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A questao da linguagem no Romantismo musical

51
Critica musical e musica poética

Como foi dito, o Romantismo filosofico-literario alem&o colocou as bases
daquilo que se constituiu como a filosofia romantica da musica, a partir de sua
inevitavel relacdo com a linguagem. A partir de entdo, esses encontros e
desencontros passam a ser manifestamente tratados também na prética
compositiva e na critica musical entdo nascente. As divergéncias entre musica
vocal e instrumental, masica absoluta e misica programatica, linguagem musical
e linguagem verbal, encontram nas criticas de jornais especializados um
importante lugar de discussao.

O primeiro jornal musical relevante na Alemanha foi o Allgemeine
musikalische Zeitung, fundado em 1798, em Leipzig. Foi nele que E. T. A.
Hoffmann, integrante do circulo romantico de Berlim, publicou suas importantes
recensbes. Hoffmann foi uma relevante figura na transicdo do Romantismo
filosofico-literario para o Romantismo musical. Escritor de romances e contos
fantésticos, mas também compositor e critico musical, foi o primeiro a utilizar o
termo “romantico” para se referir a obras musicais especificas. Além de trazer
para um plano concreto as reflexdes tedricas dos autores que o precederam
(Wackenroder, Tieck, Novalis e Schlegel), realizando, com isso, uma nova
elaboracdo de seus conceitos, Hoffmann também foi o primeiro a utilizar o
sublime como uma categoria estética central para a compreensdo da musica
romantica entdo emergente, mais especificamente a obra da segunda fase de
Beethoven. Antes dele, Johann Abraham Peter Schultz j& havia associado o
género sinfénico ao sublime, no artigo Symphonie da enciclopédica Allgemeine
Theorie der Schonen Kiinste, editada por Sulzer. Mas, nesse caso, a associagdo se
ligava meramente a grandeza e poténcia sonora da massa orquestral na sinfonia

que, dentro da dimensdo retorica afetiva, “€ especialmente apropriada para a
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1 Nos escritos de Hoffmann, ao

expressdao do grandioso, do solene e do sublime.
contrario, o sublime assume um protagonismo inédito: ele é a expressdo mais
aguda da musica enquanto arte romantica.

Na Critica da faculdade do juizo, Kant definiu o sublime como um tipo de
experiéncia estética que revela a fissura entre as capacidades receptivas do homem
e a natureza, bem como o abismo entre a sua sensibilidade e o seu intelecto. Por
isso, € um misto de dor e prazer: dor pela violéncia que a magnitude ou a forca
incomensuravel da natureza exerce sobre a nossa faculdade de abarca-la e prazer
por descobrirmos na razdo um caminho para nos projetarmos ao infinito,
excedendo a natureza sensivel. No Romantismo, a arte se torna o topos do jogo
dessas forcas conflitantes, onde se expressa o luto melancélico pela cisdo do
homem com a natureza e consigo mesmo, bem como o0 anseio por uma sonhada
reconciliacdo, a qual é negada definitivamente na realidade, mas almejada no
plano ideal. Por isso, o sublime passa a disputar com o belo a primazia enquanto
paradigma estético romantico.

Dentre os diversos textos de Hoffmann acerca da musica, sem ddvida, o
mais importante é a sua recensdo a Quinta Sinfonia de Beethoven — considerada
por muitos como o marco inicial do periodo roméantico na masica — justamente
por estabelecer a ponte entre as reflexdes estéticas do Romantismo filosofico-
literdrio com uma obra musical particular. A publicacdo se divide em trés partes:
na primeira, hd uma exposicao geral de seus ideais estéticos, na segunda, € feita
uma andlise da estrutura musical da sinfonia (com um nivel de profundidade raro
na época) e, na terceira, o autor faz as suas consideracdes finais, articulando os
ideais estéticos com os aspectos objetivos da obra analisada. Logo no inicio, sao

expostas suas ideias principais:

Quando se fala da musica enquanto uma arte autbnoma dever-se-ia pensar somente na
masica instrumental, a qual, desprezando toda ajuda e toda mistura de uma outra arte,
exprime de maneira pura a esséncia da arte, que somente nela se faz reconhecer. Ela é a
mais romantica das artes — poder-se-ia quase dizer: a Gnica puramente romantica. A lira de
Orfeu abriu as portas do Hades. A musica abre ao homem um reino desconhecido; um
mundo que nada tem em comum com o mundo exterior dos sentidos que o circunda, e no
qual ele deixa para tras todos os sentimentos definiveis através de conceitos, para se
entregar ao inefavel. Qudo pouco os compositores de masica instrumental reconheceram
essa esséncia caracteristica da mulsica, ao tentar representar aqueles sentimentos
determinaveis, ou até mesmo acontecimentos, tratando de maneira plastica a arte que é a
mais oposta as artes plésticas!?

! SCHULTZ apud VIDEIRA, Op. Cit., 2009, p. 156.
2 HOFFMANN apud VIDEIRA, Op. Cit., 2009, p.203.
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Reaparecem alguns dos temas ja abordados por Wackenroder e Tieck, bem
como por F. Schlegel e Novalis: critica & pretensdo de tornar a musica uma arte
imitativa, plastica; valorizacdo da musica perante as demais artes, especialmente a
musica instrumental; e caracterizacdo desta como um tipo de linguagem do
inefavel. Uma importante contribuicdo de Hoffmann, como ja foi dito, é a
integracdo de tais ideias com um profundo conhecimento técnico-musical. Além
das enunciacdes estéticas romanticas, ele elabora uma analise dos diversos
elementos musicais (melodia, harmonia, forma, orquestracdo e dindmica)
percebendo neles a estrutura que unifica a obra analisada e que permite vislumbrar
nela a sua poténcia estética especifica, capaz de elevar o ouvinte ao reino do
infinito.

Um dos pontos mais explorados do texto € a questdo da importancia do
génio na composi¢do musical. Ao falar de Beethoven, ele mostra sua discordancia
com relagdo aqueles que veem “em suas obras apenas produtos de um génio que,
sem se preocupar com a forma e a escolha das ideias, se abandona a seu fogo e as

”3

inspiracdes subitas de sua imaginacdo™”. Ao contrario, para Hoffmann, “no que se

refere a reflexdo, ele deve ser colocado ao lado de Haydn e Mozart. Ele separa o
seu eu do reino interior dos sons e comanda a este como senhor absoluto”.*
Assim, ele compara Beethoven a Shakespeare, pelo modo como ambos
constituem a unidade de suas obras sem recorrerem a modelos estruturais rigidos
ou regras dadas pela tradicdo. Através de seu génio e reflexdo, eles foram capazes

de criar uma estruturagdo organica em suas obras.

(...) somente o olhar aprofundado [apreende] que uma bela arvore, [com seus] botdes e
folhas, flores e frutos, resulta de uma Unica semente: da mesma forma, é somente um
detalhamento muito profundo na estrutura interna da musica de Beethoven que revela a
elevada reflexdo do Mestre, reflexdo esta que é insepardvel do verdadeiro génio e que é
nutrida pelo continuo estudo da arte.’

A analogia da obra artistica com um organismo é herdada de autores como
Herder e Kant, bem como dos primeiros romanticos, que utilizavam o
organicismo para se opor ao mecanicismo da poética classicista. Nas palavras de
A. W. Schlegel ao contrario da forma mecanica que ¢ comunicada “por meio de

uma forga externa, meramente como um acréscimo acidental, sem referéncia ao

* Ibidem, p. 206.
* Ibidem, p.207.
® |dem.
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seu carater”, a forma organica “se revela de dentro, do seu interior” e, por isso, no
reino da arte, “todas as formas genuinas sdo organicas™®.

O principio organicista €& particularmente esclarecedor do processo
compositivo de Beethoven. A construcdo formal das obras de sua segunda fase
(entre as quais se encontra a Quinta Sinfonia) se caracteriza pelo desenvolvimento
progressivo de pequenos motivos em dire¢cdo a uma totalidade formal, a qual ndo
é imposta de fora, mas fruto da necessidade interna dos elementos individuais, tal
como uma arvore emerge de sua semente. O préprio Hoffmann descreve como se

da esse procedimento na Quinta:

N&o h4 ideia mais simples do que aquela que o mestre utilizou como fundamento do
Allegro inteiro e com admiracdo nos damos conta de como ele, através dos procedimentos
ritmicos, soube acrescentar todas as ideias secundarias e todos os episédios a esse tema
simples, de modo a que eles servissem apenas para desdobrar sempre mais e mais 0
carater do todo, que aquele tema podia indicar. Todas as frases sdo curtas, consistindo em
apenas dois, trés compassos e sdo, além disso, distribuidas numa alternancia constante dos
instrumentos de corda e dos instrumentos de sopro. Dever-se-ia crer que, a partir de tais
elementos somente poderia surgir algo fragmentado, dificil de compreender: mas, ao
invés disso, é justamente esse arranjo do todo, assim como a constante e sucessiva
repetigéo7 das frases curtas e de acordes isolados, que prendem o animo num anseio
inefavel.

Quando o autor enfatiza a unidade do todo a partir de uma ideia principal
que se constroi de dentro para fora, bem como quando antes afirmara que a
musica de Beethoven suspende todo o mundo circundante e todos “os sentimentos
definiveis por conceitos”, ele se aproxima daquela experiéncia simbdlica de
imediatidade e verdade proclamada por Wackenroder e Tieck, por influéncia da
estética de Moritz. Sendo musica instrumental e, portanto, livre de determinac6es
conceituais, bem como dotada de uma construgdo organica auto geradora que
suspende as imposi¢des formais externas, a masica de Beethoven parece se impor
como um dizer perfeito e acabado, absoluto.

No entanto, Hoffmann destaca que isso se da em meio a elementos
dispares e fragmentados, produzindo no animo um “anseio inefavel”. De fato, o
desenvolvimento progressivo dos motivos e temas musicais por Beethoven néo é
continuo e fluido. Quando novas ideias musicais sdo apresentadas,
frequentemente, aparecem sem uma transicdo clara que as anuncie e permanecem
coabitando com a ideia musical anterior ainda ndo resolvida. Desse modo, 0S

momentos particulares parecem exceder sempre a Si mesmos e entrar em

® SCHLEGEL, apud ABRAMS, Op. Cit., 2010, p. 284.
" Ibidem, pp. 214-215.
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confronto entre si. Para evitar que o todo seja caotico, Beethoven precisa doma-lo
através de uma violenta e rigida estruturacdo tonal. Assim, tais obras, ao invés de
realizarem um equilibrio harmonioso entre 0s momentos expressivos e a
totalidade formal, se conformam a partir do seu conflito.

Esse atrito progressivo geralmente significa também um acimulo de
dissonéncias, cuja resolucdo parece sempre insuficiente. Por isso, a concluséo dos
movimentos onde esse tensionamento se radicaliza demanda sempre uma énfase
enérgica. E, no caso da Quinta, segundo Hoffmann, mesmo essa concluséo

reiterada acaba anulando a si propria:

O apaziguamento completo do &nimo, proporcionado mediante diversas figuras
conclusivas, é neutralizado através desses acordes isolados com pausas (que lembram os
golpes isolados do Allegro inicial da sinfonia), e o ouvinte fica em novo estado de tensdo
através dos altimos acordes. Seu efeito é como de um fogo que se acreditava apagado, e
que volta a golpear as alturas com chamas claras e ardentes.?

Por isso, a experiéncia fundamental proporcionada pela mdsica de
Beethoven é o “anseio infinito” (unendliche Sehnsucht). A violéncia do conflito
interno e a indeterminacgdo significativa da obra analisada por Hoffmann néo
conduzem a presenca do Absoluto, mas ao sentimento de auséncia, desencadeiam

ndo a plenitude do belo, mas o desamparo do sublime.

[...] a musica instrumental de Beethoven nos abre o reino do colossal e do
incomensuravel. Raios incandescentes penetram através da profunda noite desse reino, e
nos reconhecemos as sombras gigantescas que se agitam como ondas e nos circundam,
cada vez mais perto, e aniquilam tudo em noés, exceto a dor do anseio infinito, na qual
todo prazer submerge, e como visionarios extasiados, nés seguimos vivendo somente
nessa dor que, consumindo em si — mas sem os destruir — 0 amor, a esperanca e a alegria,
quer fazer nosso peito explodir com o ressoar conjunto de todas as paixdes.’

O terror sublime da musica beethoviniana aniquila “tudo em noés”,
deixando restar somente a “dor do anseio infinito”. Essa afirmacdo de uma
presentificacdo da auséncia afasta o pensamento de Hoffmann da compreensao
simbdlica da musica e o conduz para aquela dimensdo sentimental elaborada por
Friedrich Schlegel e Novalis. Mas no caso destes, a auto consciéncia sentimental
da auséncia era apenas o primeiro momento para o desdobramento seguinte no
progressismo reflexivo romantico. Contrariamente, para Hoffmann, a mdsica ja é
a efetivacdo total do Romantismo, expressdo dolorosa e simultaneamente
prazerosa da condigéo cindida do homem moderno, dividido entre a infinitude do

espirito e a finitude implacavel do real. Ela nos liberta das limitaces sensiveis e

® Ibidem, p. 223.
® HOFFMANN apud VIDEIRA, Op. Cit., 2009, pp. 205-2086.
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nos pde em contato com o reino espiritual do infinito, mas apenas para revelar que
este sO nos é acessivel negativamente, na forma do sentimento do anseio
(Sehnsucht). Em suma, Hoffmann ¢é tributario tanto do romantismo simbdlico de
Wackenroder, em sua ideia de musica como um dizer que excede os limites do
dizivel em palavras, quanto do sentimental e alegorico de Schlegel e Novalis, pelo
fato de que esse indizivel sé pode expressar o Absoluto negativamente, na forma
de um infinito anseio nostalgico e melancdélico.

No exercicio critico de Hoffmann aparece ainda uma questdo de fundo, a
saber, de que modo um texto feito de palavras pode se manter fiel a poténcia
estética da obra musical criticada, dado que esta se d& em um registro linguistico
distinto? Um dos unicos momentos em que 0 autor se exprime diretamente acerca
dessa questdo é nas Reflexdes casuais sobre o aparecimento deste jornal (1820),
onde procura explicar aos compositores no que consiste a sua atividade como

critico no Allgemeine musikalische Zeitung.

Entdo aqui vocé encontrara sua obra ndo deitada sobre uma prancha sob as maos
assassinas de um anatomista barbaro, mas de pé ante um espirito aliado que langa um
olhar agudo sobre ela, em vez de corta-la impiedosamente em pedagos, coloca em
palavras tudo o que nela descobre, o edificio inteiro com todas as suas maravilhosas
complexidades.*®

A tarefa da critica seria revelar a organicidade da obra, de que modo os
elementos individuais se desdobram e constituem a totalidade. Assim, 0s ouvintes
podem perceber como de uma Unica semente “toda a arvore brotou. De fato, eles
verdo que arvore, folha, flor e fruto sé poderiam assumir aquela forma e cor e ndo
outra.” O seu objetivo Ultimo ¢é, entdo, “levar as pessoas a escutar bem™*.

Esse papel pragmatico e pedagogico de mediacdo entre obras musicais e
publico, que procura tornar as primeiras mais acessiveis ao segundo, €
constitutivo, sem divida, de sua escrita. Mas em recensGes como a da Quinta
Sinfonia, ele ndo se esgota ai. Hoffmann realiza também um trabalho
interpretativo que desdobra, a partir das formas musicais, sentidos poéticos e
metafisicos, bem como um determinado desenvolvimento histérico da arte

musical pautado pelo paradigma estético do Romantismo.

' HOFFMANN. Musical Writings: Kreisleriana, The Poet and the Composer, Music Criticism.
Cambridge: Cambridge University Press, 1989, p. 426.
1 1dem.
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Sua escrita oscila entre a analise da estrutura musical e a afirmacdo da
incomensurabilidade que a atravessa. Assim, ele expbe como — a partir dos
elementos musicais criados e organizados pela forca criativa e reflexiva do génio
— 0s grandes compositores conseguem expressar em suas obras o ‘“anseio
infinito”, essa elevacdo da dimensdo mundana ao reino do incondicionado, do
qual Hoffmann s6 pode se aproximar por meio de uma linguagem poética. Sobre
Haydn, por exemplo, ele escreve que sua sinfonia nos conduz a uma “vida plena
de amor, de bem-aventuranca, tal como antes do pecado original, numa juventude
eterna; nenhum sofrimento, nenhuma dor; apenas um doce e melancélico desejo

» 120 intuito desse recurso a uma linguagem metaférica é

pela figura amada
menos decifrar em palavras o que diz a obra musical, que se aproximar
poeticamente da forca especifica do seu dizer enigmatico.

Além disso, Hoffmann submete também as obras individuais a um
movimento histérico, que conduz a mdsica progressivamente a sua esséncia
prépria. Segundo o recensor, 0 sublime da Quinta Sinfonia € o apice do
desenvolvimento da musica instrumental, que parte da bela “expressdo de um
animo ingénuo ¢ alegre” em Haydn, passando pela expressdo fantdstica de
Mozart, a qual nos conduz “as profundezas do reino dos espiritos”, até a
expressdo do “colossal e do incomensuravel” por parte do “compositor puramente
romantico (e, justamente por isso, um compositor verdadeiramente musical)”13:
Beethoven. Hoffmann utiliza o termo Romantismo como o paradigma estético que
caracteriza as obras de tais compositores, mas que, por outro lado, s6 adquire
sentido a partir delas. Ele extrai das obras musicais, a partir da atividade critica,
um sentido que as ultrapassa.

