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    Apresentação
Nietzsche e Gast, Filosofia a Quatro Mãos (e Ouvidos)


    Fernando R. de Moraes Barros


    No meio de tanta gente, de repente vem […]


    o profundo silêncio da música límpida de Peter Gast;


    escuto a música silenciosa de Peter Gast;


    Peter Gast,


    o hóspede do profeta sem morada.


    CAETANO VELOSO, “Peter Gast”


    SE COM A PALAVRA “DEFINIÇÃO” TENCIONAMOS indicar um sentido capaz de distinguir formalmente o objeto de um determinado estudo ou análise, e, por conseguinte, sua diferença específica, Heinrich Köselitz (vulgo Peter Gast) se nos oferecerá, ontem e hoje, como uma referência paradigmaticamente complexa no legado nietzschiano. Fazendo confluir múltiplas representações, sua influência sobre este último parece, na prática, escapar à unicidade que comumente caracteriza as noções estipulativas. Isso porque à poliaderente fachada que ele assume em Nietzsche imantam-se figuras incomuns ao plano tradicionalmente teórico, implicando, não raro, perspectivas vivenciais de avaliação, de ordem íntima inclusive. A começar pela imagem de aluno diligente e solícito. Evocando-a, o filósofo alemão escreve: “Um jovem músico, que, por minha causa, mudou-se há alguns anos para Basileia, e que eu, em virtude de seu talento e boa vontade, prezo muitíssimo, tem me ajudado com tudo”1. E, a essa personificação, seguem-se outras tanto mais tipificadoras. Tal como a do secretário engajado: “Com vistas aos próximos anos na Basileia, impus-me a tarefa de concluir alguns trabalhos filológicos, sendo que o amigo Köselitz já demonstrou ser de enorme ajuda, relendo-me e transcrevendo tudo qual um secretário”2. Ou, então, a do abnegado revisor de textos: “Quanto sacrifício, em compensação, já fizeste por mim, meu estimado aperfeiçoador, corretor ortográfico e colaborador!”3 Ou, ainda, a do amigo incentivador: “Realmente, querido amigo, sois um dos nós mais fortes pelos quais me sinto atado à vida!”4 Ou, também, a do herdeiro intelectual, que, “como nenhum outro, cresceu a partir da minha filosofia”5. Ou, por fim, mas não menos importante, a do músico ideal: “Espero ser, de bom grado, o arauto de sua música”6.


    Embora igualmente dignas de uma ponderação atenta e cuidadosa, nenhuma dessas facetas isoladas poderia, porém, condensar a contento o papel exercido por Gast ao longo do itinerário intelectual de Nietzsche – fruto de um diálogo entabulado durante quinze anos –, de sorte que o mais proveitoso talvez fosse assumir, de saída, uma caracterização explicativa mais englobante, cujo horizonte hermenêutico é dado pela assim chamada “sulificação da música”7, contramovimento estético identificado, numa chave especificamente nietzschiana, como “música italiana para alemães”8. Destacando-se do fundo, às vezes mais austero, no qual se projetam os conceitos nietzschianos de cunho propriamente teórico-especulativo, essa orientação disjuntiva deitará raízes profundas no fértil solo reflexivo em que se move o filósofo alemão. É sob o seu influxo que, mais tarde, em sua autobiografia, ele dirá: “Não saberia ficar sem Rossini, e tanto menos sem meu Sul na música, a música do meu maestro veneziano Pietro Gasti”9. Nietzsche, como se sabe, não é o único autor de sua época a estabelecer uma distinção entre a música alemã e a paleta sonora mediterrânea a partir de indicações geográficas ou climáticas. Já em 1835, em sua Filosofia da Música, Giuseppe Mazzini afirmava: “O autor dessas linhas […] nascido na Itália, pátria da música, onde a natureza é um concerto de vozes, onde a harmonia se insinua na alma desde a primeira canção com a qual uma mãe acalanta sua criança junto ao berço, ele se dá o direito de escrever […] acerca de coisas que se lhe parecem justas e que até agora não foram notadas”10. Não é esse, porém, o móbil que impele o filósofo alemão a operar a aludida diferenciação. Fruto daquilo que entende ser uma dietética mais “saudável” das correntes pulsionais, sua campanha em prol de um repertório meridional de sons não decorre de regionalismos ou ímpetos nacionalistas, infectados, em geral, pelo venenoso anátema do ressentimento, senão que de uma espécie de espiritualização antropológico-cultural, que leva em conta o cultivo de modalidades extraterritoriais de valoração, ou, antes ainda, de uma certa “crença”:


    Supondo que exista alguém que ame o Sul tal como eu o amo, tal como uma grande escola da convalescença, naquilo que há de mais espiritual e mais sensual […] esse alguém aprenderá a ficar de sobreaviso diante da música alemã […] Esse meridional, não por ascendência, mas por crença, caso sonhe com o futuro da música, sonhará igualmente com uma redenção da música em relação ao Norte11.


