de autodefesa
[0 gosto] embotou-se nele; de outro modo se protegeria dos livros. O erudito — um
décadent (EH/EH, 2008, Por que sou tdo sabio, §8).

Neste sentido é que Nietzsche v& o0 homem moderno como alguém preparado e cultivado,
com a chancela das instituicdes de ensino modernas, em valores voltados para um tempo que
preza o trabalho, o utilitarismo, até mesmo a pressa, a rapidez, entendidas, muitas vezes, como
sindnimo de eficécia, e que, por sua vez, gera improbidade, ansiedade, angustia. Este serd um
dos grandes problemas para Nietzsche envolvendo cultura, formagéo e cultivo (Bildung),
discutidos em seus textos da década de 1870 e avancados nos escritos de maturidade, sendo
aqui a influéncia de Jacob Burckhardt decisiva. E no Crepusculo dos idolos que Nietzsche,
criticando o sistema educacional alemao, cita 0 nome de seu “venerdvel amigo”, mostrando a

mesma preocupacdo com a cultura da década de 70:

O inteiro sistema de educag&o superior da Alemanha perdeu o mais importante: o fim,
assim como 0s meios para o fim. Esqueceu-se que educacdo, formagéo é o fim — e ndo
“o Reich” —, que para esse fim é necessario o educador — ndo professores de ginasio
e eruditos universitarios... Precisa-se de educadores que sejam eles prdprios
educados, espiritos superiores, nobres, provados a cada momento, provados pela
palavra e pelo siléncio, de culturas maduras, tornadas doces — ndo os doutos
grosseirBes que ginasio e universidade hoje oferecem aos jovens como “amas-de-leite
superiores”. Faltam os educadores, fora as mais raras excegdes, a primeira condigao
para a educacdo: dai o declinio da cultura alema. — Uma dessas rarissimas excecdes é
meu veneravel amigo Jacob Burckhardt, na Basileia: sobretudo a ele a Basileia deve
sua preméncia em humanidade. — O que as “escolas superiores da” Alemanha
realmente alcangam é um brutal adestramento, a fim de, com a menor perda possivel
de tempo, tornar dtil, utilizavel para o Estado um grande nimero de homens jovens.
“Educagdo superior” e grande nimero — duas coisas que se contradizem de anteméo.
Qualquer educagdo superior pertence apenas a excecao: € preciso ser privilegiado para
ter direito a tdo elevado privilégio. Todas as coisas grandes, todas as coisas belas ndo
podem jamais ser um bem comum: pulchrum est paucorum hominum [o belo é para
poucos]. — O que determina o declinio da cultura alema? O fato de “educag¢io
superior” ndo mais ser prerrogativa — o democratismo da “formagao” tornada “geral”,
vulgar... Sem esquecer que privilégios militares formalmente a excessiva
frequentagdo das escolas superiores, ou seja, sua decadéncia. — A ninguém mais é
dado na, Alemanha de hoje, proporcionar aos filhos uma educacdo nobre: nossas
escolas “superiores” sdo todas direcionadas para a mais ambigua mediocridade, com

49 Sabemos que a tradigdo filosofica “escolheu” pensar coisas “grandes” como dignas de serem estudadas: o “bem”,
a “razo”, o “universal”, em detrimento do corpo, matéria, sensibilidade. E invertendo esses polos que Nietzsche
vai falar em Ecce Homo, Por que sou tdo esperto, §10, que o que certamente tomariamos por coisas pequenas como
a alimentag@o, o lugar, o clima, a espécie de distragao escolhidas, seriam “inconcebivelmente mais importantes do
que tudo o que até agora tomou-se como importante”.
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seus professores, planos de ensino, metas de ensino. E em toda parte vigora uma
pressa indecente, como se algo fosse perdido se o jovem de 23 anos ainda nédo
estivesse “pronto”, ainda ndo tivesse resposta para a “pergunta-mor”: qual profissao?
— Um tipo superior de homem, permitam-me dizer, ndo gosta de “profissdo”,
justamente porque sabe que tem uma “vocac¢do”... Ele tem tempo, toma tempo, ndo
pensa em ficar “pronto” — a0s trinta anos alguém €, no sentido da cultura elevada, um
iniciante, uma crianca. — Sdo um escandalo 0s nossos ginasios abarrotados, N0ssos
sobrecarregados, estupidificados professores ginasiais: para tomar a defesa dessas
condicBes, como recentemente fizeram os professores de Heidelberg, para isso pode
haver causas — razdes nao ha (GD/CI, 2006, O que falta aos alemaes, §5).

Nesta secdo, Nietzsche faz uma separagdo entre “educador” e “erudito”, acusando este
ultimo de responsavel pela declinio da cultura alem&. Com uma educagdo voltada para 0 mundo
do trabalho, “com a menor perda possivel de tempo, tornar util, utilizavel” para os interesses
do Estado, o homem moderno ¢ “adestrado” para “o Reich”, diz Nietzsche. Portanto, a
organizacao escolar é configurada pelas instituicdes de ensino europeias no sentido de orientar
0 mais rapido e eficazmente possivel para uma profissdo, dentro da l6gica do mercado de
trabalho, e, assim, ndo teria o objetivo de assegurar o crescimento harmonioso do individuo,
pois incapaz de desenvolver todas as possiveis potencialidades do individuo. Este, por sua vez,
é embrutecido, em seu cotidiano, neste tipo de instru¢do (como “adestramento”) solicitado pelas

sociedades industriais.

Da critica cultural nietzschiana, neste contexto, ao sistema educacional alemao, podem
ser extraidas varias consequéncias, entre as quais, no interesse de nossa pesquisa, a resposta a
uma das possiveis causas do questionamento nietzschiano sobre as predisposi¢cGes que
justificam o coroamento da musica de Wagner, a qual veremos com mais vagar no terceiro
capitulo. Também de tal critica, de fundamental importancia neste momento, nos é possivel
apontar um das caracteristicas fundamentais do pensamento nietzschiano: a perspectiva
aristocratica. No longo trecho citado, Nietzsche, ao falar em “espiritos superiores, nobres,
provados”, se referindo aos “educadores” como a “primeira condi¢do para a educagdo”, para
uma “educacdo nobre” e, por outro lado, falar que o acesso a essa educagdo seria apenas a
privilegiados, destaca uma espécie de sele¢do de um “tipo superior de homem”. Tais afirmativas
deixam flagrante a repulsa do filésofo alemdo a democracia de massas, sendo tal perspectiva

acentuada no Crepusculo dos idolos e em outros escritos de maturidade.

Nietzsche, na sec¢do seguinte do Crepusculo dos idolos (“O que falta aos alemies™ §6),
vai falar em “cultura nobre”, cuja realizacdo so € possivel no aprender a ver, pensar, falar e

escrever, trés tarefas a serem cumpridas pelos educadores:
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Aprender a ver — habituar o olho ao sossego, a paciéncia, a deixar as coisas se
aproximarem; adiar o julgamento, aprender a rodear e cingir o caso individual de todos
os lados. Esta é a primeira preparacdo para a espiritualidade: ndo reagir de imediato a
um estimulo, e sim tomar em maos os instintos inibidores, excludentes. Aprender a
ver, tal como o entendo, é aproximadamente o que a linguagem néo filos6fica chama
de vontade forte: o essencial ai € ndo “querer”, ser capaz de prorrogar a decisdo. Toda
ndo-espiritualidade, toda vulgaridade se baseia na incapacidade de resistir a um
estimulo — tem se que reagir, segue-se todo impulso. Em muitos casos, esse “ter que”
ja é enfermidade, declinio, sintoma de esgotamento — quase tudo o que a crueza ndo
filosdfica designa como “vicio” é apenas essa incapacidade fisiologica de ndo reagir.
— Uma aplicagao pratica do ter aprendido a ver: como “aprendente” a pessoa se torna
lenta, desconfiada, recalcitrante. Inicialmente deixa aproximarem-se coisas
desconhecidas, novas de todo tipo, com hostil tranquilidade — recuara as méos diante
delas. Manter as portas todas abertas, servilmente prostrar-se ante cada pequenino
fato, sempre estar disposto a langar-se no lugar de, a mergulhar nos outros e em outras
coisas, em suma, a célebre “objetividade” moderna, ¢ mau gosto, ¢ igndbil por
exceléncia (GD/CI, 2006, O que falta aos alemdes, §6).

E interessante que Nietzsche parece estar aqui corroborando as mesmas caracteristicas
tracadas em seu ideal de bom leitor na década de 1870: aquele que Ié tranquilo e sem pressa,
“em oposi¢do a voracidade do leitor de jornal”. A qualidade de ler sem pressa ¢ identificada
aqui com o aprender a ver: tornou-se “lenta, desconfiada, recalcitrante”, significando o deixar
de lado os preconceitos: aquele que “inicialmente deixa aproximarem-se coisas desconhecidas,
novas de todo tipo, com hostil tranquilidade, tem a capacidade de recuar as maos diante delas,
ndo tera uma postura servil diante delas”. Neste sentido, o filosofo vai falar em estimulo: “ndo
reagir de imediato a um estimulo, e sim tomar em maos os instintos inibidores, excludentes”,
como a “primeira preparagdo para a espiritualidade”. Acreditamos que Nietzsche estd se
referindo aqui a “vontade forte” capaz ao ndo “querer”, “ser capaz de prorrogar a decisdo” e,
ao contrario, a “ndo-espiritualidade”, ou vulgaridade, poderiamos dizer, “vontade fraca”, que
se manifesta na incapacidade de resistir a um estimulo. Tais caracteristicas, como veremos,
serdo identificadas respectivamente com o “estilo classico” com o qual Nietzsche diretamente
associara ao “grande estilo” e, o “estilo roméntico” que o filésofo associard ao “estilo

decadente”.

Quando o homem se entrega aos proprios impulsos ou, 0 que acontece na maioria das
vezes, a busca da supressao desses instintos, demonstra uma “incapacidade fisiologica de ndo
reagir”’, ou seja, a incapacidade de ordena-los como integrantes da propria vida (incapaz,
portanto, ao “grande estilo”). O fato de um dever: “tem se que reagir, segue-se todo impulso”,
esse “ter que” ja ¢ enfermidade, declinio, sintoma de esgotamento, quando o que se busca € a
extirpacdo desses impulsos. Essa incapacidade fisioldgica de resistir também € vista por

Nietzsche na pretensa “objetividade” moderna, “mau gosto, ¢ igndbil por exceléncia” ...
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“manter as portas todas abertas, servilmente prostrar-se ante cada pequenino fato, sempre estar

disposto a langar-se no lugar de, a mergulhar nos outros e em outras coisas”.

Avancando na se¢do 87, “O que falta aos alemaes”, Nietzsche parece continuar a falar de

um “principio ordenador”, da necessidade de regra, uma “vontade de mestria” agora se

referindo ao pensar:

Aprender a pensar, ndo ha mais nogdo disso em nossas escolas. Mesmo nas
universidades, mesmo entre os auténticos doutores da filosofia comeca a desaparecer
a légica como teoria, como pratica, como oficio. Leia-se livros alemaes: ja ndo se tem
a mais remota lembranca de que para pensar € necessaria uma técnica, um plano de
estudo, uma vontade de mestria — de que o pensar deve ser aprendido, tal como a
danca deve ser aprendida, como uma espécie de danca... Quem, entre os alemdes,
ainda conhece por exceléncia o sutil calafrio que os pés ligeiros em coisas espirituais
transmitem a todos os musculos? — A dura inépcia das maneiras espirituais, a mao
canhestra ao tocar — isso é a tal ponto alem&o, que no exterior chegam a confundi-lo
com o carater alemdo. O alem&o ndo tem dedos para nuances... O simples fato de os
alemaes terem suportado seus filésofos, sobretudo o mais deformado aleijdo do
conceito que jamais existiu, o grande Kant, dd uma boa ideia da graca alema. — Pois
ndo se pode excluir a danga, em todas as formas, da educacdo nobre, saber dangar com
0s pés, com 0s conceitos, com as palavras; ainda tenho que dizer que é preciso saber
dancar com a pena — que é preciso aprender a escrever? — Mas nesse ponto eu me
tornaria completamente enigmatico para os leitores alemas (GD/CI, 2006, O que falta
aos alemaes, §7).

Vemos ai, nessas reflexdes, o que podemos considerar as qualidades da arte do “grande

estilo”, por exemplo, quando Nietzsche fala na capacidade de resistir a um estimulo, ter a

autonomia de ordena-los, a capacidade da selecdo, concentracdo, a necessidade de regra, a

vontade de mestria. O “médico da cultura” Nietzsche, em seu diagnodstico da modernidade

europeia, deixa evidente um fato acima de tudo: a falta de disciplina, a auséncia da mestria,

principio ou regra; seria, pela constante denlncia dessa falta, o aspecto que mais o incomoda.

E no contexto dessa discussio, aliada & critica ao “estilo” da tradicdo filosofica,> que Nietzsche

vai elaborando um estilo préprio, que além de demonstrar sua disposicéo ao classicismo, visa

separar os “seletos”, os homens fortes e robustos, dadas as exigéncias para adentrar neste estilo.

Tal intencdo nietzschiana, poderiamos entender, como um componente necessario a sua

filosofia, ou seja, o “estilo de Nietzsche” indicaria uma “condigdo” para a realizagdo dos

projetos de maturidade, como veremos em mais detalhes no préximo topico.

%0 para Nietzsche, acreditar que a racionalidade € a via Gnica de entendimento das coisas tem, como consequéncia,
denegrir o mundo por ndo se enquadrar naquilo que nossas explica¢des racionais suporiam como adequado. Logo,
a civilizacdo moderna é decadente.
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2.2. O estilo de Nietzsche como projeto filoséfico

Comecemos esse topico pela seguinte indagacdo: em que medida o estilo de Nietzsche
realiza e reflete a nogdo de “grande estilo”? Sabemos que Nietzsche marcou sua posi¢ao na
historia do pensamento filos6fico ao empreender uma renovacgao Unica no estilo de se fazer
filosofia, formada em contraponto a uma forte tradicdo estabelecida. Assim procedendo,
procurou expor seus pensamentos e ideias por meio do experimento com diversificadas formas
de expressdo, recorrendo constantemente a estratégias textuais, como exemplo; 0 uso da poesia,
de figuras de retorica, sentencas, maximas, aforismos. Assim, os esforcos do filosofo aleméo
deram-se no sentido de um experimento de pensamento que permitisse a formulagdo de uma
nova concepcao de filosofia, a atuar no interior da argumentagdo antidogmatica, e, intimamente
ligado a isso, um exercicio de renovagdo de seu proprio estilo.® Como vimos, acusando a
tradicdo de ser niilista e decadente, Nietzsche se esforca por elaborar uma pratica filoséfica
como um contramovimento, onde o filésofo da prioridade a arte, em detrimento da verdade.
Desta forma, pela interpretagdo que faz da atividade artistica, Nietzsche encontra a
possibilidade de sair do estado decadente e transvalorar os valores, “o maior acontecimento
filoséfico de todos os tempos, que corta em duas metades a histéria da humanidade”
(MARTON, 2000, p. 17).

Por esse motivo nao € de se estranhar a insisténcia de Nietzsche na singularidade de sua
pessoa, de suas obras e escritos, em relagdo as praticas e métodos tradicionais. Essa convicgao
é tdo forte ao ponto de Nietzsche encarar essa tarefa como uma misséo e, neste sentido, fala em
transvaloracao: “eis a minha formula para um ato de suprema auto-gnose da humanidade, que
em mim se fez génio e carne. Minha sina quer que eu seja o primeiro homem decente, que eu

me veja em oposi¢do a mendacidade de milénios” (EH/EH, 2008, Por que sou um destino, 81).

Dada tal singularidade, o estudo adequado para compreensao das ideias de Nietzsche
necessita, antes de tudo, considerar a maneira do filésofo aleméo expor o conteudo filosofico,
isto é, perpassa por seu estilo. Portanto, acenar para a questdo do estilo se impde como uma

necessidade nas pesquisas envolvendo a filosofia nietzschiana. Ndo é a toa que alguns

51 Seu prdprio estilo existe em consonancia com suas reflexdes ligadas a filosofia da linguagem e acerca de sua
prépria producdo, tornando forma e conteldo propriedades intrinsecas na elaboracdo de seu pensamento
(OLIVEIRA, 2015, p. 16). Assim, diferente do que foi proposto até antdo, Nietzsche pensa o conhecimento junto
a problemas morais e existenciais.
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intérpretes de Nietzsche, por desconsiderarem esta idiossincrasia, fizeram do fil6sofo alemé&o

um daqueles que, no decorrer da historia, provocaram tantas controvérsias e mal entendidos.

A renovacao estilistica de Nietzsche na maneira de fazer filosofia, a0 mesmo tempo que
causou estranhamento e severas criticas,>? certamente também seduziu, em dado momento, um
grande publico, propiciando uma larga divulgacdo de sua filosofia e, até mesmo, uma fécil
assimila¢do de algumas de suas ideias, “o que de forma alguma tornou mais compreensivel e
imediatamente acessivel toda a complexidade de seu pensamento” (RODRIGUES, 2007, p. 96).
Seja pelos métodos adotados, pela acusacéo de incoeréncias e contradicdes em suas obras, seja,
em (ltima instdncia, pelo colapso psiquico em seu ultimo ano de vida, afetando
consequentemente a credibilidade de seus escritos ndo publicados, inclusive com apropria¢oes
indevidas,>® obrigou os pesquisadores deste pensador a todo um esforco de anélise e reflexdo
minuciosa em torno da questdo “como ler Nietzsche”.>* Esta problematica, como tentaremos
argumentar, ndo é menor, banal ou irrelevante, & margem das consideragdes filoséficas de
Nietzsche, mas, ao contrério, esta intimamente ligada a elas, como sustenta Chaves (1997: p.
68).

Neste sentido, ndo é sem interesse o fato de Nietzsche ter se preocupado com a recep¢ao
de seu pensamento. Diferentemente de grande parte dos filésofos, durante praticamente todo
seu percurso, podemos identificar sentencas e aforismos que destacam o desejo do filésofo de
ndo ser lido de qualquer maneira.®® Nietzsche, entdo, passa a dar “coordenadas” e sugestdes
para seu publico leitor de como gostaria de ser lido. Seu interesse ndo é somente advertir um
publico imaturo, como se poderia pensar a primeira vista, mas faz parte de uma estratégia a

qual tem uma funcgdo bem especifica dentro de seu projeto filosofico.

%2 O “individuo” Nietzsche celebrado por sua “loucura genial” ou criticado por seu estilo ou “falta de
sistematicidade” (CHAVES, 1997, p. 73).

53 As controvérsias quanto a filosofia nietzschiana ganharam relevancia impar apés o colapso psiquico do filésofo
e o trabalho de divulgacdo, mas também de falsificacdo e deturpacdo de sua obra, empreendido por Elizabeth
Foster-Nietzsche, comenta Chaves (1997: p. 67).

% Essa questdo envolvendo as pesquisas em Nietzsche, também perpassa, como alerta Montinari, pela
consideracéo filologica e historica como pressuposto indispensavel, ou seja, inseri-lo “historicamente, coloca-lo
em confronto com o seu tempo, identificar os interlocutores que lhe eram contemporaneos, reconstituir sua
biblioteca ideal, ndo significa sacrificar a necessaria interpretacgao filoséfica (Montinari, apud Chaves, 1997, 3, p.
68). A presente pesquisa procura levar em consideraco essa orientacdo de Montinari.

% Sobre a questdo, Chaves (1997: p. 67) afirma que a questdo “ler Nietzsche” torna-se, assim, uma questéo
ancorada nas inimeras declaragdes do proprio filésofo a respeito do leitor que pretendia.
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As preocupacdes com a leitura, relacionada a recepcdo de seu pensamento, serdo
acentuadas nas obras do periodo médio.>® Em Humano demasiado humano, se¢io intitulada “A

arte de ler”, Nietzsche diz:

— Toda diregdo forte é unilateral; aproxima-se da dire¢do da linha reta e, como esta, é
exclusiva; isto €, ndo toca muitas outras dire¢des, como o fazem os partidos e natureza
fracos, em seu sinuoso ir e vir: portanto, também dos filélogos € preciso aceitar que
sejam unilaterais. A restauracao e preservacdo dos textos, ao lado de sua explica¢éo,
praticadas em uma corporacdo ao longo de séculos, permitem enfim agora encontrar
0s métodos corretos; a ldade Média inteira era incapaz de uma explicacdo
rigorosamente filol6gica, isto €, do simples querer-entender aquilo que o autor diz —
foi alguma coisa encontrar esses métodos, ndo o subestimemos! Toda ciéncia sé
ganhou continuidade e constancia quando a arte da leitura correta, isto é, a filologia,
chegou a seu auge (NIETZSCHE, 1991, §270, p. 66).

2 ¢

Nietzsche, falando em “métodos corretos”, a adogao de uma “diregao forte”, “unilateral”,
parece engrandecer o “encontrar esses métodos” necessarios a arte da leitura correta, que nada
mais é que a filologia. A mesma passagem nos da uma ideia acerca do que consistia 0 método
filologico para Nietzsche: um estudo acurado e detalhado do texto para sua explicacéo,
“restauracdo e preservagdo” como documento histérico. Assim, pressupondo-0 COMO uma
unidade fechada e objetiva, a filologia prezaria pela literalidade do texto e, desta forma, “uma
explicacdo rigorosamente filologica” ¢ apenas o simples “querer-entender aquilo que o autor
diz”. Neste sentido, ao leitor caberia apreender o sentido implicito no texto por meio de uma
acurado trabalho l6gico-gramatical como condicao para a compreensdo do pensamento de um
dado autor.

As qualidades para um bom leitor apontadas nas Extemporaneas continuam sendo
corroboradas. Em Aurora, por exemplo, Nietzsche destaca ja no prélogo uma preocupagdo com
a leitura voltada mais diretamente para seus textos: “Meus pacientes amigos, este livro deseja
apenas leitores e filologos perfeitos: aprendam a me ler bem!” (M/A, 2004, 85). Leitura e
filologia sdo aqui aproximadas como forma de destacar a metodologia dessa ciéncia como a

pratica adequada a boa leitura, assim,

ambos somos amigos do lento, tanto eu como meu livro. N&o fui filélogo em vao,
talvez o seja ainda, isto &, um professor da lenta leitura, afinal também escrevemos
lentamente. Agora ndo faz parte apenas de meus habitos, é também meu gosto — um

% Atribui-se tradicionalmente a Humano demasiado humano a abertura da segunda fase da producéo nietzschiana.
Pode ser circunscrita entre os anos de 1878 e 1882. Essa periodizacdo tem como base o argumento que as obras
dessa fase expressariam uma mudanca bastante significativa, tanto no que diz respeito a forma quanto ao contetido
— supostamente teriamos um novo “estilo” e uma “nova configuracdo de temas e problemas” (GIACOIA, 2000, p.
22). Seu marco inicial seria a publicacdo de uma coletinea de aforismos que formariam os dois volumes de humano
demasiado humano, em 1878, sendo seguida de Miscelanea de opinifes e sentencas, de 1879, e o Andarilho e sua
sombra, em 1880. Em 1881 é publicado Aurora e, no ano seguinte, as quatro primeiras partes d’A gaia ciéncia.
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gosto maldoso talvez? - nada mais escrever que ndo leve ao desespero todo tipo de
gente que tem “pressa”. Pois, a filologia ¢ a arte veneravel que exige de seus cultores
uma coisa acima de tudo: por-se de lado, dar-se tempo, ficar silencioso, ficar lento —
como uma ourivesaria e saber da palavra, que tem trabalho sutil e cuidadoso a realizar,
e nada consegue se ndo for lento (M/A, 2004, 85).

Como podemos depreender daqui, Nietzsche identifica, tanto em Humano demasiado
humano, quanto em Aurora, a “arte de ler bem” com o trabalho de filologia. E interessante que
em Ecce Homo, obra de 1888, Nietzsche vai na mesma direcdo e, identificando-se a um
psicélogo, diz: “Que em meus escritos fala um psicologo sem igual ¢ talvez a primeira
constatacdo a que chega um bom leitor — um leitor como eu 0 mereco, que me leia como 0s
bons velhos filélogos de outrora liam o seu Horacio” (EH/EH, 2008, Por que escrevo livros téo
bons, §5). Da mesma forma, em O anticristo 852, Nietzsche, criticando o te6logo por sua

inaptiddo em filologia, diz:
Por filologia deve-se entender, em sentido muito genérico, a arte de ler bem — saber
decifrar fatos sem sacrifica-los pela interpretacdo, sem perder, na ansia de

compreendé-los, a prudéncia, a paciéncia, a sutileza. A filologia como suspenséo do
julgamento na interpretacao” (AC/AC, 2007, 852).

Nietzsche, defendendo a filologia como a “arte” de decifrar fatos, coloca-a, na passagem
d’O anticristo citada, em uma relacdo diametralmente oposta a interpretacdo. Assim sendo, a
leitura ndo poderia ser “corrompida” pela interpretagdo, por subjetiva que é, carregada por
variados juizos de valor e preconceitos decorrentes da “formacdo moderna”. A defesa do
método filolégico empreendida por Nietzsche, essa atitude objetiva, pra ndo dizer “positiva”,
no ato da leitura, em consonancia com seu periodo intermediario, comumente chamado de

“positivista”, nos permite concluir que o bom leitor de Nietzsche ¢ o “leitor filélogo”?

Deixemos essa questdo por um instante em suspenso, para nos ater em outra passagem na
qual a filologia € evocada, agora trazendo uma informacédo a mais. Ainda na mesma perspectiva
da leitura calma, lenta, concentrada, Nietzsche mostra, no prélogo de Genealogia da moral,
uma pequena mudanca de orientagdo, dando espacgo agora a interpretacéo e, neste contexto, ele

fala da forma aforistica.

Em outros casos, a forma aforistica traz dificuldade: isto porque atualmente ndo lhe é
dada suficiente importancia. Bem cunhado e moldado, um aforismo ndo foi ainda
“decifrado”, ao ser apenas lido: deve ter inicio, entdo, a sua interpretacéo, para a qual
se requer uma arte da interpretacdo. Na terceira dissertagdo desse livro, ofereco um
exemplo do que aqui denomino “interpretacdo”: a dissertagdo ¢ precedida por um
aforismo, do qual ela constitui 0 comentario. E certo que, a praticar desse modo a
leitura como arte, faz-se preciso algo que precisamente em nossos dias esta bem
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esquecido — e que exigira tempo, até que minhas obras sejam “legiveis” —, para o qual
é imprescindivel ser quase uma vaca, € ndo um homem moderno: o ruminar...
(GM/GM, 1998, Prologo, §8).

Aqui a interpretacdo ndo ¢ entendida como “corrupc¢ao” do texto, mas como uma “arte”
necessaria as tarefas da leitura, portanto, agora a interpretacdo passa a ser vista de forma
positiva. O que acontece ai? Quais 0s motivos dessa flagrante mudanca de orientacdo em
relacdo a préatica da leitura? Para ndo incorrer em erros, caracteristicos da pressa, importa nos
determos aqui em uma questdo maior que perpassa a critica de Nietzsche a linguagem, bem
como a supervalorizagio da consciéncia pela tradicdo. E dentro desta discussdo que, como
pretendemos mostrar, a perspectiva aristocratica de Nietzsche parece se acentuar quando o
filosofo faz das tarefas da leitura e da escritura uma atividade de “seletos”. Neste sentido ¢ que
falamos que os problemas da leitura-escritura estdo intimamente ligadas as suas pretensdes e

projetos filosoficos.

Acreditamos que dentre os projetos de juventude nietzschianos, voltados para a
renovacao da cultura alema, perpassava as tarefas da educacéo e formacédo do homem moderno
pensado em um sentido global. Entretanto, o abandono desses projetos demonstram uma
desiluséo de Nietzsche quanto a essa expectativa, sobretudo no que concerne a uma capacidade
da boa leitura. Neste sentido, apresentando uma perspectiva bastante aristocratica, Nietzsche
agora atribui, as tarefas da leitura, algo destinado a poucos e, assim, fard desta perspectiva um
componente, uma “ferramenta” a incorporar-se ao seu proprio estilo e aos projetos filoséficos
de maturidade. E assim que o filésofo alem&o afirma, fazendo referéncia ao Zaratustra no Ecce
Homo: “tais coisas alcangam apenas os mais seletos; ser ouvinte € aqui um privilégio sem igual;
nao ¢ dado a todos ter ouvidos para Zaratustra”, e prossegue: ‘“Respirar, conforme ja indicado,
0 ar de todos os escritos significaria conhecer um ar das alturas, ‘um ar forte’. E preciso ser
feito para ele, sendo ha o perigo nada pequeno de se resfriar” (EH/EH, 2008, Prélogo, 83).
Advertindo seus leitores do “ar forte” que seus escritos reservariam, Nietzsche parece querer
dizer da necessidade de uma certa disposicdo intelectual para dar conta de ler e compreender

seus textos.

Neste sentido, a escassez de leitores parece ndo ser mais um problema para Nietzsche.
Ele parece estar ciente e tranquilo quanto a isso: “a despropor¢ao entre a grandeza de minha
tarefa e a pequenez de meus contemporaneos manifestou-se no fato de que ndo me ouviram,
sequer me viram. Dai a afirmagdo nietzschiana “nunca me dirijo as massas” (EH/EH, 2008, Por

gue sou um destino, §81). Por que isso acontece aqui? Nietzsche parece dar uma importancia tal
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a leitura de forma a fazer dela uma espécie de “peneira” que selecionaria os “homens
saudaveis”, “robustos”, a saber: de “grande estilo”? percebemos que nas trés fases comumente
divididas de producdo das obras nietzschianas, a questdo da leitura vai ganhando em
importancia. Neste sentido, atentos a critica nietzschiana a linguagem, vamos tentar entender
um pouco mais acerca da perspectiva aristocratica, no que se refere as tarefas da leitura e da
escritura, para assim adentrar nos propositos de Nietzsche. Para tanto, gostariamos de comecar

com uma interessante citacao:

Um eremita nao cré que um filésofo — supondo que todo filésofo tenha sido antes um
eremita — alguma vez tenha expresso num livro suas opinides genuinas e Gltimas: ndo
se escrevem livros para se esconder precisamente o que se traz dentro de si? — ele
duvidara inclusive que um fil6sofo possa ter opinides “verdadeiras e Gltimas”, e que
nele ndo haja, ndo tenha de haver, uma caverna mais profunda por traz de cada caverna
— um mundo mais amplo, mais rico, mais estranho além da superficie, um abismo
atras de cada chdo, cada razdo, por baixo de toda “fundamentagdo”. Toda filosofia é
uma filosofia-de-fachada (Vordergrunds-Philosophie) (...) Toda filosofia também
esconde uma filosofia, toda opinido também é um esconderijo, toda palavra também
uma méscara (JBG/BM, 1992, §289).