Desse modo, ainda que ndo se cologue dessa maneira, a atividade critica
de Hoffmann se liga, em grande medida, aquilo que era propagado no circulo de
Jena. Com efeito, é apenas com 0s primeiros romanticos que surge efetivamente a
critica de arte, em oposi¢do aos juizos pautados pela normatividade poética do
classicismo e aos arroubos irracionalistas pré-romanticos. Como coloca Walter
Benjamin:

Evitava-se a representacdo de um tribunal constituido diante da obra, de um veredicto
fixado de antem&o como lei escrita ou ndo escrita, pensava-se nesse caso num Gottsched,
quando ndo em Lessing ou Winckelmann. Do mesmo modo, no entanto, as pessoas se

2 HOFFMANN apud VIDEIRA, Op. Cit., 2009, p. 205.
¥ HOFFMANN, Op. Cit., 1989, pp. 204-205.
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sentiam em oposicdo aos teoremas do Sturm und Drang. Estes conduziam, na verdade,
ndo via tendéncias céticas, mas via uma crenca sem limites nos direitos da genialidade, a
uma superacao de todos os principios solidos e critérios de julgamento. Aquela tendéncia
poderia ser considerada dogmaética, esta, em suas consequéncias, cética; entdo era
totalmente natural ambas consumarem a superacdo na teoria da arte sob 0 mesmo nome
com que Kant, na teoria do conhecimento, aplainou aquela oposic&o.*

O conceito de critica em Kant remete ao movimento de pensar acerca das
proprias faculdades do pensar, ou seja, trata-se de uma atividade reflexiva. O
conceito de critica de arte instaurado pelos roménticos de Jena, como uma
derivacdo do conceito de critica de Kant deslocado para a esfera da arte, se liga a
tarefa de desdobrar a reflexividade da obra, apontando para o infinito em ato que
ela ja carrega consigo. Logo, a préopria obra, enquanto centro condensado de
reflexdo, conteria o gérmen de sua criticidade. Caberia a critica propriamente dita
“descobrir os planos ocultos da obra mesma, executar suas intengdes veladas. No
sentido da obra mesma, isto &, em sua reflexdo, deve ir além dela mesma, torna-la
absoluta.”™ A critica seria, entdo, 0o movimento para completar a obra, dar
continuidade a sua reflexdo, e, simultaneamente, integra-la ao continuum de todas
as demais obras, a Ideia de arte. Desse modo, 0s primeiros romanticos defendiam
que a propria critica precisaria ser “uma obra de arte na matéria, COMo e€Xposi¢ao
da impressdo necessaria em seu devir, ou mediante uma bela forma e um tom
liberal™*®. S6 assim, ela pode levar & frente a reflexividade das obras de arte. Do
contrario, ela faz violéncia a obra tratada, produzindo um discurso alheio a sua
natureza e enclausurando-a em conceitos fechados.

Em se tratando de musica, surge uma dificuldade complementar: é preciso
realizar um tipo de traducdo da linguagem musical para a linguagem verbal,
afinal, o médium-de-reflexdo é lingual, ele se desdobra na esfera dos conceitos.
Mas, como ja se viu, 0s primeiros romanticos defendiam arduamente ndo s6 a
criticabilidade da arte, mas também a possibilidade de “romantizar” o mundo.
Tudo é passivel de ser traduzido e integrado ao medium-de-reflex&o, desde que se
entenda essa traducdo como uma atividade produtora de sentido, ndo cerceadora.
Tal como a critica, para os primeiros romanticos a “tradug¢@o nao se deixa reduzir

5917 5918

ao conceito de explicagdo™"’, e também “ndo ¢ de modo algum uma imitagdo”",

“ BENJAMIN, Op. Cit., 2011, p. 60.
% Ibidem, p. 77.

® SCHLEGEL, Op. Cit., 1997, p. 38.
Y SCHLEGEL, Op. Cit., 2016, p. 49.
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mas sim, “uma poténcia da criacdo e da plasticidade do que é romantico, assim
como uma propriedade indireta dele”.*

Nessa linha, a traducdo do contetdo do dizer musical em palavras, na
recensdo de Hoffmann, parte da analise imanente das formas musicais em direcao
a uma proliferacdo de imagens poéticas. Desse modo, ele busca preservar a
poténcia estética da obra. O fundo sem fundo da linguagem musical - o desafio
que ela coloca para o entendimento comum, revelando os limites e suprimindo o
curso das leis da razdo razoavelmente pensante — procura ser mantido em sua
traducdo para o reino das palavras. Além disso, a critica de Hoffmann realiza
aquele movimento de ligar a obra de arte particular ao continuum das formas
artisticas, cujo elo ¢ o “espirito romantico”. Trata-se, portanto, de uma legitima
critica de arte nos moldes dos primeiros romanticos, a despeito de sua prépria
pretensdo pedagodgica. Embora a mdsica seja, para Hoffmann, uma linguagem
superior, a Unica capaz de expressar o Sehnsucht, isso ndo significa que seja
interditada a critica a possibilidade de traduzir e desdobrar essa poténcia musical
na ordem dos conceitos.

Por outro lado, Hoffmann deixa clara a sua restricdo quanto a intromisséo
de palavras ou significacdes definidas no interior das préprias manifestacdes
musicais, pois elas renegariam a autonomia e a esséncia romantica da linguagem
musical. Assim, ele procurou garantir o privilégio da musica instrumental sobre a
vocal, “a qual ndo admite [nenhum] anseio indeterminado, mas pelo contrario,
representa apenas os afetos designados através de palavras”.?’ Além disso,
censurou efusivamente qualquer tentativa de, através dos sons musicais,
representar sentimentos definiveis “ou até mesmo acontecimentos, tratando de
maneira plastica a arte que é a mais oposta as artes plasticas.” Tais obras sdo, para
ele, “equivocos ridiculos, que devem ser punidos com o total esquecimento.”21.

Tais proposi¢cdes de Hoffmann podem ser consideradas como um dos
pilares da ideia de musica absoluta. Embora tal termo sé tenha sido cunhado em
1846, por Richard Wagner, de certa forma sua vigéncia é sentida desde os
primordios do Romantismo. O musicologo Carl Dahlhaus o define como a

“convicgdo de que a musica instrumental, precisamente porque carece de

'8 Ibidem, p. 54.

9 Ibidem, p. 330.

? HOFFMANN apud VIDEIRA, Op. Cit, 2009, p. 206.
! Ibidem, p. 204.
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conceito, de objeto e de objetivo, expressa pura e simplesmente o ser da
musica”.?? Ou seja, trata-se da defesa da autonomia da mdsica frente a poesia,

1.2 Hoffmann

bem como a qualquer significacdo, considerada como extra-musica
vai mais longe, pois defende ndo apenas a autossuficiéncia, mas também a
superioridade da linguagem musical frente & linguagem das palavras. Esta se
limita ao @mbito das determinacgdes individuais, aquela nos abre o reino do
infinito.

Desse modo, também a critica, enquanto traducdo da infinitude musical
para a linguagem das palavras, embora desdobre o sentido da obra e procure lhe
ser fiel, acaba sendo alocada em uma esfera qualitativamente distinta que a da
musica. Nesse ponto, Hoffmann se distingue dos romanticos de Jena, para quem
critica e obra estabeleciam uma relacdo de continuidade. Tal distin¢do advém do
proprio fato de o objeto de sua critica ser de uma natureza distinta; afinal, os
primeiros romanticos realizaram apenas criticas literarias. A diferenca mais 6bvia
entre os dois objetos esta no fato de que a musica, diferentemente da poesia e do
romance, ndo se conforma no ambito da linguagem. Como se viu, essa
caracteristica ndo representa, necessariamente, um impeditivo para a atividade
critica, dada a conviccdo dos primeiros roméanticos de uma traduzibilidade
universal das linguas e fenbmenos na esfera da reflexdo. Mais importante que
isso, € o fato de que o aqui-e-agora da mdsica, a sua forca sensivel, tem um peso
decisivo para a sua determinacdo formal, pois os acordes, ritmos e melodias da
partitura sé adquirem sentido em sua manifestacdo aclstica. Na traducdo para
palavras, esse momento fundamental do aqui-e-agora da mdsica, bem menos
relevante para a poesia e 0 romance, se perde. Os arroubos poéticos de Hoffmann
bem como a sua afirmacdo de que, em sua recensdo, ele também aspira a
“exprimir com palavras aquilo que sentiu no fundo da alma”, podem ser

compreendidos nessa chave, como um esfor¢o para que “a letra morta carregue

22 |bidem, p.10.

%% Na realidade, Dahlhaus atribui um sentido duplo ao conceito de msica absoluta: como aquela
que recusa elementos extra-musicais e como a que expressa o Absoluto. As duas facetas sdo, para
0 musicélogo, complementares e constituem o centro da concepgdo romantica musical alema. O
uso do conceito de musica absoluta no presente trabalho é menos pretencioso e abrangente, ele se
refere apenas a primeira das facetas descritas por Dahlhaus: o intuito de determinados autores do
periodo romantico de distanciar o discurso musical de intengdes programaticas e de sua submisséo
a palavra. Desse modo, ainda que partamos da definigdo de Dahlhaus, dele nos distanciamos tanto
no sentido do conceito de musica absoluta quanto na funcdo de seu uso (para ele trata-se de um
conceito central; para este trabalho, de um conceito acessorio).
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24 sustentando, ainda que de

em si o poder de ganhar vida na mente do ouvinte
modo insuficiente, aquela forca sensivel da musica capaz de elevar o ouvinte ao
anseio infinito, o Sensucht.

Devido a essa condicdo tragica da arte dos sons — o fato de que ela s6 pode
ganhar vida para o pensamento, na medida em que morre para a sensibilidade —,
Hoffmann acaba se encontrando em uma posi¢do ambigua acerca da pertinéncia
das palavras para lidar com a masica. Ele se divide entre o impulso para ressaltar
a poténcia do dizer musical como a mais profunda expressao do Romantismo,
muito além do que palavras séo capazes de dizer, e 0 seu inevitavel sacrificio em
sua traducdo para a ordem conceitual, a qual se faz necesséria ndo apenas para fins
pedagdgicos (como mediacao entre obra e publico), mas também para que possa
garantir a sobrevida da obra no mundo das ideias. S6 assim ela pode adquirir a sua
auto compreensdo, enquanto manifestagdo particular do “espirito romantico” que
rege todas as artes e, em especial, a muasica. Deste modo, no que se refere a
questdo da traduzibilidade e criticabilidade da arte dos sons, pode-se dizer que
Hoffmann sintetiza as compreensfes simbolica e alegérica do Romantismo
filosofico-literario: ele defende o dizer mistico da musica como a expressdo de
algo que é incomunicavel por palavras, ao mesmo tempo em que admite a sua
traducdo na esfera critica, menos como uma transposi¢do exata que como uma
recriacdo necessaria em uma esfera distinta, a dos conceitos.

Na esteira de Hoffmann, o compositor Robert Schumann também exerceu
uma intensa atividade como critico, inicialmente nos jornais Allgemeine
musikalische Zeitung e Der Comet. Posteriormente, em 1834, fundou seu proprio
jornal, o Neue Zeitschrift flr Musik, o qual dirigiu até 1844. Tal como Hoffmann,
Schumann defende que o intuito de seus escritos criticos € eminentemente
pedagogico, ele deseja instruir o publico. Isso se explica pelo fato de ele
vislumbrar, em sua época, uma decadéncia do gosto musical na Alemanha. Assim

ele descreve o cendrio de entdo:

Nos palcos, Rossini reinava, no piano nada era ouvido exceto Herz e Hunten e ainda
assim poucos anos haviam se passado desde que Beethoven, Weber e Schubert tinham
vivido entre nés. E verdade que a estrela de Mendelssohn estava ascendendo, e coisas
maravilhosas eram relacionadas a Chopin, mas a influéncia mais profunda destes s6 veio
a tona depois.”

* HOFFMANN, Op. Cit., 1989, p. 427.
% SCHUMANN, R. Music and Musicians: essays and criticism. Londres: Musical Works, 1891, p.
1. Disponivel em: https://archive.org/. Acessado em: 08 de margo de 2018.
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Schumann sentia a necessidade de dar visibilidade e tornar mais acessiveis
ao grande puablico as novas tendéncias musicais e 0S compositores
verdadeiramente inventivos: Mendelssohn, Chopin, mas também Berlioz, Liszt,
Brahms e Wagner, entre outros. Pela mesma razdo, hd também em seus escritos
um tom abertamente polémico contra o que ele denomina filisteismo, o gosto
pequeno burgués e conservador que cultivava o virtuosismo vazio nos teatros,
bem como obras banais e simplérias, de um gosto classico decadente, para serem
tocadas no ambiente doméstico.

Nesse cenério filisteu, Schumann ndo encontra muitos pares que pensam
como ele. Por essa razdo, ele ndo so fundou o Neue Zeitschrift fir Musik a fim de
divulgar as suas ideias com autonomia, mas também inventou a Confraria de
David, um tipo de associacdo artistica imaginaria, composta por personagens reais
e ficticias reunidas em torno da propagacdo de determinados ideais estético-
musicais: a valorizacdo de inovacfes harménicas e estilisticas, da criacdo de
novas formas musicais e a recusa do efeito facil e de quaisquer prescricdes
normativas ou ataduras a livre invengdo. Acima de tudo, o grupo se ople ao
filisteismo®®: “Membros da Davidsbiindler, vocés que se dedicam & destruico dos
Filisteus, musicais e ndo s6, especialmente os maiores deles!™?’, escreve
Schumann pela voz de Florestan, um de seus pseuddnimos que integra a
Confraria. Além dele, fazem parte do grupo Eusebius, Mestre Raro (ambos
também pseudénimos de Schumann), Chiara (Clara Wieck, pianista renomada e
esposa do compositor), F. Meritis (o compositor Felix Mendelssohn), entre outros.

As criticas de Schumann, frequentemente, sdo escritas na forma de
pequenas histdrias e dialogos entre os integrantes da Davidsbund, em especial
seus dois grandes pseuddnimos Eusebius (o0 lado introspectivo e sonhador) e
Florestan (seu lado impulsivo, passional e irénico). Desse modo, s@o superpostos
diferentes olhares sobre a obra criticada, deixando ao leitor um terreno aberto para
elaborar suas proprias ideias. Ele aproxima-se, assim, daquela no¢do de simpoesia
colocada pelo circulo de Jena: o inacabamento constitutivo da escrita e a relagdo
dialogica interna que convoca o leitor a também participar ativamente da

conversa. Mas aqui, ao invés do didlogo se desenrolar entre varios autores

26 O préprio nome do grupo faz referéncia a figura biblica do rei David, que derrotou os Filisteus.
2’ SCHUMANN Op. Cit., 1891, p. 8.
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escrevendo anonimamente, trata-se de um Unico autor que se desdobra em varios.
Essa estratégia discursiva se liga também aquela perspectiva prenunciada por
Hoffmann de procurar sustentar no texto a poténcia artistica musical, por meio de
uma traducdo mais poética. Mas, como se vera, Schumann vé de uma forma bem
distinta a de Hoffmann as possibilidades de traducéo e integracdo das diferentes
formas artisticas.

Dentre as inimeras resenhas escritas por Schumann, se destaca a que se
refere a Sinfonia fantastica de Berlioz. Escrita em 1835, ela se difere das demais
ndo s6 por sua maior extensdao, mas também pela forma de escrita mais arida, com
pouquissimas referéncias as personagens da Confraria de David (ha apenas breves
citacGes a Florestan) e uma profunda analise técnico-musical. Nesse sentido, ela
acaba ndo sendo tdo representativa da propria forma de escrita de Schumann,
aproximando-se mais do modelo das recensdes de Hoffmann. Apesar disso, ela é
de grande importancia porque nela Schumann explicita grande parte de suas ideias
acerca da musica, bem como em relacdo a propria atividade critica.

Logo no inicio, ele afirma existirem quatro diferentes perspectivas pelas
quais se pode analisar uma obra musical: a forma, a composi¢do (ou matéria), a
ideia representada e o espirito. As duas primeiras se referem aos elementos mais
propriamente técnico-musicais: a forma € o modo como cada parte se organiza em
secOes maiores e menores até a construcdo do todo e a composicdo se liga aos
elementos harménicos, ritmicos e melddicos, bem como aos timbres e texturas
utilizados pelo compositor.

A primeira parte da critica é toda dedicada a esses dois elementos.
Schumann comeca realizando uma profunda analise formal do primeiro
movimento e destaca 0 modo como ele rompe com as schemattas formais
herdadas da tradicdo sem perder a consisténcia, pois é capaz de forjar a sua
propria forma singular. Nas palavras de Schumann, “apesar da aparente
inexisténcia de estrutura na peca, nela existe uma intrinseca e correta ordem
simétrica em grandes proporgdes, para ndo falar da sua coeréncia interna.””® Algo
semelhante se d& com os elementos da composi¢do, ou matéria musical: ela é

aparentemente confusa e desordenada, soa desajeitada e excéntrica, mas ganha sua

% Ibidem, p. 233.
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expressividade singular a partir mesmo de tais elementos. Com respeito a

harmonia, por exemplo, escreve Schumann:

[...] deparamo-nos muitas vezes com harmonias simples e vulgares — imperfeitas e
proibidas, pelo menos segundo as antigas regras, algumas das quais, contudo soam de
forma espléndida — com outras obscuras e ambiguas e com outras que soam mal,
tormentosas ou distorcidas. Que nunca chegue o tempo em que tais passagens sejam
consideradas belas. Mas Berlioz é um caso particular; se alguém tentasse alterar ou
melhorar o que quer que fosse, uma brincadeira de criangas para qualquer harmonista
experimentado, veria quéo insipido tudo se tornaria!®

A tbnica da primeira parte da critica segue desse modo, destacando como
por trds da excentricidade aparentemente desconexa, ha uma ordenacdo e um
sentido profundo que garantem a unidade do todo. Schumann segue entdo para
terceiro aspecto da obra musical: a ideia representada. No caso de Berlioz tal
aspecto é particularmente relevante, pois ele escreveu um programa para ser
distribuido nos teatros sobre o que a obra deveria representar. Desse modo, 0
publico poderia acompanhar a musica a partir de suas sugestdes poéticas. Ele
reavivou, assim, a chamada musica programatica, a qual se liga uma importante
linhagem de compositores romanticos, cujos principais nomes, além do proprio
Berlioz, foram Richard Strauss e Franz Liszt. Este foi quem melhor definiu os

contornos gerais desse tipo de obra musical:

Na musica programatica a repeticdo, a troca, a variagdo e a modulacdo dos motivos séo
condicionados por sua relagdo com uma ideia poética. Aqui um tema ndo chama outro por
leis formais, aqui os motivos ndo sdo consequéncia de uma aproximagdo ou oposi¢do
estereotipadas de timbres e os coloridos como tais ndo condicionam o agrupamento das
ideias. Todas as consideragdes musicais sdo — embora ndo desprezadas — subordinadas a
acdo da matéria dada.*

Os defensores da mdsica programatica partiam do pressuposto de que a
musica absoluta (aquela destituida de palavras ou sugestdes de significados extra-
musicais) alcancara o0 seu apice com Beethoven, esgotando todas as suas
possibilidades expressivas e formais. Assim, a inspiracdo poética garantiria, por
um lado, a libertacdo da musica frente a convencionalidade estereotipada das
formas herdadas pela tradicdo, abrindo um rico campo para a inventividade do
compositor. Por outro, ela também proporcionaria uma ampliacdo da esfera e do
poder do dizer musical.