    Mas o problema todo é que nem sempre essa ressalva se deixa aplicar ao registro musical que Nietzsche reserva à produção de Gast, cuja segunda ópera cômica, por exemplo, será por aquele caracterizada como a única obra que “um nórdico teria a bravura de compor de forma completamente meridional”12. E é aqui que se justifica e, em boa medida, torna-se imperiosa a leitura do conjunto de fragmentos e anotações intitulado “Sobre Música e Músicos”, compilado por Gast no primeiro semestre de 1880 – no qual ele condensa, sob a forma de miscelâneas, sua interpretação acerca de referências musicais seminais – e que agora vem a lume, pela primeira vez, na presente coletânea13. Isso porque é com o exame de tais apontamentos, redigidos pelo compositor justamente no momento em que sua interlocução com Nietzsche atingia o vértice de sua importância – foi na primavera italiana de 1880 que o filósofo lhe prestou sua mais longa visita –, que se reúnem subsídios para ressignificar o vínculo teórico entre os dois, tornando-se possível entrever que “Sul” e “Norte” não possuem, em termos de sua efetividade musical, a mesma carga semântica para ambos. Afinal, como dirá o próprio Gast em suas notas: “‘Meridional’ – com tal palavra, não tencionamos aludir à música que se canta no Sul (pois essa não corresponde de modo algum à imagem que temos deste último), mas àquilo que foi importado pelos homens do Norte – os quais então passaram a acreditar que no Sul se faz realmente esse tipo de música”14. Antes, todavia, de descerrar mais abertamente esse contexto, convém explicitar, ainda que de modo um tanto sucinto, algumas componentes das imagens inicialmente efigiadas, haja vista que essas remontam, mais diretamente, aos outros dois textos que também constam deste volume, a saber: o ensaio “Leis no Curso de Desenvolvimento da Humanidade?”15, texto escrito por Gast, em 1882, com vistas a uma possível publicação no periódico Internationale Monatsschrift, então editado por Ernst Schmeitzner, e o fragmento (não datado) “Sobre Ortografia”16.


    É inegável que, sem o empenho de Gast, diversas obras de Nietzsche jamais teriam chegado às gráficas17. O filósofo alemão sempre necessitou, em termos de sua produção literária, dos sacrifícios e da lealdade de seu diligente revisor redacional. Não por acaso, a seu editor, certa vez, escreve: “O amigo Köselitz trabalha melhor do que qualquer outra pessoa! Envie sempre, então, ao mesmo tempo, uma prova do escrito a mim e uma outra, junto com o manuscrito, a ele”18. Porque sabia inserir as finas nuanças e os requintes exegéticos da escrita nietzschiana nos esquemas, afinal de contas, mais normatizadores, da operosidade editorial, o compositor desempenhava uma função estrutural na confecção dos textos de Nietzsche, e não seria um exagero dizer que vigorava, aqui, uma certa relação de dependência. Sobre as provas para impressão de A Gaia Ciência, dirá, nesse sentido, Jörg Salaquarda: “Nietzsche leu de fio a pavio as provas que lhe haviam sido enviadas, mas esperou a versão que Gast já havia meticulosamente corrigido. Somente depois, então, procedeu à redação final”19. Responsável pela revisão dos erros de impressão e pela leitura dos tipógrafos, bem como pela uniformização gráfica, Gast conhecia como ninguém a caligrafia e as articulações internas dos manuscritos de seu professor. Como sublinhará ainda, alhures, o mencionado intérprete: “Gast dominava as regras de ortografia e pontuação melhor que seu mestre. A esse respeito, frequentemente ele corrigia não os tipógrafos, mas Nietzsche!”20 E aqui, no âmbito propriamente ortográfico e gramatical, a atuação do redator parece adquirir um alcance ainda mais disseminado, beirando as raias da personalização. Tanto é assim que, a respeito da preparação de Aurora, o próprio Nietzsche trata de escrever: “A ortografia e a correção gramatical, caro amigo, são assunto seu; não tenho outra ortografia exceto a ortografia ‘köselitziana’. Às vezes, cometo erros gramaticais, como, por exemplo, na formação do conjuntivo. Melhor isso, sem mais delongas, em todas as partes”21. E, cinco anos mais tarde, Gast chega a receber um verdadeiro “passe livre”, por assim dizer, à oficina compositiva do filósofo alemão. Assim é que, ao redigir prefácios às novas edições de suas obras, este último escreve: “Por favor, deixe seu olhar crítico perambular por esses ‘Prefácios’ e ajude a minha ortografia – e não só a ortografia! Você tem autorização ilimitada [unumschränkte Vollmacht] para fazer alterações!”22