Dizer que todo filésofo, ao menos todo filésofo profundo, deve estar comprometido com
0 ocultamento resoluto de suas posi¢Oes essenciais, s pode ser entendido em decorréncia da
severa critica de Nietzsche a linguagem como um meio de expressar a efetividade. Para o
filésofo alemao, os signos linguisticos cumprem funcdes utilitarias que visam a abreviar o
multiplo e, portanto, traduzir em palavras ocasionaria modificacGes e danos ao que foi de fato
pensado, vivido, sentido (FW/GC, 2000, §354).%" Intimamente ligado a critica da linguagem,
estd a extrema valorizacdo do pensamento consciente pela tradicdo, a qual fez da consciéncia
“através dos mais longos tempos o pensar em geral: s6 agora desponta para nds a verdade, de
que a maior parte de nossa atuagéo espiritual nos transcorre inconsciente, nao sentida” (FW/GC,
1991, 8333). Assim, esse valor atribuido a consciéncia por uma longa tradicdo é outro grande

problema, um “erro”, segundo Nietzsche, pois

0 pensamento que se torna consciente é a minima parte dele, e nos dizemos: a parte
mais superficial, a parte pior: — pois somente esse pensamento consciente ocorre em
palavras, isto €, em signos de comunicagao, com o que se revela a origem da propria
consciéncia. Dito concisamente, o desenvolvimento da linguagem e o
desenvolvimento da consciéncia (ndo da razdo, mas somente o tomar-consciéncia-de-
si da razao) vdo de maos dadas” (FW/GC, 2000, §354).

57 Ha que se salientar que as preocupagdes nietzschianas acerca da linguagem podem ser verificadas desde seus
primeiros escritos, como em A filosofia na era tragica dos gregos, §3, até os ultimos, como no Crepusculo dos
Idolos, “A razdo na filosofia”, §5.
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Vemos assim que a consciéncia para Nietzsche ndo é o ponto de partida para as
consideragBes acerca do sujeito, mas apenas um mero fendmeno secundario,®® pois s se é
consciente daquilo que precisa ser traduzido em linguagem para que a sociedade, o “rebanho”
compreenda: “exprimimos nossos pensamentos sempre com palavras que se acham a mao (...)
a cada instante temos apenas 0 pensamento para o qual as palavras nos estdo a méo, que
conseguem exprimi-lo aproximadamente” (M/A, 2004, §257).%° No Crepusculo dos idolos,

Nietzsche confirma seu diagndstico a respeito da linguagem:

Ja nao nos estimamos suficientemente quando nos comunicamos. Nossas verdadeiras
vivéncias ndo sdo nada loquazes. Ndo poderiam comunicar a si préprias, ainda que
quisessem. E que faltam as palavras. Aquilo para o qual temos palavras, ja o deixamos
para tras. Em toda fala hd um grdo de desprezo. A linguagem, parece, foi inventada
apenas para 0 que € médio, mediano, comunicavel. O falante ja se vulgariza com a
linguagem. — De uma moral para surdos-mudos e outros filésofos (GD/CI, 2006,
“Incursdes de um extemporaneo”, § 26).

Assim, é nesta critica a linguagem e ao pensamento consciente que nos permite entender
os dizeres de Nietzsche: “todo espirito profundo necessita de uma madascara (...) gragas a
interpretacdo perpetuamente falsa, ou seja, rasa, de cada palavra, cada passo, cada sinal de vida
que ele da” (JGB/BM, 1992, 840). Assim, talvez possamos dizer aqui que a “filosofia-de-
fachada” do “filésofo profundo” Nietzsche, ndo pode escapar da mascara, do disfarce, no
interesse da comunicago.%’ Fazendo uso da linguagem perde-se “um mundo mais amplo, mais
rico, mais estranho além da superficie”. Neste sentido € que o filésofo alemao fard experimentos
com outras formas de expressdo, com destaque ao aforismo. Nietzsche toma ciéncia de sua
extemporaneidade, devido a falta de leitores, sobretudo alemées, e, dai entendermos quando ele
diz que escreve “para si” e ndo “para leitores”.5! Ao que parece, Nietzsche esta querendo dizer
gue ndo escreve para o leitor de seu tempo, mas para o leitor de uma época futura e, mais
importante ainda, ndo para qualquer leitor. Assim, ele fala no 8381 (A propdsito da clareza),
d’A gaia ciéncia:

Quando se escreve é ndo somente para ser compreendido, mas também para nao o ser.
Um livro ndo fica diminuido pelo fato de um individuo qualquer o achar obscuro: esta

58 Portanto, Nietzsche critica a extrema valorizagdo do pensamento consciente pela tradicdo, seja a consciéncia
tomada pelo ponto de vista do cogito cartesiano ou a consciéncia transcendental proposta por Kant.

59 Na segunda fase, Nietzsche examinaria o surgimento das palavras como uma mera nomeag&o de problemas ndo
resolvidos pelos antigos. Dessa maneira, lancar méo das palavras ndo indicaria solugdes, mas simplesmente a
nomeagao de problemas: “onde os antigos homens colocavam uma palavra, acreditavam ter feito uma descoberta
(M/A, 2004, §47).

60 A esse respeito, Nasser (2014: p. 41) faz uma interessante observacdo que afasta qualquer interpretacéo esotérica
e fantasias misantropicas envolvendo a questdo da “filosofia de fachada”.

®1 Da auséncia de “ouvidos e mdos” dos seus contemporineos para as suas “verdades” (EH/EH, 2008, Por que
escrevo livros tdo bons §1).
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obscuridade entrava talvez nas inten¢fes do autor, ndo queria ser compreendido por
qualquer bicho careta. Qualquer espirito um pouco distinto, qualquer gosto um pouco
elevado escolhe os seus auditores; ao escolhé-los fecha a porta aos outros. As regras
delicadas de um estilo nascem todas dai; sdo feitas para afastar, para manter a
distancia, para condenar o “acesso” de uma obra; para impedir alguns de compreender,
e para abrir 0 ouvido aos outros, 0s timpanos que nos sdo parentes (FW/GC, 2000,
§381).

O que estd em jogo aqui € uma capacidade de escolha, de selecdo, de um “espirito um
pouco distinto”, de um “gosto um pouco elevado”, dos seus ouvintes e leitores. Por este
entendimento, Nietsche esta atribuindo ao autor a escolha de seu publico leitor, pois este “nado
quer ser compreendido por qualquer bicho careta”, ao mesmo tempo “fechando a porta” a este.
Esse poder de escolha, dada em uma espécie de organizacdo seletiva, no caso, de ouvintes e
leitores, demonstra “as regras delicadas de um estilo”, as quais sdo feitas para afastar, para

manter a distancia, para condenar o “acesso” de uma obra; para impedir alguns de compreender.

Estes obstaculos sdo colocados como exigéncias para se ter acesso a “espiritos profundos”
e Nietzsche fara dessas exigéncias uma condicdo para adentrar em seus escritos. Aqui fica mais
facil de entender que a questdo do estilo em Nietzsche sé permite a abertura aos ouvidos lentos,
pacientes, “aqueles que lhe sdo aparentados” e, portanto, capazes de compreender suas obras.
Por outro lado, proibe a “entrada”, a compreensdo de leitores indesejados, afastando e
dificultando a leitura para aqueles que perseguem o modelo grosseiro para o qual ler significa

se submeter ao pensamento alheio (EH/EH, 2008, Por que sou tdo esperto, §3).

Neste contexto, o aforismo cumpre um papel muito importante a Nietzsche. Podemos
perceber na segunda fase uma predominancia do estilo aforistico. Utilizado pela primeira vez
em Humano demasiado humano, sabemos que a adoc¢do desse género literario foi, entre outras
coisas, em decorréncia de uma renovacao estilistica de sua filosofia, apds o abandono dos
antigos projetos de juventude e, juntamente com outras formas de expresséo, inclusive com
termos emprestados das ciéncias, o filésofo alemao vai encontrar um arcabouco teorico-

metodoldgico importante para expressar seus pensamentos.®

Todavia, como diz Nasser (2014: p. 44), ndo é facil delimitar as exatas causas historico-

contextuais que levaram Nietzsche ao estilo aforistico.®® Apesar de todas as incertezas em torno

62 Sobre a questdo do uso de terminologias das ciéncias ver Patrick Wotling (2013) Nietzsche e o problema da
civilizagdo.

83 Nasser (2014, p. 44/45) fala a respeito das possiveis causas que levaram Nietzsche a adogdo do estilo aforistico,
entre elas estdo: as relagGes que se estabeleceram entre o fildsofo alemédo e Paul Rée, em 1873, onde é apresentado
a Nietzsche os rascunhos da obra aforistica de Rée, Psychologische Beobachtungen. Além desse fato, também
importante foram os escritos dos moralistas franceses que popularizaram essa voga literaria, especialmente La
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do problema, o pesquisador propde uma solugdo interessante, diz ele: “¢ menos arriscado
circunscrever os interesses formais que conduziram Nietzsche ao género num primeiro
momento, sendo o principal a clareza” (NASSER, 2014, p. 45). Destaca ainda que Nietzsche
era um simpatizante do laconismo literario, presente na tradicao alema desde o século XVl e,
na esteira dessa tradi¢cdo, o filésofo aleméo utiliza-se dos termos “sentenga” ¢ “maxima”. O
laconismo buscava combater o0 uso de longos periodos, em muitos casos facilmente atingidos
pela prolixidade, e é neste sentido que deve ser entendida a clareza. E, assim, que Nietzsche
admirava a concisdo e brevidade nos escritos do pré-socratico Heraclito, para ele o escritor

“mais claro e mais luminoso”.

Provém também, desses insatisfeitos as incontaveis queixas sobre a obscuridade do
estilo heraclitiano, provavelmente, nenhum homem jamais escreveu de modo mais
claro e iluminador. E certo que muito conciso, e, portanto, obscuro para aqueles que
costumam ler correndo. Mas, como deveria um filosofo escrever, de proposito, sem
clareza — como habitualmente se diz de Heréclito —, eis algo completamente
inexplicavel: caso ele ndo tivesse nenhuma razdo para esconder pensamentos, ou,
entdo, fosse suficientemente astucioso para ocultar, sob palavras, sua auséncia de
pensamento. Como diz Schopenhauer, é preciso precaver-se contra possiveis mal
entendidos por meio da clareza, inclusive nas situacoes da habitual vida pratica; como
poderia entdo alguém se expressar de modo impreciso, até mesmo enigmatico, a
respeito do mais dificil, abstruso e quase inatingivel objeto do pensar, isto é, a
proposito daquilo que é a tarefa mesma da filosofia? Mas, no que tange a concisao,
Jean Paul fornece uma boa li¢do: “No todo, é apropriado que tudo o que é grande —
pleno de sentido para aquele cuja sensibilidade é rara — seja falado apenas
concisamente e (portanto) de modo obscuro, para que o espirito fatil prefira, antes,
explica-lo como algo sem sentido a traduzi-lo em seu proprio vazio de sentido. Pois
0s espiritos comuns tém a medonha capacidade de ver, nos dizeres mais ricos e
profundos, Unica e exclusivamente a sua opinido diaria”. Ademais, e apesar disso,
Heraclito ndo escapou aos “espiritos futeis”; os proprios estoicos ja o haviam
interpretado superficialmente, limitando sua percepgdo estética fundamental acerca
do jogo do mundo a consideracao ordindria das consequéncias do mundo, e isso, com
efeito, com vistas aos beneficios dos homens: de sorte que, em tais mentes, a sua fisica
converteu-se num otimismo rude, que exige continuamente de fulano e sicrano:
plaudite amici. (PHG/FT, 2008, § VII).

Na passagem citada de A filosofia na era tragica dos gregos, Nietzsche esta claramente
defendendo o estilo laconico de Heraclito. Ao contrario da maioria dos leitores que
classificavam os escritos do pré-socratico de obscuros e confusos, no entender de Nietzsche,
julgar Heraclito dessa forma era devido a falta de calma por parte dos leitores. Aqui torna-se

irresistivel fazer uma aproximagéo entre o estilo de Nietzsche, comentado acima, com o estilo

Rochefoucauld, ambas influéncias foram determinantes para a composi¢do de Humano demasiado humano, a
primeira obra aforistica de Nietzsche. Entretanto, diz o comentador, podemos encontrar muito antes dessas
influéncias, pois Nietzsche ja era um simpatizante do laconismo literario — ainda que o termo aforismo ndo apareca
nesse momento, cumpre lembrar que o filosofo da sinais de compreender em analogia com termos aparentados
como maxima e sentenca, Nietzsche, na esteira da tradicdo alema, e seguindo Lichtenberg, faz uso do aforismo
sem se preocupar em separa-lo de outras modalidades laconicas.
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de Heréaclito. Da mesma forma que o estilo de Nietzsche se desenvolve a partir de uma critica
da linguagem, tendo, como consequéncia adogdo de variadas formas de expressédo, como o
aforismo, o estilo de Heraclito ndo deixara de refletir também a prépria limitacao da linguagem
e do pensamento “na incessante busca de apropriagdo do que € substancialmente fugaz e
transitorio”. Ou seja, o pré-socréatico, talvez o Unico para Nietzsche a ter, por sua capacidade de

intuicdo, comtemplado a existéncia tal como ela é.

Os escritos heraclitianos se apoiam em uma forma de expressao talvez mais apropriada
para expressar esta existéncia: um vir-a-ser incessante, portanto, “descritivel” no limiar entre
devir e representagdo, por isso um discurso incompleto, truncado e enigmaético. Este estilo,
portanto, traz consigo uma “verdade” fundamental, que ¢ acompanhada de um profundo
sentimento de inutilidade e de horror: o carater fugidio da existéncia, ou seja, a consciéncia da

incapacidade de abarcar a existéncia pelo pensamento e pela linguagem.

Esse carater fugidio da existéncia, apreendido na forma breve dos escritos de Heraclito,
foram, sem duavida, fruto da capacidade intuitiva do pré-socratico: “o produto ¢ colheita de algo

que foi muito longamente pensado”:

Algo que é dito brevemente pode ser produto e colheita de muito que foi longamente
pensado: mas o leitor, que nesse campo é novato e ainda ndo refletiu sobre isso, vé
em tudo o que é dito brevemente algo embrionario, ndo sem um gesto de censura para
0 autor, por servir-lhe como refeicdo algo assim téo verde e imaturo (VM/QOS, 2008,
8127).

Somente o leitor novato encara os ditos breves como “algo de embriondrio” e, assim,
censura o autor. E ai que Nietzsche acusa os leitores apressados, os “espiritos superficiais”, de
classificarem os escritos de Heréclito de incompreensiveis. Como falamos, apesar de uma das
possiveis causas que levaram Nietzsche a recorrer ao aforismo, sendo o principal a clareza do
estilo laconico, o filésofo alemdo entende a obscuridade como tendo uma funcédo especifica,
portanto, ela € preservada, afetando uma classe especifica de leitores: os leitores apressados. A
obscuridade inerente a expressdes breves €, assim, um valor relativo, funcionando como um
mecanismo seletivo. Afastam-se os leitores mediocres: aforismos e sentengas ndo seriam para
homens apressados, como 0s homens modernos, que carecem de tranquilidade, de tempo para

pensar e estimam unicamente formulas acabadas.

Para um “publico seleto” os aforismos ndo devem ser recebidos enquanto verdades que

almejam efeitos prescritivos, mas descricdes e partes de um processo, algo como fragmentos
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(movimento, mobilidade) em sua acepcéo blanchotiana.®* Sabemos que Nietzsche associa 0
estilo aforistico ao carater essencialmente inacabado e aberto de um sentido veiculado pela
escrita (GM/GM, 1998, I11, 88). O género fragmentario proprio ao aforismo é a unica forma
possivel de expressao de um sentido que ndo se manifesta ou se concede por completo, mas de
relance e alusivamente, diz Souza (2008: p. 78). O aforismo dispde e mobiliza o pensamento a
decifracdo ou a interpretacdo do sentido, que € sempre maltiplo e ressoa para além de seu
comprometimento com um sistema ou uma época. Ele reivindica, por sua propria natureza, a
arte da interpretacdo, que faz dele, na verdade, o ponto de partida de um sentido em devir, e ndo
um ponto de chegada, ou seja, a interpretagdo é ponto de partida de multiplos sentidos, o que

revela, entdo, sua natureza artistica, inventiva e conformadora.

Assim vemos que por meio do aforismo, Nietzsche atribui um papel ativo ao leitor: “A
sentenga € um membro de uma cadeia de pensamentos; ela requer que o leitor reconstrua essa
cadeia por seus proprios meios” (Nachlass/FP. 20[3], verdo de 1888).5° Desta forma, Nietzsche
deixa evidente aqui a ideia de incompletude quando incita a participacdo do leitor e, assim,
fornece os aforismos como experimentos de pensamento em que a participacdo do leitor
possibilite seu movimento para criacéo de algo novo.%® No entanto, é importante que se diga, 0
aforismo ndo pode ser abordado como um objeto que acolhe diversos tipos de leituras sem
impedimentos. Ha a necessidade de regras, donde Nietzsche insistir na importancia do método

filolégico, como vimos.

Portanto, a relacédo entre filologia e interpretacédo, que Nietzsche parece desenvolver como
polos a serem trabalhados pelo leitor, ndo se trata de forma alguma de uma oposicdo, ou até
mesmo uma flagrante contradicdo, um descuido, do pensamento nietzschiano. E nesta relacio
que Nietzsche, no contexto da critica da linguagem, pensa a efetividade mobilizando os
aforismos e exigindo a participacdo do leitor, o que ndo significa exortar, pela interpretacéo, a
livre imaginacdo destes. Dai a filologia que, de posse de regras muito bem estabelecidas,

conteria 0s excessos interpretativos, fato que nos permite concluir que ndo moderar a

6 Diz Nasser (2014: p. 47) que para Blanchot o aforismo denota completude — o que é corroborado através de um
exame etimoldgico da palavra — enquanto o fragmento esté4 vinculado a mobilidade da experiéncia.

8 Possivelmente inspirado em Rée para quem “sentencas sdo extratos do pensamento que todos podem expandir
de acordo com o proprio gosto”; Paul Rée em Psychologische Beobechtuhgen Aus dem Nachlass von. Berlin: Carl
Duncker, 1875, p.3 (apud Nasser 2014, p. 50).

8 Desta forma, diz Nasser (2014: p. 50) que o aforismo em Nietzsche ndo faria dele o possuidor de um corpo de
doutrinas fixas ou de convicgdes — a ndo ser enquanto meio, isto é, enquanto hipdtese. E somente nesse horizonte
cético que a cumplicidade com o leitor ideal se faz compreensivel e imprescindivel e, assim, ndo fazendo dele um
mero receptor de convicg¢Bes, mas aquele a ser inspirado pela dissuaséo.
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interpretacdo, através da filologia, conduziria a resultados indesejados e, de outro lado, ficar

preso a letra do texto ndo produziria coisa alguma.

Portanto, podemos dizer que em Nietzsche tanto a filologia quanto a interpretacdo sao
fundamentais, coexistindo em um equilibrio entre a letra do texto (“leitura filologica”) e a
possibilidade de se criar algo novo (“arte da interpretagdo’) pelo receptor. Vemos que neste
equilibrio, da mesma forma que Nietzsche entende a necessidade de equilibrio, de “dar forma
aos impulsos”, filologia e interpretagdo estariam em uma relagio de luta constante. E nesta
relacdo que Nietzsche enxerga o dominio do “estilo cldssico”, “breve”, “laconico”? ou seja,
poderiamos dizer, finalizando o tdpico, que as qualidades da calma, tranquilidade, lentid&o,
concentracdo sdo reforcadas exatamente no exercicio que se exige entre a liberdade de
pensamento e o respeito as regras? Assim, quando Nietzsche considera a importancia da
filologia e, logo em seguida, a da interpretacdo nas tarefas da leitura, e a consequente adogéo
do estilo aforistico, aqui esta posto a efetividade do mundo: luta, guerra, vontade de poder, e,
assim, é neste estilo que Nietzsche entende capaz de expressar a efetividade do mundo e da vida
naquilo que eles sdo em sua dimensao tragica, dor e sofrimento. Desta forma, vemos que, no
amadurecimento do classicismo nietzschiano, Nietzsche persegue no “estilo classico” a feitura

de seu préprio estilo, como veremos em mais detalhes no terceiro capitulo.

2. 3. As raizes do “grande estilo”: um dialogo com Jacob Burckhardt

Destacado o ponto central envolvendo a concep¢éo de estilo nietzschiana: a ideia de
“unidade”, que se daria por uma espécie de “principio ordenador”, ou “vontade ordenadora”,
como tentamos mostrar no capitulo anterior, temos, como corolario a este entendimento, a
no¢do de ‘“caos”, de “multiplicidade”, de “confusdo”, de “conflito”, um “fundo tragico”
caracteristico na leitura nietzschiana da cultura grega.®’” Tema central do pensamento
nietzschiano, e uma de suas primeiras preocupacles, a instadncia da cultura terd papel
privilegiado no jovem Nietzsche sendo o que impora direcdo a toda sua reflexdo. Assim, é nos
esfor¢os em dar uma resposta ao problema da cultura, a0 menos como ela passa a ser concebida

no momento, sobretudo na Primeira e Segunda Consideragdes extemporaneas, que o filésofo

87 Essa relagdo, entre um “algo cadtico” e um “algo que organiza”, é tdo presente no pensamento hietzschiano que
podemos arriscar a dizer que a trajetoria filosofica do filsofo aleméo sera travessada por este conflito, e a ideia
de “unidade” como organizacdo, que acompanha essa tensdo, acreditamos, estardo presentes nas interpretagdes
nietzschianas, inclusive na nogdo de “grande estilo”.
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alemao falara, entre outras coisas, em “orquestragdo dos impulsos”, definindo assim o que é
cultura pela “unidade de estilo” e, desta feita, ¢ na relacao cultura-estilo que podemos visualizar

as “raizes” da nog¢ao de “grande estilo”.

Esta leitura, tdo caracteristica do periodo de juventude, acerca da cultura, povo e estilo, é
tributéria, sobretudo, das relacfes decisivas de Nietzsche com o historiador suico Jacob
Burckhardt.®® Admitimos aqui, desde ja, que a referida relacdo é complexa e ainda ndo foi
suficientemente explorada.®® Assim, por hora, o que nos interessa é o fio condutor da questéo
da “unidade de estilo” pensada no problema da cultura, individuo, povo, formagao; tematicas
que tém como fonte fundamental as conferéncias “Sobre o estudo da histéria”, de Burckhardt,
assim como o ensaio anterior, de 1860, A Cultura do Renascimento na Italia, aos quais, por
uma questdo de delimitacdo, nos deteremos, sem desconsiderar, portanto, a importancia de
outras obras acerca da questdo. Nessas obras, podemos encontrar, acompanhando nossas
questdes introdutorias, alguns dos “pensamentos essenciais de Nietzsche”, ao menos em sua
crua idealizacdo, dentre 0s quais enumeramos o conceito de cultura, a importancia do grande
individuo, a global interpretacio da Grécia.”® Acreditamos que uma breve analise dessas fontes
é interessante para nossos objetivos, uma vez que tanto a questdo da “grandeza historica” e dos
“grandes homens”, nas Conferéncias de 1868-69, quanto a do “homem renascentista”, no ensaio
de 1860, vao de alguma forma ser pensadas na nocao de “grande estilo” nietzschiana. Assim,
cremos estar autorizados a seguir um caminho seguro, pois a influéncia e impressdo causadas
pelo historiador suico, e suas ideias, acompanham o pensamento nietzschiano ndo s6 na
juventude, periodo no qual a relacdo de ambos foi mais intensa, mas também na maturidade,
quando é lembrado, por exemplo, no Crepusculo dos Idolos, sendo um dos poucos a ter grande

apreco do filésofo alemao até o final da vida.”

8 O estado das relaces entre Burckhardt (1818-1897) e Nietzsche (1844-1900) é fundamentalmente aquele de
fazer-nos supor que ndo s6 o primeiro influenciou o segundo, mas também o inverso.

%9 Nao é nossa intencdo aqui proceder a uma analise minuciosa da questdo e sim apenas pensar 0 que nos é de
interesse imediato para a nossa pesquisa, pois, como sinalizamos, a questfes envolvendo o problema da cultura
nos permitem ver o “germem” da no¢ao de grande estilo.

0 Ernani Chaves (2000: p. 44) destaca trés questdes comuns a Nietzsche e a Burckhardt: 1) a importancia de
Schopenhauer, em especial sua critica ao hegelianismo e suas ideias acerca da arte como consolagdo e da musica
como a mais elevada das artes; 2) a importancia concedida a Antiguidade classica, em especial aos gregos e 3) a
necessidade de uma renovagdo da cultura e da educacdo, implicando uma critica do seu tempo ou, em outras
palavras, da Modernidade.

1 Chaves (2000: p. 43), no artigo Cultura e Politica: o jovem Nietzsche e Jakob Burckhardt, discutindo a influéncia
e importancia do historiador suico no pensamento nietzschiano de juventude, confirma o aprego do filésofo por
Burckhardt: “apesar de explicitamente, ele s6 seja citado trés vezes na obra publicada: uma na Segunda
Extemporanea (HL/Co. Ext. I, 3) e as outras duas, muito tempo depois, no CrepUsculo dos idolos (GD/CI, “O
que falta aos alemdes”, 5 e “O que devo aos antigos”, 4), em intima ligagdo com as obras de juventude”, o
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Assim sendo, comecemos nossas analises pelas Conferéncias. Ministradas por
Burckhardt a partir do semestre de inverno de 1868-69, e repetidas nos semestres sucessivos, a
intitulada “Grandes da Historia”, ou da “Grandeza Historica”, foi a que mais causou interesse
a Nietzsche, sendo um assiduo ouvinte deste curso universitario (GENTILE, 2010, p. 65).72 Ali,
Burckhardt reflete sobre a importancia dos “grandes homens” na histéria. O que lhe chama a
atencdo, e 0 motiva para tal estudo, é entender a nogdo de grandeza no contexto da Historia. O
homem, ndo podendo prescindir da “grandeza”, necessita dela como uma espécie de simbolo
identitario que o afirma enquanto individuo e enquanto povo e, assim, ndo ¢ a toa “o fendmeno
segundo o qual todos os povos civilizados proclamam os grandes de sua historia, insistem neles
e os reconhecem como seu bem mais elevado” (BURCKHARDT, apud CHAVES, 2000, p. 45).
E a parir de tal caracteristica que o historiador suico consegue eleger um critério razoavel para
definir “grandeza” e “grandes homens”.”® E nesta discussio que concentram-se as concepcdes
envolvendo a cultura no pensamento do historiador suico.” Assim Burckhardt define os

atributos de um grande homem:

Um grande homem ¢é aquele sem o qual o0 mundo nos pareceria incompleto, porque
determinadas grandes ac¢fes s6 poderiam ser concretizadas por ele, em sua prépria
época e ambiente, sendo inconcebiveis sem ele. O grande homem esta
fundamentalmente ligado ao grande fluxo central das causas e efeitos. Ha um

proverbio que diz: “nenhum ser humano ¢ indispensavel”, mas justamente os poucos
que o sdo, sdo grandes homens (BURCKHARDT, 1961, p. 214-215).

Os grandes homens seriam 0s poucos imprescindiveis, eles seriam Unicos. Sao aqueles
que deixam marcada sua impressao na historia, sua acdo transcende os limites de sua época.
Alguns de seus exemplares seriam Esquilo, Fidias, Platdo, Rafael ou ainda Copérnico, Galileu

e Kepler.” Tais homens s&o Gnicos e insubstituiveis apenas se dispuserem de forcas intelectuais

pesquisador lembra ainda que, apds seu colapso psiquico, uma das Gltimas cartas de Nietzsche tinha Burckhardt
como destinatario (carta de Turim, em 06.01.1889).

2 Nietzsche escreveu que a primeira vez que sentiu prazer em uma aula foi quando ouviu Burckhardt falar dos
grandes homens da histéria (BURKE, 2009: 18. In. BURCKHARDT, 2009).

8 Chaves (2000: p. 45) fala das dificuldades de defini¢io da “grandeza” para Burckhardt. Ciente de tal fato, o
historiador suigo chama a ateng@o de reconhecer “a relatividade desta nogdo (...). Existem dificuldades do ponto
de vista individual, uma “necessidade de humanidade” ou ainda a admiragdo submissa, com a qual a nossa
“pequenez individual” se comporta diante da “grandeza”. Além disso, normalmente confundimos “grandeza” com
“poder” (...) ou ainda somos vitimas de depoimentos histéricos desonestos.

™ Existem dois momentos distintos em que Burckhardt define “grandes homens na historia”. Um que tem o
embasamento tedrico nas Conferéncias de 1868-69 e outro, anterior, de 1860, no ensaio A Cultura do
Renascimento na Italia, o qual faremos uma pequena mengao no decorrer de nossos estudos.

5 Os “grandes da historia” desempenham um papel decisivo nas relagdes que se desenham entre o que Burckhardt
chamou de “as trés poténcias”, o Estado, a Religido e a Cultura, objetivo da primeira parte das “prelecdes”, ja
expostas no semestre de inverno 1869/1870 (CHAVES, 2000, p. 47). Eles sdo “Gnicos” e “insubstituiveis”, ao
contrario por exemplo dos grandes navegadores: a descoberta da América ndo dependeria exclusivamente de
Colombo.
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e morais de forma que sua acdo se reflita sobre uma coletividade, formando assim uma crenca

coletiva que “objetiva” o feito de determinado homem, transformando-o em um “‘ser superior”:

S6 € Unico e insubstituivel 0 homem que dispuser de forcas intelectuais e morais
extraordinarias, cuja atividade se reflete sobre uma coletividade, isto €, sobre povos e
culturas inteiros ou até mesmo sobre toda a humanidade. Entre parénteses seja-nos
permitido acrescentar que ha um certo tipo de grandeza que abrange todo um povo e
ainda ha& outra espécie de grandeza ainda que podemos chamar de parcial ou
momentanea, que se produz sempre que um individuo sacrifica a si préprio ou sua
vida em prol de uma coletividade. Um ser capaz dessa abnegagéo atinge, entdo, um
estado de elevacgdo tal que o afasta das vicissitudes terrenas e o transfigura como um
ser superior (BURCKHARDT, 1961, p. 215).