Schumann compartilha da ideia de que apos “a Nona Sinfonia de

Beethoven, aparentemente a maior obra instrumental existente, a medida e o

% |bidem, pp. 238-239.
%0L1SZT apud KIEFER, Op. Cit., 1978, p. 227.
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731 Além  disso, ele vislumbra na sinfonia

objetivo pareciam esgotados.
programatica de Berlioz uma possibilidade de revigoramento do género sinfonico.
No entanto, esse elogio ndo se deve ao programa, mas as inovacOes formais,
materiais intrinsicamente musicais que ele, de certo modo, proporciona.

Quanto ao programa em si, Schumann emite, na verdade, um juizo
negativo: “A Alemanha inteira dispensa-0. Este tipo de guias possui sempre algo
de indigno e charlatdo.”** O préprio modo como conduz a sua critica — tratando
primeiro dos aspectos formais e materiais da musica para sO entdo falar do
programa — tende a desvalorizar o seu contedo. Isso ndo se da, contudo, no
sentido de defender o primado da musica absoluta, tal como fizera Hoffmann.
Pelo contrario, Schumann acredita na possibilidade real de que ideias poéticas e
imagens possam ser expressas através da mdsica instrumental. Ndo que o
compositor o faca diretamente e premeditadamente, mas ele é guiado por

experiéncias, imagens e poesias que acabam adentrando em sua obra.

Inconscientemente, ao lado da imaginagdo musical existe muitas vezes uma ideia que
conserva a sua influéncia, ao lado do ouvido e do olhar, e este sentido, sempre ativo, ndo
perde de vista certos contornos, por entre sons e tons, que podem ganhar consisténcia e
transformar-se em formas nitidas & medida que a musica vai progredindo. Quanto mais
forem os elementos de natureza musical que em si expressem ideias ou imagens atraves
de sons, tanto mais poética e plastica sera a expressdao da composicdo, e quanto mais
imaginatis\sla e profunda for a interpretacdo do musico, mais elevado e tocante serd o seu
trabalho.

Desta forma, a censura de Schumann ao programa estd no fato de este
guiar excessivamente 0 ouvinte, ¢ “o povo alemdo, sensivel de espirito ¢ mais
avesso a qualquer tipo de celebridade, ndo quer ver os seus pensamentos dirigidos
de forma tdo grosseira”*. A liberdade da imaginacio do ouvinte seria importante
para criar o efeito sinestésico da muasica em sua alusdo poética e pictural.

Essa permeabilidade entre as diferentes formas artisticas, em especial entre
masica e poesia, constitui mesmo uma das principais facetas dos escritos e da obra

musical de Schumann. Em seus Aforismos®, ele defende por diversas vezes um

31 SCHUMANN, Op. Cit., 1891, pp. 228-229.

%2 Ibidem, p. 249.

% Ibidem, p. 251.

** Ibidem, p. 249.

% Esses Aforismos, publicados no Neue Zeitschrift fiur Musik com uma clara inspiracdo dos
fragmentos dos primeiros romanticos, tém suas autorias associadas alternadamente aos
pseuddnimos de Schumann integrantes da Confraria de David. Alguns sdo monoldgicos, outros
estabelecem pequenos didlogos. Tratam dos novos compositores, criticam o tradicionalismo e o
apego as regras composicionais, censuram o filisteismo e falam sobre o génio, o talento e a
invencdo, bem como sobre a integracdo entre as diferentes formas artisticas.
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grande didlogo entre as diferentes artes e obras individuais. Em um deles,
Florestan pergunta: “Se Shakespeare ndo houvesse existido, poderia o Sonho de
uma noite de verdo de Mendehlssohn ter visto a luz?” Eusebius acrescenta que o
préprio Shakespeare encontrou “muito do material de suas pegas em romangas e
trabalhos de escritores mais antigos” % Desse modo, a arte se mostra como “Uuma
grande fuga®, em que diferentes individualidades e nacionalidades adentram e se
resolvem, como os diferentes sujeitos, um apds o outro.”*® Os artistas teriam a
possibilidade, entdo, de cultivar a sua propria arte a partir de formas artisticas

outras:

O mausico cultivado poderia estudar uma Madonna de Raphael, o pintor, uma sinfonia de
Mozart, com igual vantagem. E mais: com o escultor, a arte do ator se torna fixa, o ator
transforma a obra do escultor em formas vivas, o pintor transforma um poema em uma
pintura, 0 masico coloca uma imagem em masica.*

Vé-se, entdo, que Schumann leva adiante o projeto primeiro romantico de
uma “poesia universal progressiva” que visa incorporar todas as formas artisticas
em um mesmo medium. Mas se os romanticos de Jena atribuem uma centralidade
a poesia e a linguagem das palavras, Schumann parece mais afeito a
descentralizagdo: “O principio estético € 0 mesmo em todas as artes, apenas 0
material difere.”*°

Ele propde a existéncia de um médium comum a todas as artes que ganha
de cada uma diferentes contribui¢bes. Ou seja, seus dizeres sao traduziveis, mas
cada uma tem um conteldo intrinseco ao seu material. Caberia, entdo, juntar esses
diferentes dizeres de forma a potencializar mutuamente a obra artistica.
Posteriormente, Richard Wagner buscou efetivar tal projeto com seu drama
musical, a que ele denominou como obra de arte total. A pratica composicional
de Schumann também incorpora esse espirito, ainda que de uma forma bem
distinta, através do dialogo e da mitua provocacao entre as linguagens poética e
musical.

A musica — enquanto forma artistica isolada — é para Schumann

essencialmente uma linguagem dos sentimentos. Quando ela ndo se assume como

% SCHUMANN, Op. Cit., 1891, p. 61.

% A fuga é uma forma ou técnica de composicdo musical polifonica em que diferentes vozes
entoam o sujeito (o tema principal) uma ap6s a outra, enquanto as demais realizam ou o contra
sujeito (um tema secundario que é sempre tocado junto com o tema principal em outra voz) ou um
contra canto livre.

$¥SCHUMANN, Op. Cit., 1891, p. 69.

** Ibidem, pp. 75-76.

“0 |bidem, p. 76.
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tal, acaba se transformando em uma obra sem valor. “Seria uma arte menor aquela
gue meramente possuisse sons, mas nenhuma fala, nenhum simbolo adequado a

expressdo dos variados movimentos da alma”*

, ele escreve pela voz de Florestan.
E interessante como ele integra a ideia setecentista de musica como linguagem
dos afetos no interior de uma concepcao intrinsicamente romantica. Schumann
chega a citar como um dos grandes méritos dos compositores romanticos o fato de
terem aperfeicoado a expressdo emotiva musical através do enriquecimento

harmonico.

[A musica] comegou como o simples expoente da alegria e tristeza (maior e menor). O
homem pouco instruido mal pode acreditar que ela possui 0 poder de expressar paix0es
particulares e, portanto, é dificil para ele compreender mestres como Beethoven e
Schubert. NGs aprendemos a expressar 0s tons mais sutis dos sentimentos, penetrando
mais profundamente nos mistérios da harmonia.*?

Por outro lado, o mérito de uma composicdo ndo se mede por uma
impressdao meramente subjetiva. A expressividade da obra esta diretamente ligada
a uma construcgao coerente e inventiva da matéria e da forma musicais. Voltando a
critica da Sinfonia Fantastica, é possivel vislumbrar como o esfor¢o de Schumann
sempre se encaminha no sentido de destacar a inventividade de Berlioz,
juntamente com sua capacidade para construir uma forma musical consistente. E
do modo como se d& essa juncdo entre originalidade, consisténcia formal e
expressividade que se deduz aguele quarto aspecto da obra musical destacado por
Schumann no inicio da resenha: o espirito. No caso de Berlioz, trata-se de um
espirito “jovem e forte que irrompe pela primeira vez’:

[...] por mais bruta que esta [sua for¢a] pareca, os seus efeitos serdo tanto mais poderosos
quanto menos se tentar subjuga-la as teorias da arte através da critica. Vao sera o esforgo
daquele que a quiser refinar através da arte ou que queira impor limites até ela propria ter
aprendido a ser mais prudente pelos seus proprios meios e a descobrir as suas metas e
principios pelos seus proprios caminhos. Berlioz também ndo pretende ser agradavel nem
elegante; agarra furioso o que odeia pelos cabelos, sufoca 0 que ama no calor da
intimidade — umas vezes mais, outras menos: € um jovem fogoso que ndo se deve medir a
palmos!*

Como se V&, o espirito estd diretamente ligado ao génio, a capacidade
intrinseca do compositor de transformar as formas existentes e levar adiante o
desenvolvimento da arte musical. Esse imperativo para um progresso constante

das formas musicais € um ponto crucial do pensamento estético de Schumann,

*! Ibidem, p. 70.
*2 |bidem, p. 77.
*3 Ibidem, p. 239.
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juntamente com a ideia de musica como expressdo de sentimentos e com o projeto
de integracdo da arte dos sons ao médium artistico, através da traducdo e da
juncdo com outras artes. Ele é também aquilo que mobiliza, em grande medida, a
atividade critica de Schumann. O seu objetivo central é justamente garantir a
integracdo das verdadeiras obras musicais inventivas no continuum do devir
historico da musica e, ao mesmo tempo, ampliar a receptividade para tais obras
entre 0 publico, separando-as daquelas que meramente repetem formas
desgastadas, tornando-se supeérfluas. Assim, Schumann realiza algo analogo ao
que propunham os primeiros romanticos em sua atividade critica: dissolver as
formas de exposicdo individuais na lIdeia de arte (com a diferenca de que
Schumann se refere mais comumente ao médium especificamente musical, ainda
que seu projeto final seja o de integrar todas as diferentes formas artisticas). S6
podem ser integradas a esse continuum das formas, aquelas obras cujo valor
permanece mesmo com o passar dos tempos e a consequente perda de sua forca de

atracdo original, porque carregam o traco genial da originalidade.

O Grande é admiravel, mesmo em ruinas. Desmembre uma sinfonia de Beethoven, e uma
de Gyrowetz, e depois observe o que resta. Obras de mero talento ou compilagédo, quando
destruidos, parecem castelos de cartas revirados; enquanto, apds o passar de séculos,
pilares e capitéis de templos em ruinas continuam existindo.**

Apesar da firmeza de suas conviccdes estéticas, por vezes, Schumann é
assaltado por duvidas quanto a pertinéncia de sua atividade critica. Tais duvidas
se originam daquela mesma questdo com que Hoffmann se defrontou: como
traduzir uma obra musical em palavras, sem que tal traducdo faca violéncia a
forca estética propria da mdsica? Logo apds realizar a anélise estrutural do

primeiro movimento da sinfonia de Berlioz, Schumann se pergunta:

Acredito que Berlioz, quando era estudante de medicina, ndo deve ter sentido maior repugnancia
ao dissecar a cabeca de um belo assassino do que eu ao dissecar 0 seu primeiro movimento. E terd
sido a minha dissecaco de alguma forma Gtil aos meus leitores?*

O receio de macular a obra musical ao analisa-la e critica-la aparece em
outros momentos de sua escrita. Em sua formulagdo mais radical, na resenha aos
dois concertos de Chopin, Schumann chega a defender o fim das revistas

musicais:

Pois 0 que representam as resenhas de um ano inteiro de uma revista musical em face de
um concerto de Chopin? O que representa o desvario de um magistrado face ao poético?
O que representam dez coroas de redacdo em face de um Adagio no segundo concerto? E,

* Ibidem, p. 75.
*® Ibidem, p. 232.
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para dizer a verdade, meus caros companheiros da Confraria de Davi, eu ndo vos julgarei
dignos de uma palavra sequer sobre obras que nao fores capazes de compor v6s mesmos,
excetuadas algumas, € claro, como justamente este segundo concerto, do qual nem todos
nos juntos seriamos capazes de nos aproximar, ou que conseguiriamos, no maximo, beijar
a barra da saia. Fim as revistas musicais!*°

Cabe ressalvar que os impropérios contra a atividade critica sdo
motivados, nesse contexto, por sua indignag¢do perante os criticos “filisteus” que
ndo reconheceram o valor de Chopin a época. A insisténcia com que Schumann
escreveu sobre musica ao longo de sua vida ndo permite que se leve aquelas
palavras ao pé da letra. Na resenha sobre a Sinfonia Fantastica, o proprio autor
explicita quais seriam os papeis da analise e da critica:

No entanto, com isto quis trés coisas: primeiro, mostrar aqueles que desconhecem por
completo a sinfonia que na musica hd muito pouco que a critica analitica pode elucidar;
depois, real¢ar alguns pontos essenciais aqueles que passaram os olhos por ela e que, por
ndo saberem o que procurar, talvez a tenham posto de lado; finalmente, provar aqueles
que a conhecem, mas que ndo lhe querem reconhecer o valor, que apesar da aparente
inexisténcia de estrutura na peca, nela existe uma intrinseca e correta ordem simétrica em
grandes proporces, para ndo falar da sua coeréncia interna.*’

Fica claro aquele apelo a divulgacdo das novas ideias musicais. No fundo,
Schumann pretende fazer com que quem nunca ouviu a sinfonia de Berlioz, que a
ouca; quem ndo lhe deu atencdo, volte atrds; e quem deu atencdo e ndo gostou,
reflita novamente sobre seu juizo. Além disso, no final do texto ele coloca outros

objetivos almejados por sua resenha:

Se estas linhas puderem contribuir de uma vez por todas para fazer com que Berlioz
modere progressivamente a sua linha excéntrica; também para dar a conhecer a sua
sinfonia, ndo como uma obra-prima do maestro, mas como uma obra que se destaca pela
sua originalidade; para incitar os artistas alemaes, a quem ele estende a mdo nha unido
contra a mediocridade sem talento, a uma atividade mais fresca, entdo o objetivo da sua
publicagdo seria atingido.*®

Nesta enumeracdo de seus objetivos, o de tornar a sinfonia conhecida “néo
como uma obra-prima de um mestre, mas como uma obra que se destaca pela sua
originalidade” acaba aparecendo com pouco destaque. Mas embora Schumann
ndo o acentue, esse termina por ser a forca motriz de sua critica: garantir a

perenidade das obras verdadeiramente originais.

Quanto mais especial e artistica parecer uma obra, maior deverd ser o cuidado na sua
apreciacdo. E ndo serd a experiéncia com Beethoven um exemplo disso, ndo foram as
suas Ultimas obras consideradas igualmente incompreensiveis no que toca a sua

*® |bidem, pp. 204-205.
" Ibidem, p. 233.
“® |bidem, p. 253.
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construgdo e forma singulares, as quais porém possuem uma inesgotavel criatividade, e
mesmo no que se refere ao espirito, algo que ninguém lhes pode negar?*

O momento em que isso fica mais evidente é em sua critica a Sinfonia em
do maior de Schubert. Ele comega narrando como descobriu a partitura da obra
em um encontro com o irmao do compositor, nessa época ja falecido, e como
vislumbrou nela uma forca renovadora para o0 género sinfénico, tal como ele
afirmara acerca da Fantastica de Berlioz. Mas enquanto esta ¢ a obra de um
jovem compositor ao qual ainda falta um maior apuro, aquela é uma obra tardia de
um verdadeiro mestre. Devido a relevancia de tal composi¢do, Schumann
empreende um duplo esfor¢co de lhe trazer vida. Primeiramente, enviando a
partitura ao maestro de uma orquestra em Leipzig para que ela pudesse ser ouvida,
bem como ser editada e publicada. Em segundo lugar, através de seu proprio
escrito critico, o qual busca integra-la ao continuum das grandes obras musicais.
Desse modo, ainda que sua recepcdo imediata ndo seja adequada, ndo havera
perigo de que ela seja completamente “negligenciada ou esquecida; [afinal] ela
tem dentro de si o nticleo da juventude eterna.”® A resenha critica de Schumann
busca justamente expor esse nucleo, trazé-lo a luz.

Outro ponto relevante de tal resenha é o fato de que, em determinado
momento, ela condensa os trés pilares das ideias de Schumann sobre arte e
masica: o acento na originalidade genial que rompe com a estagnacdo das regras e
dos padres decadentes do “bom gosto”; a ideia de que essa forca genial na
musica é inseparavel de seu sentido expressivo, ou seja, sua capacidade de colocar
em sons 0s mais finos movimentos da alma, bem como de traduzir as experiéncias
mais profundas vividas pelo compositor; e, por fim, a equivaléncia das diferentes

formas artisticas geniais que podem ser, entdo, integradas em um mesmo médium.