    É curta a distância entre a letra e o espírito, de sorte que, com seu livre trânsito redacional, Gast também passa a se impor, mais e mais, como aperfeiçoador estilístico. Atribuição, diga-se de passagem, que lhe é explicitamente delegada: “Por favor, para o meu benefício e proveito, escreva-me algumas teses sobre meu estilo atual (és o único capaz de conhecê-lo)”23. E não seria de todo impertinente entrever, aqui, uma forma curiosa de simbiose criativa. Afinal de contas, se “aperfeiçoar o estilo significa aperfeiçoar o pensamento”24, como nos diz o autor de Humano, Demasiado Humano II, o mínimo que se poderia dizer é que, nesse caso, o trabalho “a quatro mãos” pressupõe uma relação de consolidação mútua e condicional. Não é à toa que, depois, em Ecce Homo, Nietzsche trata de explorar idealmente as implicações autorais dessa ação conjunta: “É o sr. Peter Gast, à época estudante na Universidade da Basileia e a mim muito dedicado, que no fundo tem este livro [Humano, Demasiado Humano] na consciência. Com a cabeça enfaixada e dolorida, eu ditava e ele escrevia, e também corrigia – ele foi, em rigor, o verdadeiro escritor, enquanto eu fui o mero autor”25. E haveria motivos suficientes para Gast se colocar plenamente de acordo com isso. Considerando que a escrita não deveria ser outra coisa senão apenas a figura notacional da linguagem falada e dos gestos semafóricos empregados na comunicação, o compositor não concebe a ortografia como uma mera norma gramatical, voltada exclusivamente para a correção expressiva, acentuação, pontuação etc., mas como um preceito linguístico baseado na experiência de quem fala para ser vivencialmente compreendido, sem reduzir o ortográfico unilateralmente ao escrito. Daí ele mesmo afirmar, no fragmento “Sobre Ortografia”, que “a escrita e a fala terminaram por confluir numa posição assimétrica entre si […]. Em épocas sem literatura escrita, o critério linguístico assentava-se unicamente no ânimo de quem falava e de quem se colocava à escuta”26.


    Mas não se detém aí a influência textual exercida por Gast. Há mudanças de fundo também. Um exemplo conhecido de tais intervenções – nesse caso, aliás, uma intromissão assaz benéfica – é a sugestão, feita pelo compositor, de reelaboração da seção 57 de O Andarilho e Sua Sombra, que, inicialmente, trazia a seguinte formulação: “Os animais que os homens tomaram para criar tornaram-se mais belos e dóceis, e também mais espertos; o primeiro e mais antigo animal doméstico que esse processo […] levou mais longe foi a mulher”27. De Veneza, Gast então reage:


    O aforismo 57 que inicia a atual folha termina com a passagem – contra a qual, como leitor, já me oponho: “o animal doméstico que entendeu criar para si direitos junto aos homens é a mulher”. Não estou de acordo com tal conclusão chocante, porque, por um lado, ela não está certa e, por outro, porque a atitude contrária ao gênero feminino, que subjaz a essa descrição de “animal doméstico”, me parece injusta e, portanto, não filosófica28.


    Nietzsche, não sem antes se justificar, terminou, como se sabe, por excluir tal passagem29. Como leitor, porém, Gast também revelava, no entender do filósofo alemão, indisfarçáveis limitações interpretativas. Essas saltariam aos olhos, por exemplo, na revisão que sugere ao célebre aforismo 109 de A Gaia Ciência, no qual o seu autor, aprofundando a ideia de um caos ínsito à eternidade, opõe-se às ditas leis naturais, lançando mão, para tanto, de uma noção nada canônica de necessidade regulativa. “Guardemo-nos de dizer que há leis na natureza”, escreve, ali, Nietzsche. “Só há necessidades: não existe ninguém que ordene, ninguém que obedeça, ninguém que desobedeça. Quando souberes que não há fins a cumprir, também sabereis que não há nenhum acaso”30. A passagem articula-se em torno de contendas cosmológicas intrincadas e carregadas de sutis planos investigativos, os quais, para resumir bastante, trazem ao primeiro plano as consequências conceituais mais agudas da recepção dos dois princípios da termodinâmica – debate ligado à problemática relativa à dispersão geral de energia e à morte térmica do universo. Implicando passar em revista posicionamentos provenientes de concepções organicistas e panfisicistas do cosmos, o inteiro aforismo condensa e externa os anseios de Nietzsche a respeito de vertentes teleológicas assentadas, explícita ou implicitamente, numa ordenação moralizante e finalista do mundo. Como bem lembra Paolo D’Iorio a respeito dessa intrincada seção, “face às duas imagens dominantes nas discussões cosmológicas de sua época, a máquina e o organismo, Nietzsche quer restituir à natureza seu caráter polimorfo, proteiforme, não estruturado, caótico, cuja teoria do eterno retorno, enquanto princípio não teológico e não teleológico, é a sanção mais forte”31.