Assim, o “grande homem” ¢ um “ser superior”, pois sua agdo se reflete sobre uma
coletividade, isto é, sobre povos e culturas inteiras ou até mesmo sobre toda a humanidade, bem
distante daqueles ocupados com as atividades cotidianas, afirma Burckhardt. E interessante
perceber que, nesta definicdo, como acentua Chaves (2000: p. 46), ha um aspecto fundamental,
a saber; Burckhardt entende que a agdo do “grande homem” realiza a vinculag@o ou, em outras
palavras, a “unidade” entre o “individual” e o “universal”. Ou seja, nas palavras do proprio
historiador sui¢o: “Grande ¢ a heterogeneidade deste universal, que culmina no grande
individuo ou que, através dela, é remodelado (umgestalten)”. Sobre essa ultima expressao,
“umgestalten”’, Chaves (2000: p. 46) salienta a ideia de “remodelagdo”, “modificagdo”, uma
acdo que transforma. Segue-se dai o aspecto fundamental desta caracterizagdo: a capacidade de
instituir uma “unidade” que organiza a heterogeneidade do universal, e, desta forma, o “grande

homem” é criador de cultura.

Aqui fica mais facil de entendermos que a ideia de remodelacdo implica, em ultima
instancia, na de “criagdo”. Portanto, aquele dotado de enorme forca intelectual ou moral, os
“grandes homens”, cujo fazer individual encontra-se referido a um universal, ou seja, que gera
“unidade” estabelecida entre o universal e o individual, entre o exterior € o interior, € resultado
da atividade criadora, testemunhada pelas “artes”. Neste contexto, os “grandes homens” seriam
“os criadores de cultura, os filosofos, os artistas e, em especial o “génio”, entendendo-se por
este Gltimo, de acordo com Wagner, a suprema realizacdo daquele que, no plano do coletivo,
realiza o que o artista faz no plano individual” (CHAVES, 2000, p. 49). E neste sentido que
Burckhardt relaciona estritamente os conceitos de cultura e de individualidade com o conceito
de estilo (objetividade?), definido como fusdo de forma e contetdo (...). Um momento dessa
relacdo acontece de forma bastante explicita, segundo Gentile (2010: p. 65), no capitulo

intitulado Acerca da consideracgao historica da poesia, escrito por ocasido da Ultima rodada do
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ciclo de ligdes e que teve lugar no semestre de inverno de 1872-73. Assim destaca o

comentador:

Ele parte da habitual consideracdo da crise da poesia moderna, que nada pode ser
sendo “imitacdo, reminiscéncia”, enquanto na poesia dos tempos remotos “o contetido
e a forma necessaria, rigorosa estdo intimamente ligados”. Por essa razdo, “a poesia
inteira” constitui somente uma revelacdo nacional-religiosa; o espirito dos povos
parece falar-nos direta e objetivamente”. Essa objetividade, que assume a forma da
individualidade, corresponde, para Burckhardt, ao estilo: “o estilo parece como algo
dado, inseparavelmente misturado conteido e forma”. E por isso, enfim, o
desenvolvimento da poesia procede “do dmbito universal do povo ao individual
(GENTILE, 2010, p. 65/66).

Vemos claramente que a ideia de uma “unidade” na cultura estd presente ja em
Burckhardt. E por esse caminho que Nietzsche vai falar em “unidade de estilo” como uma
conquista dos gregos. Como vimos, foi “aprendendo aos poucos a organizar o caos” o que
tornou possivel a constituicdo de uma cultura cuja unidade assumisse a forma de uma
individualidade, em relacéo tanto a existéncia individual quanto a vida de um povo e, assim, 0s

gregos alcancaram seu estilo.

Analisada na mesma perspectiva das Conferéncias, o ensaio A Cultura do Renascimento
na Italia, de 1860, trabalho de grande envergadura do historiador suico, apresenta algumas
das influéncias e impressfes deixadas por Burckhardt na vida e no pensamento nietzschiano,
como exemplo, a antipatia pela democracia de massas, pela uniformidade, pelo industrialismo,
militarismo e nacionalismo, fendémenos caracteristicos da modernidade.”” E deste ensaio que,
fascinado pelo Renascimento, Burckhardt desenvolve a ideia de que haveria uma unidade
cultural para um dado periodo histérico, portanto, até mesmo antes das Conferéncias. Assim, 0
Renascimento italiano, concebido como uma entidade coesa, seria atravessada pelo mesmo
“espirito”. Essa concepcao, juntamente com a questdo do surgimento do individuo, podemos

dizer, € o grande fio condutor de A cultura do Renascimento na Italia: “o intento seria aquele

6 Neste Ensaio se encontram as impressdes mais maduras do historiador. Em um tom muito pessoal, ele escreve
sobre si mesmo, destacando seus conflitos internos e relagcBes de contrastes com seu ambiente, A Cultura do
Renascimento na Italia, foi o grande trabalho da vida do historiador suico, ocupando-o pelo periodo de 1846 a
1860, e também um trabalho de grande esforco de andlise das fontes e de construgdo de uma visao coesa acerca
do mundo italiano quando do Renascimento (BURKE, 2009: 18. In: BURCKHARDT, 2009).

" Diz Mendonga que o historiador sui¢o desprezava a modernidade sob muitos aspectos: “alimentava uma genuina
pela revolugdo francesa, pelos Estados Unidos (que jamais visitou). Em plena época de unificacdo da Alemanha e
da Italia. Burckhardt combatia com tanto félego os elementos que considerava perigosos, como a massificacdo
cultural advinda da modernidade, neste sentido, sua critica cultural pode ser afirmada como politicamente
conservadora, ele condenava o estado moderno centralizado, ‘reverenciado como um Deus’, conforme escreveu,
‘e governado como um sultdo’. Burckhardt preferia ser um bom cidaddo e um bom europeu (BURKE, 2009: 18.
In: BURCKHARDT, 2009).
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de considerar o Renascimento como patria e origem do homem moderno”. Portanto, como
vemos, a ideia da construcdo historica da individualidade se deve a Burckhardt, a qual a

filosofia nietzschiana herdara.”®

Burckhardt pensa no nascimento da individualidade a partir da transicdo entre um
coletivismo medieval e a possibilidade de individualismo do Renascimento. Segundo ele, na
Idade Média, 0 homem reconhecia-se a si proprio apenas como raca, povo, partido, corporacao,
familia ou sob qualquer outras das formas do coletivo; e, com o advento do Renascimento na
Itdlia, o homem passa a se entender como individuo, ou seja, o individum, aquele que ndo se
divide, um ser singular, Unico, autbnomo, uma subjetividade: o0 homem torna-se um individuo
espiritual e se reconhece como tal (BURCKHARDT, 2009, p. 145).” Este fato permitiu, por
seu turno, uma contemplacdo e um tratamento objetivo do Estado e de todas as coisas desse

mundo.®® Vejamos como isso ocorreu, segundo o historiador suico.

A peninsula italica reuniu uma série de condicbes para isso, sobretudo devido a grande
estabilidade politica da época. A disputa de poder entre as cidades italianas foi marcada,
segundo Burckhardt, pela traigdo, exploracéo, violéncia, promovidas tanto pelo aparato estatal
italiano como pelas nobres familias. Assim, a Renascenca italiana foi uma época vivida em
paixdo e vinganca, onde a usurpacdo constante permitia a ascensdo ao poder e, a0 mesmo
tempo, uma generalizada desconfianca do poder politico entre os principados. Tal estado de
coisas foi, para Burckhardt, o grande fomentador do individualismo, ndo s6 entre os homens,
mas também entre cada cidade italiana. E neste cenario que ele destaca “a volta do homem

renascentista para si mesmo”.

Ja em épocas bem mais remotas, verifica-se aqui e ali o desenvolvimento de uma
personalidade entregue a si propria, desenvolvimento que, & mesma época, nao tem
paralelo no Norte, ou ndo se revela de maneira semelhante. [...] Findo o século XIlII,
porém, a Italia comeca a fervilhar de tais personalidades; rompe-se ali inteiramente o

8 Assim como a ideia de individualidade, estamos autorizados a dizer que Nietzsche conheceu a Renascenga por
meio do ensaio de Burckhardt?

9 A ideia de que o homem medieval era capaz apenas de se perceber como parte de uma coletividade cai por terra
ao se considerar biografias como a de Abelardo. Assim, o conceito de individualidade, que é tdo caro a obra de
Burckhardt, fica de dificil datacdo (BURKE, 2009: 18. In: BURCKHARDT, 2009).

80 Apesar de sua repulsa pelos ambiguos fascinios da metrépole moderna, a Europa setentrional, em especial a
Italia, causava muito fascinio a Burckhardt, pois via a Italia como o lugar privilegiado para a assimilacdo de uma
memoria da Antiguidade, dai o Renascimento, neste pais, ser capaz de feito até entdo Unico, romper com a cultura
medieval num retorno a cultura cléssica, segundo a percep¢do de Burckhardt. Isso teria sido possivel através de
personagens impares como Albert e da Vinci, e tais personagens tornaram o italiano renascentista uma figura Unica
para o historiador sui¢o. Burckhardt encontrava certas proximidades com os italianos e entre si mesmo, a quem
considera os primogénitos da Europa moderna, na qual ele vivia (...) a Italia renascentista despertava em
Burckhardt uma nostalgia por um modo de vida ja perdido no mundo em que ele vivia (BURKE, 2009: 26. In:
BURCKHARDT, 2009). O que ele ndo admitia eram as inimeras rupturas com um estilo de vida, nascido com os
gregos, que ele considerava como ideal.
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encanto que pesava sobre o individualismo; desconhecendo limites, milhares de rostos
adquirem sua feicao prépria. [...] no século XV, a Italia praticamente desconhece a
falsa modéstia e a hipocrisia de um modo geral; se humano algum receia sobressair,
ser e parecer diferente dos demais (BURCKHARDT, 1991, p. 112).

Este é o0 aspecto subjetivo, no qual o homem renascentista, voltado a si préprio, ergue-se
e é comparado por Burckhardt ao homem grego. Sob o poder do nobre esta a forca de sua
personalidade e em seu talento a manutencdo da prépria vida. Porém, esta nogdo de forga e
talento ressalta o aspecto cru da existéncia, a crueldade e a subversdo do instituido. Assim,
Burckhardt destaca a individualidade ilimitada, aquela capaz de cometer as maiores
atrocidades, mostrando o lado mais cruel do homem renascentista. E interessante aqui que ao
abordar a relacdo entre grandes individualidades e a crueldade, Burckhardt traz um importante
aspecto: a crueldade que, necessariamente envolve a pratica da violéncia, o saque, a usurpacao,
a vinganca, cumpre um aspecto moral e social quando, por exemplo, uma individualidade, em
sua acdo, tem o intuito de sobrepujar o ofensor nos aspectos fisico e psicolégico. Ndo é a toa

que ela também era entendida como uma obra de arte

Todos concordam que, no tocante as ofensas e infragces diante das quais a justica
italiana de entdo revela-se impotente — e sobretudo no tocante aquelas, diante das quais
jamais em parte alguma podera haver uma lei satisfatéria —, cada um esta autorizado
a fazer justica com suas proprias maos. E necesséario porém, que haja engenho na
vinganga e que a punic¢do do ofensor combine dano material com humilha¢do moral.
Aos olhos da opinido publica, o emprego grosseiro e brutal unicamente da forca nao
constitui reparagdo alguma — o individuo como um todo tem que triunfar, com sua
aptiddo para a fama e o escarnio, e ndo meramente com o poder de seus punhos
(BURCKHARDT, 1991, p. 316).

Burckhardt vai dizer que o italiano de entéo € capaz de todo o tipo de dissimulacdo para
atingir determinados objetivos. E assim que, com total ingenuidade, confessa ser a vinganca
uma necessidade humana (BURCKHARDT, 1991, p. 316). O exemplo de talento ou
virtuosidade, no Renascimento italiano, era visto tanto na habilidade em conduzir o exército,
como também na disposicdo para a trai¢do e a usurpacdo. O tirano renascentista € comumente
retratado por Burckhardt na primeira parte do ensaio, intitulada “O Estado como obra de arte”,
pela disposi¢édo criminosa, impiedade, talento bélico e elevada formagao. Assim, seja no tirano,
seja no principe, estes aspectos de forma alguma se mostram indiferentes. Tais “espiritos
poderosos” estariam imunes a moral cristd, incapaz de apaziguar as paixdes ou prescrever-lhes

uma conduta:

Os espiritos poderosos, por sua vez, os promotores do Renascimento, exibem no
tocante a religido, uma caracteristica frequente nos jovens: se distinguem nitidamente
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entre o bem e o mal, eles, por outro lado, desconhecem o pecado. Gragas a sua forca
plastica, confiam na propria capacidade de restabelecer sua harmonia interior em face
de qualquer distarbio sofrido, desconhecendo, por isso, o arrependimento. Com isso,
esmaece-se também a necessidade de salvacdo, ao mesmo tempo em que, em vista da
ambicdo e da intensa atividade intelectual cotidiana, o0 pensamento na vida eterna ou
desaparece completamente ou assume uma forma poética, em lugar da dogmaética
(BURCKHARDT, 1991, p. 354).

Mostrando forga, esses “espiritos poderosos” tinham por principio nunca se arrepender
0 que, entre os modernos, seria sinal de fraqueza. Os “espiritos poderosos” detinham a forca
que os capacitava para lidar com o bem e com o mal; uma forca plastica. Em suma, uma forca
com a capacidade de moldar, modelar, esculpir, que permite aos renascentistas tornarem-se um
contraponto a qualquer lei universal (PESTANO, 2012, p. 63). Como podemos depreender
daqui, a critica de Nietzsche a moral cristd encontra ecos no tirano renascentista do historiador

suico.

Nietzsche faz referéncia a Burckhardt, além de trés momentos das obras publicadas, como
destacamos, em dois interessantes fragmentos pdstumos os quais, entre outras coisas,
corroboram o peso da influéncia do historiador suico no pensamento nietzschiano. O péstumo
de 26 de agosto de 1881, de Sils-Maria, onde Nietzsche, citando diretamente 0 nome de
Burckhardt, e se reportando a obra Cicerone, escreve: “afastar-se de tudo o que é belo e
agradavel, como um homem violento, desprezador do mundo’ afirma Burckhardt no Palazzo
Pitti” (Nachlass/FP. 11[197], agosto de 1881).8* Além deste, 0 péstumo da primavera de 1884,
onde Nietzsche escreve: “Considerou-se ‘impessoal’, o que era expressdao das pessoas mais
poderosas (J. Burckhardt com instinto certeiro diante do Palazzo Pitti): o ‘homem violento’
(Gewaltmensch)” (Nachlass/FP. 25[117], primavera de 1884).

Percebe-se, nestes dois fragmentos, que a referéncia tanto ao Pallazzo Pitti quanto ao
termo Gewaltmensch, reconduzem a Burckhardt. No primeiro caso, Nietzsche associa essa
grande obra de arquitetura do Renascimento italiano ao “grande estilo”, como vimos, €, no
segundo caso, Gewaltmensch (“homem violento™), ao principe ou tirano renascentista, aquele
“espirito poderoso” capaz de remodelar sua acdo por medidas proprias a ele, dado o grande
desenvolvimento de sua individualidade de tal forma que seu agir subjetivo e arbitrario torna-

se forma objetiva no Estado, o dominador violento (Gewaltherrcher). Neste sentido,

8 Sils-Maria, 26 de agosto de 1881, “allem Hiibschen und Gefilligen aus dem Wege geren, als ein
weltverachtender Gewalmensch sagt J. Burckhardt bei Palazzo Pitti” (KSA IX, 11[197]), p.520. (Nietzsche, F
(1988). Nachgelassene Fragmente 1880-1882. Kritische Studienausgabe Herausgegeber von Giorgio Colli und
Mazzino Montinari. Deutscher Taschenbuch Verlag de Gruyter).
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Burckhardt diz: “A ilegitimidade, rodeada de perigos constantes, isola o déspota; a alianga mais
honrosa que ele pode eventualmente selar é aquela com o talento intelectual mais elevado,
independentemente de sua origem” (BURCKHARDT, 2009, p. 41). Portanto, vemos que ao
utilizar o termo Gewaltmensch, Nietzsche alude a ideia burckhardtana de subjetivo
transfigurado em “objetividade”. Por isso ndo causa surpresa o fato de que, logo apds definir o
“grande estilo” como a agdo de “assenhorear-se do caos de que se &, forgar seu caos a tomar
forma”, como vimos no péstumo (Nachlass/FP. 14[61], inicio de 1888), Nietzsche chama os
homens capazes de “grande estilo” de “homens violentos” (Gewaltmenschen): o tirano

renascentista de Burckhardt.

No Crepusculo dos Idolos, na secdo IX, intitulada “Incursdes de um extemporaneo”,
vamos encontrar o que acreditamos ser algumas das ideias de Burckhardt relativas aos conceitos
de “grande homem”, bem como referéncias ao tirano renascentista, onde, no contexto da critica
a moral moderna, Nietzsche faz a separa¢do entre o europeu renascentista e o europeu moderno.
Tanto o pardgrafo 37: “Se nos tornamos mais morais”, quanto o paragrafo 38: “Meu conceito
de liberdade”, nos oferecem importantes elementos referentes ao pensamento maduro de
Nietzsche, como a critica de carater politico-cultural as instituicdes liberais, assim como a
prépria ideia de liberalismo, a repulsa ao democratismo e a igualdade; permitindo-nos adentrar
na perspectiva aristocratica do filosofo, manifesta na ideia de “pathos da distancia” que, como
comentamos, esta intimamente ligada a ideia de “organizagdo” pensada como uma capacidade

de “separa¢do”, de “selecao”.

Sabemos que a época do Renascimento, “tdo prodigiosa e tao rica em fatalidade, surge
como a ultima grande época” para Nietzsche (GD/CI, 2006, Incursdes de um extemporéneo,
837). Seus habitantes “conheciam a vida de outra forma, mais plena, mais prodiga, mais
transbordante”. Uma época que tinha como condi¢do a natureza dura e terrivel do costume, o
homem moderno ndo aguentaria nos nervos e muito menos nos masculos aquela realidade,
realidade que pode ser, para Nietzsche, consequéncia do excesso de vida, pois entdo muita coisa
pode ser arriscada, desafiada e também esbanjada. O que antes era tempero da vida, para nds
(modernos) seria veneno: “Um Cesar Borgia ndo poderia absolutamente ser apresentado como
um ‘homem mais elevado’, uma espécie de super-homem, tal como fago...” (GD/CI, 2006,
Incursdes de um extemporaneo, 837). Nietzsche, langando provocativamente a questdo se
realmente nos tornamos mais morais, faz um confronto entre a época do Renascimento e a

Modernidade tendo como cerne a via dos instintos:
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No6s, homens modernos, muito delicados, muito suscetiveis, mostrando e recebendo
mil consideragBes, imaginamos realmente que essa branda humanidade que
representamos, essa conquistada unanimidade na indulgéncia, na solicitude, na matua
confianca, seja um positivo progresso, que com isso deixamos muito para tras os
homens do Renascimento. Mas assim pensa toda época, assim tem de pensar (GD/CI,
2006, Incursdes de um extemporaneo, §37).

Nietzsche esta dizendo aqui que, de forma alguma, “ter deixado para tras” os homens do
Renascimento demonstra um progresso alcangado pelo europeu moderno, “mas apenas outra
constituicdo, mais tardia, mais fraca, delicada, suscetivel, a partir da qual se produz
necessariamente uma moral rica em consideracdo”. A tese de Nietzsche ¢ de que nos modernos
se deu uma “amenizacao dos costumes” que ¢ uma consequéncia do declinio, “nossa moral da
simpatia, contra a qual fui o primeiro a advertir, isso que pode ser chamado impressionisme
morale, € mais uma expressdo da superexcitabilidade fisiolégica que € propria a tudo que é
décadent” (GD/CI, 2006, Incursdes de um extemporaneo, 837). As pessoas que ajudam umas
as outras, até certo ponto, cada qual é doente, cada qual é enfermeiro. Entao, as “virtudes”
modernas identificadas com o “progresso” pelo europeu do século XIX, significam para
Nietzsche uma coisa: “a diminuigdo dos instintos hostis e que geram desconfianga” (GD/CI,
2006, Incursdes de um extemporaneo, §37).82 Dira Nietzsche que “as épocas fortes, as culturas
nobres véem como algo desprezivel a compaixao, o “amor ao préximo”, a falta de amor proprio
e de si préprio

e nos, modernos, com nosso angustiado cuidado-proprio e amor ao proximo, com
nossas virtudes de trabalho, despretenséo, legalidade, cientificidade — acumuladores,
econdmicos, maquinais —, como uma época fraca... Nossas virtudes sdo determinadas,
provocadas por nossa fraqueza... A “igualdade”, um certo assemelhamento real que
acha expressdo apenas na teoria de “direitos iguais”, é essencialmente propria do
declinio: o fosso entre um ser humano e outro, entre uma classe e outra, a
multiplicidade de tipos, a vontade de ser si proprio, de destacar-se, isso que denomino

pathos da distancia é caracteristico de toda época forte (GD/CI, 2006, Incursdes de
um extemporaneo, 837).

Por isso Nietzsche acusa a modernidade de época fraca, onde “a tensdo, a distancia entre
0s extremos torna-se hoje cada vez menor — por fim, os proprios extremos se apagam até atingir
a semelhanca...”. Refletida em todas as teorias e constituicdes do Estado, entre eles o “Reich”

alemdo, o “apagar a distancia” €, para Nietzsche, uma das consequéncias necessarias do

82 N’O anticristo 84, Nietzsche diz que a humanidade ndo representa em absoluto uma evolugdo em diregéo ao
melhor, ao mais forte, ao mais elevado no sentido como se acredita hoje. O “progresso” ¢ apenas uma ideia
moderna, ou seja, uma ideia falsa. O europeu de hoje, em valor, fica muito abaixo do europeu da Renascenca; o
prosseguimento da evolugdo ndo implica em absoluto, como consequéncia de alguma forma inevitavel, a elevacéo,
0 acréscimo, 0 aumento de forca.
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declinio; o inconsciente efeito da décadence, até mesmo incorporado aos ideias de ciéncias
particulares. Desta forma, Nietzsche critica toda a sociologia da Inglaterra e da Franca, pois,
segundo ele, ela conhece apenas as formas decaidas de sociedade, e muito ingenuamente toma
como norma dos juizos de valor socioldgicos 0s proprios instintos decaidos. Assim é que a vida
declinante, o decréscimo de toda forca organizadora, isto €, separadora, abridora de fossos, sub-
e sobreordenadora, é formulada como um ideal na sociologia de hoje (GD/CI, 2006, Incurs6es
de um extemporaneo, 837). O pathos da distancia € aqui um elemento fundamental na filosofia

nietzschiana e, como podemos perceber, tem uma intima ralagcdo com o “grande estilo”.

No paragrafo posterior, Nietzsche fala da época do Renascimento, e, diretamente, cita
Roma e Veneza como “grandes viveiros” para “a mais forte espécie de gente que ja existiu”, as
comunidades aristocraticas. Povos que se tornaram de valor dada a virilidade de seus instintos,
“que se deleitam na guerra e na vitoria, predominam sobre outros instintos” (GD/CI, 2006,
Incursdes de um extemporéneo, §38). Estas comunidades, segundo Nietzsche, entendiam a
liberdade como algo que se tem e ndo se tem, que se quer, que se conquista... (GD/CI, 2006,
Incursdes de um extemporéaneo, §38), e é neste sentido que o filésofo alem&o toma a palavra
liberdade. O referido paragrafo é interessante, sobretudo, por fornecer informacdes a respeito
da idiossincrasia envolvendo o conceito de liberdade nietzschiano. Para Nietzsche s6 ha
liberdade na guerra, na luta. O filésofo alemédo nos da um exemplo: quando héa luta pelas
instituic@es liberais ha liberdade e tdo logo essas instituicdes liberais sao alcangadas a liberdade
¢ tolhida e o que se segue ¢ a producao do “animal de rebanho”. Portanto, € na guerra que se
“educa para a liberdade”. O conceito de liberdade em Nietzsche tem como condicdo a existéncia
de instintos viris, ou seja, a liberdade de estarem em guerra, luta, resisténcia e, neste sentido, “o

homem livre ¢ guerreiro™:

Pois o que é liberdade? Ter a vontade da responsabilidade por si préprio. Preservar a
distancia que nos separa. Tornar-se mais indiferente & labuta, dureza, privagdo, até
mesmo a vida. Estar disposto a sacrificar seres humanos a sua causa, ndo excluindo a
si mesmo. Liberdade significa que os instintos viris, que se deleitam na guerra e na
vitoria, predominam sobre outros instintos, os da “felicidade”, por exemplo. O ser
humano que se tornou livre, e tanto mais ainda o espirito que se tornou livre, pisoteia
a desprezivel espécie de bem-estar com que sonham pequenos lojistas, cristdos, vacas,
mulheres, ingleses e outros democratas. O homem livre é guerreiro. — Como se mede
a liberdade, tanto em individuos quanto em povos? Conforme a resisténcia que tem
de ser vencida, conforme o esforco que custa ficar em cima. O mais elevado tipo de
homens livres deve ser buscado ali onde € continuamente superada a mais alta
resisténcia: a cinco passos da tirania, junto ao limiar do perigo da serviddo. Isso é
psicologicamente verdadeiro se por “tiranos” compreendemos instintos implacaveis e
terriveis, que provocam o maximo de autoridade e disciplina para consigo — Julio
César sendo o tipo mais belo (GD/CI, 2006, Incursdes de um extemporaneo, §38).
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Capitulo 3: A estética nietzschiana no Crepusculo dos Idolos, “grande estilo” e

“transvaloraciao”

No capitulo que se inicia, gostariamos de tracar mais um percurso em nossa busca de um
adequado entendimento da nogdo de “grande estilo”, agora sob a perspectiva da atividade
artistica e das obras de arte. Nietzsche, fiel a valorizacdo da arte até sua derradeira filosofia,
aumenta a amplitude do dominio artistico no sentido de tratar a arte de forma a ndo mais
restringi-la ao campo das obras de arte, mas como atividade que permeia toda a existéncia
humana. Neste aspecto, talvez, fica demonstrado a mais importante faceta deste pensamento, o
qual, agrupando reflexdes acerca da arte ao conjunto das questfes tradicionalmente pensadas
na atividade filosofica, fazem de Nietzsche um fil6sofo singular, empreendendo, na anélise da
atividade artistica, um ousado esforco para levar a cabo uma critica radical a cultura da

modernidade.

Os procedimentos criticos de Nietzsche a cultura em geral, e as artes em particular, sdo
como que guiadas por uma espécie de tipologia dualista, a consideracdo de dois processos
basicos de formagao da subjetividade: um “tipo forte” e um “tipo fraco”, o primeiro transforma
“o horror e o absurdo da existéncia em representagdes com as quais e possivel viver” (homem
tragico); o segundo julga ser capaz de conhecer 0 mundo e corrigi-lo (homem te6rico), expostos
n’0 nascimento da tragédia. Do mesmo modo, um “tipo nobre” afirmativo, aquele que diz Sim
a si mesmo, e um “tipo escravo” ressentido, aquele que diz Nao a si mesmo e a vida, analisados
na Genealogia da moral; ou, um de “estilo classico”, que afirma a vida e vive em um estado
sem temor ante todas as suas vicissitudes, e um de “estilo romantico”, que condena e vilipendia

a vida em nome de uma outra (A gaia ciéncia e Crepusculo dos idolos).

Assim procedendo, como podemos observar, todos os experimentos de pensamento da
filosofia nietzschiana desdobram-se sempre no interesse de barrar e superar o que, segundo o0
filésofo, € um progressivo e generalizado estado de decadéncia que aflige a cultura ocidental.
Esse processo de decadéncia que, em 1888, Nietzsche vai creditar seu inicio ao mundo antigo,
com Socrates e Platdo, € uma constante nas preocupacgdes nietzschianas, aparecendo e
reaparecendo ao longo de suas produgdes, e ¢ assim que o “filésofo da cultura” diagnostica esse

sintoma nos mais diversos segmentos da sociedade de seu tempo.

Deste modo, é na comunicagéo interna de pathos compartilhada e que se convencionou
ai, ou seja, no estilo cultivado por essa longa tradicdo consagrada no ocidente: intelectual,

politica, filoséfica, o horizonte onde Nietzsche vai enxergar o que ele denomina como o “estilo
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da décadence”. Neste sentido, o filosofo alemédo propde agora uma oposi¢ao entre dois estilos
fundamentais, a saber: o “estilo classico”, o qual ele identifica como sendo o proprio “grande
estilo”, e o “estilo romantico”, identificado como o “estilo da decadéncia”. Veremos assim
como, nos andamentos de suas analises, 0 pensamento nietzschiano vai tomando partido pelo
classicismo e, sendo mais do que nunca um extemporaneo, passa a defender a submissao da
arte as “coergdes técnicas”, caminho este que nos permite entender os desdobramentos da
filosofia nietzschiana no que se refere a alguns conceitos importantes de sua primeira estética,
como o tragico e dionisiaco. Neste contexto, como pretendemos deixar claro, a medida que
Dioniso retorna as paginas de Nietzsche, o fildsofo vai se comprometendo cada vez mais com

as regras classicas.

3.1. O “estilo classico” e “roméantico”: entre “grande estilo” e “estilo da décadence”

E pela organizacdo instintual, pela comunicacdo interna de pathos, que Nietzsche
analisard as criacdes artisticas na cultura da modernidade ligando, assim, diretamente o corpo
a obra, o artista a criacdo, o que foi chamado, na maturidade, de “fisiologia da arte”.8® Este
procedimento de andlise estética nietzschiana implicou o uso da terminologia das ciéncias
naturais, médicas e psicologicas, devido, em boa parte, a critica ao idealismo e a consideracéo
de que “o corpo ¢ a Unica realidade”: so a partir dele que podemos ler o mundo, os valores, as
significagcdes, os sentidos; assim como, no mesmo percurso critico, pelo ainda evidente
incomodo do filésofo com a linguagem para dar conta de suas formulacdes: “Antes de me ter
lido, ndo se sabia o que era possivel fazer com a lingua alemd — o que, de modo geral, era

possivel fazer com a linguagem” (EH/EH, Por que escrevo livros tdo bons, §4).