Mas todos devem reconhecer que 0 mundo exterior, brilhando hoje, triste amanhd, muitas
vezes impressiona profundamente o sentimento interior do poeta ou do musico; e todos
devem reconhecer, enquanto ouvem esta sinfonia, que ela nos revela algo mais do que
mera melodia, mera alegria e tristeza comuns, como a musica ja expressa de cem
maneiras - que ela nos leva a uma regido que nunca antes exploramos e,
consequentemente, ndo podemaos recordar. Aqui nés encontramos além dos mais apurados
detalhes técnicos da composicdo musical, vida em todas as veias, colorindo até o melhor
grau de possibilidade, expressdo aguda em detalhes, significado ao longo, enquanto no
todo se esparrama aquele brilho de romantismo que em toda parte acompanha Franz
Schubert. E entéo a celestial extenséo da sinfonia é como a de um Romance de Jean Paul

* Ibidem, pp. 233-234.
% Ibidem, p. 56.
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em quatro volumes grossos, nunca capaz de chegar ao fim, pelas melhores razdes - a fim
de deixar o leitor capaz de continuar namorando por si mesmo.>

‘ A equiparacdo entre a sinfonia de Schubert e os romances de Jean Paul se
da através do inacabamento, que convoca o leitor e o0 ouvinte a continuarem
“namorando por si mesmos” a obra, € do romantismo, esse espirito que percorre
as obras de ambos. A proximidade entre romantismo, inacabamento e
reflexividade infinita coloca mais uma vez Schumann ao lado dos primeiros
roméanticos. Com efeito, o conceito de romantismo para Schumann, embora pouco
utilizado, adquire ndo pouca importancia no interior de suas ideias. Ele se liga por
um lado as caracteristicas das composicdes modernas que rompem com 0S
modelos construtivos do classicismo em nome de uma expressividade singular;
trata-se de uma “escola romantica”, cujo grande mestre é Beethoven. Por outro
lado, o termo romantismo se refere também a uma caracteristica universal das
grandes obras: a originalidade e a liberdade criativa, as quais garantem a sua
expressividade, bem como o progresso constante das formas artisticas. Desse
modo, o Romantismo enquanto escola ou periodo da histéria da mdsica é
identificado como a acentuacdo ou a autoconsciéncia desse espirito romantico que
perpassa todos os artistas geniais: desde os mais antigos como Bach, Handel e
Gluck até os mais modernos da “escola romantica”, como Beethoven, Schubert e
Chopin. O privilégio da arte musical no seio do romantismo reside em sua intima
conexdo com as regides da alma inacessiveis a qualquer outra forma de expressao
e em sua capacidade de também reproduzir, nessa dindmica afetiva, experiéncias
de todas as ordens. E nesse sentido que se deve entender a sua afirmacao de que a
“mausica fala a mais universal das linguas, uma por meio da qual a alma € livre,
ainda que vagamente inspirada; mas est4 entio em casa.”>

A atividade critica de Schumann ndo se restringiu aos seus escritos em
revistas. Pode-se dizer que suas composicdes sdo uma espécie de traducdo das
ideias de seus escritos criticos para a linguagem musical. Ademais, sua obra
musical revela fortes tragos que a conectam com as ideias dos primeiros
romanticos, especialmente a ideia do fragmento e da alegoria, e de Hoffmann,

com a expressdo do Sehnsucht. A fim de revelar esses encontros com o

*! |bidem, pp. 53-54.
>2 |bidem, p. 66.
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pensamento romantico, bem como destacar o0 modo como Schumann pbe em
pratica os seus ideais estéticos, vamos tratar agora de algumas dessas obras.

A sua mais evidente critica musical em forma de musica é a obra para
piano Carnaval Op. 9. Trata-se de uma sequéncia de pecas curtas que representam
um fantasioso baile de méascaras de carnaval. As pecas retratam em seus titulos (e
em suas proprias formas musicais) personagens da comeddia dell’arte, como
Pierrot e Arlequim, bem como compositores admirados por Schumann, além de
integrantes da Confraria de David, como Eusebius e Florestan. A peca final se
chama Marcha dos Davidsbundler contra os filisteus, um claro manifesto estético.
Para além do titulo, a prépria musica é um grande ataque irbnico contra o
filisteismo. A comecar pelo fato de seu titulo indicar uma marcha (um ritmo em
compasso quaternario) e a musica ser em um compasso ternario, quebrando as
expectativas do ouvinte. Na critica a Sinfonia Fantastica, o proprio Schumann

€SCreve:

Estamos habituados a delimitar as coisas a0 nome que tém; as nossas expectativas perante
uma “fantasia” s3o umas, perante uma “sonata” sdo outras. [...] ndo h4 nada que téo
facilmente crie irritacdo e contrariedade como uma nova forma a que tenha sido dado um
nome antigo. Se, por exemplo, alguém quisesse chamar uma marcha a uma pega escrita
em 5/4, ou sinfonia a uma série de doze breves andamentos em sequéncia, certamente que
atrairia sobre si a critica.>®

Vé-se, portanto, que a intencdo de Schumann é abertamente provocativa.
Além disso, a peca se conforma a partir da sucessdo e sobreposi¢do de temas e
motivos oriundos das outras pecas integrantes do Carnaval. Nao ha uma estrutura
convencional reconhecivel pautada pela reexposicdo interna das ideias. Em meio a
essa sequéncia aparentemente caotica, na qual supostamente o ouvinte filisteu se
encontraria completamente perdido pela falta de referéncias, Schumann inclui
uma citacdo da Grossvatertanz, uma tradicional cancdo do século XVII que era
comumente tocada em casamentos, e que ele nomeia na partitura meramente
como “Tema do século XVII”. Ao inserir um tema musical simplorio, um cliché
proprio do gosto decadente filisteu, em meio a uma torrente de citacdes das
demais pecas do Carnaval, as quais apresentam estruturas extremamente originais
e criativas, Schumann exp0e a fraqueza das formas musicais rigidas da tradicéo,

ao mesmo tempo em que ironiza os critérios do bom gosto filisteu.

>3 Ibidem, p. 233.
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Quanto a originalidade das formas musicais das demais pecas do Carnaval
que sdo utilizadas como contraste a superficialidade do gosto filisteu, basta citar
as que se referem aos pseudénimos do compositor: Eusebius e Florestan. A
primeira inova ao construir a forma ndo a partir da melodia, da harmonia e do
ritmo como sempre havia sido feito até entdo, mas das dimens@es timbristica,
textural e dindmica, ou seja, daqueles pardmetros ndo mensurdveis do som
musical e que, portanto, se referem mais propriamente a sua dimensao material.
Até entdo, a sonoridade era considerada apenas o involucro das alturas e ritmos.
Nessa e em outras obras de Schumann ela é colocada em primeiro plano como
base da constituicdo formal.

Se nos pautdssemos apenas pelos parametros melodico-harménicos, a
forma do Eusebius poderia ser descrita como AABABABA. No entanto, no ato da
escuta, se revela outra estrutura. Ocorre que do terceiro A para o segundo B, a
textura, o timbre e a dindmica se alteram radicalmente. Antes, a textura € mais
seca, 0 piano é tocado sem pedal, a melodia é entoada em apenas uma oitava e a
dindmica é piano. No segundo momento, a textura fica mais carregada, com a
melodia dobrada em duas oitavas, o0 piano com pedal, um acompanhamento mais
recheado de notas e as dindmicas marcadas como mezzoforte e forte. Por fim, do
quarto A para o terceiro B, a textura volta a ser a inicial. Desse modo, a forma da
peca termina por ser: 12 parte suave (AABA) — 22 parte intensa (BA) — 32 parte
suave (BA). Essa forma pautada pela dimensdo material do som dialoga também
com a personagem Eusebius, que representa o lado mais introspectivo e sonhador
de Schumann. A mausica tem uma primeira parte introspectiva, passa por um
pequeno momento de efusdo apaixonada e, entdo, retorna a introspeccao,
enquanto mantém repetidamente a mesma base melddica e harménica. E como se
Eusebius por um instante fosse tomado por um impulso mais expansivo, mas,
afinal retornasse para a sua esfera reclusa.

A forma de Florestan ndo é menos inventiva. Ela se baseia na alternancia
entre um tema principal enérgico e um segundo tema contrastante mais sensivel,
0s quais terminam por se fundir ao fim da peca. O elemento surpreendente é o fato
de que o segundo tema é uma citacdo de um trecho de outra masica de Schumann
(o Papillons, Op.2). Mais que isso, 0 contraste entre os dois temas é tdo profundo
que o caréater de citagdo fica explicito, o elemento tematico secundario que adentra

a peca parece realmente vir de fora. Desse modo, a impulsividade de Florestan,
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representada pelo primeiro tema, parece assaltada pela rememoracéo nostélgica de
um tempo passado, até que por fim essa recordacdo é incorporada ao seu espirito
na forma de uma interrogacdo: a peca se encerra em um acorde de dominante
(tenso, que exige uma resolucao).

A obra Carnaval é permeada por formas ndo usuais e pela utilizacdo de
elementos estranhos a tradicdo consolidada. Ha uma forte presenca da ironia de
saber-se enquanto obra e brincar com isso por meio do uso explicito de citacGes, a
incorporacdo de elementos poéticos que dialogam com as formas musicais e um
realce da questdo da sonoridade como algo determinante para a construcao formal.
A partir dessa peca, pode-se vislumbrar mais propriamente algumas das ideias
expostas nos escritos de Schumann, especialmente o imperativo pela
inventividade na mdsica a partir da incorporacdo de elementos supostamente
extra-musicais (referéncias explicitas a personagens, ideias e sentimentos por
meio dos titulos das pecas e de pequenos textos incluidos na partitura), bem como
de parametros sonoros considerados até entdo secundarios. Com efeito, como

destaca o0 musicologo Charles Rosen:

Para Beethoven, musica ainda era forma realizada e modulada pela sonoridade
instrumental.[...] Para Schumann, ao contrério, assim como para Liszt e Chopin, a
concepgdo era diretamente esculpida na sonoridade, de uma maneira semelhante aquela
de um escultor trabalhando diretamente sobre a argila ou marmore.**

Tanto quanto quaisquer outros compositores originais, 0s romanticos também ampliaram
a experiéncia musical, mas, sem ddvida, alteraram a relacdo entre o prazer sonoro € 0
prazer da estrutura; conferiram nova importancia aos aspectos da experiéncia musical até
entdo considerados secundarios ou totalmente restritos a vontade do executante. Eles
engrandeceram, permanentemente, o papel do som na composicdo musical.*

Outra obra interessante para ser analisada a fim de aclarar as ideias
musicais e estéticas de Schumann é um de seus ciclos de cancdes, o Frauen-Liebe
und Leben Op. 42, composto sobre o ciclo de poesias homonimo do poeta
Adelbert von Chamisso. Nele, poesia e musica dialogam e se complementam a
partir de seus dizeres proprios, revelando o modo profundo como Schumann
entendia a permeabilidade entre as diferentes formas artisticas e seu uso conjunto
como amplificagdo expressiva.

A obra como um todo descreve o curso do amor de uma mulher por um
homem ao longo de sua vida, a partir da ética da mulher. Cada uma das cancGes

destaca um momento importante: o despertar da paixdo, 0 crescimento da

> ROSEN, Op. Cit., 2000, p. 64.
> Ibidem, p. 77.
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admiracdo pelo amado, 0 momento em que o seu amor é retribuido, o noivado, o
casamento, a maternidade e, por fim, a viuvez.

Schumann articula as relacbes entre musica e poesia através de uma
complementacdo reciproca. Em sua forma mais usual, a poesia da voz a narracéo
da mulher acerca de sua propria vida, enquanto a musica expressa 0s sentimentos
que perpassam a narradora. Ha, porém, traspassamentos mais sutis entre sons
musicais e palavras. Na sexta cancao, por exemplo, a mulher vai dar a noticia ao

marido de que esta gravida. As duas primeiras estrofes sdo as seguintes:

Querido amigo, me fitas admirado,

N&o consegues entender porque choro;
Deixa as pérolas himidas, ornamento raro
Tremerem brilhantes nos meus olhos.

Como o0 meu coragao esta ansioso e pleno de jubilo.

Se eu pudesse dizé-lo por palavras;

Vem, esconde a tua face no meu peito,

Para que possa murmurar-te ao ouvido a minha alegria.

Até entdo, ndo se sabe a razdo das lagrimas, exceto que sdo de jubilo e
alegria. Ela diz que ndo pode expressar tamanha felicidade por palavras e pede
para que o marido encoste-se ao seu peito para ouvir a noticia. Na poesia original
de Adelbert von Chamisso, a estrofe seguinte anunciava explicitamente a gravidez
da mulher com os versos “Ao que tudo indica/logo um bergo/sera necessario”.
Mas Schumann suprime tal estrofe da cancdo. Ao invés dela, ha uma pequena
transicdo de piano solo, com uma melodia que vai ficando mais aguda e com uma
dindmica crescente, como expressdo de um jubilo e, a0 mesmo tempo, de uma

expectativa que anuncia a proxima estrofe:

Agora compreendes as lagrimas, que posso chorar?
N&o as deverias ver, homem bem amado?

Fica proximo ao meu coracéo, sente o seu bater,
para que eu possa mais e mais apertar-te.

A noticia da gravidez ¢ dada ao marido ndo por palavras, mas pela
comunicagdo intima da batida do coracdo da mulher. Analogamente, Schumann
traduz esse momento magico através do dialogo intimo entre a musica e a poesia,
no modo como um adentra nas entrelinhas do outra.

E a mlsica quem anunciara a noticia da gravidez (com a pequena melodia
crescente) ao invés da poesia, como era de se esperar. Esta, por sua vez, ajuda a
reiterar o que foi dito, mas sem explicita-lo: “ndo as deverias ver, homem bem

amado? Fica proximo ao meu coragdo, sente o seu bater”. E como se Schumann
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também convocasse 0 ouvinte a prestar atencdo aquilo que é dito pelos sons
musicais, pois sdo eles que revelam a ansiada noticia. Mas como o dizer musical
ndo e explicito, ficamos presos huma instancia puramente sentimental, na qual s6
nos é dado pressentir que ali estd ocorrendo um momento magico. Ou seja, sO
podemos alcancar a grandeza do instante milagroso da maternidade indiretamente.
Como diziam os primeiros romanticos, o “que ha de mais elevado, justamente por
ser inefavel, so6 pode ser dito alegoricatmente.”56

Se a Carnaval revela a auto-reflexividade irdnica e a dimensdo poética
intrinseca ao dizer musical schumanniano, a Frauen-Liebe und Leben expde a
intima conexdo entre poesia e musica no esforco para dizer alegoricamente o
indizivel. Nela, podemos compreender na préatica o projeto de integracdo das artes
proposto por Schumann, por meio do modo como cada uma delas, a partir do seu
dizer, pode complementar a outra, criando novas possibilidades expressivas.

Por fim, cabe destacar o ciclo de cancdes Dichterliebe Op. 48, sobre
poemas de Heinrich Heine. A peca que abre o ciclo, Im wunderschonen Monat
Mai, apresenta uma conjuncdo de uma série de ideias oriundas dos primeiros
romanticos (o fragmento e a ambiguidade de sentido), de Hoffmann (expresséo do
anseio) e do préprio Schumann (entrelagamento entre musica e poesia em nome
de uma expressdo artistica mais elevada). A cancao é composta por duas estrofes,
cuja parte musical se repete em cada uma delas, além de um pequeno trecho
instrumental que funciona como introducdo, interlidio e coda. A poesia trata do

nascimento de um sentimento de amor e de sua confissdo a figura amada:

No formoso més de maio,
quando os botdes abriam em flor,
também em meu coracéao

0 amor desabrochou.

No formoso més de maio,

quando os passaros estavam todos a cantar,
entdo, eu Ihe pude confessar

minha &nsia [Sehnen] e meu desejo [Verlangen].

Embora o “més de maio” seja o elemento poético que confere unidade e
ritmo para a poesia, na cangdo de Schumann o centro formal e seméantico é
deslocado para ultimo verso. Como se vera, a cancao &, no fundo, uma expressao

daquele anseio nostéalgico e melancélico romantico, o Sehnsucht. Embora tal

*® SCHLEGEL, Op. Cit., 2016, p. 524.
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termo néo esteja efetivamente presente, o desejo (Verlangen) e, principalmente, a
ansia (Sehnen) se mostram como correlatos que, através do dizer musical, acabam
se convertendo definitivamente naquele pathos roméantico descrito por Hoffmann.
Para compreender esse deslocamento do sentido da poesia por Schumann, é
preciso adentrar na especificidade dos elementos musicais.

O traco mais marcante, no que se refere especificamente & musica, € a sua
ambiguidade harménica. E possivel encontrar trés possiveis centros tonais (ré
maior, 1a maior e fa sustenido menor), e existem bons motivos para defender cada
um deles. A cangdo comega com uma introducdo que oscila entre o ré maior e 0
do sustenido com sétima (uma preparacgdo para o fa sustenido). Em seguida, entra
a voz e o encaminhamento melddico e harménico conduz a duas resolugdes
consecutivas em la maior. Por fim, entra a segunda frase melddica que se resolve
em ré maior, mas € logo interrompida pelo retorno da introducdo que reinsere a
ambiguidade. Desta forma, temos, por um lado, o ré maior que inicia a musica e
conclui a melodia da voz. Por outro, aquelas resolu¢des em la maior que definem
a primeira metade de cada estrofe (além do fato de os acordes como um todo
pertencerem ao centro tonal de 1&). Por fim, temos o fa sustenido menor, que,
embora ndo seja entoado nenhuma vez na musica, € a conclusdo subentendida e
esperada apos o acorde final de d6 sustenido com sétima.