    Gast, porém, passando inteiramente ao largo desse pano de fundo, faz a seguinte “correção” à passagem: “A expressão ‘necessidades’, usada aqui para descrever ‘leis naturais’, não mais me parece ser adequada; ‘necessário’ é apenas uma propriedade da causalidade; é essa, a causalidade, que deve ser levada para as leis naturais”32. Filho de seu tempo, Gast ainda se fia, ingenuamente, na ideia de causalidade tributária da física mecânica clássica, mais contrafática do que dinâmica, que obedece ao princípio universal conforme o qual os efeitos são produzidos a partir de causas logicamente discerníveis. Entendendo causa e efeito à luz de um continuum de forças que se desdobram num fluxo eterno e polimorfo, Nietzsche empenha-se em criticar, nesse contexto, a condicionalidade imposta pelas ditas leis naturais. Considerada por ele como uma projeção antropomórfica, a causalidade mecânica não passaria de uma conjectura humana validada pela transposição, ao âmbito dos fenômenos, de nossa própria vida interior. “Nossa crença na causalidade”, lemos num lapidar fragmento póstumo, “é a crença na força e em seu respectivo efeito; uma transposição de nossa vivência, pela qual identificamos a força com o sentimento de força”33. Gast, como a maioria de seus contemporâneos, ainda se vê enredado nas malhas do dualismo contido na noção tradicional de causalidade e está tentado, antes do mais, a endossar um materialismo positivista de cunho abertamente determinista, tal como fica patente em seu ensaio “Leis no Curso de Desenvolvimento da Humanidade?”. Assim é que, nele, dirá: “a ciência da natureza é a investigação inteligível e desmitologizada de todas as causalidades; ela não pode dar-se por satisfeita com seus resultados até ter encontrado, após a devida explicação racional, uma fórmula numérica para uma determinada causalidade, isto é, até que tenha viabilizado uma mensuração da causalidade”34. E é por ser avesso a essa legalidade mensuravelmente causal à base da compreensão mecanicista da natureza que Nietzsche, em resposta à advertência feita por Gast, responde-lhe: “Deduzo de nossas duas últimas cartas […] que há, entre nós, alguma diferença descomunal – agora, não digo isso no sentido pessoal, meu caro amigo, mas me refiro a algo que tem a ver com o propósito, finalidade e suportabilidade da vida”35.