Assim sendo, o experimento de pensar nietzschiano ainda prossegue, nas derradeiras
obras, como uma tentativa laboriosa de superar as limitacGes inerentes a linguagem que
“entrava constantemente os esfor¢os do pensamento” (Nachlass/FP. 5[3]), e, a0 mesmo tempo,
a dendncia a tradicdo filosofica que ndo percebeu que toda a linguagem € intrinsecamente
retorica. Desta forma, para lograr éxito numa eventual superacdo desse discurso, Nietzsche
recorre a linguagem das ciéncias como uma possibilidade de um alcance maior na forma de

expressao, estratégia essa que poderia ser pensada com um meio termo entre a linguagem literal

8 Nos péstumos do periodo, sobretudo os de 1887 e 1888, que sdo os que mais diretamente tratam sobre a arte e
tematicas correlatas, vemos que nestas € recorrente a ligagdo entre arte e fisiologia, assim como no Crepusculo
dos Idolos o que, de certa forma, pode ser encontrado em decurso desde O nascimento da tragédia.
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e a metaforica. Como comentamos na questdo do “estilo de Nietzsche”, o entendimento do

Iéxico nietzschiano constitui uma condicdo previa ao acesso do contetido de suas reflexdes.

O que podemos entender referente a nocéo de fisiologia da arte, grosso modo, € que ela
seria uma espécie de andlise da relacdo dada entre a arte e a fisiologia do corpo, onde seria
possivel observar os efeitos deste sobre aquele.* A forma como se configura esta relacio
indicaria o “funcionamento” de determinado ser vivo, o que transpareceria em suas criagdes
artisticas. Tal processo se daria pela liberacdo de forcas as quais Nietzsche delimita por suas
qualidades em dois polos antagbnicos: os conceitos de “atividade” e “reatividade”, que sdo

termos emprestados da biologia, a época, regida pela “escola de Darwin”.%

Assim, o filésofo alemdo classificaria a “atividade” pela qualidade de um principio forte
regendo um conjunto de outras forgas (“formagao de dominio”’), impondo forma e organizacao
a essas forcas (ao caos instintual); por outro lado, a “reatividade” seria a auséncia de um
principio, ou a fraqueza deste, incapaz a administracdo das forcas, portanto, gerando
desagregacao e anarquia. Nietzsche estenderia a classificacdo dessas qualidades ndo sé ao nivel
fisiolégico (capacidade ou incapacidade do organismo em assimilar as excitacdes e 0s
impulsos), mas também ao nivel moral que, neste caso, significa a capacidade ou incapacidade
de dominar as paixdes e desejos. Assim sendo, associando a obra com as condicdes fisioldgicas
de quem a criou, € possivel a Nietzsche saber se determinada obra de arte veio a luz porque seu
autor padecia do empobrecimento da vida, ou, ao contrario, se ela era a expressao da abundancia
de vida. Neste sentido, Patrick Wotling (2013: p. 225) destaca que a grande li¢cdo da fisiologia
da arte, empreendida por Nietzsche, estd no fato de que, pela abordagem fisiologica, “a
apreciacdo da arte ¢, para um filésofo, o lugar onde se revela mais autenticamente o sentido de

seu pensamento”.

Na critica a0 romantismo, a estratégia de Nietzsche é no sentido de contrapb-lo ao
classicismo e, para tanto, usa as qualidades da “fraqueza” ¢ da “forga: “Tanto os espiritos de

tendéncia classica como os romanticos — duas categorias que sempre existirdo — entretém uma

8 Nao é aqui nosso intuito discutir em detalhes o projeto de uma “fisiologia da arte”. Para uma leitura acurada a
respeito ler CHAVES, Ernani (2007). Consideraces sobre o ator: uma introducdo ao projeto nietzschiano da
fisiologia da arte. Trans/Form/Acao, S&o Paulo, 30(1): 51-63.

8 £ na polémica com a “escola de Darwin” que Nietzsche definira sua nogio de atividade e reatividade. Darwin
em A origem das espécies definiu a atividade pelo conceito de luta pela vida (vontade de conservacao), resultado
de sua aplicacdo a natureza da teoria de Mauthus sobre a populagdo. Nietzsche, contra essa interpretacdo de
Darwin, dira que querer preservar a si mesmo € expressao de um estado indigente (DIAS, 2011, p. 35/36), a vida
n&o é so vontade de conservagio, mas a busca de mais poder, ou seja, de vontade de poder. E neste sentido que,
como veremos, Nietzsche designa a reatividade como uma interpretacdo deplordvel da vida que privilegia
unicamente sua inclinag@o para a “adaptacéo”, a adaptacdo interna as circunstancias externas.
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nova visdo de futuro: mas os primeiros a partir de uma forca de seu tempo, 0s outros a partir da
fraqueza deste” (WS/AS, 2008, §217). E a partir dessas consideracdes que nos propomos, neste
momento, discorrer sobre o “estilo classico” e o “estilo romantico”, analisando a apreciagao
nietzschiana ao romantismo na cultura da modernidade e, como o fildsofo, nesta problematica,
faz a defesa de um estilo cujas caracteristicas ele vai perseguir como adequada a si proprio, ao
seu pensamento € a seus projetos filosoficos: o “estilo classico”, como temos sublinhado até
aqui. Assim sendo, € interessante perceber, desde ja, que um tal movimento de dendncia ao
romantismo é tributario, alem de uma critica filosofica, literaria, cultural, educacional, artistica,
também fundamentalmente a si proprio, no estilo de escrita, pensamento, filosofia: “Melhorar
o estilo — significa melhorar o pensamento, e nada sendo isso! — Quem o0 ndao admite

imediatamente, também jamais se convencera disso” (WS/AS, 2008, §131).

A oposigdo nietzschiana ao romantismo é um episodio crucial que envolve tanto
mudancas metodoldgicas como hermenéuticas, como buscamos aqui destacar. Em paralelo a
este direcionamento critico, observamos que desenvolve-se um gradativo amadurecimento do
classicismo no pensamento nietzschiano, onde as “qualidades classicas” serdo acentuadas e
corroboradas.®® Assim, acreditamos que Nietzsche encontra no classicismo o amparo de que
precisava para suas antigas questdes de juventude, pensadas sob influéncia dos romanticos, e
onde, portanto, vai conceber uma filosofia afirmativa, isto é, dionisiaca. Vejamos um trecho

d’A gaia ciéncia, a respeito do que temos falado até aqui:

Mas pode ser também aquela tirdnica vontade de alguém que sofre gravemente, de um
combatente, de um torturado, que gostaria ainda de moldar o mais pessoal, mais Gnico,
mais estreito, propriamente a idiossincrasia de seu sofrimento, em lei e coagdo
obrigatéria, e que de todas as coisas como que toma vinganca, imprimindo, cravando,
marcando a fogo nelas a sua imagem, a imagem de sua tortura. Esse Ultimo é o
pessimismo romantico em sua forma mais expressiva, seja como filosofia
schopenhaueriana da vontade, seja como musica wagneriana: - 0 pessimismo
romantico, o Ultimo grande acontecimento no destino de nossa civilizagéo. (Que pode
haver ainda um pessimismo inteiramente outro, um pessimismo classico — esse
pressentimento e visdo pertence a mim, como indissociavel de mim, como meu
proprium e ipsissimum: so6 que a palavra “classico” repugna meus ouvidos, estd gasta
demais pelo uso, redonda demais, e tornou-se irreconhecivel. Chamo a esse
pessimismo do futuro — pois ele vem! Eu o vejo vindo! — o pessimismo dionisiaco.)
(FW/GC, 2000, §370).

8 Como comentamos no segundo capitulo, a titulo de exemplo, o 85 do Prélogo de Aurora, onde o fildsofo alemédo
mostra claramente sua inclinagdo e amizade para o “lento”, como vimos no segundo capitulo. Neste sentido,
semelhante ao que comentamos no capitulo anterior no que se refere a critica nietzschiana a ciéncia, ao ensino,
aos textos literarios, Nietzsche acusara a arte romantica de uma falta de mestria, ou uma vontade dirigente forte e,
assim, ele enxerga no “estilo roméntico” a incapacidade de um usufruto de um “tempo nobre”, “lento”
(Nachlass/FP. 37[15], junho-julho de 1885). Temos, assim, que ¢ na falta dessas “qualidades cléssicas” que a
critica nietzschiana mira, talvez o elemento que mais o inquieta e o0 que ele mais condena neste estilo.
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Vemos assim que ¢ no embate ao “pessimismo romantico” que a filosofia nietzschiana
segue seu caminho, este “ultimo grande acontecimento no destino de nossa civiliza¢do”. Fruto
da incapacidade de enfrentar a realidade, seu sofredor, niilista, a recusa e quer se vingar dela,
como veremos nos casos mais emblematicos para Nietzsche: Schopenhauer, seu mestre de
juventude, e 0 musico Wagner. A propensdo do pensamento nietzschiano ao classicismo (ou
“pessimismo classico”), é evidente no decurso da fase intermediaria, quando vemos o fil6sofo
alemé@o louvar apenas os artistas que a tradi¢do reservou o titulo de classico: Goethe, Horéacio,

Homero, como comentamos no segundo capitulo.

Neste periodo da vida de Nietzsche, Goethe tem um papel importante. O proprio principio
da fraqueza (Schwéche) e da forca (Starke), para opor o romantismo ao classicismo, a que nos
referimos, se deve ao poeta.’” Como veremos em mais detalhes, Goethe, um ferrenho
antirromantico, ndo esconde seu desprezo por todas as caracteristicas romanticas, tais como a
auséncia de forma, o anti-cientificismo, a supervalorizacdo da imaginacdo, o pseudo-
medievalismo etc. (BROWN, 1920, p. 523), e, assim, Nietzsche admira o poeta e o elege um
aliado, aquele que, inclusive, figurara como uma das bases que dardo ao filésofo aleméo o

suporte tedrico para uma “nova” concepg¢do de Dioniso.

Os atagues de Nietzsche ao romantismo sdo desferidos principalmente aquele dos
franceses.® Uma possivel explicacio para tal fato seria que, historicamente, o tipo de
romantismo, ali desenvolvido, foi gerado pela oposi¢do ao classicismo, 0 que ndo seria uma
especificidade tdo marcante em outros romantismos, como no alemdo, no inglés ou no
espanhol.®® O romantismo francés teve como uma de suas caracteristicas mais fortes provir de
uma reacdo a fixidez das formas classicas, sobretudo no ambiente pds-revolucao francesa em
que as normas e regras passaram a ser entendidas como opressoras e “escravizavam” as artes.

E este perfil romantico o que mais incomoda o filésofo aleméo e o que ele mais ira combater.

87 Como destacam alguns comentadores, Nietzsche reedita a famosa declaracdo de Goethe feita nas conversagGes
com Eckermann: “chamarei classico ao saudavel, e romantico ao que ¢ doentioc” (ECKERMANN, J.P,
ConversacBes com Goethe, p.313). Nietzsche considerava este livro como o “melhor livro alemdo que existe”
(WS/AS, 2008, §109).

8 Desta forma, Nietzsche ndo se dirige aos primeiros romanticos nos seus ataques ao romantismo em boa parte
explicada pelo fato de que “os roméanticos mais antigos, os Schlegels e Novalis, ndo se viam em 0posi¢ao ao
classicismo, mas pelo contrério, objetivavam completa-lo e amplid-lo” (BLANKENAGEL, “The Dominant
Characteristics of German Romanticism”), apud Nasser (2009: p. 34).

8 Nasser (2009, p. 34) diz: “Na Franga, romantismo é acima de tudo uma revolta contra um classicismo firmemente
estabelecido. Nesse sentido, o romantismo francés é visivelmente diferente do romantismo na Inglaterra,
Alemanha, ou Espanha, onde o classicismo estava menos de acordo com o gosto popular e ndo tinha alcangado as
alturas gloriosas do século de Corneille, Racine e Moli¢re”. Ver: (HAVENS, Romanticism in France, p. 10).
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Nietzsche parece sintetizar em Jean Jacques Rousseau todo o romantismo francés. O
filésofo ataca todos aqueles que cultuam “o sentimentalismo de Rousseau”, como exemplo, no
Crepusculo dos idolos, “Incursdes de um extemporaneo” §3, fala de Sainte-Beuve esse “plebeu
nos instintos mais baixos, e aparentado no ressentiment de Rousseau: por conseguinte
roméantico — pois debaixo de todo o romantismo rosna e anseia o instinto de vinganca de

Rousseau”; e, prosseguindo no 86, da mesma se¢édo, temos a critica a George Sand:

Li as primeiras Lettres d’unvoyageur [Cartas de um viajante]: como tudo o que vem
de Rousseau, falsas, infladas, exageradas. Nao suporto esse estilo de papel de parede
multicolor; tampouco a ambicdo plebeia de sentimentos generosos. O pior, sem
duvida, é a coqueteria feminina com tracos masculinos, com maneiras de jovens mal-
educados. — Como deve ter sido fria em tudo isso, essa artista intoleravel! Ela se dava
corda como a um reldgio — e escrevia... Fria como Hugo, como Balzac, como todos
0S romanticos, assim que se punham a criar! E com que presuncdo deve ter
permanecido ao fazé-lo, essa fecunda vaca-escritora, que tinha algo de alemé&o no mal
sentido, tal como o proprio Rousseau, seu mestre, e que, de todo modo, somente foi
possivel com o declinio do gosto francés! — Mas Renan a venera... (GD/CI, 20086,
IncursBes de um extemporaneo, §6).

Essas criticas, de carater literario, nos apontam “o declinio do gosto francés”. O
romantismo, portanto, estaria presente em todo o conhecimento e também nas artes. N&o é
demais aqui deixar claro, que as categorias: romantismo e classicismo, em Nietzsche, ndo se
referem a periodos histéricos, mas a uma condicédo psicoldgica (Nachlass/FP. 14[25], inicio de
1888). A palavra “classico”, ndo se refere exatamente a uma designagdo histdrica, tanto a
psicologia, quanto a fisiopsicologia, sdo os critérios de analise para o classicismo e, em
oposic¢do, também ao romantismo, como podemos constatar no 8370 d’A gaia ciéncia dedicado

a analise do romantismo

Hé& duas espécies de sofredores, 0s que sofrem de abundéncia de vida, que querem
uma arte dionisiaca e, do mesmo modo, uma visdo e compreensdo tragicas da vida —
e depois os que sofrem de empobrecimento de vida, que buscam silencio, quietude,
mar liso, redencdo de si mesmo pela arte e o conhecimento, ou a embriaguez, o
espasmo, o ensurdecimento, o delirio. A dupla necessidade deste Gltimo corresponde
todo o romantismo em artes e conhecimentos, a eles correspondia (e corresponde)
Schopenhauer assim como Richard Wagner, para citar aqueles mais célebres e
expressivos romanticos, que naquele tempo foram mal entendidos por mim (FW/GC,
2000, §370).

Aqui vemos Nietzsche destacar disposi¢des psicologicas, ou fisiopsicoldgicas, em
referéncia seja a romantismo quanto a classicismo sendo, portanto, 0 encaminhamento de suas
andlises efetivadas mediante uma definicdo de natureza fisiopsicoldgica. Assim sendo, na

critica ao romantismo francés, ao que parece, Nietzsche ird associar a arte wagneriana e é neste



97

tipo de romantismo que acredita estar a idiossincrasia de tal arte. E como se o mUsico Richard
Wagner incorporasse muito bem esse romantismo a tal ponto que ‘“Nietzsche insiste por
diversas vezes que Wagner ¢ os romanticos formam uma parceria” (NASSER, 2009, p. 35).
Podemos constatar essa aproximacdo em um interessante aforismo de Além do bem e do mal
§256:

... todos eles fanaticos da expressdo a “todo custo” — quero destacar Delacroix, o
parente mais proximo de Wagner —, todos grandes descobridores do terreno do
sublime, também do feio e do horrivel, descobridores ainda maiores no ambito do
efeito, na exposicdo, na arte da vitrine, todos talentos bem acima de seu génio —,
virtuoses de cima a baixo, com misteriosos acessos a tudo que seduz, atrai, compele,
transtorna, inimigos natos da I6gica e da linha reta, cobicosos do que seja estranho,
exdtico, enorme, torto, contraditorio; como pessoas, Tantalos da vontade, plebeus que
subiram, e que na vida e na criacdo sabiam-se incapazes de um tempo nobre, de um
lento — recorde-se Balzac, por exemplo —, trabalhadores desenfreados, quase se
destruindo pelo trabalho; antinomistas e rebeldes nos costumes, ambiciosos
insaciaveis sem equilibrio e prazer; todos enfim prostrados e quebrantados diante da
cruz cristd (com toda razao: pois qual, dentre eles, seria suficientemente profundo e
primordial para uma filosofia do Anticristo?). (JGB/BM, 1992, §256).

AN 19

O culto ao “estranho”, “ex0dtico”, “enorme”, “torto”, “contraditorio”, € um efeito direto
da incapacidade de um “tempo nobre, de um tempo lento”. Nietzsche, assim, acusando os
romanticos franceses, “inimigos natos da ldgica e da linha reta”, filia diretamente, nessa
“psicologia romantica”, o musico alemao Richard Wagner. Os roméanticos franceses estariam,
para Nietzsche, intimamente alinhados com a tendéncia da modernidade: um emaranhado de
sentidos, gostos, costumes, uma “confusdo caotica” de uma “cultura composta e heterogénea”,
e é desta forma que paises, como a Alemanha, formariam um “pseudo-estilo”.*® Podemos
perceber, na correspondente critica, tanto no que diz respeito ao conhecimento como a arte
moderna, Nietzsche denunciar exatamente a falta de uma medida (vontade dirigente forte) que
organize o ca6tico em um unidade, o qual, como vimos, é requisito para um legitimo processo

de criacdo, a idiossincrasia do verdadeiro artista.

Assim, os romanticos teriam, na recusa da forma e da medida, obtida sobre a pressdo da
regra convencional, seu modus operandi e, Nietzsche, reavaliando a arte wagneriana, percebe
que ela estava alinhada a arte dos romanticos franceses, uma vez que sua masica ndo respeitava
as convencoes técnicas. E interessante que, no aforismo citado, Nietzsche faz uma associacio

a falta de equilibrio e medida com o cristianismo, nos dando a entender que os valores ascéticos

% E no Prologo d’A gaia ciéncia, §4, que Nietzsche cunha o termo decadéncia e que, por influéncia francesa,
identifica a todo o romantismo, em especial & muisica de Wagner aquele que provem do “tumulto” e do
“emaranhado de sentidos”.
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sdo muito fortes entre 0s romanticos, levando-os a ter uma visdo de mundo debilitada, assim

como a uma visao doente da vida.

O trabalho de analise do “estilo romantico” e a critica nietzschiana a arte moderna sao 0s
pontos cardinais para as reflexdes estéticas de Nietzsche na analise fisioldgica do valor de uma
cultura.®® Para o filésofo alemdo, Wagner é o caso mais emblematico da décadence da
modernidade: a arte moderna, por ele representada, é a arte romantica por exceléncia.®? E
peculiar & musica wagneriana ndo estar sujeita a uma métrica fixa, ou seja, nela ndo séo
respeitadas convengdes quanto “a ritmo, estilo ou unidade linguistica”, ela ndo tem “medida em
si e também ndo pode comunicar medida”. Wagner pensa ser inconcebivel uma musica
submetida a regras, como a arquitetura (petrificada e cristalizada), inclusive, é neste principio
que se fundamenta a “melodia infinita” wagneriana: “a dignidade da musica est4 justamente em

abandonar toda uniformidade matematica de tempo e espago” (NASSER, 2009, p. 42).

E interessante perceber aqui que no mesmo sentido da “unidade de estilo”, Nietzsche vai
falar em Humano demasiado humano v.2, OS §136, em “corrup¢ao do estilo” dada a falta de
uma métrica capaz de “deter o sentimento no caminho e ndo deixa-lo ir até o fim” e, neste

sentido, elogia Sofocles:

Motivo principal da corrupgéo do estilo. — Querer mostrar mais sensibilidade por uma
coisa do que realmente se tem, corrompe o estilo, na linguagem e em todas as artes.
Toda grande arte tem, isso sim, a tendéncia contraria: adora, como todo individuo
moralmente significativo, deter o sentimento no caminho e ndo deixa-lo ir até o fim.
Esse pudor da semivisibilidade do sentimento se observa da maneira mais bela em
Séfocles, por exemplo; e parece que 0s tragos do sentimento se transfiguram, quando
este se apresenta mais sobrio do que é (WS/AS, 2008, §136).

A consequéncia da auséncia de medida, ou de expressar medida, se traduz, para
Nietzsche, na incapacidade de criar e, assim, a obra wagneriana é uma verdadeira anticriacao.
Ela ndo alcanca a maestria vitoriosa da matéria que caracteriza a obra-prima, sua arte. Como ja

apontamos, Nietzsche fala, na Segunda consideracdo extemporanea, da criacdo de uma

% Nietzsche destaca no prélogo de O Caso Wagner: “Através de Wagner, a modernidade fala sua linguagem mais
intima: ndo se esconde seu bem nem seu mal, desaprendeu todo pudor. E, inversamente, teremos feito quase um
balango sobre o valor do moderno, se ganharmos clareza sobre o bem e o mal em Wagner”. Assim, arte wagneriana
representa o contrario de um renascimento da tragédia.

92 A palavra francesa décadence, é um termo diretamente relacionado a fisiologia, que Nietzsche usa em 1888,
para destacar o avanco do niilismo na modernidade e que tem na arte wagneriana seu ponto culminante. Termo
emprestado de Paul Bourget, sabemos que Nietzsche, formulando contornos proprios ao termo, vai buscar no
mundo grego os principais sinais do fendmeno niilista, encontrando na doutrina de SAcrates e Platdo, sua génese.
E neste sentido que vemos o filésofo alemao acusar Plat&o de ser o primeiro décadent do estilo (GD/CI, “O que
devo aos antigos”, §2).
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“memoria”, pela historiografia, que impediria 0 esquecimento o0 que, consequentemente, seria
ruidoso para a criagdo e, assim, observamos que o0 aspecto de anticriagdo continua sendo o
elemento mais criticado aqui, sendo relacionado diretamente a décadence. Neste contexto de
critica a arte moderna, parece estar claro aqui o reconhecimento de Nietzsche de que a
decadéncia € um movimento irresistivel, e de que o publico é conivente com o artista moderno:
“O publico desaprendeu a ver o ato propriamente artistico no dominio da forca de representacao
(...) na perfeita posse e organizacdo de todos os procedimentos” (LEBRUN, 2006, p. 366),
portanto, uma turba, um populacho preguicoso, impensante, desprovido de qualquer

possibilidade mais nobre.

Uma mdasica fraca, doente, que nao tem forcas para criar, para um publico igualmente
doente, fraco, cansado, é o que explica o sucesso da arte wagneriana na modernidade. Assim,
produzida pela décadence, a arte de Wagner €, portanto, peculiar ao individuo cansado e
enfraquecido, mas, do mesmo modo, como hum movimento duplo, publico e artista tornam-se

doentes:

Os doentes e a arte — Contra todo tipo de aflicdo e miséria da alma deve-se tentar,
antes de mais nada: mudanga de dieta e trabalho fisico duro. Mas as pessoas
habituaram-se a recorrer a meios inebriantes nesse caso: a arte, por exemplo — em
detrimento delas mesmas e da arte! VVocés ndo percebem que, solicitando a arte como
doentes, tornam os artistas doentes? (M/A, 2004, §269).

Observamos, nesse aforismo de Aurora, a preocupacdo de Nietzsche com o tema da
decadéncia nas artes. Embora nédo se refira diretamente ao conceito de décadence, que s6 na
maturidade serd amplamente utilizada, temos aqui o filésofo relacionando arte as condigdes

fisiolGgicas tanto de quem cria quanto de quem entra em contato com determinada obra de arte.

A arte wagneriana conduziria o individuo a recusa da transfiguracédo do real, ou seja, faz
deste também alguém incapaz de criar. Nietzsche afirma que Wagner corrompeu a musica
quando percebeu nela um meio para excitar nervos cansados (WA/CW, 1999, 85) e, € neste
sentido, como dissemos, que essa arte logra éxito na modernidade.®® Segundo Nietzsche, a
Opera de Wagner s6 seduz o espectador europeu moderno porgue ela Ihe daria um alivio dos
momentos de trabalho, alivio que o filésofo alemdo compara a um narcoético, potente o
suficiente para entorpecer e insensibilizar o sistema nervoso. Dito de outra forma, esse tipo de

arte foi muito bem aceita na época moderna porgue o trabalhador europeu, embrutecido em seu

% Neste sentido, diz Nietzsche: “Wagner continua sendo o nome para a ruina da musica, como Bernini o é para a
ruina da escultura” (WA/CW, segundo pds-escrito).
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cotidiano de busca constante por atender as exigéncias do mercado de trabalho, nas sociedades
industriais ¢ em beneficio do “Reich”, a formagao para uma funcdo produtiva torna-se o grande
promotor dos objetivos dos homens. Entre esses, os jovens condenados a decidir-se
prematuramente para uma profissdo, precisam de momentos de folga e entretenimento, dai a
aceitagdo da arte de Wagner. Este “lazer” possibilita esquecerem-se do trabalho: “Estes anseiam
por Wagner como por um opiato — esquecem-se, evadem-se de si mesmos por um instante...

Que digo? Por cinco ou seis horas! (EH/EH, 2008, Humano, demasiado humano, §3).

Essa incapacidade de criar se traduziria pela “reatividade”: artista e publico modernos, 0s
quais Nietzsche acusa de ndo “agirem” e sim “reagirem”, encontram-se num estado geral de
letargia. O filosofo alem&o denuncia que este estado € o resultado de uma incapacidade para
lidar com o sofrimento, procedendo do esgotamento e da angustia e, assim, se manifesta como
recusa niilista da realidade: a musica de Wagner, gerada pela décadence, é o sintoma deste
estado de coisas, e ndo a causa. Assim, buscar a valorizacdo dos grandes sentimentos, 0s
“fervores sublimes” (a proposta desse tipo de arte), indicam a Nietzsche exatamente uma
tentativa de escapar do sofrimento, exercitando musculos cansados do trabalhador que, como
vimos, o filésofo compara os efeitos da musica wagneriana, para insensibilizar esses nervos,
com o uso de narcoticos que tem a funcao de buscar a letargia, narcotizar: “arte narcdtica — por
exemplo, através da arte de Wagner” (EH/EH, 2008, Humano, demasiado humano, §3), “o afeto
a todo custo” (WA/CW, segundo pods-escrito), visaria ao entorpecimento: seu abuso tem
completamente a mesma consequéncia que o abuso de um outro 6pio — as fraquezas nervosas...
(Nachlass/FP. 15[91], inicio de 1888).

Por outro lado, a “reatividade” deste estilo decorre de sua submissdo as paixdes, ou
falando fisiologicamente, a incapacidade do organismo em assimilar as excitagdes, sendo este
o principal trago do “estilo romantico” para Nietzsche. Observamos que a reatividade do
romantismo ndo é necessariamente proveniente de sua imersdo nas paixdes, mas de sua
incapacidade em domina-las e, como consequéncia, essa arte visaria enfraquecer ou, até mesmo,
extirpar as paixdes. Neste sentido, a arte wagneriana é diagnosticada, pelo filésofo aleméo,
como um meio para a extensdo da décadence, visando aumentar o desequilibrio do corpo, ao
invés de intensificar os sentimentos de poténcia e a expansdo da vida, como propde o

classicismo de Nietzsche.

Convém agora nos ocupar exatamente no classicismo de Nietzsche, ou seja, como 0
filésofo alemé&o conceitualiza o classico na maturidade. Uma primeira defini¢do, que se pde

claramente em oposicéo a reatividade do romantismo, é, nas palavras de Nietzsche:
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Para ser classico, é preciso

ter todos os talentos e todas as ambicGes fortes ainda que

aparentemente contraditérios: de tal modo que andem, porém, uns ao lado dos outros
sob um s6 julgo

aparecer na época certa para levar a sua culminacdo e a seu apice um género de
literatura ou arte ou politica (ndo depois que isso ja aconteceu...).

espelhar uma situacdo global (seja um povo, seja uma cultura) em seu animo mais
profundo e intimo, numa época em que ele ainda persista e ainda ndo esteja recoberta
por imitagdes daquilo que Ihe € estranho (ou ainda é dependente...).

ndo ser um espirito reativo, e sim um espirito conclusivo, a levar em frente, a dizer
Sim em todos os casos, mesmo que seja com seu 6dio (Nachlass/FP. 9[166], outono
de 1887).

Esse é uma dos fragmentos mais importantes para o entendimento do classicismo de
Nietzsche, bem como a compreenséo de sua filosofia. A ndo extingdo dos conflitos e tensées, o
dizer Sim a todas as coisas, demonstrariam, como nos diz Mller-Lauter, no artigo “Decadéncia
artistica enquanto decadéncia fisioldgica”, que é preciso reconhecer o esforco fundamental
desse filosofar: aceitar o carater antagonico da existéncia como facticidade, como dado ultimo,
ndo no sentido metafisico, mas como pluralidade, mudancga, guerra, vontade de poder. Ainda,
segundo Muiller-Lauter, a aceitacdo dos antagonismos e contradi¢des inerentes ao mundo, faz
parte da propria estrutura do pensamento e vocabulario nietzschiano, e é o que ele considera
atributos, do “grande homem?”, do “tipo forte”, “saudavel”, que seriam exce¢do ao tipo gregario
de homem produzido pelo ocidente. O filésofo sentia admiracdo em relacdo a Handel, Leibniz,
Goethe e Bismarck, que seriam “caracteristicos da espécie de alemdo forte” (MULLER-
LAUTER, 1999, p. 39), os exemplos contrarios de decadente, poderiamos dizer. A
especificidade de um tal classicismo, acreditamos, ja afasta, por si s6, qualquer hipétese de
confundir o classicismo nietzschiano com tradicionalismo. Veremos em mais detalhes, nos
topicos que se seguem, como o “dizer Sim em todos os casos”, atributo do estilo classico que

Nietzsche defende, guarda um paralelo muito interessante com o dionisiaco da maturidade.