Para além dessa ambiguidade geral, o fato de a mdsica iniciar e concluir
em uma regido oscilante, cujo acorde final é de dominante (de tensdo, que pede
uma resolucdo posterior), tendo o seu momento de resolucdo numa parte
intermédia, inverte completamente o padrdo de estruturacdo harmonica do
discurso musical de entdo. A musica barroca e classica era elaborada a partir de
um estado de repouso que realizava um tensionamento harménico progressivo até
que, afinal, se resolvia retornando a regido de repouso (o acorde de tdnica). Nessa
primeira cangdo do Dichterliebe, a musica inicia em tenséo, realiza uma conclusao
e um repouso provisoérios, para retornar ao seu estado inicial de tensdo.

Esses tracos formais e harménicos da musica dialogam diretamente com a
poesia. A canc¢do inicia-se, como ja foi dito, com o anuncio de uma tenséo
inconclusa, pela introducgéo instrumental. Em seguida, nos dois primeiros versos
de cada estrofe — 0s quais realizam uma descri¢do da natureza durante o més de
maio — ocorrem duas resolucbes seguidas na regido de 14 maior, é 0 repouso.

Tanto a poesia quanto a musica estdo situando o ouvinte. Depois, a melodia da
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voz realiza uma modulagdo e resolve em ré maior: é quando o amor do eu-lirico
desabrocha na primeira estrofe e quando ele revela os seus sentimentos, na
segunda. Se a can¢do encerrasse ai (em ré maior), teriamos um repouso e,
portanto, o sentido da poesia seria 0 de uma plenitude do sentimento amoroso
realizado. Mas ndo é isso o que ocorre. Aquela introducdo tensa e ambigua
retorna, apontando para um eterno recomeco da masica ou para uma resolucéo em
fa sustenido menor que nunca vira. O desabrochar do amor acaba submetido ao
anseio e ao desejo eternamente renovado dele decorrentes. Deste modo, esse amor
estd melancolicamente condenado a uma eterna incompletude. Trata-se, afinal, do
Sehnsucht.

Assim, no plano semantico, a cancdo se aproxima fortemente do ideal
artistico de Hoffmann - a expressdo do anseio como encarnacdo do espirito
romantico -, ainda que de um modo inteiramente distinto ao da Quinta Sinfonia de
Beethoven. J& no plano formal, Im wunderschdnen Monat Mai se mostra como
um legitimo fragmento primeiro romantico; tal como o fragmento, ela esta, “em
toda parte, nitidamente delimitada, mas é dentro dos limites, ilimitada e
inesgotavel™’, devido & sua insistente ambiguidade harménica e a seu carater
ciclico, que aponta para uma eterna irresolucdo. Como bem colocou Charles

Rosen:

A ideia desta estrutura é finita, mas, tanto o inicio quanto o final, sdo sonoramente
abertos. O fechamento é definido ndo pelos pontos de repouso, mas por uma potencial
oscilacdo infinita adequadamente revelada pelas duas estrofes. Completamente
equilibrada e, apesar disso, instavel, a pega € um perfeito fragmento romantico: completa
em si mesma, uma imagem fragmentaria do infinito, um retorno da primavera, a
renovacdo do desejo.*®

Além disso, a peca € também uma encarnagdo dos ideais estéticos do
préprio Schumann. O modo como a interpenetracao dos dizeres poético e musical
instaura uma expressao artistica que supera aquilo que qualquer uma das duas
formas artisticas poderia realizar sozinha, vai de acordo com a sua ideia de uma
integracdo das artes em vista de uma potencializacdo expressiva. Além disso,
aqui, mais uma vez, a musica contribui, principalmente para expressar as mais
finas tonalidades afetivas a partir de seus proprios meios. Por fim, a integracéo do

dizer emotivo musical com o sugestivo poético contribui para a instituicdo de uma

" SCHLEGEL, Op. Cit., 1997, p. 100.
*® ROSEN, Op. Cit., 2000, p. 88.
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forma artistica absolutamente original, especialmente no que tange & harmonia e
organizagao discursiva da forma musical.

Em resumo, bem como os demais autores aqui tratados, Schumann
compreende também a musica como uma linguagem. Por um lado, ela é um
veiculo para expressar sentimentos, bem como para traduzir as mais diversas
impressdes que ficam gravadas na alma do compositor. Nesse ponto, Schumann
se vincula as teorias expressivistas da segunda metade do século XVIIlI como a de
Rousseau e do Sturm und Drang. Por outro lado, ela é uma linguagem artistica e,
portanto, uma linguagem formal, cujo dizer reside na expressdo singular e
original, capaz de levar a frente o desenvolvimento histdrico das formas artisticas.
Aqui, Schumann se aproxima do conceito de poesia universal progressiva dos
primeiros romanticos. Ha, no entanto, uma distin¢cdo fundamental: para estes, 0
médium da arte € um médium-de-reflexdo que se desdobra na linguagem, na
ordem dos conceitos (ainda que tais conceitos estejam dotados de uma grande
liberalidade); e, por isso, a poesia esta no centro da sua compreensdo de arte. Para
Schumann, ao contrario, esse médium é uma espécie de soma das Varias
linguagens artisticas, cujo progressivo desenvolvimento formal representa o
anseio por uma expressao cada vez mais profunda de tudo aquilo cujo dizer em
meras palavras (ndo poéticas) é insuficiente. Ademais, essa busca pelo inefavel
ndo se liga a uma pretensdo filoséfica de apreender o Absoluto, tal como nos
autores do Romantismo filosofico-literario. Como bem demonstram as suas
préprias obras musicais, o indizivel a ser expresso pela arte se refere a dimensao
intangivel dos sentimentos e experiéncias do homem: seja o desabrochar de uma
nova paixdo como na primeira cancdo do Dichterliebe, seja o milagre do

nascimento de um filho como em Frauen-Liebe und Leben.

5.2
A musica absoluta e o Absoluto na musica

As Ultimas reflexdes e discussfes importantes acerca das relacfes entre
masica e linguagem no Romantismo alemdo se desenvolveram em torno da
querela entre a Nova Escola Alema e os defensores da musica absoluta. O inicio
desse embate se deu com o artigo do critico musical Franz Brendel em 1859 na

Neue Zeitschrift fur Musik, cuja edicdo o proprio Brendel assumira apos
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Schumann vender o jornal. Nele, o critico sai em defesa da musica programatica
de Liszt e Berlioz, bem como dos dramas wagnerianos afirmando-os como a
musica do futuro, a Nova Escola Alema, em oposi¢do a musica absoluta, a qual
teria sido esgotada em todas as suas potencialidades pelas sinfonias de Beethoven.
Dado esse esgotamento, seria preciso, entdo, preencher as composi¢cdes musicais
com elementos poéticos, pictoricos e draméticos a fim de criar novas
possibilidades formais e expressivas, levando a frente o desenvolvimento da
linguagem musical. Contra tal tendéncia, se insurgiram os partidarios da masica
absoluta, cujos principais nomes sdo o critico Eduard Hanslick, o compositor
Johannes Brahms, o violinista Joseph Joachim e a pianista Clara Wieck, vilva de
Schumann. Estes entendem que a incorporacdo de elementos extra-musicais vai
de encontro a esséncia do dizer musical e termina por produzir obras carentes de
consisténcia formal.

Essa oposicdo ja havia sido instaurada outras vezes na historia da masica:
é 0 caso, por exemplo, da censura de Rousseau a musica instrumental por ser
carente de conteddo ou do ataque de Hoffmann a “musica pictorica” por
corromper o dizer inefavel da arte dos sons. Mas é nessa segunda metade do
século XIX que essa discussdo ganha seus contornos mais agudos. A fim de expor
0 nucleo das ideias de cada um dos partidos, serdo destacadas 0s seus maiores
representantes: Eduard Hanslick e Richard Wagner.

A importancia do primeiro reside no fato de que seu ensaio Do belo
musical (1854) forneceu a base tedrica para a defesa da musica absoluta no
Romantismo aleméao tardio, tendo reflexos inclusive em compositores modernos.
Ja 0s ensaios de Richard Wagner se destacam por duas raz@es: primeiramente, por
expressarem, num primeiro momento, o cerne dos ideais da Nova Escola Alema.
Segundo, porque, a partir de seu contato com o pensamento filoséfico de
Schopenhauer, Wagner realizou uma grande conjuncdo dos ideais romanticos
musicais em seu projeto da obra de arte total (Gesamtkunstwerk), cuja exposigéo
tedrica mais decisiva é o seu ensaio Beethoven (1870).

Na realidade, toda a obra tedrica de Wagner é atravessada por aquele
impasse fundamental colocado pelo Romantismo filosofico-literario, no qual a
liberdade da musica com relacdo a significados definidos é identificada como o
signo de sua liberdade para expressar o infinito, mas, a0 mesmo tempo, aponta

uma caréncia de determinacgéo objetiva. Hoffmann o exprimiu de modo lapidar, ao
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identificar a expressdo musical do infinito com o sublime e com o sentimento do
anseio. A masica é ambiguamente considerada como presenca e auséncia, tudo e
nada.

Do mesmo modo, Wagner oscila entre esses dois pdlos: de um lado,
defende que a musica é dotada de um dizer que excede a sensibilidade e conduz o
homem a uma dimensdo metafisica e, de outro, aponta a necessidade dela de se
integrar as demais artes na obra de arte total, a fim de alcancar uma expressao
delimitada e ndo se perder em sua obscuridade abstrata. Na primeira fase do
pensamento estético de Wagner, antes de seu contato com a filosofia de
Schopenhauer, a preponderancia recai sobre este segundo pélo.

Em seu programa a Nona Sinfonia de Beethoven, escrito em 1846, ele
procura traduzir em palavras o estado de animo proporcionado por tal obra, ainda
que reconhega o fracasso prévio de tal traducdo, pois “a esséncia da mais elevada
masica instrumental consiste em expressar com sons 0 que é inefavel com as

% Apesar da clara aproximacao com as ideias de Wackenroder e Tieck

palavras
(que ¢é inclusive citado no texto) pela valorizacdo do dizer musical do inefavel
apreensivel apenas pelo sentimento, Wagner entende que tal dizer é insuficiente,
pois carece de determinacdo. Ele interpreta a entrada do coro no ultimo
movimento da derradeira sinfonia de Beethoven como a constatacdo do

esgotamento da musica absoluta:

[...] quase abandonando ja os limites da musica absoluta, como uma peroragdo poderosa e
plena de sentimento, sai ao encontro dos demais instrumentos, forca a uma deciséo e
finalmente se converte ele mesmo em um tema de canto.®

Essa foi a primeira vez em que o termo musica absoluta foi utilizado para
se referir as obras desprovidas de textos ou programas. Pouco tempo depois, ele
passa a constar no centro de quase todos 0s escritos e discussdes estéticas acerca
da mausica seja em um sentido positivo ou negativo. Para compreender a razdo da
escolha de tal termo por Wagner, é preciso remeter ao livro Principios da filosofia
do futuro (1843), do filésofo Ludwig Feuerbach, o qual exerceu enorme
influéncia no pensamento da primeira fase do compositor.

Em sua obra, Feuerbach afirma que o pensamento especulativo moderno

iniciado por Descartes, cuja consumacao ultima é a filosofia de Hegel, seria uma

% WAGNER apud DAHLHAUS. La idea de la misica absoluta. Barcelona: Idea Books, 1999, p.
23.
% bidem, p. 22.
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superacao da teologia, na medida em que transfere a divindade teoldgica para a
interioridade do pensamento, transforma Deus em raz8o. No entanto, ele
permanece como uma abstracdo da sensibilidade e da matéria em uma pura
esséncia intelectiva, arrancando o homem de suas raizes terrenas. Caberia a
filosofia do futuro integrar o pensamento filos6fico abstrato de matriz hegeliana, a
que ele denomina “filosofia absoluta”, na dimensdo concreta da vida humana, na
antropologia. Seria preciso revalorizar a intuicdo sensivel como fundante do
conhecimento e a dimensdo corporal do homem como algo tdo importante para a
sua esséncia quanto seu intelecto. Além disso, reconhecer também que apenas o
outro pode garantir a realidade das intuicfes e pensamentos do eu. Ou seja, 0
homem s6 pode encontrar a sua esséncia em comunidade, na “unidade que,

porém, se funda apenas na realidade da distingdo do eu e do tu®.

A filosofia do futuro tem a tarefa de reconduzir a filosofia do reino das “almas penadas”
para o reino das almas encarnadas, das almas vivas; de a fazer descer da beatitude de um
pensamento divino e sem necessidades para a miséria humana®.

[..] Dai se segue o imperativo categérico seguinte; N&o queiras ser
filosofo na discriminagdo quanto ao homem; sé apenas um homem
que pensa; ndo penses como pensador, isto é, numa faculdade arrancada a totalidade do
ser humano real e para Si isolada; pensa
como ser vivo e real, exposto as vagas vivificantes e refrescantes do
oceano do mundo; pensa na existéncia, no mundo como membro
do mundo, e ndo no vazio da abstragdo como uma mdnada isolada, como monarca
absoluto, como um deus indiferente e exterior
ao mundo — podes, depois, estar certo de que o0s teus pensamentos sdo unidades de ser e
de pensar.®

No texto mais representativo da primeira fase de Wagner, A obra de arte
do futuro (1849), ha uma clara transposicao das ideias de Feuerbach a respeito da
filosofia para a esfera das artes. Segundo Wagner, a origem da obra de arte estaria
no drama grego, unido das trés principais formas artisticas humanisticas — musica,
danca e poesia - em uma mesma expressao da totalidade da esséncia do homem. A
danca é, para Wagner, a arte mais realistica, a que expde 0 homem em sua
aparigdo fisica aos olhos e na qual ele expressa seus sentimentos atraves de
movimentos guiados pelo ritmo. O ritmo, por sua vez, une a dan¢a com a musica.
Esta, enquanto expressdo profunda de toda a torrente dos sentimentos humanos

através dos sons puros, encontra sua mais perfeita expressdao no canto, o qual

81 FEUERBACH, Ludwig. Principios da filosofia do futuro. Covilha: Universidada Beira Interior,
2008, p. 73.

®2|hidem, p. 5.

%|hidem, p. 69.
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depende da palavra, matéria-prima da poesia. Por conseguinte, a emocdo em
movimento “que transbordou da arte da danca para a arte do tom, encontra na
deciséo definitiva da Palavra, a afirmacéo segura e infalivel por meio da qual ela
pode apoderar-se como ‘objeto’ e falar claramente o que é.”°* No drama, as trés
artes irmds adquirem a maxima expressdo: a danga se torna mimica, ou seja,
discurso na forma do movimento ritmico; a madsica inunda as outras artes de um
inefavel sentimento enquanto ganha delas a objetividade de que carece sozinha; a

poesia V€ as suas ideias abstratas ganharem corpo e sentimento.

As artes da danca, do tom, poesia, cada uma estd confinada em seus limites; em contato
com esses limites cada uma sente-se ndo-livre, a ndo ser que, através de seu limite
comum, ela estenda a méo para sua arte vizinha em reconhecimento irrestrito de amor. O
agarrar desta méo levanta-a acima das barreiras; seu abragco completo, sua absorcao total
em sua irma - isto é, sua propria ascensao completa além da barreira de configuragdo —
pde abaixo a prépria cerca. E quando toda barreira cai, entdo ndo ha mais artes nem
limites, mas apenas Arte, a universal, indivisivel.*®

No entanto, Wagner entende que, com a degeneracdo da cultura e a
ascensdo da luxaria, do egoismo e da moda, as artes acabaram também se
separando. Ele realiza uma interpretacdo histérica das artes andloga a de
Feuerbach com relacdo a filosofia: o carater abstrato da “filosofia absoluta” que se
distancia da sensibilidade e da vida encontra seu correlato na separacdo das
formas artisticas e sua alienacao da experiéncia vital do homem e da comunidade.
As trés artes irmas que juntas traduzem o homem em sua completude, separadas
acabam perdendo o seu sentido original e redundam em modismos ou formas

vazias.

Assim como na construcdo da Torre de Babel, quando seus discursos foram confundidos
e a compreensdo mutua tornada impossivel, as nacbes separadas umas das outras, cada
uma seguindo um caminho distinto: do mesmo modo, quando toda a solidariedade
nacional se dividiu em mil divisdes egoistas, os ramos de arte separados se separaram da
orgulhosa e celestial arvore do Drama, que havia perdido a alma inspiradora do
entendimento matuo.®®

No caso da musica, esse movimento para se afirmar como arte autbnoma
redundou na criagdo de um conjunto artificial de regras e cénones para a
elaboracdo do discurso musical afetivo, cujo éapice foi a emergéncia do
Contraponto, “a matematica do sentimento, o ritmo mecanico da harmonia

egoista”. Com isso, a musica acabou se transformando em sua antitese: “da

% WAGNER, Richard. The Art-Work of the Future. Wagner Library, 1895, p. 32.
% Ibidem, p. 29.
% Ibidem. p. 33.
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preocupacdo de um coragdo, uma questdo do intelecto; do enunciado do desejo da
alma cristd ndo-acorrentada, o livro de caixa de um especulacdo de mercado
moderna.”®’

Entretanto, o caminho percorrido pela musica pura ndo foi inteiramente
negativo. Wagner a compara a um grande mar em que o homem, ao mergulhar,
“se sente alarmado maravilhosamente, quando olha para essa profundidade,
prenhe de possibilidades inimaginaveis, [...] cujo abismo aparentente infindavel o
enche de assombro e de anseio do Infinito.”®® O seu ponto de partida para definir a
esséncia da masica pura é semelhante aquele de Hoffmann: expresséo negativa do
infinito através do desamparo do sublime e do sentimento do anseio.