    É certo ainda que as limitações de Gast, como leitor-revisor, não procedem apenas de sua ingenuidade em coisas da ciência. Há deslizes de outra ordem também. Na terceira edição de Para Além de Bem e Mal, a seu bel-prazer ele acrescentou a aforismos títulos que jamais foram autorizados por Nietzsche – e os quais nem sequer se acham no espólio, a título de apontamentos intencionais. Também não se equivoca quem a ele imputa o fato de ter inaugurado uma espécie de “zaratustrismo”, fazendo do legado nietzschiano um comentário reducionista de Assim Falava Zaratustra, como se todo o corpus da obra, para além de toda gênese diacrônica à base da formação dos conceitos, pudesse e devesse ser lido como uma interpretação de tal obra. É o próprio compositor, afinal de contas, que escreverá em sua nota preliminar a tal livro: “[Nietzsche] traz consigo, desde o início, a imagem de Zaratustra. Nietzsche é, aliás, o próprio Zaratustra”36. Esse e outros pontos delicados são, hoje, lugares-comuns na pesquisa. Basta folhear, por exemplo, o meticuloso ensaio de Ralf Eichberg intitulado “Peter Gast als Nietzsche-Interpret”, para tomar pé, detalhadamente, das intromissões textuais e ingerências interpretativas que Gast levou a cabo entre 1892 e 1894. “Nietzsche”, comenta Eichberg, “é estilizado, por meio de Gast, numa espécie de ‘caixa-preta’, que prescinde de qualquer contato exterior. Com isso, ele procura mitigar o desenvolvimento posterior do próprio Nietzsche, indicando que todos os pensamentos tardios deste último estariam contidos, já, em seus escritos de juventude”37. Contudo, e apesar disso, cumpre igualmente lembrar que, a partir de 1893, Elisabeth Förster-Nietzsche cancela e anula todas as assim chamadas “edições Gast”, pondo um fim, ao menos num certo sentido, em seu trágico destino. A esse respeito irá dizer ainda Erdmann von Möllendorff: “No final, Peter Gast se revela aliviado por se livrar do fardo do trabalho editorial. Por causa disso, a ‘edição Gast’ teve uma difusão muitíssimo pequena”38. Fato é que, de sua parte, Gast jamais tentou guardar para si ou para algum círculo exclusivo de leitores uma “reserva secreta” dos textos nietzschianos, dos quais pudesse se jactar em se tomar como fiel depositário. Tampouco concebia sua atividade de revisor como um meio de vida. Sobre a recusa de Gast em ser remunerado por trabalhos prestados, Nietzsche escreve a Franz: “Köselitz não quer o dinheiro. Ah!, ele é tão obstinado!”39 Em realidade, no que tange a esses aspectos da influência exercida por Gast sobre o filosofar nietzschiano, talvez o melhor mesmo seja seguir, aqui, aquilo que Frederick R. Love dirá, com todo acerto, a respeito: “Deveria estar claro que a tentativa de empreender uma avaliação completa da importância de Heinrich Köselitz-Peter Gast, para Nietzsche e suas obras, precisa considerar separadamente a relação pessoal durante os anos produtivos do filósofo e suas subsequentes contribuições, positivas ou negativas, ao legado nietzschiano”40.


    E, por esse trilho, voltamos a roçar a figura do “músico ideal”. Transformado por Nietzsche numa espécie de encarnação do allegro – “temos aqui um novo Mozart”, diz o filósofo alemão em carta a Overbeck41 –, a Gast caberia a missão de herdar a tradição de ritmos binários das danças mediterrâneas, para, aí então, à sua maneira, conceder leveza à paleta sonora da música europeia e, assim, qual um antídoto bem administrado, libertá-la do reinante “wagnerismo”. Sobre a antiwagneriana jovialidade contrapontística que julgava encontrar na música de Gast, Nietzsche diz ainda: “já não tenho mais nenhum outro tipo de sensação, a não ser a beleza, a amorosidade, a jovialidade, a abundância, a plenitude e a leveza da maestria contrapontística […] Quão tórrido, artificial e histriônico soa-me, agora, todo o wagnerismo!”42 Tal como é usado por Nietzsche, esse último termo suplanta, de longe, sua significação propriamente lítero-musical. Aliás, que Wagner representa mais do que um indivíduo, condensando uma potencialidade ético-cultural profusamente englobante, constitui uma precondição de compreensibilidade da crítica nietzschiana. Tanto é assim que, ao ponderar sobre a adesão a Wagner, o pensador faz questão de marcar seu lugar de fala para além dos elementos fundantes de suas técnicas compositivas: “Vamos avaliá-lo por seu efeito na cultura”43. Interpretando sua própria obra como uma visão global acerca da “‘civilização’ alcançada”44, Nietzsche procede como se o célebre compositor alemão aglutinasse, como triunfo sublimado de tardios processos formativos, a energia moral da própria modernidade, albergando seu mais característico cabedal axiológico. A esse propósito, dirá: “Por intermédio de Wagner, a modernidade fala sua linguagem mais íntima […] teremos feito quase que um balanço sobre o valor do moderno, se ganharmos clareza sobre o bem e o mal em Wagner”45. No que tange à extensão abrangente do termo, “wagnerismo” tende a assumir, não por acaso, dois sentidos distintos. Por um lado, trata-se da adaptação, mais ou menos programática, da música e das teorias wagnerianas nos mais diversos âmbitos da cultura, da poesia à pintura, da filosofia à arquitetura e tudo o mais que por ele se deixar apreender. E, por outro, a expressão se estende àquilo que designa um processo formativo especificamente alemão, cujo significado constitui uma esfera ideológica mantida pelos agentes culturais do assim chamado “círculo de Bayreuth” e seu órgão publicista centralizador, as Folhas de Bayreuth, as quais, como bem lembra Massimo Ferrari Zumbini, mantiveram o controle cultural-político massivo da opinião pública “tanto no Segundo quanto no Terceiro Reich”46.