Vimos que a musica moderna, por intermédio de Wagner, € vista como 0 outro extremo
a grande arte, aquela musica que Nietzsche confia estar por vir: “acredita-se em uma masica
que surgird ... acredita-se em uma musica dionisiaca” (Nachlass/FP. 14[19], inicio de 1888).
Vimos como em Wagner a musica se torna décadent por negligenciar qualquer regra ou medida.
A grande arte, para Nietzsche, € aquela que respeita as regras e normas convencionais, 0
exemplo de tal arte sdo as “plasticas”, em especial a arquitetura, onde o filésofo aleméo
encontra o paradigma para a exigéncia classica da “lentidao”. Como vimos no primeiro
capitulo, Nietzsche elogia a arquitetura por capacitar “o triunfo sobre a gravidade, a vontade de

poder, por ser uma “espécie de eloquéncia da poténcia em formas, ora persuadindo, até mesmo
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lisonjeando, ora simplesmente ordenando. A arquitetura € um grande estilo (GD/CI, 2006,

“Incursdes de um extemporaneo, §11).

Neste trecho citado do Crepusculo dos idolos, vemos a associagao que o filésofo faz entre
“estilo classico” e “grande estilo” e, assim sendo, podemos afirmar que estes conceitos estao
irmanados pelas qualidades classicas: ambos se caracterizam pela capacidade de “dominar o
caos que nos somos” tornando-o “forma”, “necessidade na forma”, “légica”, “simples”, “ndo
equivoco”, “matematico”, “lei” (Nachlass/FP. 14[61], inicio de 1888). Eles representam a
sublimacdo de nossas energias vitais por meio do redirecionamento dos estados internos de
tenséo regido por uma vontade forte (“afeto de comando”), dando equilibrio e medida. O gosto
“classico” um quantum de frieza, de lucidez, de dureza, concentracdo, 6édio ao multiplo que
desemboca na domesticacdo (Nachlass/FP. 11[312], novembro de 1887- marco de 1888), (...)
o tipo supremo: o ideal classico — como expressdo da boa constituicdo de todos os instintos
principais (...) ai uma vez mais o instinto supremo: o grande estilo como expressao da prépria
“vontade de poder” (o instinto mais temido ousa se declarar) (Nachlass/FP. 11[138], novembro

de 1887).

O “grande estilo”, ou “estilo classico”, é portanto o melhor estilo, aquele que detém a
capacidade de assimilar, as excitacGes e estimulos, e dominar as paixdes, assim, 0 mais
completo, permitindo a boa constituicdo de todos os instintos capitais, por isso Nietzsche

aconselha seu ensino:

O ensino do melhor estilo. — O ensinamento do estilo pode ser, por um lado, como
achar a expressdo mediante a qual se comunique todo estado de espirito ao leitor e
ouvinte; depois, como achar a expressdo para o mais desejavel estado de espirito de
alguém, cuja informacdo e transmissdo também seja, portanto, maximamente
desejavel: para o estado de espirito para o ser profundamente comovido, de alma
alegre, claro e reto, que superou as paixdes. Esse serd o ensinamento do melhor estilo:
corresponde ao ser humano bom (WS/AS, 2008, §88).

Como temos sustentado, o “estilo classico” é perseguido por Nietzsche nos
desenvolvimentos de seu pensamento e, no embate a “repulsiva rapidez”, caracteristica do
modo de ser europeu, a “pressa em tudo terminar” constituinte de seu principal “veneno”: o
alcool, o filésofo alemdo é agora “um amigo do lento” (M/A, prologo, 85), privilegiando a

“mais prolongada e mais profunda calma” tipicamente asiatica:

(...) eis talvez o que distingue o asiatico do europeu: é capaz de um repouso mais
demorado e mais profundo; mesmo o0s seus narcoticos agem lentamente e exigem
paciéncia, ao contrério do veneno europeu, o alcool, de brusquiddo repugnante
(FW/GC, 2000, §42).
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As qualidades classicas da lentiddo, calma, concentragdo, revelam o cultivo da medida e
do equilibrio, portanto, um dominio de si: uma vontade forte, esta entendida sempre como
“afeto de comando”, se impondo na organizagéo de determinada configuracédo de forgas. Assim
podemos entender quando Nietzsche diz que o “grande estilo”, ou estilo cldssico, constréi um
“grande ritmo” (EH/EH, Por que escrevo livros tdo bons, 84), qual seja, aquele alcancado pelo
desaceleramento do sentimento de espaco ¢ tempo, pela “calma”. No fragmento postumo
(Nachlass/FP. 14[46], inicio de 1888), o filosofo alemao afirma: “O estilo classico apresenta
essencialmente essa calma, essa simplificacdo, esse encurtamento, essa concentragdo — o
sentimento mais elevado do poder é concentrado no tipo classico”. Nietzsche, por vezes, chama
de “espiritualidade”, como vimos no §6, “O que falta aos alemaes”, do Crepusculo dos idolos,
a habilidade de “ndo reagir de imediato a um estimulo”, tomando em maos os “instintos
inibidores excludentes” que nos habituam ao “sossego, a paciéncia”; o inverso de “toda a nao-
espiritualidade, toda vulgaridade”, expressa na “incapacidade de resistir a um estimulo”, ou, no
81, “Moral como antinatureza”, da mesma obra, quando o filésofo fala em “espiritualizac¢do da

paixdo”, se referindo a atividade cléssica.

3.2. Metafisica de artista e arte na maturidade

Temos, n’O nascimento da tragédia, a tese nietzschiana de que a tragédia grega (de
Sofocles, Esquilo, Euripides) representou o auge da arte e da civilizagio grega, com toda a forca
de seu “pessimismo”, permanecendo cara a Nietzsche até seus ultimos textos, apesar da
mudanca de perspectiva em conceitos centrais ao entendimento daquela arte, sobretudo aos
conceitos de tragico e de dionisiaco. Para atingir nossos objetivos, no topico, pretendemos aqui
pensar a relagdo entre uma “metafisica de artista”, formulada por Nietzsche na juventude, como
forma de nos auxiliar no entendimento de algumas reconfigurac@es futuras que definirdo a
concepgdo de arte na maturidade do filésofo. Portanto, nos cabe um levantamento de alguns
elementos seminais da estética nietzschiana sobre o tragico e o dionisiaco, para posteriormente
pensa-los em conjunto aos rearranjos tedricos que se processarao, referentes a psicologia do
orgiastico, a um “Dioniso bifrons”, ao “grande estilo” e a ideia da transvaloracéo de todos o0s

valores.
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A obra de estreia, contendo um cenario carregado de tons misticos e metafisicos, é a obra-
prima em que Nietzsche instala a problematica da arte. Sua teoria estética, conhecida como
“metafisica de artista”, se baseia na pressuposic¢ao de que a natureza € possuidora basicamente
de dois “impulsos artisticos”, os quais o filésofo entende representados pelos deuses Apolo e
Dioniso, e é na relacdo intrinseca entre eles que acontece a criagdo artistica. Tal aspecto de
criacdo, no pensamento nietzschiano, seria 0 que mais caracterizaria a condigdo humana e,
assim, é o elemento que talvez seja 0 mais relevante para este pensamento como um todo, 0

que, poderiamos dizer, “resumiria” a filosofia de Nietzsche.

A facanha alcancada por este povo impressiona o filésofo alemdo. Os gregos, dird
Nietzsche, souberam dar vazdo aos impulsos naturais criando formas artisticas capazes de
garantir, entre outras coisas, sua propria sobrevivéncia enquanto povo, nacao, individualidade,
0 que fez da cultura grega paradigmatica, como ja comentamos na questdo do estilo. Tal
acontecimento se inicia, basicamente, quando os gregos tonam-se sabedores do aspecto cruel
do mundo pelas palavras de Sileno,* conhecimento que, expresso em sua sabedoria popular,
emanava de um sutil pressentimento entre os gregos de que havia algo afora de sua realidade
cotidiana: “sob essa realidade, na qual vivemos e somos, se oculta uma outra, inteiramente
diversa (...)” (GT/NT, 1992, 81), um “lugar” desconhecido, ndo representado, “nao-artistico”,
o qual Nietzsche identifica como sendo o dionisiaco na cultura,® sendo neste elemento,
inclusive, que o filésofo aleméo reivindica sua originalidade entre os estudiosos da cultura

grega.®

Percebemos aqui, desde ja, nesta linha de raciocinio, que a interpretacdo nietzschiana
decorre em termos dicotbmicos: uma realidade conhecida, representada; e uma realidade

desconhecida, ndo passivel de representaco. E assim, portanto, que fica franqueado a Nietzsche

% Sileno, o sabio companheiro de Dioniso, disse ao rei Mitras: “o que h4d de melhor para ti, nio o podes
absolutamente obter: ¢ ndo ter nascido, ndo ser, nada ser. Em segundo lugar, o melhor para ti, ¢ morreres logo”
(GT/NT, 1992, &§4).

% Como acontece a manifestacdo do dionisfaco na cultura? O melhor exemplo de manifestagdo do dionisiaco para
Nietzsche é o culto das bacantes em que cortejos orgiasticos de mulheres, em transe coletivo, dancam, cantam,
tocam tamborins em honra a Dioniso. Neste sentido, o dionisiaco, com seus rituais de possessdo e furor baquico
que, em sua esséncia, eleva, valoriza e sacraliza forgas que a sociedade sistematicamente se esforca por reprimir,
ndo deixou de causar, aos habitos e costumes tradicionais, estranheza, desconfianca, temor. Sendo assim, o ritual
dionisiaco foi marginalizado sendo visto como uma ameaga a salde do corpo social, sofrendo sempre a mesma
reagdo em varios lugares, sobretudo a ma acolhida do deus, como podemos n’As Bacas, como em outras tragédias
(TORRANO, 1995, p. 19).

% Sabemos que para os classicistas alemaes: Winckelmann, Goethe, Schiller, a Grécia era o império da medida e
da beleza, do comedimento apolineo, da “serenojovialidade” idilica dos gregos. Diferentemente deles, o jovem
Nietzsche nega que os gregos tenham sido exclusivamente apolineos e, assim, reivindica um aspecto mais profundo
da Grécia, que ndo tinha sido pensado por eles, o dionisiaco. Assim, Nietzsche relacionara a serenidade apolinea
com o elemento dionisiaco.
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fundamentar sua tese sobre o nascimento da tragédia entre os gregos: a reconciliagdo e “unido
conjugal” entre a “realidade de todo distinta” e a realidade representada, em outras palavras, os
principios dionisiaco e apolineo gque, apos a luta incessante entre eles, geram a arte tragica: o
desmedido, asiatico, barbaro, titanico, a naturalidade “dada” nas profundezas da Grécia, ganha
medida e forma, transmutando-se em beleza, representada artisticamente no teatro, na tragédia,
nas artes gregas. Portanto, é como nos diz Gerard Lebrun (2006: p. 359-360): “a coragem dos
gregos consiste na luta contra seu asiatismo; a beleza, eles ndo a receberam como um presente
tanto quanto a logica e a naturalidade dos costumes; ela foi conquistada, querida, ganha; ela foi

a vitoria deles”.

Tal interpretacdo da arte grega se fundamentava no pensamento de seu maior mestre a
época: Arthur Schopenhauer, autor de O Mundo como Vontade e Representacéo. Schopenhauer
faz uma nitida separacéo, aos moldes kantianos, entre vontade/aparéncia, coisa em si/fenémeno,
e é nessa esteira que se configura o Dioniso/Apolo pensados por Nietzsche n’O nascimento da
tragédia.’” Em toda sua obra, Schopenhauer se dedica a expor a vida como dor e sofrimento
insuperaveis, quando entende que o “em si” do mundo ¢ Vontade: desejo infinito, forca cega e
que, portanto, ndo ha qualquer sentido, objetivo, telos: “a existéncia é absurda”. O contato com
esta filosofia pessimista foi, segundo Roberto Machado (2005: p. 16), a primeira descoberta de
Nietzsche sobre a dimensdo tragica da existéncia e que, de certa forma, determinara os

encaminhamentos de sua filosofia.

Desta forma, irmanado nesta visdo de mundo,®® o conceito de dionisiaco, no jovem
Nietzsche, era concebido em decorréncia da consideracdo schopenhaueriana acerca da
existéncia do lado terrivel da vida (na esséncia do mundo jaz uma dor primordial). Todavia,
apesar desta filiagcdo, Nietzsche critica as consequéncias desse pessimismo o qual, segundo ele,
faz de seu autor desiludir-se da vida e da existéncia, passando a recusar 0 mundo, ele deseja
ndo ser: torna-se um niilista. A verdade revelada pela tragédia, dizia Schopenhauer, conduz o

homem “a resignagdo, a renuncia e mesmo a abdicacdo da vontade de viver”

% Na citagdo a seguir fica evidente a aproximag&o: “Tomado como fonte vital necessaria de toda obra de arte,
detenho o olhar naquelas duas divindades artisticas dos gregos, Apolo e Dionisio, e reconheco neles os
representantes vivos e evidentes de dois mundos artisticos diferentes em sua esséncia mais funda e em suas metas
mais altas. Vejo Apolo diante de mim como o génio transfigurador do principium individuations, Gnico através do
gual se pode alcangar de verdade a redencédo na aparéncia, ao passo que, sob o grito de jubilo mistico de Dionisio,
é rompido o feitico da individuacéo e fica franqueado o caminho para as Mées do Ser, para o cerne mais intimo
das coisas” (GT/NT, 1992, §16).

% Sabemos que, assim como Schopenhauer, Nietzsche concebe que na esséncia do mundo jaz uma dor primordial.
No entanto, Nietzsche se contrapde desde cedo a concepgao ontoldgica de um Ser eterno, imutavel por tras de toda
aparéncia; ao contréario, paira no cerne intimo das coisas uma necessidade de vir-a-ser.
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(SCHOPENHAUER, 2001, 851) e, diante de um tal estado de coisas, o fildsofo sugeria duas
solugdes que, de certa forma, possibilitariam uma suspenséo da forga cega da VVontade: uma na
esfera artistica, no momento da contemplacao artistica e, outro, na esfera religiosa, o caminho
percorrido pelo asceta, justamente o da negacdo do corpo e de seus desejos e impulsos. Em
ambas as perspectivas, Nietzsche entende que a estética schopenhaueriana encerra um “fundo

ascético”, sobretudo por dar uma resposta negativa a questdo do sentido do mundo.

Para Nietzsche essa interpretacdo da tragédia é frontalmente contra o sentido que tinha
para os helenos. Exaltando Esquilo, destaca a tragédia grega como um género artistico que
gerava no publico “um sentimento de triunfo no coragdo da adversidade, um ultrapassamento
do medo ¢ da piedade” (LEBRUN, 2006, p. 355) que, como comentamos, estd justamente na
forca de ser criador de valores e sentido para 0 mundo. Por este motivo, Nietzsche acusa
Schopenhauer de ser um pessimista “decadente”, pois ndo tem forgas para tolerar 0 carater
absurdo e sofredor da vida e a condicdo que, nesta situacdo, cabe ao humano: o de criador de
valores, produtor de sentido; inclinando-se a negacéo e, até mesmo, vilipéndio da vida. Nesse
contexto, € interessante perceber um ponto de contato entre as formulacdes de juventude
nietzschianas com as da maturidade no que diz respeito ao que representava a tragédia para o0s
gregos, justamente um apego e afirmacdo da vida.

Assim, quando vemos Nietzsche perguntar n’O nascimento da tragédia: ndo é possivel
“um pessimismo da fortitude”? (GT/NT, 1992, 81), ou seja, um pessimismo que afirme essa
vida como ela é? O filosofo aleméo percebe que é justamente esse tipo de pessimismo que
caracterizava os gregos: ascendente e forte, afirmador da vida, aquele que é demonstrado em
sua sabedoria tragica.®® Neste sentido, Nietzsche, no intuito de relembrar o equivoco do antigo
mestre, e de si proprio a época, voltando a essas teses em 1888, vai refutar mais uma vez essa
forma de pessimismo: “O pessimismo pur, vert [puro, verde], é provado apenas pela auto-
refutacdo dos senhores pessimistas: ha que dar um passo adiante em sua l6gica, ndo apenas
negar a vida como “vontade e representagdo” (...) “ha que primeiro negar Schopenhauer”

(GDICI, 2006, Incursdes de um extemporaneo, §36).

Como dissemos, a atividade envolvida na criacdo é um elemento que Nietzsche vai

defender desde seus primeiros escritos. N’O nascimento da tragédia, o filosofo alemdo ja falava

% Era justamente esse pessimismo expresso na filosofia de Schopenhauer, bem como na sabedoria popular, que
exige, no entendimento de Nietzsche, uma arte otimista como remédio que cura e nos salva do “supremo perigo”
da verdade insuportavel. Esta arte otimista é o apolineo, que funcionaria como antidoto contra o pessimismo.
Assim, Nietzsche vai além de Schopenhauer, por conceber um pessimismo diferente, um pessimismo da poténcia
ou da “fortitude”, que conta com o feitico da arte para transfigurar a terrivel verdade.
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da cultura apolinea como resultado da necessidade de criacdo de um mundo de ordem e de
limites diante do fluxo incessante da experiéncia, o véu de Maya, tecido por Apolo, cria
“mundos” povoados de imagens, imagens estas que forneceriam ao homem um anteparo a
dolorosa visio de fundo mais intimo do mundo.*?° Entre as necessidades proprias da vida estaria
o “principio de individuag¢ao”, o qual podemos entendé-lo como representante dos valores
principais da cultura apolinea: delimitacdo, calma, serenidade, tranquilidade, consciéncia de si.
Segundo Nietzsche, o apolinismo ndo apenas pretende encobrir a terrivel verdade da existéncia
pela criacdo da ilusdo, ela visaria, sobretudo, negar o lado sombrio, tenebroso, da vida.** Por
outro lado, o principio de individuacdo, era negado no momento do culto mistico a Dioniso e,
é neste fendmeno, que Nietzsche vai reivindicar a origem da tragédia, mais especificamente na
possessdo causada pela musica (a origem da tragédia se daria no espirito da musica). %> Assim,
pensando a tragédia grega como uma arte fundamentalmente musical, Nietzsche recorre a
cultura popular para entender e interpretar a arte grega, identificando na lirica popular as bases

do mito original 1%

Nietzsche, inspirado em Schopenhauer e em Wagner, que interpretaram a muasica como
expressao imediata e universal da vontade (entendida ndo como vontade individual, mas como
a esséncia do mundo), pensara a musica como uma arte essencialmente dionisiaca e, portanto,
0 meio mais importante de se desfazer da individualidade.® No momento em que é apenas
coro, a tragédia imita, simboliza o fendbmeno da embriaguez dionisiaca, a forca, a vontade
potencializada (MACHADO, 2005, p. 8). Essa forga, que podemos chamar também de efuséo
ou euforia, Nietzsche denominada de embriaguez e, exatamente por isso, excede os limites da

consciéncia, como se nos tivessemos, diz Castro (2008: p.128), uma espécie de subjetividade

10Rodrigues (1998: p. 27) comenta a respeito da relagdo do grego com o caos, a desordem, o desenfreio das
paixdes e toda quebra da “ordem natural das coisas” parece sempre vir acompanhada de muita dor e ansiedade,
remetendo a dolorosa memoria de uma experiéncia primordial com o absurdo imanente a vida.

101 Entre esses “efeitos estéticos” criados pela forca apolinea, Nietzsche identificou tanto o mundo da experiéncia
onirica, quanto aquele da arte figurativa da fantasia, todos expressando uma necessidade prépria da vida: criar
aparéncias (NIETZSCHE, 1992, §5). Essa ilusdo € o principio de individuagdo: “criagdo luminosa e aparente de
Homero”, da qual decorrem o estado, a patria, a familia, ¢ um modo de aliviar a atmosfera opressora da existéncia.
Dai vemos a importancia e o significado dos “ensinamentos” fundamentais de Apolo a Grécia, tudo isso favoravel
a um ambiente de constituicéo da polis grega.

102 Onde acontecia a manifestacdo da hybris, um comportamento marcado por um éxtase, um entusiasmo, um
enfeiticamento, um frenesi sexual, uma bestialidade natural, marcada por violéncia e crueldade, dando-se a
desintegracdo do eu, a abolicdo da subjetividade, o esquecimento de si, a loucura mistica, em uma experiéncia
jubilosa de reconciliagcdo com a natureza.

103 Diz Burnett que as festas populares teriam sido banidas das discussdes estéticas precisamente porque o mundo
erudito forjava uma ideia de grande arte desvinculada daquilo de que era formada a lirica grega, a unido entre a
palavra e a musica (BURNETT, 2012, p. 12).

104 Diz Roberto Machado que a teoria nietzschiana da musica é uma transposicdo da concepgdo de Schopenhauer
e Wagner para o ambito de seu proprio esquema conceitual de interpretacdo da arte, a partir dos dois impulsos
estéticos da natureza (MACHADO, 2006, p. 229).
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transbordada no processo da atividade artistica, sendo o fundo e o motor de todo o esforco de
criacdo. Nietzsche, em Assim falou Zaratustra, faz referéncia a essa forga artistica quando diz:
“Atras de seus pensamentos e sentimentos, meu irmao, ha um senhor mais poderoso, um sabio
desconhecido — ele se chama ‘eu sou’(Selbst). Habita teu corpo, € teu corpo” (Za/ZA, 2011, p.
60).

Assim sendo, nascida da musica, a tragédia € primeiramente apenas um coro dionisiaco
que a tragedia atica, em um segundo momento, se descarrega em um mundo apolineo de
imagens: a vontade, nossa mais intima condicéo, necessita construir imagens a partir das quais
“a vida se torna possivel e digna de ser vivida” (GT/NT, 1992, §1).1% Esse mundo de imagens
criado pelo coro é o mito tragico que, como uma espécie de beleza reparadora, apresenta a
sabedoria dionisiaca através do aniquilamento do individuo heroico e de sua unido com o ser
primordial (o uno originério). A finalidade dessa experiéncia, na cena trégica, era, segundo
Machado:

Para fazer o espectador aceitar o sofrimento com alegria, como parte integrante da
vida, porque seu préprio aniquilamento como individuo em nada afeta a esséncia da
vida, 0 mais intimo do mundo. Assim, fundada na musica, a tragédia, expressao das
pulsbes artisticas apolinea e dionisiaca, unido da aparéncia e da esséncia, da
representacdo e da vontade, da ilusdo e da verdade, é a atividade que d& acesso as
questbes fundamentais da existéncia (MACHADO, 2005, p. 9).

No momento da encenacdo teatral da tragédia, o espectador tragico, ao visualizar o
padecimento do herdi, percebia que a vida, apesar das suas continuas transformacdes,
permanecia incélume: “a vida, no fundo das coisas, apesar de toda mudanga das aparéncias
fenomenais, ¢ indestrutivelmente poderosa e cheia de alegria” (GT/NT, 1992, 87). Portanto, a
acdo heroica do individuo vinha compensar o sofrimento, por ele acometido, obtendo a grande
alegria tragica, pois as suas inumeras representacGes personalizadas afirmavam o carater
extraordinario da existéncia, mesmo sendo esta marcada pela dor da ruptura com a fonte
primordial da vida causada pelo processo de individualizagdo.'® Assim, a disposicéo ético-
estética da tragédia atica, como podemos perceber no trecho citado acima, consistia em,

105 £ neste contexto que Nietzsche faz, a respeito da tese da conciliagdo harmoniosa dos “dois impulsos naturais”,
a distincdo feita por Nietzsche entre a musica e a palavra, ambos componente dionisiaco apolineo da cena tréagica,
respectivamente.

1% Dioniso, o deus fragmentado, dilacerado pelos Titas, representa o tormento da individuagdo, a existéncia
humana torna-se dolorosa exatamente por ser limitada pela individuacéo. Proclamada pela esfera apolinea como a
dadiva mais valorosa da condigdo humana, a individuagdo representa, segundo a interpretacdo nietzschiana da
tragédia, a forma maior de tormento e dor, em decorréncia da ruptura com a fonte primordial da vida, de sua
violenta emancipagao do ser originario da natureza (GT/NT, 1992, §2).
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mediante o arrebatamento do espectador diante da exibi¢do dos terriveis sofrimentos do heroi,
motivar naquele o desabrochar de estados de grande exaltacdo. Desta forma, a vivéncia tragica
demonstra ao individuo que a separacao entre 0 humano e a natureza ndo € eterna, pois na
prépria extingdo da configuracdo individual ocorria novamente essa unificacdo entre o ser

humano e a forca assimiladora da natureza.

Assim, na tragédia atica, o segredo sagrado da vida se revelava metaforicamente aos
participantes da celebrag&o tragica por meio de um sentimento mistico de unidade.'%’ Portanto,
a tragédia grega era um “tonico”, um estimulante capaz de fazer o espectador alegrar-se com 0
sofrimento e até mesmo com a morte porque a destruicdo da individualidade ndo é o
aniquilamento do mundo, da vida, da vontade. A cena tragica, portanto, reforca o animo do
espectador para a acdo criativa continua, para um novo recomeco da existéncia, mediante a
compreenséo da eternidade da vida, para além da propria individualidade,'® como é dito no
§16 d’O nascimento da tragédia:

A alegria metafisica com o tragico € uma transposic¢éo da instintiva e inconsciente
sabedoria dionisiaca para a linguagem das imagens: o her6i, a mais elevada apari¢éo
da vontade, é, para 0 nosso prazer, negado, por que é apenas aparéncia, e a vida eterna
da vontade ndo ¢é tocada de modo nenhum por seu aniquilamento” (GT/NT, 1992,

§16).

O momento de sua reabsorcdo, na plenitude acolhedora da natureza, constitui uma
experiéncia dolorosa por causar a destruicao da individualidade, mas que, na tragédia, acontece
um fendmeno oposto: o regozijo e prazer na propria destruicdo. Nessa confluéncia tragica,
enunciada por Nietzsche, entre o prazer e a dor, Deleuze (2001: p. 28) salienta que “Dionisio
afirma tudo aquilo que aparece, mesmo o mais amargo sofrimento, e aparece em tudo aquilo

que ¢ afirmado”:

E, em primeiro lugar, Dioniso esta presente com insisténcia como o deus afirmador.
Naio se contenta com ‘resolver’ a dor num prazer superior e suprapessoal, afirma a dor
e constitui o prazer de alguém. E por isso que o proprio Dioniso se metamorfoseia em
afirmacGes multiplas, tanto mais que ndo se resolve no seu ser original ndo reabsorve

107 Representando a luta e a vitoria de Dionisio sobre o principio extensivo da individuagdo, a tal ponto que todo
her6i deve ser compreendido como seu substituto ou sua mascara, Dioniso representa simbolicamente o seu
sofrimento mediante os infortinios acometidos pela forca inexoravel do destino. Roberto Machado diz, em
Nietzsche e a Verdade, “a alegria que é proporcionada pela tragédia é o sentimento de que o limite da
individualidade sera abolido e a unidade originaria restaurada” (MACHADO, 2001, p. 26).

108 Foi isso que Nietzsche chamou nessa época de “consolo metafisico” proporcionada pela tragédia, a exclusao,
da afetividade do homem grego os sentimentos pessimistas e tristes diante da compreensdo imediata a efemeridade
da vida humana, revelando entdo que esta continua se recriando perpetuamente na natureza através do nascimento
dos seres vivos. Conceito que sera posteriormente rejeitado por Nietzsche quando, na “Tentativa de Autocritica”,
considera um equivoco axiologico em decorréncia da influéncia de Schopenhauer, na construgdo de sua teoria
sobre a experiéncia estética dos antigos gregos (BITTENCOURT, 2010, p. 65).
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o mdltiplo num fundo primitivo (...) E o deus que afirma a vida, para quem a vida tem
de ser afirmada, mas ndo justificada, nem resgatada (DELEUZE, 2001, p. 22).

Na “vivéncia tragica”, o espirito dionisiaco assimila, em sua forca divina, a grande
totalidade da existéncia, portanto, afirma até mesmo a dor e o sofrimento, para ele signo de
prazer e de alegria, 0s quais a condi¢do humana insiste em néo aceitar.'®® Notamos, assim, que
a acao criativa continua, na cena tragica, a afirmacéo incondicional da vida, a alegria e o prazer,
apesar dos infortanios da existéncia, ja eram disposicdes estéticas consideradas por Nietzsche,
na obra de estreia. E visando tais especificidades que o jovem Nietzsche pretende restaurar esse
“aprendizado dos gregos”, ele, que também acreditava entender sua época a partir dos gregos,
filiando-se neste ponto aos classicistas alemas, leva adiante a ideia de redencdo de uma natureza
a muito perdida; a esperanca, na antiguidade helénica, de uma renovagao e de uma “purificagido
do espirito aleméo pelo jogo magico da musica”.*1° O fil6sofo alemé&o pretende, assim, restaurar
a concepcao tragica do mundo contrapondo-a, a0 mesmo tempo, a razdo e a moralidade, ou ao

otimismo socratico.

Assim sendo, o jovem Nietzsche busca encontrar o renascimento da tragédia em algumas
manifestagdes culturais da modernidade e, neste contexto, se dara a maior referéncia do
filésofo: o musico Richard Wagner.!!* Nietzsche era um admirador confesso das realizacoes de
Wagner, ao ponto de vé-lo como aquele que, por meio de sua arte musical, levaria a Alemanha
areviver e experienciar a vida assim como foi na Grécia arcaica, “o drama musical wagneriano
que inspirava Nietzsche e permitia vislumbrar uma retomada do mito numa modernidade
cansada e sem destino (BURNETT, 2012, p. 11). Diz Nietzsche no fragmento (Nachlass/FP.

109 E jmportante observar aqui que o jubilo, prometido aquele que vivencia a cena tragica, ocorre no ambito da
prépria imanéncia sem que seja necessaria a inser¢do do individuo em uma realidade puramente espiritual, assim
como a ideia de que a existéncia do mundo se perpetuard ao longo das eras sem qualquer trago normativo ou moral
subjacente a esse processo, pois nessas concepcdes se considera que as transformacgdes continuas da natureza
decorrem por uma necessidade inexordvel, sem que haja qualquer exigéncia de expiagdo de uma pretensa culpa
original.

110Esse entusiasmo e expectativa Nietzsche recai, como veremos, na arte wagneriana. E nela, que o filosofo alemao
v€ a possibilidade uma espécie de “redencdo” pela arte. O tema da “redencdo pela arte” esta diretamente ligado ao
projeto politico-cultural da Alemanha e, assim, podemos afirmar que esta proposicao esta no pano de fundo de seu
livro de estreia (BURNETT, 2012, p. 8) e foi um dos mais fortes tracos da juventude de Nietzsche.