Por isso, segundo Wagner, os gregos, quando navegavam no tumultuoso
mar da musica, mantinham sempre as costas (a poesia e a danca) a vista, para ndo
se perderem. Ja os cristdos, procuraram explorar esse oceano até as mais
longinquas regides. Num primeiro momento, ficaram perdidos no vazio da

imensidao desse mar, mas finalmente acabaram encontrando um novo solo.

[...] pelas maos do herdi que explorou o largo e aparentemente ilimitado mar da musica
absoluta até os seus limites, foram alcangadas novas e nunca antes sonhadas costas pelas
quais este mar ja ndo se divorcia do antigo e primitivo continente do homem, mas une-se
a ele para a vida artistica feliz e recém-nascida da humanidade do futuro. E esse her6i nao
é outro sendo Beethoven.®

O compositor inaugurador do Romantismo musical teria encontrado um
modo de manter toda a carga expressiva da musica sem que esta se perdesse em
pura abstracdo ou em uma forma musical mecanica. Por outro lado, ela continua
sendo uma arte carente de completude e determinacdo. Por isso, de acordo com
Wagner, o préprio Beethoven sentiu essa caréncia e anunciou o caminho a ser
trilhado pela masica do futuro, quando introduziu um coro ao Gltimo movimento

da Nona Sinfonia.

A Ultima sinfonia de Beethoven é a redencdo da musica de seu préprio peculiar elemento
para o reino da arte universal. E o Evangelho humano da arte do futuro. Além disso,
nenhum passo adiante é possivel; pois sobre ela a arte perfeita do futuro sé pode ser o
drama universal para o qual Beethoven forjou para nés a chave.”

Como escreveu Wagner, 0 “erro € a mae do conhecimento; e a historia do

nascimento do conhecimento a partir do erro é a historia da raca humana, desde 0s

%" Ibidem, p. 39.
% Ibidem, p. 37.
% Ibidem, p. 38.
" Ibidem, p. 43.
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mitos das primeiras eras até o presente”.”* Tal como o equivoco da filosofia
especulativa de se apartar do mundo sensivel permitiu o desenvolvimento do
conhecimento humano abrindo espaco para a criagdo de uma “filosofia do futuro”,
assim também a musica, ao se distanciar das demais formas artisticas, adquiriu um
novo campo de possibilidades expressivas capaz de forjar a obra de arte do
futuro. Por isso, Wagner guarda o adjetivo “absoluto” apenas para a musica.
Diferentemente da poesia e da danca, em que o seu afastamento de suas irmas teve
um efeito inteiramente negativo, no caso da arte dos sons ha uma dubiedade: ela
ficou carente de determinacgdo, mas essa caréncia também Ihe abriu as portas para
assumir uma potencializacdo de sua carga expressiva, de seu proprio dizer.

Assim, a despeito de Wagner afirmar diversas vezes a superioridade do
drama sobre a mausica absoluta, nos momentos em que se refere a esta nao
consegue esconder sua admiracdo por sua capacidade de exprimir ndo apenas as
paixfes humanas, mas também o “anseio do infinito”, aquela tonalidade afetiva
essencial do espirito romantico da qual falava Hoffmann. Por outro lado, Wagner
pretende superar essa condi¢do da mdusica, ndo s6 por entender que houve um
esgotamento dos recursos da musica absoluta em Beethoven, mas também por
vislumbrar no Sehnsucht romantico uma negatividade que precisa ser superada a
fim de fazer a musica adentrar no seio da cultura para a construcdo efetiva de uma
nova sociedade.

Esse primeiro momento do pensamento de Wagner o aproxima fortemente
das duas principais ideias que fundamentam a musica programatica romantica:
esgotamento da mdsica absoluta e necessidade de integracdo com outras formas
artisticas para ganhar uma maior determinacdo de significados e levar a frente o
desenvolvimento da expressdo musical. Foi nessa proximidade entre o projeto do
drama musical wagneriano e a musica programatica de Berlioz e Liszt que Franz
Brendel vislumbrou a ascensdo de uma Nova Escola Alema.

No entanto, j& em 1854, Wagner entra em contato com a filosofia de
Schopenhauer e, a partir disso, altera radicalmente suas posicdes estéticas,
rompendo com a Nova Escola Alema. Ele passa a valorizar aquela ideia de musica
como expressdo do inefavel, colocando-a no centro de seu projeto da obra de arte

total. A fim de compreender essa mudanga no interior do pensamento wagneriano,

™ Ibidem, p. 12.
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é preciso discorrer brevemente em que consiste a filosofia de Schopenhauer e qual
a posi¢do da masica dentro de seu sistema filosofico.

O seu ponto de partida sdo os dilemas oriundos do pensamento critico
kantiano. Schopenhauer defende que o homem, na atividade de conhecer do
entendimento, estaria sempre atrelado ao mundo como representacao, a saber, a
irremediavel mediagdo entre sujeito e objeto. Por isso, as ciéncias, por mais que
ampliem os seus saberes, ndo podem exceder as representacGes para chegar as

coisas-em-si, elas estdo presas a dimensao fenomenal, fisica.

A ciéncia segue a torrente infinda e incessante das diversas formas de fundamento e
consequéncia: a cada fim alcangado, ela é novamente atirada mais adiante, nunca
podendo encontrar um objetivo final ou uma satisfagdo completa, da mesma maneira
como ndo se pode, correndo, alcancar o ponto onde as nuvens tocam a linha do
horizonte.™

Assim como os filésofos idealistas, Schopenhauer também tentou superar
essa condi¢do do mundo como representagdo. A procura por um fundamento para
0 todo real o conduziu a interioridade do homem, & esfera do sentimento e do
préprio corpo. Ao refletir acerca dos variados movimentos do animo, o filésofo
viu neles a acdo da vontade, de uma dimenséo alheia a esfera representativa. Esse
impeto cego dos sentimentos é convertido, por meio de uma conclusdo analdgica,
a todos os outros corpos. Desse modo, Schopenhauer identifica 0 Em-si do mundo
como Vontade, um principio eterno e imutavel que constitui a dimensao
metafisica do mundo.

A mediacdo entre 0 mundo como Vontade e 0 mundo como representacdo
seriam as Ideias: individuacGes imediatas da Vontade, independentes das
condicdes do espaco, tempo e causalidade, que fornecem os contetidos eternos da
conformacdo do mundo fenomenal. E a partir das Ideias que se desdobra a
pluralidade dos fenbmenos, em contato com a matéria. Mas, neste estagio, surge
uma disputa entre os varios individuos pela efetivacdo da vontade que se
manifesta neles como um querer irrefredvel. Por isso, para Schopenhauer o
sofrimento é uma condicdo inerente a todos os individuos, fruto da insatisfacdo
eterna do querer. Desse modo, a condi¢cdo do homem para o filésofo de Frankfurt
se assemelha aquela que fora exposta no Conto de um santo nu, de Wackenroder,
em que o protagonista se vé preso eternamente a Roda do Tempo, tendo que fazé-

la girar incessantemente. E, assim como no conto, também para Schopenhauer a

2 SCHOPENHAUER, Arthur. Metafisica do Belo. S&o Paulo: Editora UNESP, 2003, pp. 58-59.
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salvacdo para essa condi¢cdo humana seria a arte. A experiéncia estética teria o
poder de anular a vontade do individuo, transformando-o em puro sujeito do
conhecimento. Schopenhauer defende a experiéncia do belo a partir do modo
como 0 sujeito esquece-se de si e perde-se na pura contemplacdo do objeto. Desse
modo, além de suspender o sofrimento de seu incansavel querer, o sujeito pode se

alcar ao conhecimento intuitivo das Ideias:

A arte repete em suas obras as Ideias apreendidas por pura contemplacdo, o essencial e
permanente de todos os fendmenos do mundo [...] Sua Unica origem é o conhecimento da
Ideia; seu Unico fim, a comunicagdo desse conhecimento. [...] ela retira o objeto de sua
contemplacdo da torrente do curso do mundo e o isola diante de si; e esse particular, que
era na torrente fugidia uma parte infima a desaparecer, torna-se um representante do todo,
um equivalente no espago e no tempo do muito infinito. A arte se detém nesse particular,
aroda 930 tempo para; as relacdes desaparecem para ela. Apenas o essencial, a Ideia, é seu
objeto.

Para o filésofo de Frankfurt, cada forma artistica seria capaz de expressar
um determinado nivel de individuacdo da Vontade, com suas ldeias afins.
Estabelece-se uma hierarquia que comeca no grau mais baixo com a arquitetura;
passando pelas pinturas paisagisticas e de animais; em seguida a pintura histérica
e a escultura; e, por fim, a poesia, cujo grau mais alto de expressao de ldeias € a
tragédia. Nela, é exposto o lado mais terrivel da vida por meio de grandes
sofrimentos impostos aos personagens, 0s quais terminam por se resignar e negar
a Vontade de vida. Com isso, a impressdo da tragédia pertence ndo ao belo, mas
ao sublime. “Livramo-nos ndo apenas dos interesses da Vontade — para nos
manter contemplando puramente -, mas sentimo-nos instados a renunciar para
sempre ao querer.”’* Nessa negacgdo, a verdade metafisica do mundo resplandece
derrubando o véu do mundo como representacao e revelando ao homem a propria
Ideia de humanidade.

A musica se encontra numa categoria completamente separada frente as
demais artes. Para Schopenhauer, ela é a forma artistica capaz de proporcionar o
efeito mais poderoso sobre o intimo do homem, pois ¢ “tdo profundamente
compreendida por ele como se fora uma linguagem universal, cuja
compreensibilidade é inata e cuja clareza ultrapassa até mesmo a do mundo

intuitivo.””® Apesar de a musica necessitar de relages numéricas e de sua

™ 1dem.
™ Ibidem, p. 223.
" Ibidem, p. 228.
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dimensdo material para se manifestar, o que ela expressa vai além da esfera dos

fenbmenos e, mesmo, das ldeias.

De fato, a musica é uma cépia e objetidade tdo imediata de toda a Vontade como 0 mundo
0 €, até mesmo como o sdo as Ideias, cujos fendmenos variados constituem o mundo das
coisas singulares. A musica, portanto, ndo é de modo algum, como as outras artes, copia
de Ideias, mas copia da propria Vontade, da qual as Ideias também s&o a objetidade.”

A masica é a expressdo do Em-si do mundo, da Vontade mesma. Com
isso, na medida em que as Ideias e a musica estdio num mesmo nivel de
objetidade, a arte dos sons pode expressar toda e qualquer Ideia por analogia, ela
se mostra como uma “linguagem universal”. Desse modo, uma mesma melodia
pode se integrar em uma cang¢do com textos inteiramente distintos e dizer a
esséncia de todos eles. Pois, as imagens e acontecimentos, cuja esséncia intima ela
expressa, estdo para a musica como um exemplo escolhido esta para um conceito
geral. Mas no caso da musica, ndo se trata de uma abstragdo, de um afastamento
da verdade, mas, pelo contrario, da maior concretude na expressdo da verdade
metafisica do mundo, da qual as representacdes sdo meras sombras. Por isso, 0

autor chega a defender uma identificacdo entre musica e filosofia:

[Elas] dizem o mesmo em duas linguagens diferentes, e, por isso, poder-se-ia afirmar, por
mais paradoxal que soe, que, caso se alcancasse uma explicitacdo perfeitamente correta e
completa, em detalhes, da mdsica, portanto se exprimisse com conceitos o que ela
exprime em tons — seria dada de imediato uma explicitacdo e repeticdo suficientes em
conceitos do préprio mundo, e assim teriamos a verdadeira filosofia.”’

As semelhancas entre o pensamento de Schopenhauer acerca da musica e
as reflex6es romanticas, em especial do Romantismo simbdlico de Wackenroder e
Tieck, sdo flagrantes. A ideia de musica como uma linguagem universal, mais alta
que a expressdo em palavras ou conceitos, capaz de expressar a dimensao
metafisica do mundo intuitivamente, € comum a todos esses autores. Além disso,
também para Schopenhauer a musica € atormentada por contradi¢cbes. Do mesmo
modo como a personagem Berglinger de Wackenroder e Tieck, o filosofo exprime
0 paradoxo inerente ao dizer musical: o fato de que ele expressa o infinito estando
preso a uma materialidade finita; afinal, a musica é composta de sons dados na
sensibilidade, organizados em relagcdes matematicas mensuraveis. Dai 0 porqué de
ela ser tdo imediata e interiormente compreensivel e, ao mesmo tempo, parecer

absolutamente distante e impalpavel.

"® Ibidem, pp. 229-230.
" Ibidem, p. 238.
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[A musica expressa] os estimulos internos de nossa vontade, isto é, de nossa esséncia, da
maneira mais exata e precisa, reproduzindo-os mais puramente que qualquer outra arte; e
contudo, como as demais artes, de novo mantém-se no dominio da mera representacao,
que é toto genere, em género inteiro diferente da Vontade como coisa-em-si: no dominio
da mera e pura representacdo, a musica, em verdade, da a copia completa e perfeita da
Vontade, mas a Vontade mesma, portanto o real propriamente dito, permanece distante e,
com ele, todo tormento, o qual se encontra sé nele. Dai o contraste entre a esséncia
musical tdo precisamente compreensivel e no entanto t&o estranha e distante.”®

Por fim, cabe ressaltar também que Schopenhauer, tal como os autores do
Romantismo filosofico-literario, defende o primado da mdsica absoluta. Para ele,
a musica que pretende representar ou imitar fenémenos — o que Hoffmann
denomina “musica pictorica” - abdica de dizer a esséncia intima, a Vontade que
subjaz tal fenbmeno. Ela se rebaixa ao nivel da linguagem conceitual, presa ao
mundo da representacdo. Isso ndo impede que a musica possa aparecer unida com
a poesia na musica vocal ou ao drama na 6épera, mas nesse caso ela deve ser o

centro.

[A musica] fornece o esclarecimento mais profundo e misterioso sobre a esséncia intima e
prépria das acles e eventos que constituem a Opera; como comentério continuo de tudo
aquilo que se apresenta no palco; desvela, por assim dizer, sua alma mais interior.”

E justamente nessa linha que Wagner integra o pensamento de
Schopenhauer aos seus proprios ideais estéticos da obra de arte total, os seus
dramas musicais. Em seu ensaio Beethoven (1870), dedicado ao centenario de
nascimento do compositor, Wagner expde longamente sobre 0 modo como a
mausica, ao invés de ser um componente do drama entre outros, como ele préprio
pregava anteriormente, deve ser considerada a esséncia metafisica do mundo a ser
desdobrada pelas demais formas artisticas no plano sensivel. A cena, 0s gestos € 0
texto passam a ser as a¢des musicais tornadas visiveis.

Assim, também a mausica absoluta — considerada em A obra de arte do
futuro como um mero momento de expansdo do dizer musical, que carece de
objetividade e precisa ser reconduzida a integragdo com a poesia e a danca no
drama — ganha contornos inteiramente distintos em Beethoven. Ela passa a ser
considerada a esséncia do dizer musical, a expressdo do Em-si do mundo tal como
concebia Schopenhauer.

Wagner dedica boa parte do ensaio a diferenciar o fundamento estético da

masica diante das demais artes. Nesse afd, ele acaba se distanciando ligeiramente

"8 Ibidem, pp. 237-238.
™ Ibidem, p. 236.
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do préprio pensamento de Schopenhauer, ainda que permaneca dentro de seu
espirito. Para este - embora a musica se diferencie das demais artes por expressar
ndo as ldeias, mas a propria Vontade — todas as formas artisticas pressupdem uma
atividade intuitiva do artista genial que supera a esfera da representacdo e
consegue comunicar sua intuicao das Ideias ou da VVontade através de sua obra.

Wagner realiza uma distingdo bem mais radical entre a musica e as demais
artes, a partir da divisdo entre mundo exterior intuitivo da representacdo e mundo
interior imediato da Vontade. Estabelece-se, entdo, uma oposicéo entre as artes
plasticas, direcionadas a intuicdo exterior das Ideias, e a musica, expressao
interior da Vontade. Desse modo, contrariando o préprio Schopenhauer, as Ideias
acabam se aproximando muito mais do mundo como representacéo que do mundo
como Vontade. Nesse sentido, a particularidade das artes plasticas “¢é servir-se da
aparéncia enganosa do mundo, que se estende diante de nos através da luz, por
meio de um jogo engenhoso pelo qual se manifesta a ideia de mundo que se
dissimula na aparéncia.”® Daf teria nascido o conceito de beleza [Schonheit] que,
no alemao, “segundo a raiz da palavra, relaciona-se claramente com a aparéncia
[Schein] (como objeto) e com a contemplacéo [Schauen] (como sujeito)”®.

A masica seria 0 oposto das artes plasticas, pois ela nega a aparéncia em
nome da expressdo da esséncia do mundo. A sua categoria estética ndo € o belo,
mas o sublime, cuja expressdo maxima é a Nona Sinfonia de Beethoven. Wagner
constrdi, com isso, uma ponte entre Hoffmann e Schopenhauer. O anseio infinito
despertado pela sublimidade da musica de Beethoven € entendido como o signo
méaximo da expressao da Vontade pela musica. O que em Hoffmann adquire um
tom melancdlico de auséncia é positivado como a pura presenca da verdade oculta
do mundo, a qual s6 é apreensivel na interioridade do sonho e da noite, pois ai
estamos livres da luminosidade das aparéncias.

Dada essa avaliacdo da esséncia da arte musical a partir da musica absoluta
como expressao da Vontade, pode parecer que Wagner abandonou o0 Seu projeto
da obra de arte total. No entanto, ele retoma a sua interpretacdo sobre a Nona
Sinfonia de Beethoven como o auge da musica absoluta, que ja seria também o
vislumbre de sua superacdo através da entrada do coro no ultimo movimento.