    É sobretudo nessa última acepção que a crítica de Nietzsche irá apoiar-se, e é a partir dela que ganhará lastro a ideia de que, como formação sociopolítica e cultural, o chamado “wagnerismo” coincide com a transfiguração artística de um sentimento coletivo e resulta numa criação projetivamente endógena: “Que na Alemanha as pessoas se enganem a respeito de Wagner, eis algo que não me é de estranhar. Estranharia caso fosse o contrário. Os alemães arranjaram, para si, um Wagner que podem venerar”47. Mas é sobretudo no primeiro sentido que os apontamentos de Gast adquirem seu mais longo alcance. Não é se valendo da decadência teleologicamente alcançada pela modernidade que ele irá, de sua parte, criticar os efeitos de Wagner sobre a cultura, mas sim de um léxico predominantemente técnico-artístico, nascido, como se percebe em “Sobre Música e Músicos”, de preocupações relativas à instrumentação: “Em Wagner, as figuras circunscritas ao violino são todas antecipadas e artificialmente compostas a partir de um canto assaz pesado, consistindo, na maior parte das vezes, em transcrições do acorde mantido pelo restante da orquestra. Ele não gosta, em verdade, que se escute um acorde com clareza e limpidez – daí a orquestra invisível, o ‘abismo místico’”48.


    Como vimos, Nietzsche procura desterritorializar sua acalentada “mediterranização” inserindo-a em parâmetros ligados a uma potencialidade ético-política, ou, para retomar, uma vez mais, o § 255 de Para Além de Bem e Mal, a uma base somática tributária de uma espécie de crença, e não de uma ascendência49. Mas, no caso de Gast, que se coloca diante da música alemã não apenas abstratamente e tampouco como livre-pensador, e sim como artista europeu, sua derivação de “meridional” parece não abrir totalmente mão de questões referentes à nascença. Tanto é assim que, em 1918, pouco antes de falecer, ele trata de esclarecer geograficamente sua identidade a Ernst Pfeiffer: “Meu verdadeiro nome é Johann Heinrich Köselitz, que significa, em realidade, ‘pastor de cabras’ […] Meu pai foi vice-prefeito de Annaberg e minha mãe uma vienense, de sorte que, em mim, Sul e Norte se uniram amistosamente”50. Aliás, a depender do enfoque que se dê à significação do par Sul-Norte, a incongruência em relação a Gast pode agudizar-se ainda mais, haja vista que, de um domínio “extraeuropeu” da cultura musical, migramos, aos poucos, para a esfera do “extramoral”, própria à crítica nietzschiana ao núcleo religioso da moralidade e às referências cardeais de valor da cristandade. Isso se torna particularmente flagrante quando acompanhamos o processo de redação do referido aforismo de Para Além de Bem e Mal tal como se acha exibido na edição KGW IX51 – projeto editorial ainda em curso e iniciado, desde 2001, a partir de transcrições mais criteriosas dos livros de anotações e apontamentos privados deixados pelo filósofo alemão –, pois então notamos que aquilo que ali está subcutaneamente em curso é, em realidade, uma campanha anticristã contra o catolicismo e o protestantismo, os quais são referidos ao Sul e ao Norte, respectivamente. Esse contramovimento anticristão foi deixado de fora na versão publicada do referido aforismo, mas que, em contrapartida, serviu para a formulação do § 48 de Para Além de Bem e Mal, em que então se lê: “O catolicismo atinente às raças latinas, ao que tudo indica, lhes pertence de um modo muito mais íntimo do que o nosso cristianismo faz parte de nós, homens do Norte: a ser assim, a incredulidade deve significar algo completamente diferente nos países católicos do que significa nos países protestantes”52. A julgar, pois, pelos passos de constituição de tais passagens, música “do Sul” teria a ver muito mais com um certo paganismo, cujo pano de fundo é formado por uma querela interna ao cristianismo estatutário – condensada e exibida pela mencionada diferença entre católicos e protestantes –, do que com um registro musical mais luminoso e colorido.