111 Para Roberto Machado, significara também, e a esse respeito a influéncia das obras de Wagner é fundamental,
0 renascimento de mitos germanicos, que, segundo O nascimento da tragédia, conservam “o espirito alemdo intato
em sua espléndida saude, profundidade e for¢a dionisiaca” (MACHADO, 2005, p. 12). Nietzsche conhece
pessoalmente Wagner em 1868, ha época um musico muito importante na alta sociedade alema do século XIX.
Wagner era um daqueles que faziam parte do rol de personalidades consideradas capazes da construcdo de uma
identidade genuinamente alemd No campo da musica, Wagner era considerado um revolucionario, por ter
modificado a tradi¢do da musica alemd, transformando-a num modelo inovador e independente de influéncias
estrangeiras (BURNETT, 2011, p. 34).
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9[34], de 1870): “reconhego na vida grega a Unica forma de vida; e considero Wagner a tentativa

mais sublime do ser alemao na dire¢do de seu renascimento”.

Nietzsche acreditava que as apresenta¢fes do drama musical wagneriano, sobretudo no
Festival de Bayreuth,'!2 era o palco para essa “redencio pela arte”, onde se daria uma volta ao
modo tragico de experienciar a vida, ou seja, onde o publico se reintegraria e reavivaria a
percepcdo das plateias gregas. Todavia, a expectativa de Nietzsche foi frustrada, o que
transcorreu “foi um desfile de autoridades, aristocratas e nobres — como a comitiva do Brasil,
com o imperador d. Pedro Il — totalmente alheias ao que representava o empreendimento para
a historia da Alemanha ¢ para a historia da muasica” (BURNETT, 2011, p. 23/24), e 0 mais
decepcionante para Nietzsche: Wagner parecia ndo estar preocupado com 0s rumos tomados no
Festival, alheios ao intento de uma “verdadeira revolugdo” aos olhos do filésofo, evidenciando

que os interesses de ambos ndo convergiam.

O nascimento da tragédia j& demostrava algumas diferencas importantes entre as
concepgdes do fildsofo alem&o e as do musico,**® assim como na IV extemporanea, que marca
o final do primeiro periodo e, sobretudo, com a publicacdo de Humano, demasiado humano,
inicio da segunda fase, observamos Nietzsche, para além das constantes rupturas com o
pensamento de Wagner, também a demarcagdo do afastamento do projeto “de afirmacao da
Alemanha como berco redivivo da cultura grega, dando-se assim, uma nova concep¢ao de
musica e uma critica profunda da Alemanha” (BURNETT, 2011, p. 64).

Neste sentido, Nietzsche buscard gradativamente novos referenciais e se vé forcado a
reformular o seu projeto de superacdo da decadéncia, por meio de um retorno ao mito e a
experiéncia tragica (transvaloracdo), agora sem Wagner. Nesse momento ha um significativo
redirecionamento no pensamento de Nietzsche. Novos rumos serdo tomados apesar da incursao
constante a obra de estreia, e a outros escritos de juventude, no intuito de buscar as ideias
importantes referentes ao tragico, a tragicidade, ao dionisiaco e, de seus erros, repensa-los e
reorienta-los no interesse de novos projetos, atitude que perpassara a trajetoria intelectual de
Nietzsche a partir dali.

112 Burnett na obra Nietzsche, Adorno e um pouquinho de Brasil, fala do olhar idealizado de Nietzsche, dentro do
ambiente que vai do final da década de 1860 ao final da década de 1870, quando do acontecimento de Bayreuth,
destacando como O nascimento da tragédia, seu livro mais polémico, podemos dizer, foi uma espécie de
homenagem a Wagner, haja vista a grande expectativa e confianga que Nietzsche depositava no musico.

113 Embora, ja na época d’O nascimento da tragédia, encontrarmos varias criticas de Nietzsche a Schopenhauer,
por razdes “diplomaticas”, isto €, pelo fato de seus maiores amigos, como Rohde, Overbeck ou Wagner, serem
schopenhauerianos, Nietzsche preferiu o siléncio a levantar polémicas com os amigos, diz Roberto Machado
(2006: p. 217).
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Podemos considerar a obra Humano demasiado humano,*** juntamente com o fracasso e
decepgdo do Festival de Bayreuth, os “marcos simbolicos” onde acontece a genuina ruptura em
sua vida e no desenvolvimento de sua filosofia, como defende D’lorio (2014: p. 9). Nesta obra
percebe-se um afastamento gradual das teses de O nascimento da tragédia e a reconfiguracéo

das nogoes e conceitos anteriores, o livro “¢ 0 momento de uma crise”:

Ele se proclama um livro para espiritos livres: quase cada frase, ali, expressa uma
vitdria—com ele me libertei do que ndo pertencia a minha natureza. A ela ndo pertence
o idealismo: o titulo diz ‘onde vocés véem coisas ideais, eu vejo — coisas humanas,
ah, somente coisas demasiado humanas’... Eu conhe¢o mais o homem... Em nenhum
outro sentido a expressdo ‘espirito livre’ quer ser entendida: um espirito tornado livre,
que de si mesmo de novo tomou posse’ (EH/EH, 2008, Humano, demasiado humano,
81).

Se libertando, ou melhor, pretendendo-se libertar, do idealismo metafisico, reinante na
forma de ser e pensar, o filosofo agora um “espirito livre”, se ocupa na tentativa de superagdo
do discurso metafisico e, assim, seu esforco é de retirar, de suas principais formulaces tedricas,
a presenca de uma metafisica e, no mesmo movimento, a constituicdo de um estilo préprio.
Embora se possam encontrar, nos fragmentos postumos desse periodo, referéncias ao impulso
dionisiaco, é somente no ano de 1886 com 0s “Prefacios”, escritos para “novas edi¢oes de O
nascimento da tragédia, Humano demasiado humano (um prefacio diferente para cada um dos
volumes deste livro), Aurora e A gaia ciéncia (BURNETT, 2008, p. 13),}* que o filésofo
enfrenta novamente as concepgdes de seu livro inaugural, e onde ele também abre uma nova
perspectiva de leitura para a obra. Neste contexto, nos interessa analisar a hipotese de que entra
em curso, nos periodos intermediario e final de sua producdo, um reajuste na nocao de tragico

e dionisiaco, fato que tentaremos aprofundar nos topicos que se seguem.*

No prefacio a’0O nascimento da tragédia, fica evidente essa busca de deixar clara a sua
independéncia em relacdo as influéncias de outrora e que acabaram por prejudicar aquilo que
ele mesmo tinha a dizer. Assim, Nietzsche, lancando um olhar severo para seu livro de estreia,

retoma os aspectos inovadores da obra, aqueles que de certa forma ndo foram comprometidos

114 Em Humano, demasiado humano, essa concepcdo idealista da arte vai mudar de direcdo. Nela o filésofo
sutilmente nos aponta para uma valorizacdo e certa confianga no poder libertador da ciéncia. Assim, em sua
autocritica a O nascimento da tragédia, Nietzsche destaca que superou os aspectos metafisicos daquele livro.

115 Sobre uma analise acurada dos “Prefacios”, ler Cinco prefacios para cinco livros escritos, de Henry Burnett.
116 Esse redirecionamento no experimento de pensar nietzschiano perpassa todo o periodo de sua producdo
intermediéria — constituida pelas obras Humano, demasiado humano (1878), Aurora (1881) e A gaia ciéncia
(1882), chegando a terceira fase do pensamento nietzschiano - que como j& sabemos € iniciado com a publicagdo
de Assim Falou Zaratustra, ora aperfeicoando certos conceitos ora mantendo algumas nogdes.
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por aquelas influéncias, e aponta para um reconhecimento de que alguns elementos de
juventude s&o importantes e precisam ser retomados (0 que, por si sO revelaria a importancia de
seu livro de estreia). Talvez isso explique o titulo do prefacio: “Tentativa de autocritica” (aos
outros prefacios nao foram adicionados titulos). Esse “destaque” a’O nascimento da tragedia
nos diz algo? Mostrar a importancia da obra? Talvez salvar o livro de estreia, como defende

Lebrun, por meio de Dioniso?

Assim sendo, o retrospecto que Nietzsche constantemente pratica em relacdo a sua
primeira obra, as diferentes formulacdes das ideias nela expressas, implica uma franca
autocritica, que abarca, inclusive, sua primeira concepg¢éo de Dioniso. Este € um dos conceitos
que, pela importancia teorica para as formulacdes nietzschianas, sera amplamente retomado, e
a questdo que aqui se impde é saber se este conceito sera revertido por uma nova roupagem ou
se houve uma mudangca radical, a saber: do entendimento inicial do dionisiaco n’O nascimento
da tragédia, as suas concepcdes filosoficas a respeito do deus apds 1876. Sobre a questdo, o
interessante ensaio de Gérard Lebrun, intitulado “Quem era Dioniso?”, nos fornece importantes
analises. Defendendo que houve uma mudanca no conceito de Dioniso, o estudioso francés
apresenta toda a dimensdo que a arte ganha no pensamento de Nietzsche. Analisar as
implicacOes de tal rearranjo tedrico na esfera artistica, assim como na nocdo de Dioniso, seréd a

tarefa do proximo topico.

3.3. Entre “dois Dionisos” e a psicologia do orgiastico

N’O Crepusculo dos Idolos, Nietzsche afirma que O nascimento da tragédia foi o
primeiro momento de sua transvaloracdo de todos os valores (GD/CI, O que devo aos antigos,
85). O que nos diz tal afirmacdo? Talvez uma tentativa de mostrar que alguns dos elementos
que o filésofo entende importantes, ao projeto da transvaloracao, ja estariam em germe em sua
obra de estreia? e, com isso, poderiamos confirmar a hipotese de que Nietzsche pretendeu, de
fato, aproximar a obra de juventude a sua filosofia de maturidade, dada a percepcdao do fil6sofo
de que, por meio da ideia da transvaloracao, haveria uma unidade em suas obras? Comecemos
por essas questdes indutoras para discorrer sobre a nogdo de dionisiaco e acompanhar, nesse
conceito, a configuracdo ora tomada pelo pensamento estético de Nietzsche na maturidade,
assim como, dada a clara permanéncia e prioridade desta nogédo, analisar a importancia deste
para os projetos de 1888 e, igualmente, pensar numa possivel aproximagao com a nocao de

“grande estilo”.
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Concordamos que, decididamente, ndo da para falar de Dioniso, no fil6sofo aleméo, sem
se remeter a’O nascimento da tragédia. Portanto, como foi proposto no tépico anterior, 0
levantamento de algumas das bases teodricas apropriadas, a época de juventude, que sustentavam
a formulacéo nietzschiana do dionisiaco, nos permite agora comparar a operacao deste conceito
nos dois contextos considerados, da juventude nietzschiana a concepg¢do de maturidade. Assim
procedendo, pretendemos saber se o Dioniso da obra de estreia € 0 mesmo operante na Gltima
filosofia de Nietzsche. Pressupomos, desde ja, que houve, no percurso deste pensamento,
importantes reajustes tedricos em suas principais formulacdes estéticas, entre elas o conceito
de Dioniso, hipotese que se sustenta em dois grandes momentos da vida de Nietzsche: 1) a
decepcdo com seus “inspiradores” de juventude: Wagner ¢ Schopenhauer e a consequente
critica a toda forma de metafisica, a qual determinara sua filosofia a partir de entdo; e 2) em
1886, a elaboracdo dos cinco prefacios, as autocriticas, onde Nietzsche, fazendo um balanco de
suas analises de outrora, objetivou mostrar o quanto seus primeiros escritos continham em

germe sua obra futura.

Desta forma, discorrendo sobre esses dois eixos, analisaremos a possivel existéncia de
um conceito de Dioniso de juventude, d’O nascimento da tragédia, e de um Dioniso concebido
apos 1876, com a elaboracdo da obra Humano, demasiado humano que, se ndo apresentam uma
continuidade, ou uma flagrante ruptura, a0 menos nos apontam uma mudanca de perspectiva.
Pretendemos, com isso, obter um adequado entendimento, que o valor e riqueza deste conceito
exige, na filosofia de Nietzsche como um todo, afinal de contas ele inimeras vezes denominara
sua filosofia de dionisiaca, sobretudo quando pensa retrospectivamente e
“autobiograficamente” o conjunto de suas producdes. Consideramos essa discussdo
fundamental a presente pesquisa, pois nos possibilita pontuar algumas das caracteristicas e
direcionamentos tomados na filosofia nietzschiana, nas fases intermediéria e de maturidade, no
que tange a uma luta constante a toda forma de metafisica, acarretando, entre outras coisas, a
adogdo de uma concepcdo monista de Dioniso, que incorpora “atributos classicos”, atributos
esses que sdo o proprio “grande estilo” (como argumentamos no primeiro topico deste capitulo)
e, desta forma, poderiamos dizer que o “objeto” de nossa pesquisa: o “grande estilo”, seria uma

espeécie de (re)encontro com o dionisiaco.

Apesar dos diversos problemas elencados pelo préprio Nietzsche em seu livro de estreia,

o fenbmeno dionisiaco sera reiteradas vezes enaltecido como a principal descoberta de sua
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juventude e, portanto, em certo sentido, preservado da critica.!!” No entanto, como o prdprio
autor reconhece, basicamente em 1876, e em 1886 na “Tentativa de Autocritica”, o seu engano
a respeito deste tdo importante conceito, determinando, a partir de entdo, um recomeco nos
estudos e reflexdes mirando a retificacdo dos equivocos e, assim, finalmente contemplar o real
significado do dionisiaco para os gregos antigos. Este reconhecimento de Nietzsche nos aponta
que o conceito de Dioniso, n’O nascimento da tragédia, estava simplesmente equivocado e, por
isso, € abandonado, ou o filésofo retoma o conceito e 0 aprimora, juntamente com outros
elementos que ele entendera importantes aos projetos filosoficos futuros, os quais, na juventude,
ele ndo foi capaz de perceber? Como Lebrun (2006: p. 355) destaca, € comum a um autor filtrar
0 que relé de si mesmo alguns anos depois e que, talvez, tenha sido esse o caso de Nietzsche.
Assim, o filésofo alemao reconhece que sua obra de estreia “era um ‘livro de iniciante’ e que,
talvez, a consequéncia maior disso era ele ter se exprimido entdo na linguagem de

Schopenhauer e estar iludido, na época, com Wagner”.

O “balango intelectual” que Nietzsche se propds a fazer, refletindo os “erros” e “acertos”,
de seu “periodo wagneriano”, teve como uma das consequéncias, na esteira da autodenuncia da
apropriacdo do pensamento metafisico em seu livro de estreia, a percepcdo de que a leitura e
interpretacdo da arte grega, de 1871, estavam baseadas em um leque de teorias modernas de
variados interpretes e estudiosos da cultura grega. Entre essas influéncias encontram-se Kant,
Schopenhauer, Wagner, Hegel, além do romantismo alemao. Os filésofos Kant e Schopenhauer
sdo os que Nietzsche mais repetidamente recorrera a reflexdo sobre a arte da tragédia grega e,
assim, é por meio delas, a filosofia critica: “da coisa em si ¢ do fendmeno kantiana”, ¢ da
“vontade e representacao schopenhaueriana”, que o entendimento nietzschiano da arte grega se

estruturava.

Deste modo, num movimento, critico, reflexivo e retrospectivo, sobre as producdes de
outrora, se dara a tonica dos “Prefacios”. E perceptivel a constincia das variadas analises
empreendidas por Nietzsche a Wagner e a Schopenhauer, todas no sentido de desvincular-se
dessas influéncias de sua estética inicial e, assim, abrir novas perspectivas de leitura para suas
obras. Acreditamos que o esforco de reavaliar as teses de seus antigos inspiradores foi
estratégico a Nietzsche, no sentido de proporcionar muito dos aspectos da face critica de sua
filosofia, ou seja, por meio delas o filésofo alemdo pdde entender melhor o processo

decadencial que culmina na cultura moderna, apresentando-os como casos sintomaticos desse

117 Nietzsche acreditava, a época, ter tornado claro o fendmeno dionisiaco, “ao qual nenhum helenista, até entdo,
tinha prestado aten¢do” (LEBRUN, 2006, p. 356).



116

processo.!*® E assim que vemos Nietzsche dizer, dois anos depois, n’O Caso Wagner, que
experimentou a decadéncia, em referéncia as visdes, aos projetos, as promessas de sua
juventude, pautadas em teorias modernas, mas que, no entanto, soube tirar proveito dessa

experiéncia. 1

Nesse processo, voltar as teses d’O nascimento da tragédia no que diz respeito,
sobretudo, a sabedoria tragica, ao dionisiaco, a afirmacéo da existéncia, agora sem a estrutura
dicotdmica de cunho metafisico, envolve abalar o fundo de sua leitura do nascimento da
tragédia. Tal fato pode ser observado quando, ap6s 1876, ja ndo se observa mais a relagéo
intensa entre as no¢des de dionisiaco e apolineo, a “sintese harmoniosa” que gerava a tragédia
grega no livro de estreia. As fungdes atribuidas a Apolo e Dioniso: “anestesiar”, por meio da
aparéncia, nossa relagao com o “ser verdadeiro”; e consolar os homens em seu retorno ao seio
do Ur-einen, funcionavam dentro de um sistema metafisico. Portanto, a interpretacdo
nietzschiana do dionisiaco estava de todo presa a uma base metafisica, resultando, em verdade,
em um ndo esclarecimento do fenémeno. Nietzsche, assim, iludido, se equivocou e falhou em
seu aspecto central: Dioniso ndo era o delirio, 0 desmedido, o insano barbaro, ele era composto

de “atributos classicos”, antimetafisico, antimoral, como pretendemos argumentar.

O “Dioniso metafisico” concebido no livro de estreia era justamente o arauto da arte
moderna que, como vimos no tépico 3.1, é como Nietzsche caracteriza a idiossincrasia dos
romanticos, e Wagner, sendo sua maior expressdo. Assim é que o mdasico, e o fildsofo
Schopenhauer (por quem ¢ influenciado), retratam “muito bem esse dionisismo barbaro, insano,
desmedido, de embriaguez bestial, entorpecedora, de abandono de vida, 0 possesso a acessar 0
mundo-verdadeiro (ou o espectador de Bayreuth)” (LEBRUN, 2006, p. 369). E neste sentido
que vemos como consequéncia mais imediata, na tentativa do filésofo aleméo de entender a
fundo esse deus, 0 afastamento da nogéo de Apolo e, por sua vez, uma reconfiguracdo da nogédo
de aparéncia e de criagdo artistica. O 8295 de Além do bem e do mal, demonstra o esforco de
Nietzsche na tarefa de compreensdo de Dioniso: “nesse meio tempo, aprendi muito, até demais,

sobre a filosofia desse deus”.

118 parece que Nietzsche faz questdo de voltar a Schopenhauer como parte de uma estratégia onde, combatendo a
filosofia da vontade como paradigma das teses a serem superadas, ele destaca o seu agora correto entendimento
da tragédia grega, assim como do dionisiaco para os helenos.

119 Nos diz Mller-Lauter que, além da enfermidade que acometia Nietzsche, o filésofo alemdo teve uma
experiéncia pessoal com a décadence, pensado como sua doenga e da cultura de sua época, permitiu a Nietzsche
desenvolver o olhar de psicologo, importante para adentrar na alma moderna “em cada um de seus encantos”.
Assim, a relacdo de Nietzsche com sua enfermidade permitiu a ele transtrocar perspectivas, ver de angulos
diferentes, ou seja, “da otica de doente” olhar para o mais sadio e, inversamente, a partir da riqueza da vida “olhar
para baixo e ver o secreto trabalho do instinto de décadence” (MULLER-LAUTER, 1999, p. 12).



117

Essa prioridade do conceito de dionisiaco que, de certa forma, ja esta implicita no livro
de estreia, sera gradualmente admitida por este “aprendizado” nas obras da maturidade. A
questdo do estilo, que é retomada na segunda fase e que mostra claramente o amadurecimento
do classicismo de Nietzsche (como temos tentado mostrar até aqui), € um dos panos de fundo
para o filésofo alemédo formular novos contornos tedrico-especulativos. Agora em uma nova
perspectiva, antimetafisica, somado a questdo do estilo: a necessidade de um equilibrio de
impulsos dado por uma vontade forte, vao impulsionar as formulagdes nietzschianas,

funcionando como uma nova chave de leitura para Nietzsche analisar o fenémeno dionisiaco.

Como esforco na tentativa de superacdo do dualismo metafisico, a perspectiva
nietzschiana vai no sentido de conceber o deus, na maturidade, em termos de unidade, agora
considerado em uma “unidade dos contrarios em luta”, esse “mais afirmativo dos espiritos”.
Confirmemos tais constatacGes nas proprias palavras do filésofo. Nietzsche, fazendo alusdo a
obra Assim falou Zaratustra (livro que abre a terceira fase), em sua “autobiografia” Ecce Homo

no §6, numa clara critica ao dualismo, diz:

Ele contradiz com cada palavra, esse mais afirmativo dos espiritos; nele todos os
opostos se fundem numa nova unidade. As mais baixas e as mais elevadas forcas da
natureza humana, o mais doce, mais leve e mais terrivel flui de uma nascente com
certeza perene [...] Mas esta é a ideia mesma do Dionisio. (EH/EH, 2008, Assim falou
Zaratustra, 86).

Por sua vez, no Crepusculo dos idolos, livro coetaneo a “autobiografia”, encontramos o
g

que parece ser a intencdo de Nietzsche unir o apolineo e o dionisiaco na ideia de embriaguez:

Que significam os conceitos opostos que introduzi na estética, apolineo e dionisiaco,
os dois entendidos como espécies de embriaguez? — A embriaguez apolinea mantém
sobretudo o olhar excitado, de modo que ele adquire a forca da visdo. O pintor, o
escultor, o poeta épico sdo visionarios par excellence. J& no estado dionisiaco, todo o
sistema afetivo é excitado e intensificado: de modo que ele descarrega de uma vez
todos 0s seus meios de expressdo e, ao mesmo tempo, pde para fora a forga de
representacdo, imitacdo, transfiguracdo, transformacédo, toda espécie de mimica e
atuacgdo. (GD/CI, 2006, Incursdes de um extemporaneo, §10).

Nesta citacdo vemos Nietzsche, aléem de criticar 0s conceitos opostos de sua estética
inicial, preocupado em dar um outro tratamento para a questdo da criacdo artistica e, aqui, a
embriaguez aparece como o0 motor deste processo, sendo associado tanto ao dionisiaco quanto

ao apolineo.* Com o devido cuidado, é importante ter em mente que na ideia de embriaguez

120 Como vimos a embriaguez era o primeiro passo para a criagdo artistica. No entanto, precisava do apolineo para
se tornar artistica.
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estes conceitos se “fundem”. Neste sentido, quando Nietzsche se refere a uma “embriaguez
apolinea” que excita o olho; e um a embriaguez dionisiaca, onde “o sistema afetivo ¢ excitado
e intensificado”, ele esta se referindo a “espécies de embriaguez” e que, portanto, faz parte do
mesmo processo. Deste modo, se considerarmos o apolineo e 0 dionisiaco como “conceitos
estéticos” na maturidade nietzschiana, eles s6 podem ser interpretados como variantes da
embriaguez, sob a chave do conceito de Rausch, ou, como destaca Rabelo (2013: p. 140):
“como diferenciacdes internas a sua doutrina da vontade de poder”. Gerard Lebrun defende que
o Dioniso da maturidade nietzschiana incorpora os tragos anteriormente atribuidos a Apolo,
superando as dicotomias metafisicas do jovem Nietzsche e, assim, acompanhando esse
raciocinio, o estudioso diz que falar nos dois “impulsos artisticos da natureza”, na maturidade
nietzschiana, trata-se de se referir aum mesmo principio plasmador da realidade: eles nasceriam

desta mesma pulsao

[...] esses dois termos ndo fazem sendo exprimir duas variedades da embriaguez
(Rausch). Ainda que a embriaguez tenha sido considerada, antes, como disposicao
caracteristica do dionisiaco (e deveria, para se tornar artistica, ser sublimada por
Apolo), ela é apresentada, agora, como condicao fisioldgica indispenséavel a toda arte.
Apolo e Dioniso nascem da mesma pulsdo (LEBRUN, 2006, p. 363).

Nietzsche dird explicitamente dois paragrafos antes, ao aforismo citado do Crepusculo
dos idolos, sobre a condicdo necessaria a arte e a contemplacio estética, no §8, “Sobre a

psicologia do artista”:

Para haver arte, para haver alguma atividade e contemplacao estética, é indispenséavel
uma precondic¢do fisioldgica: a embriaguez. A susceptibilidade de toda a maquina tem
de ser primeiramente intensificada pela embriaguez: antes ndo se chega a nenhuma
arte. Todos os tipos de embriaguez tém forca para isso, por mais diversamente
ocasionados que sejam; sobretudo a embriaguez da excitagdo sexual, a mais antiga e
primordial forma de embriaguez. Assim também a embriaguez que sucede todos 0s
grandes desejos, todos os afetos poderosos; a embriaguez da festa, da competicdo, do
ato de bravura, da vitoria, de todo movimento extremo; a embriaguez da crueldade; a
embriaguez na destruicdo; a embriaguez sob certos influxos meteoroldgicos por
exemplo, a embriaguez primaveril; ou sob a influéncia de narcoticos; a embriaguez
da vontade, por fim, de uma vontade carregada e avolumada. — O essencial na
embriaguez é o sentimento de acréscimo da energia e de plenitude. A partir desse
sentimento o individuo da [?] as coisas excesso, forca-as a tomar de nés, violenta-as
— esse processo se chama idealizar. Livremo-nos aqui de um preconceito: idealizar
ndo consiste, como ordinariamente se cré, em subtrair ou descontar o pequeno, 0
secundario. Decisivo €, isto sim, ressaltar enormemente os tragos principais, de modo
que os outros desaparecam (GD/CI, 2006, Incursdes de um extemporaneo, §8).

Vimos que a embriaguez na “metafisica de artista” era entendida como um estado de

transe e delirio coletivo, portanto um estado sem-consciéncia, onde o participante do ritual,
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p0ssesso, “sai de si mesmo ¢ se cré transformado, enfeiticado” e, assim, retornava ao seio do
Ur-einen experimentando a alegria de se reconciliar com sua condi¢do perdida pelo principio
de individuacdo. Desta forma, a embriaguez estava circunscrita ao estado dionisiaco, uma esfera
“nao-artistica” onde, portanto, nao existia criagdo. Assim, o ato criativo ficava franqueado
somente a esfera apolinea: o “lugar” onde se encontrava o dominio da forma, do equilibrio, da
sobriedade, da razdo, portanto, era o apolineo que sublimava e tornava a “experiéncia mistica”
em arte. Na filosofia de maturidade, sobretudo no Crepusculo dos idolos, a embriaguez nédo
significa mais falta de consciéncia e delirio, ela passa a ser considerada como a condicao
fisiologica de toda a arte e, pela ideia de embriaguez, podemos dizer que o Dioniso, no
Crepusculo, torna-se criador. O deus incorpora os atributos conferidos a Apolo e é, assim, tanto
o deus da forma, da medida e da criacdo, quanto o deus da desmedida, do jubilo mistico, do

éxtase.?

Nesse sentido, pensando em conjunto os paragrafos 88 e 810 citados, Nietzsche esta a
dizer que “o essencial da embriaguez ¢ o sentimento de acréscimo de energia e plenitude”, onde
“a forca muscular e as fungdes animais sdo excitadas por imagens ou desejos”. Vemos assim
Nietzsche descrever este estado estético (estado corporal), em termos de fisiologia animal: o
instinto sexual, a embriaguez, até mesmo a crueldade (Nachlass/FP. 9[102], outono de 1887),
como a poténcia artistica da criacdo: arte relembra tais condi¢des do vigor animal e é nesses
elementos ténicos que a arte é forte, estimulante, desejavel, benfazeja, ou, tem a poténcia de
ser, quando projeta no mundo transfiguracdo e abundancia vitais. Neste sentido, esse
transbordar e expandir da corporeidade, possibilitada pela embriaguez, “o estado de prazer”,
que “é exatamente um sentimento elevado de poder”, se estende ao mundo das imagens e dos

desejos e transfigura a sensibilidade, onde:

as sensacOes de espaco e de tempo sdo transformadas: distancias descomunais sao
abrangidas e se tornam, por assim dizer, pela primeira vez perceptiveis, a extensdo do
olhar por sobre grandes quantidades e amplitudes, o refinamento do 6rgéo para a
percepcao do que ha de mais infimo e fugidio (Nachlass/FP. 14[117], inicio de 1888).

A partir dessa definicdo de embriaguez, como precondicdo fisioldgica para a

contemplagdo e criacdo artistica, quando Nietzsche fala que “a partir deste sentimento o

121 Na perspectiva da transvaloracéo é possivel pensar esses dois conceitos capitais (dionisiaco e apolineo) ao lado
daqueles da ultima filosofia nietzschiana, somente se levar em consideracdo que essa relacdo de outrora esta
fundida em Dioniso.
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individuo d& as coisas excesso, for¢a-as a tomar de nos, violenta-as”, chamando a esse processo
de idealizar, talvez seja pertinente aqui pensar numa aproximagdo com o periodo de juventude
a respeito de sua preocupacdo com a “unidade de estilo”. Esse forcar e violentar as coisas pode
ser entendido como a atividade de impressao do estilo (do individuo, do artista criador) pois,

como observamos, logo em seguida, Nietzsche fala que o “decisivo ¢, isto sim, ressaltar

enormemente os tragos principais, de modo que os outros desaparegam”.

Desta forma, fica evidente que o processo de criacdo, como temos falando até aqui,
envolve uma capacidade de escolha, sele¢do, organizagdo. Temos assim que o “idealizar”
nietzschiano é uma atividade de fundo ou cunho artistico, entendido como um processo cujo
motor é pulsional, alégico, e transformador, determinador de forma e sentido. Aqui fica
subentendido, como levanta muito bem Lebrun (2006: p. 365), a hipdtese de pensar a
embriaguez como uma espécie de treinamento para o dominio dos afetos: “a ‘violéncia’, que o
artista dionisiaco exerce nada tem a ver com o transe ou éxtase” e, assim, o filésofo francés, faz
referéncia a um belo aforismo de Humano demasiado humano v2: “o grande estilo nasce
quando o belo obtém vitoria sobre o monstruoso” (WS/AS, 2008, §96).