Evidentemente, essa superacdo adquire aqui um sentido bem distinto: néo se trata

% WAGNER, Richard. Beethoven, Rio de Janeiro: Zahar, 2010, pp. 22-23.
8 |bidem, p. 23.
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mais da mera integracdo da musica em uma arte superior, o drama, mas de fazer
com que a esséncia da arte dos sons extrapole também para 0 mundo intuitivo,
fazendo refulgir a verdade que é ocultada pelo véu da aparéncia. O primeiro passo

fora dado por Beethoven, cabia agora efetiva-lo no drama musical.

O fato de Beethoven, em sua Sinfonia n.9, ter simplesmente voltado a forma da cantata
coral com orquestra ndo deve nos induzir ao erro ao avaliar o notavel salto da musica
instrumental para a masica vocal; [...] Sabemos que ndo sdo 0s versos de um poeta, seja
ele Goethe ou Schiller, que determinam a mdsica: somente o drama possui tal poder — ndo
0 poema dramatico, mas o drama que se movimenta realmente diante de nossos olhos,
como a imagem correspondente da musica, no qual a palavra e o discurso pertencem
somente & ac&0 e ndo mais a0 pensamento poético.*

A ideia de extrapolar o dizer revelador da musica para o ambito da
sensibilidade se insere em um projeto socio-politico mais amplo. Com uma nova
interpretacdo da histdria das artes, ele afirma que, na antiga Grécia, a expressao
musical da esséncia do mundo se integrava em todas as esferas do saber e das
artes, “de modo que vemos por toda parte a lei interior, que se torna inteligivel
somente a partir do espirito da musica, determinar a lei exterior que ordena o
mundo das formas plésticas.”® Mas, entéo, houve uma degeneracéo cultural que
solapou essa sociedade ideal fundada em principios musicais. Posteriormente, a
musica tornou a ganhar vida no cristianismo, transfigurando o olhar do pintor
italiano para além da aparéncia. Mas veio, afinal, o “império da moda”, a
degeneracao completa das artes e da sociedade, cujo simbolo méximo ¢ o “bom
gosto” francés. Tal é o estado da arte para Wagner no momento em que ele
escreve. O tom decadentista da época € 0 mesmo que em A obra de arte do futuro,
bem como a esperanca redentora na obra de arte total. A grande diferenca é que,
agora, € na musica que ele vislumbra a luz que salvara a humanidade, revelando a

falsidade das aparéncias e dos modismos por meio do sublime.

Assim como sob a civilizagdo romana universal surgiu o cristianismo, assim irrompe
agora do caos da civilizagdo moderna a musica. Ambos declaram: “Nosso reino nio ¢é
deste mundo.” E isso significa: nés viemos de dentro, vos vindes de fora; nossa origem é
a esséncia, a vossa, a aparéncia das coisas.®

A masica deve extrapolar para as demais formas artisticas na constituigcdo
do drama, a fim de construir uma nova civilizagdo que se aproxime do esplendor
do antigo mundo grego. O ensaio Beethoven busca, acima de tudo, prestar

homenagem ao compositor que abriu caminho para a restauracdo do espirito da

% |bidem, p. 81.
% Ibidem, p. 93.
8 Ibidem, p. 92.
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masica, paradoxalmente, através de um gesto que aponta a superacdo da musica

absoluta; ndo para neutraliza-la, mas para que ela transcenda a si propria.

N&o é, pois, a obra de Beethoven, mas o extraordinario ato artistico nela contido que
devemos considerar o ponto alto do desenvolvimento de seu génio, assim como
afirmamos que a obra de arte que recebeu desse ato toda vida e toda forma deve
apresentar, também, a mais perfeita forma artistica, justamente aquela forma na qual, para
o drama e, especialmente, para a musica, todo carater convencional deveria ser
inteiramente suprimido. Esta seria, a0 mesmo tempo, a Unica forma artistica nova que
corresponderia aquele espirito aleméo vigorosamente individualizado em nosso grande
Beethoven, uma forma humana pura criada por ele, mas que Ihe pertencia originalmente,
e que até hoje falta a0 mundo moderno quando comparado ao antigo.®

Cabe, por fim, destacar de que modo Wagner punha em pratica nas suas
composigdes 0s seus ideais estéticos da obra de arte total, como aparicao sensivel
da verdade expressa pela musica. Com efeito, ele realizou profundas
transformacdes na estrutura da épera (a qual ele fazia questdo de diferenciar de
seus dramas musicais). Primeiramente, eliminou a divisdo de segles entre
recitativos (compostos por melodias menos expressivas, mais proximas da
declamacdo) e arias (compostas por melodias mais expressivas). As melodias da
vOz soam como um grande recitativo, sendo interrompidas por cangdes apenas
quando estas fazem parte do préprio roteiro do drama. Sendo assim, a parte
musical mais destacada nas obras de Wagner se encontra na orquestra, atraves da
técnica dos leitmotive (motivos condutores). A ideia basica do leitmotiv € o de um
trecho melodico, um acorde, um timbre ou outro elemento musical
individualizado reconhecivel, que se associa a um personagem, lugar, sentimento,
ideia ou quaisquer outros elementos da acdo dramatica. Os leitmotive sofrem, ao
longo do drama, transformacbes e fusbes de modo a representarem novos
elementos e sentidos para a trama, além de impulsionarem o desenvolvimento
progressivo da forma musical.

Poderiamos interpretar a técnica dos leitmotive como uma nova
formulacdo dos tropos retorico-musicais dos séculos XVII e XVIII. No entanto,
h& duas distin¢bes fundamentais: primeiro que, no caso de Wagner, ndo se trata de
um recurso conteudistico inserido em schemattas formais que lhe sdo indiferentes,
mas sdo os proprios leitmotive em seu livre desenvolvimento que estruturam a
forma musical. Segundo, que a pretensdo de Wagner ndo € fazer com que 0s

elementos da musica adquiram significados tal como as palavras em um texto. Os

®1bidem, pp. 81-82.
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leitmotive se pretendem como expressdes imediatas da VVontade que ganham uma
expressdo representativa através do drama. A masica ndo deve se rebaixar ao nivel
do conceito, mas se manter em sua posicao de reflexo imediato da VVontade capaz
de expressar diretamente as proprias ldeias.

Deste modo, no plano formal, hd& uma enorme preponderancia dos
momentos individuais expressivos sobre a totalidade da forma. Se em Beethoven
a expressao desse conflito interno ainda era domada por uma rigida totalizacéo
dos momentos expressivos através de sua subsuncdo as formas classicas e a uma
estrutura  harmoOnica bem definida, em Wagner essa expressividade
individualizada cumulativa, de fato, implode a forma do todo. Apesar da caréncia
de uma maior consisténcia formal autbnoma, essa liberdade permitiu também uma
grande ousadia melddico-harmdnica, com cromatismos e acordes ambiguos que
nunca se resolvem completamente.

Todos esses elementos estdo diretamente ligados aos ideais estéticos de
Wagner: a mauasica indomavel, que ndo se deixa capturar em formas
arquitetonicamente coerentes, € a expressdo da infinitude da Vontade, que nédo se
deixa apreender docilmente no ambito da sensibilidade. Ja os leitmotive s&o as
esséncias (Ideias) dos fendbmenos que aparecem configurados pela acdo dramatica.

As obras musicais e 0s ensaios de Wagner se mostram como a apoteose do
pensamento romantico, uma conjuncdo de algumas das principais ideias acerca da
arte dos sons que foram desenvolvidas entre a Gltima década do século XVIII até
fins do XIX. A mdasica aparece como a linguagem imediata da verdade
suprassensivel (como em Wackenroder e Tieck), cuja expressdo maxima € o
sublime das obras sinfonicas de Beethoven (como em Hoffmann), mas que deve
se integrar as demais formas artisticas a fim de ganhar uma maior objetividade e
desenhar a obra de arte do futuro (remetendo a integracdo das formas artisticas por
Schumann e ao projeto primeiro romantico de uma poesia universal progressiva).

Como jéa foi colocado, o grande antipoda de Wagner e da ideia romantica
de musica como expressdo (seja de sentimentos, de imagens, de ideias, ou do
Absoluto) na segunda metade do século XIX, foi Eduard Hanslick, um importante
critico musical vienense, que contribuiu para os jornais Wiener Musik-Zeitung e
Neue Freie Presse. Apesar da formacéo juridica, tinha conhecimentos musicais
solidos, chegando a ser professor de Histéria da Mdusica e Estética na

Universidade de Viena. Stefan Zweig, em sua autobiografia, descreve como as
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criticas musicais de Hanslick tinham “autoridade papal” e decidiam o éxito de
uma obra, “e com isso muitas vezes o €xito de uma pessoa. Cada um desses
artigos constituia o assunto do dia nos circulos cultos.” 86

Além das indmeras criticas para jornal, Hanslick publicou alguns livros
sobre historia da musica e ensaios sobre estética. Dentre eles, destaca-se o ensaio
Do belo musical: um contributo para a revisdo da estética da arte dos sons, de
1854. O livro rendeu dez edi¢Bes e muitas polémicas. No prefécio a oitava edicgéo,
o autor afirma que se desejasse responder a todas as criticas recebidas, “este
pequeno livro cresceria em volume de modo espantoso”.87 Dentre 0s muitos
opositores, encontravam-se figuras de peso como os compositores Franz Liszt e,
especialmente, Richard Wagner. Este, em véarias oportunidades, depreciou o
pensamento estético de Hanslick em seus escritos e inclusive chegou a satiriza-lo
explicitamente na sua 6pera comica Os Mestres Cantores de Nuremberg, por meio
da personagem Beckmesser, o vildo da historia, que nos primeiros manuscritos de
Wagner tem o0 nome Hanslich.

Uma das principais raz8es para as inumeras manifestacGes contrarias ao
ensaio foi a sua afirmacdo de que os sentimentos nada tém a ver com o belo
musical. Embora a musica tenha o poder de provoca-los, o fato de essa relacdo ser
sempre subjetiva a impede de ser posta como fundamento para a beleza, pois esta
deve se pautar por critérios objetivos, relacdes obrigatérias. Nao é dificil

depreender dai que a sua investigacao é movida por um espirito cientificista:

O impulso a um conhecimento o mais objetivo possivel das coisas, que em nossa época
agita todos os campos do saber, deve necessariamente também passar pela investigagao
do belo. Esta s6 podera chegar a ele se romper com um método que parte do sentimento
subjetivo para mais uma vez retornar, depois de um poético passeio por toda periferia do
objeto, ao sentimento. A investigacdo do belo, se ndo quiser tornar-se ilusoria, precisara
aproximar-se do método das ciéncias naturais®®

A postura inicial de Hanslick é a de um cientista que procura isolar o
material de sua pesquisa (0 belo musical) de tudo aquilo que possa obscurecé-la.
Portanto, qualquer elemento considerado extra-musical é descartado: sentimentos,

palavras e representacdes de qualquer especie.

8 ZWEIG, Stefan. Autobiografia: o mundo de ontem. Rio de janeiro: Zahar, 2014, pp.58-59.

8 HANSLICK, Eduard. Do belo musical: uma contribuicdo para a revisdo da estética musical.
Campinas: Editora da UNICAMP, 1989, p.8.

% Ibidem, p.14.
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Sua primeira preocupacgdo se prende a questdo da autonomia das artes e da
independéncia de suas leis. Segundo ele, devemos abandonar “a ilusdo de que
uma arte possa ser obtida por um simples ajuste do conceito geral metafisico do
belo (...). O sistema da lugar, aos poucos, a investigacdo, e esta se atém ao
postulado de que, em qualquer arte, as leis do belo s&o insepardveis das
propriedades de seu material, de sua técnica”.®® Essa € a razdo pela qual o ensaio
trata da investigacdo do belo apenas na musica (mais especificamente, na musica
instrumental), pois cada arte tem caracteristicas proprias e so nas especificidades
de cada uma pode-se encontrar a fonte da beleza.*® Importante também notar aqui
como, para Hanslick, o belo esta ligado as propriedades objetivas da obra de arte.
Portanto, a investigacdo da beleza sé pode ser uma analise imanente de seus
materiais € 0 modo como se articulam por meio da técnica.

Em seguida, o autor se volta para o ponto mais polémico de seu ensaio: a

questdo dos sentimentos.

Em primeiro lugar, estabelece-se como objetivo e funcdo da musica o dever de despertar
sentimentos ou “belos sentimentos”. Em segundo lugar, classificam-se 0s sentimentos
como contelido a ser representado pela mdsica em suas obras.

Os doigslenunciados tém em si algo em comum: tanto um quanto outro sdo absolutamente
falsos.

A falsidade do primeiro enunciado é apontada dentro daquela perspectiva da
objetividade cientifica: se os sentimentos despertados por uma obra variam de
acordo com as idiossincrasias do ouvinte, ndo haveria como alcancar a
objetividade necessaria para a fundamentacdo do belo, o qual deve ser
universalmente valido. Quanto ao segundo enunciado, o de que a representacdo de
sentimentos é o conteldo da mdsica, 0 seu argumento é o de que sentimentos
determinados como amor, faria e medo dependem de conceitos e juizos (o
sentimento de amor, por exemplo, demanda a existéncia de algo a ser amado).
Como a mdasica é incapaz de fornecer conceitos, ela € igualmente incapaz de
representar sentimentos determinados. O que ela fornece sao movimentos, alturas
e timbres, 0s quais 0s ouvintes associam a movimentos do animo e a experiéncias

musicais anteriores de modo a construir uma rede simbolica. Portanto, ndo ha uma

% Ibidem, p.15.

%Aqui também Hanslick vai na contraméo do pensamento romantico. Como ja se viu, Schumann,
por exemplo, defendia que “o principio de todas as artes ¢ o0 mesmo, s6 o material que varia”. Para
Hanslick, o principio estético das artes reside justamente no material, na sua técnica especifica, e,
portanto, cada uma € dotada de principios estéticos proprios.

" HANSLICK, Op. Cit, 1989, p.16.
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relacdo necessaria entre uma obra musical e um sentimento que se supde
representado, no fim das contas é sempre uma construcdo meramente subjetiva.
Por isso, a “mesma musica, em diferentes nacionalidades, temperamentos, idades
e circunstancias, mais ainda, na igualdade de todas essas condi¢cdes em diferentes
individuos, tera efeitos muito diversos.”® A unanimidade quanto & impress&o
subjetiva € vista por Hanslick como acidental ou como fruto de uma convengéo
instituida pela tradicdo, mas que nada tem a ver com o objeto musical
propriamente dito. Assim, ele se opde radicalmente aquelas ideias que
sustentavam o0s tropos retdricos, as quais defendiam sua relagdo natural e

necessaria com os afetos representados.

E o que acontece em particular com os géneros musicais, que estdo ao servigo de
determinados fins exteriores como composic¢les sacras, guerreiras e teatrais. Nas Gltimas,
encontra-se uma Vverdadeira terminologia para os mais diversos sentimentos, uma
terminologia que se tornou de tal modo corrente para 0s compositores e ouvintes de uma
época que, num caso singular, ndo tém a seu respeito a minima davida. [...] [Porém, cada]
época e cada civilizacdo traz consigo um ouvir diferente, um sentir diverso. A musica
permanece a mesma, unicamente muda o seu efeito com o ponto de vista cambiante do
preconceito convencional.*®

O autor contesta ainda uma Gltima hipdtese: a de que apesar de ndo poder
representar sentimentos determinados devido a demanda de uma referéncia
conceitual (a qual a musica ndo pode oferecer), ela, ao invés disso, poderia
representar sentimentos indeterminados. Hanslick nega também essa possibilidade
veementemente, pois a ideia de representar algo indeterminado ja seria em si um
contrassenso. Enfim, para resumir, Hanslick decreta que a relacdo entre masica e
sentimentos ndo tem “nem a necessidade, nem a constancia nem, por fim, a
exclusividade que um fenbmeno deveria apresentar para conseguir fundamentar
um principio estético.”**

Tendo estabelecido a impossibilidade de representar sentimentos, sejam
eles determinados ou indeterminados, Hanslick indaga se a musica pode chegar a
representar algo. O autor reconhece que alguns fendbmenos podem ser sim
imitados através de recursos onomatopéicos, como o cantar de passaros, chuva e
trovbes, mas isso ndo guarda qualquer relacdo com o belo na musica e pode

mesmo atrapalhar a fruicdo artistica. E afora essa indicacdo por meio de

% HANSLICK, Op. Cit., 1989, pp. 18-19.
% Ibidem, p. 19.
% Ibidem, p. 20.
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onomatopeias, a musica seria incapaz de expressar ou representar imagens,
fendmenos ou ideias.

Dado que a musica ndo consiste na representacdo ou expressdo de
quaisquer coisas, para Hanslick, ela ndo deve ser considerada como uma
linguagem. Ainda que ambas apresentem diversas semelhancas e aproximacoes
(em especial, no canto), “a investigagdo estética deve progredir sem cessar até o
ponto em que a linguagem e a musica irreconciliavelmente se separam.”. A
grande diferenca que as separa consiste em que ‘“na linguagem, o som ¢ apenas
um meio para o fim de algo a expressar e que € de todo alheio a este meio, ao
passo que 0 som, na musica, surge como fim em si.”® Desse modo, cada uma tem
uma relacdo completamente distinta com o som. Na linguagem, ele aponta para
fora, para significados. J& na musica, o elemento sonoro aponta para dentro, para a
beleza formal.