    Querendo-se músico profissional, Gast tende a nutrir um interesse fundamentalmente acústico pela “mediterranização” artística incentivada por Nietzsche, preferindo, antes do mais, desenvolver temas mais específicos, tal como aquele que levantara, por exemplo, quando de seu primeiro encontro com o filósofo alemão, então professor. O compositor descreve a conversa com os seguintes termos: “Eu mesmo achava que meu amigo Widemann era mais aparentado a Nietzsche do que eu, mas, à medida que caminhávamos, da conversa entre quatro pessoas se fizeram, então, dois diálogos: Overbeck encontrou-se em Widemann e Nietzsche, em mim […] O primeiro tema que eu, como músico, discorri com Nietzsche foi a querela Gluck-Piccinni”53. Para resumir bastante, a querela entre Gluck e Piccinni gira em torno de problemas de partilha entre música e drama: de um lado, a redução progressiva da música operística ao assim chamado bel canto e, de outro, a exigência em relação à expressividade dramática do canto, o qual, sob essa ótica, não deveria se limitar ao virtuosismo técnico ou à proficiência artística propriamente dita – uma exigência da qual Gluck era representante. Em linhas gerais, pode-se dizer que o modo pelo qual Gast conta abordar essa problemática pressupõe uma “atualização” dessa mesma tradição. Em “Sobre Música e Músicos”, não por acaso, comenta: “Ainda que Gluck tenha afirmado, contra Puccini, que a música não apenas poderia como também deveria acompanhar a ação dramática, ele acata essa afirmação apenas na medida em que isso convém e compete a um artista perspicaz e polivalente […] mas não à maneira de Wagner, que tende a interpretar e medir musicalmente cada palavra de uma forma diferente, relegando ao ouvinte efetivamente musical uma impressão oscilante, vertiginosa e, no final das contas, confusa”54.


    Assim, ao tentar refazer os caminhos trilhados por piccinnistas e gluckistas até os seus dias, Gast também faz convergirem, sob uma determinada perspectiva histórica, “Sul” e “Norte”, sendo inclusive legítimo dizer que sua música é uma espécie de tentativa de amalgamar o antigo estilo francês e italiano com a operosidade harmônica romântico-alemã. A esse respeito, escreve Carl Fuchs – em seu Prefácio à edição da segunda ópera de Gast (Il Matrimonio Segreto): “Na música de P. Gast, dá-se, sobretudo, a mais bela mescla entre a graça italiana e o esprit francês com a sensação alemã”55. Mas o fato é que, em seus traços musicais mais distintivos, o “Sul” de Gast não exibe nem de longe a sensualidade meridional que Nietzsche lhe atribui. Sua Serenata56, por exemplo, possui uma forma clássica, mas contornos que ecoam igualmente elementos de um coral luterano:


    [image: ]


    Seu Madrigal57, por sua vez, fia-se no gênero imitativo renascentista, mas, em sua estrutura, exibe um parentesco de berço com o Tiento de sonatinas românticas:


    [image: ]


    Mas, talvez, a mais-valia estético-musical potencialmente mais interessante desse amalgamento estilístico seja a escolha de Chopin como o verdadeiro representante de uma musicalidade multicultural meridionalmente desassombrada. A respeito dessa alternativa, Gast escreve em “Sobre Música e Músicos”: “Foi Chopin quem trouxe, à música, aquilo que se entende por ‘meridional’ [südländisch] com suas determinadas cores resplandecentes – ainda que tais cores raramente estejam presentes na verdadeira música meridional, italiana (nós, alemães, tendemos a apreender esta última mais friamente, como um mero jogo de formas)”58. Rafael da música, Chopin teria logrado uma paleta sonora de tons a um só tempo fortes e equilibrados, com um colorido crepuscular, mas também luminoso. E isso não por meio da suspensão das mais poderosas paixões e tampouco mediante o arroubo incontido de impulsos criativos, e sim concedendo liberdade às próprias tradições rítmicas e melódicas, desobrigando os métodos de estruturação de suas habituais aplicações. Isso só foi possível, segundo Gast, porque, ao distorcer a dinâmica de algumas cadências, o compositor polonês foi capaz de se manter fiel ao sentido formal daquilo que, coerentemente, buscava deformar, distendendo e dissimulando interpretativamente passagens de sustentação sem abdicar de um elevado nível de determinação. Quanto a essa maestria na detração controlada, Gast dirá ainda: “É certo que, com seus resplandecentes Noturnos, Chopin rompe propositalmente a cadência rítmica, haja vista que o peso do ritmo compassado lhe parecia, não raro, estafante demais. Mas é certo também que lhe era possível e lícito fazer isso justamente porque ele, gracioso e excelso, manteve-se fiel ao seu sentimento formal!”59 Mas em nenhum momento o autor dessas linhas suaviza os aspectos mais disruptivos e tempestuosos que dormitam, ao modo vulcânico, na música de Chopin – sobretudo aqueles que se incendeiam e flamejam a partir da força ético-política que traz consigo. Só que Gast está convencido de que, se a música de Chopin pode e deve representar a causa polonesa, nem por isso é dela imediatamente tributária, haja vista que ele poderia ter sido um patriota radical e incansavelmente engajado, mas um pianista inábil e desencorajado. Crê que é por se ajustar aos seus próprios parâmetros compositivos, seguindo suas leis intrínsecas, que lhe é dado refletir a totalidade exterior que o transcende e constitui, e não por copiar ou traduzir, em sons, as relações socioculturais que lhe são fatalmente contemporâneas. Se sua arte é mediada pelo espírito da época, nem por isso os “canhões” que oculta estão voltados vingativamente para um alvo comumente partilhado. E aqui o melhor mesmo é devolver a palavra a Gast, que, a esse propósito, comenta: “Com dor lancinante, punha-se a pensar amiúde sobre os amargos reveses vividos pelos poloneses. Mas uma pessoa tão elevada como Chopin, que era tão pródigo e multifacetado em seus estados de espírito […], é igualmente capaz de se esquecer de um grande sofrimento. Nenhum dos homens intelectualmente elevados passa o dia inteiro abatido por conta de algum infortúnio vivenciado”60.