Observamos assim que, para Nietzsche, o processo de criagédo artistica, ou a “conquista
do belo”, sempre envolve atividade: através do belo ocorreria a excitagdo da vontade (do
interesse) e, portanto, esse processo nunca seria alcangado por uma “contemplacao
desinteressada. 122 Neste aspecto, o filosofo aleméo se volta contra a estética tradicional, e seu
maior representante moderno: Kant. Na Critica da faculdade do juizo, Kant defende que o belo
é aquilo que agrada sem interesse, ou seja, 0 espectador ou o receptor, passivo diante da obra,
“desinteressado”, no momento da contemplacdo, pura e simplesmente, sentiria prazer no
“belo”. Para Nietzsche essa forma de entender o fendomeno artistico € fruto da concepgao
idealista de arte. Em tal estética estaria pressuposto um ser implicito a obra, uma referéncia
universal, passivel de contemplacdo por aquele que recepciona a obra. Assim sendo, o filésofo
alemdo acusa a estética kantiana de se ater exclusivamente a perspectiva da recepcdo, ignorando

0 que é a arte na sua origem, ou seja, haquele que cria, naquele por quem a obra foi gerada.

Nietzsche, aplicando um tratamento de tipo genealdgico em seu procedimento, propde a
reducdo genealdgica do belo a esfera dos instintos e, assim, “bane do dominio da estética, no

mesmo movimento, o conceito de universalidade” (WOTLING, 2013, p. 201), voltando-se para

122 Aqui ha uma clara influéncia de Stendhal no pensamento estético de Nietzsche. Sobre a questdo ver Wotling
(2013: p. 196) “Um exemplo de analise clinica: a fisiologia da arte”.
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0 “corpo” (do criador, do artista). Desta forma, o filosofo alemao nos informa que o belo s6 tem
sentido se remetido a um tipo humano preciso, porque ele resulta de um tipo de interpretacdo
precisa (WOTLING, 2013, p. 201). “O belo ‘fala para nossos instintos’”. Temos, com isso, que
a estética nietzschiana se define na analise da arte pela perspectiva do criador, e ndo do
espectador, como na perspectiva kantiana. Uma interessante citagdo do Crepusculo dos idolos,
em que Nietzsche se vale mais uma vez de Schopenhauer, cuja estética se dava basicamente
aos moldes kantianos (a recusa de uma atividade da vontade, ou mais propriamente a negacao

da vontade), para opor seu significado mais préprio das artes, a funcao vital delas:

Em especial, ele louva a beleza como redentora do “foco da vontade”, da sexualidade
— V& nela o instinto procriador negado... Estranho santo! Alguém te contradiz, e eu
temo que seja a natureza. Para que existe beleza nos sons, cores, aromas, movimentos
ritmicos da natureza? O que faz brotar a beleza? [...] toda beleza estimula a procriacéo
— de que é esse o proprium de seu efeito, do mais sensual até no mais espiritual
(GDI/CI, 2006, IncursBes de um extemporaneo, §22).

Como vimos, Nietzsche critica esse “desinteresse da vontade” desde o periodo de
juventude. Agora, na maturidade, ndo se afastando muito dessa tese, o filésofo aleméo diz que
a beleza incita a procriacdo (portanto a sexualidade, a afirmacdo da vida), porque o estado
estético se reporta a sentimentos corpdreos tonicos, expansivos. Assim, seja a estética kantiana,
ou a formulacdo que Ihe deu Schopenhauer, Nietzsche condena essa estética por negar nossa
natureza artistica ao desconsiderar a possibilidade da contemplacdo criativa e da arte como
estimulante: o carater tdnico, transformador, plasmador, que essas for¢as artisticas podem
exercer naquele que com elas se relacione ativamente. Portanto, no fil6sofo aleméo, a
contemplacdo artistica s6 pode ser criativa, pois as perspectivas que formam uma obra entram
em contato com o espectador, e aumentam suas perspectivas, seu repertorio sensorial e

interpretativo, ou seja, ele nunca deixa de ser afetado.

Assim sendo, observamos que a concepcao de embriaguez, da maturidade nietzschiana,
é ocasido para a refutacdo da estética tradicional e, a0 mesmo tempo, para a ado¢do de um
“principio plasmador da realidade”, no elemento dionisiaco. E interessante ressaltar como,
nessa questdo, o afastamento de Apolo, dada a renincia a dicotomia “mundo-
verdadeiro/aparéncia”, e a prioridade de Dioniso, ndo significou a promoc¢ao da desmesura, ou
0 abandono da forma e da medida como a condi¢édo da criagéo artistica, como comumente foi
acusada a “filosofia orgiastica”. Neste sentido, a configuragcdo que seria tomada pelo Dioniso

de 1888, o qual poderiamos chamar de um “classicismo dionisiaco”, talvez seja o que mais
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Nietzsche queria chamar a atengdo na “Tentativa de autocritica”, que passou despercebido ao

filésofo quando propagandista wagneriano e discipulo de Schopenhauer.

No Crepusculo dos idolos, Nietzsche afirma que pensar a realidade como uma dicotomia:
“mundo-verdadeiro/aparéncia”, “é apenas uma sugestdo da décadence — um sintoma da vida
que declina”. Portanto, o que hd agora ¢ um tUnico mundo: “falso, cruel, contraditoério,
enganador, vazio de sentido, essa realidade em que vivemos ¢ o “mundo verdadeiro”. Por tal
fato, o artista estima mais a aparéncia do que a realidade, pois a aparéncia que esta em questao
na arte é a propria realidade que cabe a ele afirmar e ndo ocultar, realidade esta que s6 enquanto
aparéncia pode ser conhecida. Por isso nossa “gratiddo para com a arte”: “Se ndo tivéssemos
aprovado as artes e inventado essa espécie de culto ao ndo-verdadeiro (...) da iluséo e do erro
como condicdes da existéncia cognoscente e sensivel —, seria intoleravel para nos” (FW/GC,
200, 8107). Assim, ser autenticamente Kunstler ndo seria mais criar imagens de sonho, mas, ao
contrério, afirmar (ja-sagen) a realidade da qual o apolinismo ocultava o aspecto terrivel:

Dividir o mundo em um “verdadeiro” e um “aparente”, seja a maneira do cristianismo,
seja a maneira de Kant (um cristdo insidioso, afinal de contas), é apenas uma sugestdo
da décadence — um sintoma da vida que declina... O fato de o artista estimar a
aparéncia mais que a realidade ndo é obje¢ao a essa tese. Pois “a aparéncia” significa,
nesse caso, novamente a realidade, mas numa selecéo, correcéo, reforco. O artista
tragico ndo é um pessimista, ele diz justamente Sim a tudo questionavel e mesmo
terrivel, ele é dionisiaco... (GD/CI, 2006, A ‘razdo’ na filosofia, §6).

Temos diante de nds mais um dos desdobramentos da filosofia nietzschiana, que percebe
agora pela “corre¢@o” da nogao de aparéncia: ela “ndo € algo que se deva opor metafisicamente
ao ser” (LEBRUN, 2006, p. 362), uma das pontes para seu entendimento de que a tragédia
representava o ponto culminante do mais que salutar apetite dos gregos para a vida. Neste

sentido, Nietzsche diz:

Que comunica de si o artista tragico? Ndo mostra ele justamente o estado sem temor
ante o que é temivel e questionavel? Este estado mesmo é altamente desejavel; quem
o conhece lhe tributa as maiores homenagens. Ele o comunica, tem de comunica-lo,
desde que seja um artista, um génio da comunicacdo. A valentia e liberdade de
sentimento ante um inimigo poderoso, ante uma sublime adversidade, ante um
problema que suscita horror — € esse estado vitorioso que o artista tragico escolhe, que
ele glorifica. Diante da tragédia, o que ha de guerreiro em nossa alma festeja suas
saturnais; aquele que estd habituado ao sofrimento, aquele que busca o sofrimento, o
homem heroico exalta a sua existéncia com a tragédia — apenas a ele o artista tragico
oferece o trago desta dulcissima crueldade” (GD/CI, 2006, IncursGes de um
extemporaneo, §24).
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J4

Assim, o elemento dionisiaco, agora ressignificado e “corrigido”, ¢ entendido como
agente da maxima estimulacdo do vivente a favor da vida, capaz de fazer os homens se langarem
a viver sem nenhuma obsessdo com a morte ou a redencéo. O estado sem temor ante ao que €
temivel e questionadvel, que até mesmo procura esse estado, “altamente desejavel”, dizendo um
supremo Sim “ao mundo, tal como ele ¢, sem subtragdo, excegdo ¢ escolha, ela quer o eterno
movimento circular — as mesmas coisas, a mesma logica ¢ falta de logica dos nos”
(Nachlass/FP. 16[32], verdo de 1888). Portanto, um estado onde até mesmo a dor e a
enfermidade séo justificados enquanto estimulantes para o criar, para a vida, pois é das vitorias
sobre desafios que advém esse sentimento, a autossuperagdo. Assim, é enquanto prazer da forga
criadora e destruidora, como a criagdo constante” (Nachlass/FP. 2[108], outono de 1885/outono
de 1886), que o sofrimento, a dor, age como estimulante, ela, no Crepulsculo dos idolos, é

santificada

Na doutrina dos mistérios a dor ¢ santificada: as “dores do parto” santificam a dor em
geral — todo vir-a-ser e crescer, tudo o que garante o futuro implica a dor ... Para que
haja o eterno prazer da criacdo, para que a vontade de vida afirme eternamente a si
propria, tem de haver também eternamente o ‘tormento da parturiente’... Tudo isso
significa a palavra “Dioniso” (GD/CI, 2006, O que devo aos antigos, §4).

Este entendimento da dor agindo como estimulante, € onde Nietzsche afirma encontrar a

chave para a compreensdo do sentimento tragico, o que ele chamara de psicologia do orgiastico:

A psicologia do orgiastico como sentimento transbordante de vida e forca, no interior
do qual mesmo a dor age como estimulante, deu-me a chave para o conceito do
sentimento tragico, que foi mal compreendido tanto por Aristételes como, sobretudo,
por nossos pessimistas. A tragédia esta tdo longe de provar algo sobre o pessimismo
dos helenos, no sentido de Schopenhauer, que deve ser considerada, isto sim, a
decisiva rejeicdo e instancia contraria dele. O dizer Sim a vida, mesmo em seus
problemas mais duros e estranhos; a vontade de vida, alegrando-se da prépria
inesgotabilidade no sacrificio de seus mais elevados tipos — a isto chamei dionisiaco,
isso entendi como a ponte para a psicologia do poeta tragico. Nao para livrar-se do
pavor e da compaixdo, ndo para purificar-se de um perigoso afeto mediante uma
veemente descarga — assim o entendeu mal Aristoteles [Poética, 1449b] — mas para,
além do pavor e da compaixdo, ser em si mesmo o eterno prazer do vir-a-ser — esse
prazer que traz em si também o prazer no destruir... E com isso toco novamente no
ponto do qual uma vez parti — o Nascimento da tragédia foi a minha primeira
transvaloragdo de todos os valores: com isso estou de volta ao terreno em que medra
meu querer, meu saber — eu, o Ultimo discipulo do filésofo Dioniso — eu, 0 mestre do
eterno retorno... (GD/CI, 2006, “O que devo aos antigos”, §5).

Mais uma vez aqui Nietzsche traz a cena Schopenhauer para mostrar 0 equivoco em que
estava mergulhada a compreensdo da tragedia grega e, agora, faz alusdo a Aristoteles, ambos

incapazes de entender o significado mais profundo da tragédia: “sentimento transbordante de
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vida”, aceitagdo (o dizer Sim) a totalidade da vida, na alegria e na dor, no criar e no destruir, no
belo e no feio e, assim, ““ser em si mesmo o eterno prazer do vir-a-ser — esse prazer que traz em
si também o prazer no destruir. Assim, em consonancia com a filosofia de Heraclito, Nietzsche
afirma o dionisiaco em 1888, solicitando-o dentro de um processo permanente de aniquilacdo
e criagdo: “esse meu mundo dionisiaco do ser-refazer-eternamente-a-si-mesmo, do se-destruir-
eternamente-a-si-mesmo, esse mundo enigmatico da dupla volupia, esse além do bem ¢ do mal”

(Nachlass/FP. 38[12], junho-julho de 1885).

E na psicologia do orgiastico, que podemos entender como uma “forga dionisiaca
interior”, 0 elemento que possibilitaria a suspensédo do processo decadencial da cultura
moderna, e Nietzsche acredita nisso. Diante do niilismo e da faléncia de valores supremos
(morte de Deus), o filosofo alemao solicita do “artista tragico”, aquele capaz de nos mostrar
como lidar com a vida desprovida de significado em si, a criagdo de uma nova visdo de mundo,
afirmativa, como foi um dia entre os helenos, abrindo assim as portas da transvalorac¢ao de todos
os valores. Para finalizar o topico, gostariamos de levantar uma questdo referente a nossas
reflexdes até aqui: a aproximacdo, paradoxal a primeira vista, dada convergéncia entre classico
e dionisiaco, revelaria um contentamento com a nossa situacao na existéncia? Como levantamos
no primeiro capitulo, Nietzsche faria parte de uma tradigdo ética que defende a necessidade de

um principio para que a vida se torne possivel?

3.4. O “grande estilo” como re(encontro) com o dionisiaco

Assim como tentamos argumentar acerca da concep¢do de Dioniso, mostrando
basicamente dois contextos em que sdo concebidos, concordamos com a tese de Lebrun de que
houve um reajuste no conceito de dionisiaco devido ao fato de, entre outras coisas, Apolo ndo
figurar mais entre os conceitos de Nietzsche e que esta reconfiguracdo em nada permite afirmar
a liberdade em relag&o as regras: “de uma complacéncia crescente em dire¢do ao orgiastico, de
uma concessdo ao irracionalismo vulgar (LEBRUN, 2006, p. 366). Agora, como um principio
transfigurador completo e autdbnomo, aquele que carrega, em si, sua propria medida, Dioniso
integra os valores classicos, simbolizando a “grande arte”, ele, enfim, ¢ “helénico”.

O dionisiaco celebrado na musica de Wagner era o desmedido, selvagem, asiatico, onde,
em seus rituais, 0s participantes saiam de Si mesmo, posSsessos, esqueciam de sua
individualidade facticia, se abandonando “as forgas telurgicas™ fato que, como destaca Lebrun

(2006: p. 368), era essa precisamente a virtude méagica que o Nietzsche wagneriano reconhecia
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na musica de Wagner. Assim como vimos, o jovem Nietzsche ndo se atentou que quando
interpretava a tragédia por meio de Schopenhauer e louvava a arte de Wagner, ele corroborava
um estado dionisiaco em que ndo havia nenhuma intencéo de criar, portanto, ele, igualmente a

seus contemporaneos, abandonava a forma e a consideracéo de qualquer regra ou medida.

Com o “Dioniso helénico”, a expressdo artistica auténtica so ¢ alcancada por um rigor
formal intenso. E interessante que a forma aqui entendida ndo é aquela imposta por regras
exteriores ao artista, o auténtico criador possui nele mesmo este impulso a medida, a beleza.
Neste sentido, podemos dizer que a filosofia madura de Nietzsche orienta-se por um
“classicismo dionisiaco”, a qual pode ser entendida como uma disposigdo afirmativa a favor da
existéncia continuamente ligada a questdo da forma. A concepc¢do de Dioniso assumida na
maturidade, se desdobra, por sua vez, na questdo do estilo, ligando-o a atividade do artista, as

obras de arte.

Como vimos, Nietzsche defende as “coercdes técnicas” para a arte, “que a maior parte de
seus contemporaneos considerava futeis” (LEBRUN, 2006, p. 366), sobretudo pela necessidade
da comunicabilidade estética, exigindo, portanto, ao artista, dominar as convengdes, ou regras,
da feitura de sua obra, a autonomia e dominio sobre sua criacdo, ndo podendo se guiar por
medidas alheias as suas ou entrega-las ao sabor de qualquer outra instancia, como pontuamos
no inicio: “Toda arte madura tem uma profusdo de convengdes: na medida em que ¢ linguagem.
A convencdo € a condi¢do da grande arte, ndo o seu impedimento...” (Fp 14 [119] primavera de
1888). Ao artista € permitido valer-se dos recursos criados por outros artistas, e por eles
utilizados em seu oficio, mas deve-se supera-los, ou seja, o artista proficuo deve ser capaz de

contrabalancar o respeito as regras convencionais e criar as proprias regras.

Por outro lado, a defesa das convencgdes artisticas cumprem um papel importante no
combate a um ideal romantizado de génio: o artista como um ser “inspirado”, “intuitivo”, de
uma criatividade e originalidade extraordinarias e que, portanto, ndo precisaria respeitar
nenhuma regularizacdo. Segundo Nietzsche, em geral as regras e convengdes sdo vistas como
repressoras, justamente por quem teria mais necessidade delas: os artistas. Ter estilo, ou seja,
dominar as convengdes e regras de sua arte, de seu plano ou dominio expressivo, ndo é algo
penoso para o artista auténtico, pois a medida e a regra estariam no proprio artista. Em outras
palavras, o principio ativo (ou “for¢a dionisiaca”), € sempre interior, tendo a primazia sobre o
exterior, a qual trata-se sempre de uma erupcéo de forgas, no caso, um excesso constituinte do

artista, como algo que pressiona desde dentro demandando por sua vazdo, fruigéo,
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externalizacdo, as quais cabe a ele (artista), em tal descarga, imprimir sua marca dando forma

e medida. Lebrun destaca bem essa “ma compreensdo” no que diz respeito as convengoes:

a medida e a regra como alguma coisa que pressiona do exterior — como se 0 artista
s6 pudesse encontrar a medida na subserviéncia e ndo no dominio de si, em um Du
sollst e ndo no Ich will... E o mesmo que dizer a que ponto de degenerescéncia
chegaram os ‘semi-barbaros’ que somos: ndo concebemos mais que a temperanca
(Maszigung), em qualquer dominio que seja, possa ser obtida de outra maneira que
ndo por uma escravizacdo (LEBRUN, 2006, p. 373).

Portanto, aquele que recusa a hierarquia das regras mostra que ndo € nem um pouco
senhor de si mesmo. O “abandonar-se aos préprios instintos é uma fatalidade a mais”. Esses
instintos contradizem, perturbam, destroem um ao outro; ja defini o moderno como a
autocontradigdo fisiologica”, diz Nietzsche (GD/CI, 2006, “Incursdes de um extemporaneo”,
841), supondo uma regulacdo auto-imposta: uma natureza estética, criadora, poderosa. No
artista, como dissemos, reside o elemento efetivamente ativo, que seleciona, da forma, exprime.
Nesse processo, 0s elementos exteriores sdo afetados quando o artista entra em acdo: ele
deforma, modifica, transforma, manipula; formando finalmente, uma determinada valoragéo,
um estilo, que pode ser lido nas obras resultantes. “Nesse estado, o ser humano transforma as
coisas até espelharem seu poder — até serem reflexo de sua perfeigao” (GD/CI, 2006, “Incursdes
de um extemporaneo”, 89). A valoragdo, ou um estilo, pode ser decadente, o caso de Wagner e
dos romanticos, ou uma valoracéo ascendente, forte, classica, como em um Goethe, um Rafael.

Neste sentido, destaca Lebrun:

Como o Dioniso helénico, o artista ¢ aquele que joga com as aparéncias: um
deformador. Mas se ela ndo cessa de falsificar, é porque esforga para imprimir, naquilo
que deforma, a mesma marca ou a mesma medida, ou seja, forjando um estilo. ‘Dar
um estilo (Stilgeben)’, seja ao seu carater, seja a sua obra, impor, a sua vida ou a sua
producgdo, ‘ao preco de um paciente exercicio, de um cotidiano’ a unidade de uma
forma: eis agora, o que ¢ proprio do deformador [..] Ao contrario do ‘artista
moderno’, esse estilizador nada tem a esperar da inspiragdo ¢ desconfia do entusiasmo.
Esse poietés se sente honrado em ser apenas tekhnites. De maneira que Dioniso vem
a designar uma reabilitacdo da tékhne, que vai contra a da estética moderna
(LUBRUN, 2006, p. 370).

Observamos que é no estilo e no conceito de dominio, intimamente relacionados, que
acontece a impressao, a marca, do artista auténtico a obra, ao carater, a capacidade de impor a
unidade de uma forma. No trecho citado, Lebrun destaca que o Dioniso operante em 1888 vem
a designar uma reabilitacdo da tekhne, elemento que vai contra a orientacdo da estética moderna.
E como diz Nietzsche, no §224 de Além do bem e do mal: “a nés modernos, a medida é estranha,

convenhamos: o que nos incita ¢ precisamente o infinito, o imenso”. Essa reabilitacdo da tekhné
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seria 0 que garantiria o aparecimento do “grande estilo” que, por sua vez, possibilitaria a
superacao da décadence que aflige a alma moderna: “Nossos instintos se dispersam por todos

os lados, somos n6s mesmos uma espécie de caos” (JGB/BM, 1992, §224).

E uma constante o valor dado por Nietzsche ao estilo e a0 dominio nas mais variadas
manifestaces da cultura, como temos visto até aqui. Neste sentido, quando Dioniso é entendido
como tendo ndo s a desmesura, mas também dominio, medida; a amplitude da arte é estendida
para toda a existéncia humana e &, por tal entendimento, que permite a Nietzsche fazer a critica
aos mais variados &mbitos da cultura, seja ao ensino, a educacao, a erudi¢do, e a ciéncia, esta
ultima sendo, portanto, subordinada a arte, a qual teria a funcédo de determinar qual é o dominio
e os limites do conhecimento cientifico, problematica esta anteriormente abordada n’A filosofia

na era tragica dos gregos, como comentamos no segundo capitulo.

Observamos que boa parte do reconhecimento de Nietzsche em Goethe, como aquele que
detém o “grande estilo”, é devido, sobretudo, pelo fato do poeta orientar-se pela arte da
antiguidade no que esta tem de contencdo, medida, intensidade, completude, beleza,*?® logo
apds a recusa e o abandono do movimento literario Sturm und drang.'?* Assim sendo, Goethe,
tornando-se um ferrenho antirromantico, combate as tendéncias artisticas do seu tempo, pouco
afeitas ao labor formal, o que segundo o poeta, trata-se de uma corrupcdo da atividade artistica.
E na defesa dos valores classicos, das convencdes, da concisdo formal, que Nietzsche descobre
em Goethe um aliado, fato que, como nos chama a atengdo Lebrun, demonstra a grande
importancia do poeta na vida do filésofo alemdo no esforco de reconfiguracdo de seu
pensamento em conceitos basilares de sua primeira estética, sobretudo no que se refere a

Dioniso.1%®

O estudioso francés, defendendo que foi a releitura de Goethe que, provavelmente,

permitiu a Nietzsche tomar conhecimento mais amplo de Dioniso, diz que a defesa das

123 Isto pode ser comprovado por algumas de suas missivas para Schiller, onde ambos discutem detalhadamente
os procedimentos formais da arte grega. N&o com o objetivo de copiar, no sentido tacanho do termo, as obras
gregas, mas embevecer-se da for¢a que a concisdo formal propiciava-lhes.

124 Ocorrido entre 1760 a 1780, o Sturm und drang (Tempestade e impeto) foi um movimento literario alem&o que
se caracterizou pela reacdo ao racionalismo que o lluminismo do século XVI11 postulara, bem como ao classicismo
francés que, como forma estética, tinha grande influéncia na cultura europeia, principalmente na Alemanha da
época. Seus membros postulavam uma poesia mistica, selvagem, primitiva, espontanea, buscando sempre ressaltar,
por meio desta, o Empfindung ("sentimentalismo™ ou “estilo sensivel") efeito da emocéo, imediato e poderoso: a
emoc&o acima da razéo.

125 para sustentar tal influéncia, Lebrun cita o fragmento péstumo da Ed. Colli-Montinari. Berlin: W. de Gruyter,
1999, KSA, V. VIII, p.496: Entdo, eu comecava a discernir claramente a antiguidade e a inteligéncia goethiana da
grande Arte; e, somente entdo pude chegar a ter uma visao simples da vida humana real: eu tinha os antidotos para
impedir que dai saisse um pessimismo téxico (LEBRUN, 2006, p. 377).
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convengdes e regras formais por Goethe possibilitou ao filésofo entender que o “abandonar-se
ao delirio”, ndo constitui o ato criador artistico. O Dioniso auténtico ¢ agora helénico, o deus
que ndo se apossa do corpo dos homens, ele é apenas “artista”, ou melhor, incita os homens a
tornarem-se artistas: “O dionisiaco, portanto, ndo ¢ mais um alucinado: € um criador. [...] Em
uma palavra, Dioniso se tornou o deus do ‘delirio racional’” (LUBRUN, 2006, p. 370).
Nietzsche, assim, reconhece o completo engano que havia cometido em relagdo ao elemento
dionisiaco, presente na cultura grega, e que para isto a releitura das posi¢cdes de Goethe foi

crucial:

O exemplo de Goethe mostra a Nietzsche como estava justificada sua desconfianga
em relagdo a Bayreuth. Tambeém Goethe soube, em uma das voltas de sua vida, tomar
suas distancias em relagdo a ‘revolug@o poética’ e as suas ‘novidades’ para ‘reatar
com a tradig@o da arte’. Mas o que Nietzsche aprende com Goethe ¢, sobretudo, que
¢ futil maldizer a razdo e desafiar as ‘regras’ e que de nada serve ‘irritar-se
seriamente’(bdsewerden), quando se trata de vaticinar em nome daquilo que a razio
estabelecida ja designou e localizou como delirio (LUBRUN, 2006, p. 377).

Como vimos no primeiro capitulo, a clara homenagem a Goethe, no 852 do Crepusculo
dos idolos, reconhecendo nele alguém que detém o “grande estilo”, da-se exatamente pelo fato
de Nietzsche entender que o poeta soube conquistar o dominio de si sem renunciar a sua
natureza. Assim, Goethe soube guardar as distdncias em relacdo a “revolugdo poética”, e as
novidades de seu tempo, aos interesses pressupostos pelo utilitarismo e nivelamento do homem,
e, assim, o poeta foi, podemos dizer, um “espirito livre”, para Nietzsche. Comentando essa

passagem do Crepusculo, Lebrun fala:

Tudo leva a pensar que a homenagem de Nietzsche a Goethe no era apenas ‘tatica’.
E quando Dioniso se engaja no caminho aberto por Goethe que ele se retira de sua
escolta frenética para se devotar a ‘auscultagdo’ da cultura: ‘diz-me que tipo de
dominio exprimes’. O carnaval baquico chegou ao fim. O especialista, a golpes de
martelo, podera comecar (LUBRUN, 2006, p. 378).

Assim sendo, agora teriamos finalmente diante de nds, por meio do Dioniso concebido
na derradeira filosofia de Nietzsche, um “verdadeiro estilo”, a saber: o “grande estilo”? As
discuss@es sobre a questao do estilo observadas na juventude, e retomadas na fase intermediéria,
encontrariam no Dioniso de 1888, sua formulagdo mais “acabada” e ¢ assim que vemos
Nietzsche ndo se referir mais apenas ao conceito de estilo, mas de “grande estilo”? Desta forma,
dionisiaco e “grande estilo” estariam irmanados? Talvez seja na concepgdo de “classicismo
dionisiaco” onde esteja melhor expressa a ideia de que o “grande estilo” € um (re)encontro com

dionisiaco. Poderiamos fazer aqui uma identificagdo entre os dois conceitos pelas “qualidades
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classicas”: quando Nietzsche amadurece “seu classicismo” (o “estilo cldssico”), em suas
reflexGes da fase intermediaria em diante, associando, por fim, ao “grande estilo”; e, neste
mesmo movimento, a constituicdo do arcabouco tedrico que subsidiara os contornos tomados

na concepc¢do do fendmeno dionisiaco em 1888.

O “grande estilo”, ou “estilo classico”, como vimos, é pensado em uma luta constante a
perda dos valores da arte grega pela cultura da modernidade. E na questdo do estilo que
Nietzsche encontra, desde cedo, sua grande ferramenta para a critica de sua cultura,
denunciando que a modernidade se constituiu na contramdo do que foi um dia 0s gregos,
portanto, num processo de continua décadence. Nietzsche, como sabemos, entende a décadence
como uma desagregacdo dos impulsos, instintos, da vontade de poder, um processo de
enfraguecimento de forcas, ndo capazes de compor uma hierarquia, no qual o todo ja ndo é um
todo (WA/CW, 1999, §7). E assim que o filésofo alemao, aproximando a estética da fisiologia
e da medicina, como vimos (na fisiologia da arte), vai qualificar a desagregacdo como sintoma

de uma vontade-constituicdo doente, debilitada.

No que se refere a questdo do estilo e a defesa das convengoes, cumpre deixar claro que
a valorizacdo delas por Nietzsche ndo se da por causa, ou em vista, de um ideal estético técnico
e academicista, ou simplesmente para ser mais um construto teérico a se contrapor a outros
tipos artisticos, mas porque, sobretudo, a regulacdo, se autoimposta, destaca a presenca de uma
vontade dirigente forte, aquela capaz de formar uma unidade: o que Nietzsche chama de
“grande estilo”. Uma vontade dirigente forte, foi o legado deixado pelo Império Romano,
segundo Nietzsche: uma “admiravel obra de arte do grande estilo”. Uma cultura forte e perene,
“a nobreza do instinto, do gosto, a pesquisa metddica, o génio da organiza¢do e da
administracdo, a fé, a vontade para o futuro do homem, o grande Sim a todas as coisas...”
(AC/AC, 2007, 859). Talvez o Império Romano constitua o exemplo mais bem acabado do que
seja a realizacdo do “grande estilo” para o filosofo alemao: “ndo mais arte apenas, mas tornado
realidade, verdade, vida”. Aqui, neste exemplo, observamos outro ponto no qual podemos
associar o “grande estilo” ao estado dionisiaco. No grande Ja-sagen (dizer Sim), que Nietzsche
atribui a forca do Império Romano, nos parece evidente, de certa forma, a conexdo entre
“grande estilo” e estado dionisiaco, uma vez gque, como vimos, na estética de maturidade de

Nietzsche, Dioniso representa a justificacdo tragica da existéncia, o Sim tragico a todos os
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aspectos da vida, inclusive os aspectos duros e terriveis. Rabelo (2013: p. 218), defende que no

Ja-sagen reside uma relagéo de irmandade, entre esses dois conceitos.1?