Com isso, Hanslick se pde em luta aberta contra toda a tradi¢cdo tedrica que
pensou a musica a partir de seu suposto carater linguistico, “como fizeram, numa
época mais antiga Rousseau e Rameau, e tentaram, em tempos mais recentes, 0s
discipulos de Richard Wagner”.® Além disso, condena veementemente certas
préaticas composicionais que partem desse principio, como a musica programatica
e 0 drama wagneriano:

Dos compositores modernos que interrompem incessantemente o grande ritmo para
destacar parénteses misteriosos ou contrastes acumulados, costuma dizer-se em tom de
louvor que a musica visa assim superar 0s seus limites estreitos e elevar-se a linguagem.
[...] Os limites da musica ndo sdo estreitos, mas sim estritamente estabelecidos. A mdsica
nunca pode “elevar-se a linguagem” — rebaixar-se, deveria em rigor dizer-se do ponto de
vista musical — ja que a mUsica deveria ser manifestamente uma linguagem sublimada.®’

Quando afirma que a musica € uma “linguagem sublimada”, Hanslick
ameniza a rigida distincdo feita anteriormente entre mdsica e linguagem. O
objetivo dessa distincdo era afastar a arte dos sons de qualquer sentido
representativo ou expressivo. Mas, em outros momentos do ensaio, 0 autor chega
a definir textualmente a masica como uma linguagem. Com efeito, a construcéo
positiva que o autor faz da esséncia da arte dos sons é amplamente sustentada pelo

modo singular como ela estrutura um discurso.

% Ibidem, p. 55.
% |bidem, p. 57.
% Ibidem, p. 56.
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Na musica, ha sentido e consequéncia, mas musical; é uma linguagem que falamos e
entendemos, mas que ndo somos capazes de traduzir. H4 um conhecimento profundo em
aludir também a “pensamentos” nas obras sonoras e, como no falar, o juizo destro
distingue aqui facilmente pensamentos verdadeiros de puro palavrério. Reconhecemos de
igual modo o fechamento racional de um grupo de sons, ao dar-lhe o nome de “frase”. E
que sentimos exatamente 0 mesmo que em qualquer periodo l6gico, onde termina o seu
sentido, embora a verdade de ambos se mantenha incomensuréavel.*

A musica é definida como um tipo de linguagem assemantica, puramente
sintatica. O fim de sua organizacdo discursiva é a constituicdo da propria beleza
da forma, logo, a Unica coisa que a musica pode e deve expressar sdo “ideias
musicais. Mas uma ideia musical ja € um belo independente, é uma finalidade em
si mesma, e ndo s6 um meio ou um material para a representacao de sentimentos e
ideias.” Desse modo, Hanslick chega a sua polémica assercdo de que o contetido
da misica sdo “formas sonoras em movimento.”*

Isso significa que a forma para Hanlick ndo é o modo pelo qual se expressa
um contetdo. Ao contrario: a forma é o prdprio conteldo expresso pela aparicao
sensivel do som. Portanto, a beleza da musica advém das relacdes entre os sons
musicais, 0 modo como se transformam pouco a pouco, se opdem e se cruzam,
constituindo uma totalidade autossuficiente. O uso do termo “organico” é uma
constante ao longo do texto, como referéncia a articulacéo interna entre as partes e
o todo, de modo bem semelhante aquela concep¢do de Hoffmann. Hanslick
também compara a musica ao arabesco e ao caleidoscépio, por serem jogos de
cores e linhas que nada representam e que deleitam pela mera forma. O seu
conceito de beleza se aproxima, entdo, do belo natural kantiano: aquela beleza
livre que ndo pressupde um conceito do que ela deva ser ou representar, e que 0
préprio Kant chegou a associar aos desenhos ndo representativos e a mausica
instrumental.

Por outro lado, Hanslick destaca que as semelhancas do arabesco e do
caleidoscépio com a musica tém um limite, pois a beleza musical ndo se da a
partir de um mero agrado sensorial. A musica exprime “ideias musicais” e,
portanto, possui 0 que o0 autor denomina contetdo espiritual: “Ao insistirmos na
beleza musical, ndo excluimos o conteudo espiritual, mas, pelo contrario,

reclamamo-lo. Com efeito, ndo reconhecemos beleza alguma sem espirito.”100

% Ibidem, p. 44.
% Ibidem, p. 61.
1% HANSLICK,. Op. Cit, 2002, p. 43.
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O termo “espiritual” se associa, ao longo do texto, prioritariamente a
racionalidade: ser produzido pelo homem e articulado de acordo com uma
logicidade propria. Assim, o conteudo espiritual seria a organizacdo sonora
elaborada por um espirito artistico criador, que, quando percebida, produziria o
prazer no ouvinte. Essa racionalidade propria da arte ndo pode ser subsumida por
conceitos ld6gicos abstratos ou pela matematica. Ela vive instintivamente no
ouvido culto, o qual percebe o carater racional de um grupo de notas ou seu
absurdo. “Nesta racionalidade negativa, intrinseca, que € imanente ao sistema
sonoro por lei natural, radica a sua ulterior capacidade para a assimilagcdo de um
conteudo de beleza positivo.”™*

A racionalidade musical é dada tanto pela forma organica singular da obra
quanto pela sua ligacdo a um conjunto de regras construtivas, as quais garantem a
sua comunicabilidade. De acordo com Hanslick, tais regras derivam
primariamente da natureza, das leis da consonancia e dissonancia, tal como
proclamaram Zarlino, Descartes e Rameau. Entretanto, o autor destaca que essas
leis s6 se tornaram conhecidas pelo uso da ciéncia, e 0 modo como sao articuladas
e desenvolvidas é fruto, acima de tudo, da evolucédo do espirito humano. Portanto,
0 sistema tonal — esse conjunto de principios responsaveis por ditar as leis da
estruturacdo melddica, harmonica e formal — é eminentemente artificial e

historicamente determinado.

[E preciso asseverar] que a melodia e a harmonia, que as nossas relagdes de intervalos e a
escala, a divisdo dos modos maior e menor segundo a diferente posi¢cdo do meio tom, por
fim, o temperamento sem o qual a nossa musica (europeu-ocidental) seria impossivel, sdo
criacOes lenta e paulatinamente nascidas do espirito humano. [...]

Deste processo depreende-se que também o nosso sistema tonal experimentard, no
decurso do tempo, novos enriquecimentos e transformacdes. %

E ndo apenas as leis construtivas da musica estdo enraizadas no devir
historico. A historicidade da arte dos sons pode ser identificada também no fato de
que elementos formais tais como acordes, modulagdes, cadéncias e progressoes de
intervalos perdem a sua forca especifica, apos serem exaustivamente utilizados e
explorados. O compositor precisa constantemente criar novas formas engenhosas

gue deem vitalidade a sua masica.

9% Ipidem, p. 44.
192 | bidem, pp. 89-90.
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Outro ponto no qual a arte dos sons é atrelada por Hanslick ao devir
historico é na conexdo das obras musicais com as ideias e acontecimentos da
época que as gerou, tanto do ponto de vista artistico, quanto cientifico, filosofico,
social e politico. O mesmo se da com as vivéncias e convic¢des individuais do
compositor. Mas para o critico vienense tais elucubracdes sdo tarefa da historia da
arte, ndo da estética. Esta deve se ater ao questionamento se a obra é bela ou néo,
independentemente de seu periodo histérico e das condi¢Ges nas quais ela
germinou. Além disso, em tal processo de deducédo histérica, corre-se sempre 0
risco de confundir eventos simultdneos com uma necessidade intrinseca e, assim,
“interpretar a linguagem sonora eternamente intraduzivel, segundo a propria

A . 5,103
conveniéncia”.

O carater de qualquer composi¢do tem certamente “uma conexdo” com o do seu autor,
mas ndo vem & luz do dia para o esteta; a ideia da necesséria interrelacdo de todos os
fendmenos pode exagerar-se a caricatura na sua comprovacao concreta. Hoje em dia, é
preciso um verdadeiro heroismo para se contrapor a esta orientacdo picante e
engenhosamente representada, e para afirmar que a “compreensdo historica” e o “juizo
estético” sdo coisas distintas.’**

Portanto, Hanslick recusa a intepretacdo histérica em nome do belo
universal. Embora haja o reconhecimento da historicidade da linguagem musical e
de sua relagdo com os eventos histdricos (ainda que essa relacao seja insondavel),
tais aspectos sdo alheios a questdo propriamente estética. A tarefa do esteta é
reconhecer quando, nas formas sonoras, ha a presenca de espirito, ou seja, de uma
articulacdo formal racional e singular. Esse conteudo espiritual € o que torna uma

obra musical bela, independentemente de seu estilo ou epoca.

O historiador, ao compreender um fendmeno artistico nas suas grandes linhas, deve
divisar em Spontini a “expressdo do Império francés”, em Rossini a “restauragdo politica”
— 0 esteta tem de se ater exclusivamente as obras destes homens, e investigar o que nelas
ha de belo e o seu porqué.'®

Desta forma, a partir do que ja foi dito, é possivel depreender alguns
parametros designados por Hanslick para a consideracdo da beleza musical. Em
primeiro lugar, a adequacdo da forma singular as linhas gerais da linguagem
musical dadas pela tradi¢do, a fim de garantir a sua comunicabilidade. Segundo, a
consisténcia formal das partes da musica e sua integracdo em uma totalidade bem

acabada, como um organismo. Por fim, a sua originalidade, dado que as formas e

193 |hidem, pp. 52-53.
194 Ibidem, p. 53.
1% HANSLICK, Op. Cit, 2002. p. 52.
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materiais musicais tendem a perder vitalidade com o tempo, tornando-se clichés
banalizados. Estes parametros ndo constituem normas prescritivas, mas sao
diretrizes que auxiliam na avaliacdo das obras musicais singulares. Afinal,
Hanslick, na condicdo de critico musical, precisava avaliar composicdes e falar
sobre elas. Um exemplo do uso desses parametros pode ser visto em sua critica a

Sinfonia n°1 de Brahms:

Brahms lembra o estilo sinfénico de Beethoven ndo apenas em sua expressdo
individualmente espiritual e supra sensual, no belo sopro de suas melodias, na graca e
originalidade de suas modulag@es, e em seu senso de estrutura polifénica, mas também —
e acima de tudo — na nobre seriedade do todo.'®

No entanto, o proprio Hanslick destaca algo que escapa a consideracao
analitica e objetivista do critico; trata-se da outra faceta atribuida ao termo
“espiritual”. Ele significa também “algo de mistico para além e acima do objeto ¢

5107

do conteido de uma coisa”™’. E o elemento genial, fruto da inspiracdo do

compositor:

Aquilo que o pintor ou 0 poeta encontram observando o belo da natureza, o compositor
deve produzi-lo, concentrando-se em seu interior. Ele precisa aguardar o momento feliz,
quando um canto comeca a soar nele: entéo ele se concentrard e criard, de dentro de si,
algo que ndo tenha rival na natureza e que, por isso mesmo, diferentemente das outras
artes, ndo pertenca decididamente a este mundo.'*®

A primeira ideia musical, a semente da musica, brota de dentro do
compositor espontaneamente e traz a sensibilidade algo que ndo pertence ao nosso
mundo. Dessa maneira, Hanslick se aproxima daguela ideia romantica presente
em Wackenroder, Tieck e Hoffmann de que a musica é capaz de dizer algo que
estd além da linguagem comum: nds a compreendemos, mas ndo podemos
traduzir tal compreensdo em palavras, pois o seu sentido as excede. Nas palavras
de Hanslick, o reino da musica “ndo ¢ deste mundo. Todas as descri¢bes
fantasiosas, caracteristicas, parafrases de uma obra musical sdo figuradas ou
errdneas. O que em qualquer outra arte é descricdo, na musica, ¢ ja metéafora.”*®

No fim, Hanslick acaba entrincheirado dentro de sua propria
argumentacdo: ele defende o isolamento do belo musical diante de quaisquer

referéncias a significados, sentimentos ou ligagdes com o mundo, mas precisa

1% HANSLICK, E. Vienna’s Golden Years of Music (1850-1900). New York: Simon and Schuster,
1950, p. 136.

97 1hidem, p. 106.

1% Ihidem, p.146.

199 HANSLICK, Eduard. Do belo musical: um contributo para a revisdo da estética da arte dos
sons. Lisboa: Edi¢Ges 70, 2002, p. 43.
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conferir-lhe dignidade artistica e uma razdo de ser. A linguagem musical ndo pode
expressar nada que lhe seja exterior, mas também ndo pode se reduzir a um dizer
solipsista, sob o risco de cair na inogquidade. A necessidade de atribuir um sentido
mais alto ao belo musical acaba conduzindo Hanslick a se aproximar de autores
aparentemente distantes de sua linha argumentativa. Neste sentido, podemos citar
o trecho mais emblematico do ensaio: as quatro Gltimas frases da primeira edicéo,
ricas em imagens metafdricas e exaltacdes sentimentais e espirituais. A musica
aparece, surpreendentemente, como um microcosmo do universo tal como
compreendia Moritz a respeito da arte e Wackenroder e Tieck acerca,

especificamente, da musica.

Ora este teor espiritual conecta também, no animo do ouvinte, o belo da arte sonora com
todas as outras grandes e belas ideias. A musica ndo o produz apenas e absolutamente
mediante a sua beleza mais peculiar, mas ao mesmo tempo como cépia ressoante dos
grandes movimentos do universo. Por meio de profundas e recdnditas relagcdes naturais,
intensifica-se o significado dos sons muito além delas proprias e permite-nos sentir sempre
ao mesmo tempo o infinito na obra do talento humano. Visto que os elementos da musica —
ressonancia, som, ritmo, forca, fraqueza — se encontram em todo o universo, 0 homem
encontra assim, por seu turno, todo o universo na musica.**

Uma interpretagdo mais apressada do pensamento musical de Eduard
Hanslick pode supor que se trata de uma concepgdo puramente formalista e
positivista da musica. Todavia, ao avaliar com mais atencdo o texto, levando em
conta as suas contradi¢fes internas e relagdes com alguns dos principais autores
romanticos, é possivel vislumbrar sob o0 seu seco empirismo, uma concepcao
expressiva e metafisica da musica, por meio do que Hanslick denomina “conteudo
espiritual”. Na medida em que é “criacdo de um espirito que pensa e sente, uma
composicdo musical tem, portanto, em alto grau, a capacidade de ser ela mesma

»111 “escreve o autor. E certo que tal conteddo é

plena de espirito e de sentimento
completamente imanente as formas musicais, se uma nota é alterada em uma
melodia, sua dimensdo espiritual também o é. Esse acento na absoluta imanéncia
da expressividade nas formas sonoras é onde Hanslick termina por resguardar o
sentido de seu formalismo.

Assim, apesar dos varios embates entre Hanslick e Wagner, eles acabam se
encontrando nesse ponto: para ambos, a musica é uma linguagem intraduzivel em

palavras que diz algo pleno de espirito e sentimento. Mas para o primeiro, o dizer

19 |hidem, p.105.
1 HANSLICK, Op.Cit., 1989, p.68.
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musical intraduzivel é autocentrado e s6 pode ser compreendido como uma forma
bela a ser fruida. Ja para o segundo, a énfase recai sobre o contetdo: a masica é
uma linguagem imediata da Vontade, que diz a esséncia metafisica do mundo ao
sentimento do ouvinte e que, apesar de intraduzivel para a ordem conceitual, pode
ser desdobrada em formas perceptiveis a intuigdo através do drama.

Além dessa oposicdo mais clara entre musica como forma e como
conteddo, entre formalismo em nome do belo e expressivismo em nome do
sublime, hd também uma distin¢cdo que concerne a propria estruturacdo musical.
Hanslick defende que o valor do dizer musical reside, acima de tudo, em sua
consisténcia formal, ou seja, na subsungdo dos momentos individuais em uma
totalidade estruturada organicamente. Wagner, ao contrario, constroi sua masica a
partir dos elementos expressivos individuais, os leitmotive, em detrimento da
consisténcia formal do todo. Por isso, Hanslick acusa Wagner e também Liszt de
comporem musicas amorfas, que ndo fazem sentido se ouvidas fora do drama ou

sem o acompanhamento de um programa.

Quando preparava a segunda edigcdo [de Do belo musical], apareceram os poemas
sinfonicos de Liszt, que rejeitavam de modo mais cabal do que até entdo, a autonomia da
musica, apresentando-a como um expediente utilizado para evocar imagens. Além disso,
possuimos também o Tristdo e O anel dos Nibelungos, de Richard Wagner, e sua doutrina
sobre a “melodia infinita”, ou seja, a amorfia elevada a principio, o éxtase do Opio
cantado e tocado, para cujo culto foi até inaugurado, em Bayreuth, um templo.**?

Por outro lado, Wagner acusa Hanslick de ser conservador, por ficar preso
a determinados modelos formais da tradi¢do sendo incapaz de reconhecer as novas
formas musicais. Além disso, diz também que sua teoria renega a expressividade

da mdusica, reduzindo a experiéncia estética a um insipido deleite formal:

[...] a arte musical sofreu uma evolucdo que a expds a um tdo grande mal-entendido
quanto a seu verdadeiro carater que dela se exigiu um efeito semelhante ao das obras das
artes plasticas, ou seja, o0 de suscitar prazer nas belas formas. E como isso coincidiu com
uma crescente deterioracdo do juizo acerca das artes plasticas, ndo é dificil avaliar o
profundo aviltamento da mdsica diante da exigéncia de renunciar a esséncia que lhe é
mais propria para, enfatizando seu aspecto mais exterior, despertar nosso deleite.™?

Com relacdo a problemética da musica como linguagem cada um adota
também um caminho distinto. Wagner, apesar de defender a mdsica como

expressao do Em-si do mundo, sente a necessidade de desdobrar o dizer musical

no drama a fim de lhe garantir uma objetividade na esfera da representacdo. Ja

12 Ipidem, p. 11.
3 WAGNER, Op. Cit.,2010, p. 32.
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Hanslick afirma a existéncia de um dizer musical puro e autossuficiente, mas
abdica de sua interpretacdo, se resignando com o fato de que a linguagem musical
é intraduzivel e submetendo esse dizer a abstracdo do belo.

De qualquer maneira, no crepusculo do Romantismo musical, a relacao
entre masica e linguagem permanece como uma questdo incontornavel, mesmo
para Hanslick, que tentou negar tal relagcdo. O dizer da musica permanece como

uma questdo aberta, provocando debates e multiplas interpretaces.
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