    É evidente que Nietzsche se deixou influenciar por essas caracterizações. É sob seu influxo que, nesse mesmo período, irá escrever: “O mais elevado sentido formal, o desenvolvimento coerente do mais complicado a partir da mais simples forma básica – eis o que encontro em Chopin”61. E é também ao compositor polonês que o filósofo alemão se volta quando procura se colocar afirmativamente em guarda contra a música de seu tempo. Com isso, pretende indicar que, a despeito da ínsita negatividade que viceja sob a modernidade artística – a seu ver, uma versão secularizada daquilo que pretende valer como a moralidade em si –, seria possível entrever, como que das ruínas civilizatórias, uma vivência musical de elevada positividade. “Esse momento bem-aventurado”, diz-nos em Humano, Demasiado Humano II, “Chopin conseguiu transpor de tal modo em sons, em sua ‘Barcarole’ [sic.], que até os deuses poderiam ter desejado passar longas tardes de verão estendidos numa canoa”62. Mas isso não apenas no nível teórico, alcançado mediante leituras e assimilações lexicais. Foi também, e sobretudo, graças à efetiva percepção musical de algumas peças de Chopin que Nietzsche logrou exprimir seus anseios por uma nova concepção estético-musical. E aqui é Gast que ressurge, a título de pianista particular, como principal fonte de inspiração do filósofo alemão. Sobre a audição privada que oferece a esse último, no início de 1880, o compositor relata: “Na terça-feira, Nietzsche veio me visitar; toquei-lhe, então, repetidamente, a Barcarolle de Chopin […] insaciavelmente, não nos cansávamos de ouvir seu feitiço sonoro, sua fantasiosa interpretatividade e perfeição formal […] permanecemos por 2 horas sob o efeito dessa feliz comoção; e, quando nos despedimos, Nietzsche não parava de dizer: ‘terei de me expiar novamente’”63.


    Foi por conta dessa dimensão prática e, afinal de contas, inafugentável da apreciação musical que se procurou apetrechar esta coletânea com um Apêndice – contendo duas peças originais de Gast e Nietzsche, respectivamente: Thorenlied64 e Gebetan das Leben65. Acreditamos que, com isso, tornar-se-á possível detectar, também no âmbito musical, algumas semelhanças e dessemelhanças entre os dois autores. Sem querer adiantar impressões ou falar mais do que o necessário, vale dizer que, na esfera harmônica, ambas as peças apresentam um nível nada desprezível de instabilidade e desvios rumo a outras paragens de seus campos harmônicos. Às vezes fugidias, suas frases variam entre cinco e até mesmo nove compassos. Apresentando alguns acordes invertidos – sobretudo a peça de Gast –, as duas geram alguma ambiguidade nas progressões harmônicas, minando, por vezes, suas próprias cadências. Mas há, igualmente, diferenças significativas. A canção de Gast, pianística desde a raiz, é bem mais orgânica e motora em seu acompanhamento. Prenhe de arpejos e acordes extensos, requer amiúde o uso do pedal. A peça de Nietzsche, em contrapartida, é bem mais vertical e não deixa de reverberar, ao seu modo, o estilo coral, como se o acompanhamento precisasse sustentar cada acorde isoladamente. Oitavados, seus baixos imprimem peso e certa morbidezza dramática. Mas como? Seria Nietzsche, em coisas de música, um compositor mais pessimista? E Gast? Teria ele, aqui, por um breve momento, se livrado da pesada carga que seu trabalho de revisor lhe impunha? Que a leitura e a escuta nos ajudem a responder a tais questões.
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