Para encerrar o topico, gostariamos de falar mais algumas palavras acerca da aproximacao
entre “grande estilo” e dionisiaco. Ora por nds chamando de “classicismo dionisiaco”, filosofia
tragica, orgiastica, dionisiaca, todo este movimento de formulag@es tedricas e conceituais sao
em referéncia a um projeto maior: a transvaloracdo de todos os valores, que sé é possivel a
partir da criacdo de um ambiente propicio para o surgimento dos homens fortes, robustos, de
“grande estilo”. Assim, acreditamos que a grande licdo que o “grande estilo” nietzschiano, ou
a “filosofia tragica”, “dionisiaca”, nos traz, € em levarmos em consideragdo uma nova forma

de pensar, de se comportar, uma nova maneira de filosofar, assim como vemos Nietzsche falar:

Filosofia, tal como a compreendi e a vivi até aqui, é a busca voluntaria mesmo dos
lados mais indesejados e mal-afamados da existéncia. A partir da longa experiéncia,
que me foi dada por tal viandanca através do gelo e do deserto, aprendi a considerar
tudo o que filosofou até aqui de outra forma: - a histdria secreta da filosofia, a
psicologia de seus grandes nomes veio a tona para mim. “O quanto de verdade suporta,
o quanto de verdade ousa um espirito?” — este se tornou, para mim o medidor
propriamente dito dos valores (Nachlass/FP. 16[32], verdo de 1888).

E no ensinamento da justificativa tragica da existéncia, que caracteriza o conceito de
Dioniso de 1888, o estado mais elevado que um filésofo pode alcangar? “O quanto de verdade
suporta” ou ousa um espirito € encontrar-se dionisiacamente postado em relagdo a existéncia.
Esse belo trecho nos instiga a continuar “contemplando” a filosofia dionisiaca: ela que afirma
sem restricdes o fatum, ela é “amor fati”. Transformar o obstaculo em estimulo, o sofrimento
em forca, significa um ndo conformismo, ou tampouco resignacdo, menos ainda submissédo
passiva: essas sdo atitudes afirmativas que aceitam o acaso e a necessidade com satisfacdo e
alegria. Assim, aceitar o fatum é o mesmo que dizer Sim a vida e, assim, podemos dizer que
dionisiaca é a filosofia que espelha 0 mundo, que traduz a vida, pois a aceita sem restricdes.
Nestes termos, é que vemos Nietzsche se voltar contra toda a interpretacéo que debilita o mundo
e avida e, assim, € no ataque aos valores ascéticos do cristianismo que a filosofia nietzschiana

arma seu arsenal de guerra, a luta de Dioniso agora é

contra o “crucificado”: eis aqui a oposigdo. Nao se trata de uma diferenga com vistas
ao martirio — o martirio tem apenas outro sentido. A vida mesma, sua eterna fertilidade
e retorno, condiciona a dor, a destrui¢do, a vontade de aniquilacdo... no outro caso, o

126 Rabelo, no livro A arte na filosofia madura de Nietzsche, defende que o conceito de grande estilo é um daqueles
gue suplantam a algada propriamente estética e/ou artistica. Em outros termos, a arte ndo é, segundo a mais madura
filosofia de Nietzsche, um fim em si mesma, mas, isso sim, uma condi¢do e um meio para a vida humana, e para
a autossuperacdo dos estados atuais desse tipo de existéncia (RABELO, 2013, p. 219).
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sofrimento, o “crucificado como o inocente”, como objecdo contra essa vida, como
férmula de sua condenagdo. Decifra-se: o problema é o problema do sentido do
sofrimento: ora um sentido cristdo, ora um sentido tragico... No primeiro caso, esse
sentido deve ser o caminho para um ser venturoso; no outro, o ser é considerado como
suficientemente venturoso, para justificar mesmo uma quantidade descomunal de
sofrimento... O homem tragico afirma, ainda, o sofrimento mais amargo: ele forte,
pleno, divinizador o suficiente em relacdo a isso... O cristdo nega, anda, 0 destino mais
feliz sobre a terra: ele é fraco, pobre, suficientemente deserdado, para sofrer ainda da
vida em toda e qualquer forma... “o Deus na cruz” ¢ uma maldi¢@o para a vida, um
aceno para nos livrarmos dele... Dioniso cortado em pedagos é uma promessa de vida:
a vida sempre retornard eternamente e voltard para casa depois da destruicao.
(Nachlass/FP. 14[89], comeco do ano 1888).

Arrematando, observamos que 0s conceitos de ‘“grande estilo”, sabedoria tragica,
dionisiaco, todos circunscritos aos experimentos de pensamento nietzschiano, 0s quais mais nos
ocupamos em vista de nossos objetivos, oferecem, pela perspectiva da afirmacédo da existéncia,
uma visao de conjunto do corpus nietzschiano. Estes temas, assim como outros de escopo mais
amplo (eterno retorno, transvaloracdo de todos os valores, superhomem, amor fati), se
considerados na questédo existencial, que Nietzsche nos faz refletir, podemos defender que todos
eles apresentam intrinsicamente, em seu centro, a defesa e o interesse prioritario reservado ao

aprendizado da afirmac&o.
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Consideracoes finais

O percurso por nos adotado, no interesse de uma compreensdo abrangente da nogédo de
“grande estilo”, nosso objetivo geral, permitiu-nos a sistematizacdo de algumas de suas
principais formulagdes e, assim, nos € possivel, neste momento, fazer algumas reflexdes, a guisa
de concluséo, acerca do “peso” e da importancia desta no¢do no conjunto da filosofia de
Nietzsche. Essas reflexdes sdo, por um lado, o resultado da pesquisa que empreendemos e
apresentamos no decorrer dos capitulos, e, por outro, apresentam apontamentos possiveis a

serem aprofundados em pesquisas futuras.

Como deixamos subentendido, na introdugdo, o tema nietzschiano do “grande estilo”,
assim como outros, ndo apresenta-se de forma sistematica e, assim, a tarefa da pesquisa e analise
desta nogéo nos obrigou a recorrer a outras obras, publicadas ou ndo, bem como aos fragmentos
postumos. Assim procedendo, entendemos necessario recorrer as discussdes iniciais sobre
estilo, onde pontuamos os primeiros entendimentos de Nietzsche, observando que esta
problematica acontece em relacdo ao que o filésofo, desde a fase de juventude (como vimos
nas Extemporaneas), ja entende como decadéncia na cultura, a caracteristica principal da

modernidade europeia.

O acompanhamento da trajetéria do pensamento filoséfico nietzschiano é imprescindivel
em se tratando da questdo do estilo. O abandono da causa wagneriana, e a consequente
desisténcia da ideia de renovar a cultura alema (o renascimento do espirito tragico na cultura
que Nietzsche defendera n’O nascimento da tragédia), significou um acentuado pessimismo
quanto ao poder da musica, como uma arte fundamental ou universal, e sua capacidade de criar,

transfigurar, dar forma.

No contexto de uma luta contra toda a forma de metafisica, Nietzsche se dedica as tarefas
da leitura e escritura, ele quer aprender com os antigos: “desse mundo para o qual busquei
acessos, para o qual talvez tenha encontrado um novo acesso — o mundo antigo” (GD/CI, 20086,
O que devo aos antigos, 81). Desta forma, é no aprendizado acerca do estilo nos classicos, que
o filésofo alemao vai refletir sobre sua prépria pratica filosofica. Se referindo ao estilo do poeta
Horécio, ele diz: é “conciso, austero, com a maior substancia possivel no fundo, uma fria
malicia para a ‘palavra bela’, o ‘belo sentimento’ também — nisso me descobri” (GD/CI, 2006,
O que devo aos antigos, §1). E nesse “estilo classico” que “concentra em si 0 mais alto

sentimento de poder e oferece essencialmente a calma, a simplificagéo, o abreviado [...], que
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Nietzsche vai defender como a “disciplina” necessaria a criagdo. Por outro lado, o estilo
marcado pela vagueza, dubiedade, prolixidade, caracteristico do barroco e do romantismo, é
aquele que o filosofo alemao enxerga um desiquilibrio e impoténcia em lidar com um “fundo

cadtico”, atravessado por angustia e sofrimento.

Como observamos, as artes plasticas, especialmente a arquitetura, se afirmam como
objeto privilegiado de interesse a Nietzsche, pois Ihe ddao o exemplo de como se realiza essa
simplificagdo em “grande estilo”. Desta forma, vemos ele contrapondo claramente o trabalho
de arquitetura com a musica, como campos daquilo que detém, e ndo detém, o “grande estilo”.
Em resumo, Nietzsche repensa a questdo do estilo, apds abandonar a ideia de uma musica em
geral, num movimento que vai da mdsica, as letras e, finalmente, as artes plasticas. Por
conseguinte, visando superar a metafisica, € no estilo que Nietzsche nota o fazer humano livre

das injunces morais impostas pelo pensamento metafisico.

Nessa perspectiva, consideramos que falar em “grande estilo” perpassa pelas primeiras
considerac@es nietzschianas a respeito do estilo. Uma discussdo detalhada sobre estilo, tipologia
de estilos, estilo e convengao, “grande estilo” e, uma possivel aproximagao desta nogao com a
filosofia dionisiaca e o projeto da transvaloragdo de todos os valores, no contexto da estética
nietzschiana de maturidade, apresentada no primeiro capitulo, nos foi fundamental a um
primeiro entendimento, mesmo que introdutdrio, da nocdo de “grande estilo”. Desta forma,

passemos agora para algumas de nossas impressoes.

A recusa da dimensao metafisica do “em si”, ou do dualismo de mundos, por Nietzsche,
implicou, por sua vez, a abertura de uma experimentacéo de tipo naturalista que é, exatamente,
0 que estd implicito na nocao de “grande estilo”. Nela, se espera a superacdo das injuncdes
morais em dire¢do a uma ordenagao valorativa radicalmente inovadora, afirmativa, “realista”,
criadora. Em conclusdo, ndo ha moral, mas sim estilo. O sentido do estilo € exatamente superar
as forcas mdltiplas que nos dividem, que nos atravessam, que nos habitam, que de fora nos

ameacam, afligem, angustiam.

A problematica do trato com essas forcas é uma preocupacdo antiga, que nos remete as
questdes éticas e morais entre 0s gregos, e que esta inserida na tematica do confronto universal
do homem com o destino (questéo tragica por exceléncia), confronto esse que lhe exigird um
permanente e arduo aprendizado na orquestracdo das forgas instintuais e pulsionais de que
somos constituidos. Neste sentido, como sustenta Rodrigues (2004), parece ser solo comum a

questdo: como se tornar legislador de si mesmo? tanto a reflexdo filoséfica de Platdo quanto a
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de Nietzsche sobre a arte. Desta forma, concordamos com a pesquisadora, quando diz que a
formula “grande estilo” estd, de certa forma, comprometida com essa necessidade de atribuir a
arte de poderes modeladores do carater. Como vimos, o esforco do filosofo aleméo, com a
noc¢ao de “grande estilo”, € buscar explorar outros sentidos e possibilidades de “dominio” das
paixdes e impulsos, reconhecendo, entdo, a necesséria orquestracdo delas, a qual a arte tem o
papel de realizar. Isto nos faz pensar que a nocao de “grande estilo”, que se compde numa
declarada posicdo de tensao frente a Platdo, faz de Nietzsche, ao mesmo tempo, seu continuador

na “tarefa superior do filésofo-legislador”.

Deste modo, no “grande estilo” nietzschiano estd clara a ideia de que ¢ o homem,
enguanto artista, que cabe comandar essas forcas e tirar delas proveito, inventar mundos novos,
esculpir valores para a humanidade. E este artista que, na vis&o nietzschiana, além de expressar
seus impulsos acima dos valores morais, é por exceléncia aquele que anuncia valores sem
discutir, aquele que nos abre “perspectivas de vida” sem necessidade de demonstrar a
legitimidade do que prop&e, menos ainda de prova-la pela refutacdo de outras obras que

precederam a sua, trata-se de um verdadeiro aristocrata.

Assim sendo, Nietzsche tem no estilo a arma para se contrapor a moral. Quando ele fala
em multiplicidade de estilos, nele atuante (EH/EH, 2008, Por que escrevo tédo bons livros, §4),
g, entre outras coisas, no intuito de se contrapor tanto ao estilo de Socrates quanto a nocao de
sujeito dai derivado. O pensamento conceitual é, bem sabemos, criticado por Nietzsche no
aspecto de desconsiderar a singularidade das coisas e se fixar no que elas tem de semelhante,
empobrecendo e falsificando o mundo em sua efetividade. Com a filosofia socratica, e seu jogo
de palavras (maiéutica), cujo objetivo é refutar ideias para que uma outra possa ser provada,
Sécrates, tentando encontrar o aspecto racional, imutavel, fixo, em determinado concurso de
questdes, procura, a todo momento, refutar ideias que ndo estejam ancoradas nesta exigéncia
que lhe dariam status de verdade. Desta forma, neste estilo, perde-se o carater dindmico, plural,
incerto, enigmatico, em outras palavras, a beleza do movimento proprio da vida. Socrates,
assim, diria Nietzsche, vivendo em confronto com essas forcas, perde a alegria pela propria
vida, goza de uma vida menos pujante, menos poderosa, de tal forma a até mesmo despreza-la
e negé-la: “Em todos os tempos, os homens mais sabios fizeram o mesmo julgamento da vida:
ela ndo vale nada... Sempre, em toda parte, ouviu-se de sua boca 0 mesmo tom — um tom cheio
de duvida, de melancolia, de cansago de vida, de resisténcia a vida” (GD/CI, 2006, O problema

de Socrates, 81).
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Aprender a lidar com os instintos, o “grande estilo”, como “diretriz artistica”, visaria
orientar a vida pratica por meio da conciliagdo entre a multiplicidade de forcas existentes na
efetividade. Isto implica contemplar os varios aspectos da natureza: a dor, o sofrimento, as
fraquezas; portanto, a proposta nietzschiana é nada excluir e, sim, tudo ser considerado dentro
das forcas multiplas, do antagonismo imanente ao mundo. Assim, para Nietzsche, a capacidade
de um equilibrio “harmdnico” e de hierarquizacdo é sinal de uma expressdo bem sucedida das
forcas vitais, que se traduz em uma vontade dirigente forte, ou, em outros termos, uma adequada

organizacéo fisioldgica dos instintos é o que determinaria a qualidade do querer.

Neste equilibrio e hierarquizacdo da multiplicidade de forcas, a convivéncia entre
sentidos e razdo, mesmo que conflituosa, tensa, combativa, pode ser muito intensa, sem jamais
definir-se por justaposicdo ou exclusdo. Nao ha exclusdo em Nietzsche e, sim, incorporacao
dentro de uma “formacdo de dominio”, na doutrina da vontade de poder. Logo, racionalidade,
I6gica, razdo clara e exata, tém seu lugar. Nao é justo ver em Nietzsche um adversario da razdo,
um defensor da emancipacéo dos sentidos e dos corpos contra o primado da l6gica, pois, como
vimos, ele faz claramente a apologia do “rigor matematico” referindo-se ao “grande estilo™:
“tornar-se necessidade em forma: légico, simples, inequivoco, matematico; tornar-se lei -: essa
é aqui a grande ambicdo. Com ela, repele-se; nada estimula mais o amor a tais homens
violentos” (Nachlass/FP. 14[61], inicio de 1888).

Neste sentido, como esperamos ter deixado claro, a questdo do autodominio em
Nietzsche, como uma caracteristica fundamental requerida do “grande estilo”, constitui-se
totalmente contraria ao movimento dos grandes sistemas filoséficos e morais. Aqui trata-se
daquele que tem o dominio, o comando ou a lei, sobre o caos de instintos e paixdes de que se é
constituido, sem a recusa ou extirpacdo desses instintos e paixdes. Assim, como sublinhado
ainda nas primeiras defini¢es da nogéo, ter “grande estilo” envolve a capacidade de conseguir
realizar uma grande obra sem, contudo, aniquilar as mais poderosas paixfes e tdo pouco o
arroubo incontido de instintos criativos, uma vez que, como observamos, o filésofo contempla
o dominio, a medida, a lei, o “rigor matematico”, o que nos permite considerar esta nogdo como

uma espécie de “contra-doutrina” e “contra-ensinamento” aos sistemas morais vigentes.

Desta forma, vimos também que na passagem do fragmento (Nachlass/FP. 14[61], inicio
de 1888), Nietzsche faz a afirmagdo do “tornar-se necessidade em forma” se referindo ao
trabalho de arquitetura (e, neste contexto, as relagcbes com Burckhardt) e, assim, nos informa
seu entendimento acerca da nogdo de grandeza. O filésofo alemdo chama de grandeza o sinal

da “grande arquitetura”, aquela no seio da qual as forcas multiplas sdo equilibradas
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“harmonicamente” e hierarquizadas atingindo, com um mesmo impeto, a maior intensidade e
simultaneidade e, com “elegancia”, as for¢cas em jogo no movimento sdo perfeitamente
integradas. Todas cooperam para a um equilibrio saudavel dos impulsos, em uma “harmonia”
constituida hierarquicamente e, portanto, sem resisténcia alguma, ndo ha desperdicio de
energia. A “simplicidade logica” propria das artes plasticas, no caso a arte classica dos
arquitetos, é talvez o maior exemplo nietzschiano de uma reconciliagdo admiravel da beleza e
do poder, a melhor aproxima¢ao dessa hierarquizagdo ‘“grandiosa” que o “grande estilo”

concretiza.

Portanto, a nogdo de “grande estilo” expressa a ideia de que s6 uma sintese reconciliadora
da multiplicidade de forgas possibilita alcangar o “poder” auténtico. Podemos acompanhar essa
ideia no interessante aforismo intitulado “Moral como antinatureza”, do Crepusculo dos idolos,
em que Nietzsche fala de espiritualizagéo. Ai ele destaca o valor de possuir inimigos, “agir e
concluir de modo inverso aquele como antes se agia e concluia. Em todos os tempos a Igreja
quis a destruicdo de seus inimigos: nds, imoralistas e anticristdos, vemos com vantagem o fato
de a Igreja subsistir”. Para ndo cairmos na fadiga e preguica temos que, para aceder ao “grande
estilo”, permitir-nos domesticar as forcas decadentes da “reatividade”, o “inimigo interior”, em
vez de rejeita-las e, assim, compreendendo tudo o que ganhamos ao aprender a integra-los em
vez de bani-los, necessitamos do antagonismo para ndo enfraquecermos: “Somos fecundos
apenas ao preco de sermos ricos em antagonismaos; permanecemos jovens apenas sob a condi¢do
de que a alma ndo relaxe, ndo busque a paz... Renunciamos a vida grande, ao renunciar a

guerra...” (GD/CI, 2006, Moral como antinatureza, §3).

Se neste contexto pensarmos em uma “moral nietzschiana” se pondo em oposi¢ao a moral
cristd ocidental, é pela nocdo de grandeza, a qual Nietzsche nos fala, que se abre uma
perspectiva a nos guiar na procura de uma “vida boa” no sentido de que s6 ela nos possibilita
integrar em nds todas as forcas, numa vontade de poder ascendente. Em um eficaz equilibrio
dos impulsos, podemos levar uma vida mais intensa, pois mais rica na diversidade, mais
harmoniosa, mas também mais “poderosa” por nos possibilitar a coragem de que precisamos
para a tarefa a qual fomos “chamados”: criadores de valores, crengas, sentidos. Assim sendo,
pensar em um projeto existencial ou moral em Nietzsche, subjacente a nogao de “grande estilo”,
¢, poderiamos dizer, contemplar uma “vida boa”, entendida como uma vida mais intensa, mais

harmoniosa, mais elegante, sem amargura, aceitando-a em todas as suas vicissitudes.

Ao contrario do equilibrio e hierarquizagdo de forcas multiplas, existe a anarquia,

desorganizacdo, a autonomia das partes, onde as forgas acabam por se mutilar reciprocamente,
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gerando letargia, 6dio, vontade de nada. Essa anarquia dos instintos € o diagnostico de
Nietzsche aos romanticos. Como vimos, eles pregam a entrega espontanea ao sentimento
natural, ao multiforme e infinito, “partidarios da desmesura”, e, neste contexto, Nietzsche, ao
desenvolver sua critica, usa a metafora neurologica, facilitando aprofundar a sua analise
orientando-a para questdo da reacdo perante o sofrimento. Aqui, a arte de Wagner, é descrita
como sintoma de um desequilibrio do sistema nervoso, como declinio da vontade de poder, o
que se reflete na sua criacéo artistica: as personagens em sua dramaturgia sdo todos casos de
estados doentios (Nachlass/FP. 15[99], primavera de 1888). Isso vale para toda literatura
romantica, o herdi, ou génio, é caracterizado como um ser dilacerado e, consequentemente,
enfraquecido por suas paixdes interiores, em geral é doente, desbotado, e acaba sempre
morrendo jovem, corroido por dentro por essas forcas que o habitam. Elas acabam por minar,
uma vez que nao se conciliam, pois que o estilo romantico é incapaz de dominé-las e de servir-

se delas.

Tratando-se da manifestacdo da genialidade, igualmente, para Nietzsche, ela dependeria
diretamente de uma adequada organizacdo fisiologica dos instintos. O credo romantico é
afirmar que a excepcionalidade do génio ndo é uma aquisicdo, insinuando que a realizagdo
genial tem parte com algum mistério divino ou é algo inato. No entendimento nietzschiano,
bem sabemos, a possivel genialidade nada tem de inato, mas repousa sobre a chamada
“seriedade no oficio”: o dominio das regras convencionais da feitura de determinada obra.
Assim, o filésofo aleméo defende a diligéncia, a paciéncia na producédo de esbocos, o cuidado
metddico, o duro labor na consecugdo da obra, o caminho necessario que, se feito com

seriedade, pode ser alcancado por outros.

Vimos, no capitulo trés, o levantamento da conjectura de que o Dioniso, operante na
maturidade nietzschiana, é caracterizado pelo principio da unidade-multipla, como “deus
bifrons”, como parece ter ficado claro na ideia de embriaguez (Apolo e Dioniso, fundidos em
um principio). Neste contexto, a criacdo artistica passa a ter como requisito a condicao
fisiol6gica da embriaguez (GD/CI, Incursfes de um extemporaneo, §8), e Dioniso, sendo agora
o deus do delirio, da loucura, mas também da medida, da regra, do “saber fazer”, representa um
“principio ativo” que impde ao “delirio artistico” a necessidade de ser direcionado para que ndo
haja ambiguidade entre arte e loucura. Ou seja, cabe ao artista criar a partir de seus impulsos
como forma de sublimacéo das energias vitais, 0 que equivale a dizer que ele faz da vontade

sua arte, joga com as aparéncias, ele cria um estilo, imp&e sua producéo a um paciente exercicio.
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O artista de “grande estilo”, ndo se abandona as forcas teluricas, como faz o artista moderno

guiado pela supersti¢do do génio, ele é quem mais desconfia do entusiasmo cego.

Destarte, tais analises nos levaram a considerar que talvez o que fica mais evidente, na
nocdo de “grande estilo”, seja o esfor¢o nietzschiano em interpretar a atividade artistica de
forma a delegé-la a tarefa de sublevagdo frente ao moderno estado de coisas: a decadéncia e 0
niilismo moderno. Da mesma forma, vemos que esta nogdo, juntamente a outros conceitos da
maturidade, forma um conjunto que acaba por nos informar o sentido da estética de Nietzsche:
se contrapor a toda negacdo da vida. Assim, analisar a nogao de “grande estilo”” no Crepusculo
dos Idolos, é vislumbrar em Nietzsche a abertura de espagos a pensamentos novos, radicais,
que véo efetivamente construir, manifestando a crenca do filésofo na possibilidade de uma nova

concepcao de mundo percorrer o fio da historia e se efetivar.

Nietzsche, nesta obra, se ocupa entdo em descontruir a “marteladas” o
socratismo/platonismo, o cristianismo, o humanismo moderno, responsaveis, segundo ele, pelo
estabelecimento de formas decadentes de compreensdo da vida. A tarefa da criacdo, ou a forca
para tanto, reclamada pela filosofia nietzschiana ao homem e/ou ao artista, que um dia foi
perdida quando este se voltou para as coisas do espirito: a crenga nas categorias da razéo (fim,
unidade, ser), ¢ talvez o corag@o da nogdo de “grande estilo” e, portanto, o elemento criativo €
0 que Nietzsche pretende recuperar com esta nocdo. Ela é um de seus instrumentos que, no
combate aos ideias modernos, aponta e denuncia que, por tras das fachadas das construcGes
tedricas, ndo ha transcendéncia, ndo héa ponto de vista superior a vida a partir da qual se possa

julga-la ou entendé-la.

Contra a “mendacidade do ideal”, o interesse pelo corpo e pelo metabolismo em sua
refinada complexidade sdo, podemos dizer, os antidotos nietzschianos para a “grandiloquéncia
venenosa” deste sistema de pensamento ignorante “em questdes de fisiologia”. Vemos assim,
durante o ultimo periodo produtivo, o filésofo aleméao insistir na necessidade de praticar uma
leitura fisioldgica da décadence. Como vimos, para Nietzsche, todo juizo € um sintoma,
apresentado no tecido das forgas que constituem a efetividade, uma emanacao da vida que faz

parte dela propria e nunca se situa fora dela.

E importante enfatizar que a nogao de “grande estilo” néo se trata nem de reforma social,
nem de utopia, muito menos melhoramento da humanidade. Ela expressa a ambicao, desde
cedo, do filésofo alemdo, em mostrar para 0s melhores os caminhos para uma existéncia bem

lograda e, poderiamos dizer, sobretudo a filosofia nietzschiana de maturidade, declaradamente
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manifesta o intento de conduzir o homem. Assim, Nietzsche apresenta em suas obras uma
espécie de pedra fundamental, tendo em seu estilo, a bem dizer, a forma de sele¢do na qual os
“espiritos livres” e o “filésofo do futuro” aparegcam e sejam capazes de realizar essa tarefa. Em
carta a Henrich von Stein, de dezembro de 1882, Nietzsche diz: “gostaria de livrar a existéncia
humana de seu carater cruel sem, contudo, recorrer ao consolo metafisico, resquicio de uma
crenca teoldgica”, o problema, diz ele, “¢ o sofrimento ¢ nossa vulnerabilidade a ele; ndo
qualquer sofrimento, mas para aquele para o qual ndo se encontra nenhum propdsito redentor
nem justificacdo, sofrimento que nos dispde a ver a vida como nausea” (DIAS, 2011, p. 112).
Sabemos que, diante dos inimeros perigos e vicissitudes da vida, no ideal encontram-se consolo

e redencdo para esses medos.

Neste sentido, o “grande estilo” € o resultado de parte desse esforco “de livrar a existéncia
humana de seu carater cruel”, nos ensinando “dionisiacamente” a dispormos de coragem para
encarar as dificuldades, desafios, enigmas, da vida sem recusé-la em nome de uma outra, o que
implica manter-se sem medo em presenca do devir, servindo-se dele com alegria. Dira
Nietzsche que o consolo metafisico, anunciado nos ideais superiores, provém da crenca
teoldgica que nega a vida, exatamente no sentido de uma vontade de escapar da contingéncia,
originados no sentimento do medo da morte. O fildsofo alemdo busca, com a arte do “grande
estilo”, inverter essa logica: que derivemos nossas proprias fic¢des de fonte diversa, o amor

pela vida.

A fisiologia da arte nietzschiana diagnostica a cultura da época — com a urgéncia, face
aos tipos da décadence, procura também “desencadear um contramovimento Sob 0 signo da
afirmacdo dionisiaca” (CAMPIONI, 2016, p. 326). Esta “afirma¢do dionisiaca” se traduz no
amor pela existéncia sob todos os angulos. Aqui, parece que Nietzsche da uma resposta ao
problema do sofrimento, a que nos referimos acima, quando ele interpreta a arte dionisiaca
como aquela que tem no sofrimento um estimulo a vida, algo a ser superado (GD/CI, Incursées
de um extemporaneo, §24). Esta é a arte tragica: a transfiguracdo do sofrimento em estimulo a
vida: a tragédia ¢ um tonicum (Nachlass/FP. 15[10], de 1888), ao mesmo tempo, 0 ataque
nietzschiano a arte roméantica: aquela que procede do esgotamento e da angustia, que provoca
um efeito pela busca da letargia (EH/EH, 2008, §3), assim ¢ a arte wagneriana, ““se opde em
todos os pontos & florescéncia da vida”, ela, produzida pela décadence, é peculiar ao individuo

cansado e enfraquecido: procura morbida por anestesiar o sofrimento.

O crescimento da meditagdo sobre e a partir da figura conceitual do dionisiaco, avatar da

afirmacdo da existéncia, € o caminho que permite a Nietzsche chegar ao entendimento da
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psicologia do poeta tragico, o pathos filosofico dionisiaco. E assim, expostos aos “espiritos
livres”, a expectativa que eles pudessem cumprir a travessia do niilismo, caminho necessario
entre a superacdo da civilizagdo socratica e uma nova época em que 0 supremo estado

afirmativo da vida ressurgira.

Por fim, a nogdo de “grande estilo” reafirma a necessidade da criacdo de ficgdes pela arte,
pois € ela que suplementa a existéncia, que é pura aparéncia, embelezando com novas
aparéncias, dando-as “melhores cores”, a servi¢o do necessario aos homens €, assim, tornando
aprazivel a existéncia. A atividade artistica, portanto, é o caminho para o homem relacionar-se

(194

adequadamente com o sofrimento, ndo a légica ou o conhecimento, “é na criagdo que esta a

"’

nossa salvagado!”. Desta forma, a existéncia da arte ¢ uma necessidade, ¢ ela que refina a relagao
do homem com o mundo, assim como do homem com o homem, por meio do embelezamento
do que é feio e desmedido na experiéncia. Assim, a estética nietzschiana inova ao buscar a
insercdo dos modos do fazer artistico na vida, em detrimento da elucidacdo de como a arte foi
feita em sua histdria, ou mesmo a demanda pela criacdo de objetos com qualidades estéticas, as

chamadas obras de arte.

Portanto, cumpre deixar claro que a estética nietzschiana ndo tem a finalidade a um estudo
tedrico que vise a ajustes e melhoramentos de uma Estética tradicional, nem mesmo de oferecer
uma Filosofia da Arte completa ou estanque, como podemos perceber na forma como os
conceitos estéticos sdo utilizados por Nietzsche. Todos esses conceitos encontram-se
subordinados, por hora, a instancias e objetivos que suplantam a alcada propriamente estética,
e ou artistica, o qual, podemos dizer, sdo interpretados em vista do projeto mais decisivo do
filésofo alemdo: a transvaloracdo de todos os valores, nos levando a concluir que ndo ha

“esteticismo’ em Nietzsche.
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