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Mdusica e linguagem no Romantismo filosoéfico-literario

4.1
Musica, linguagem celeste

A primeira dificuldade que se impde ao abordar questdes relativas ao
Romantismo reside na propria polissemia do termo “romantico”. Ele é utilizado
para caracterizar tanto uma corrente filosofica, quanto uma postura frente ao
mundo ou ainda para definir determinados movimentos artisticos. No caso da
masica, ele delimita um periodo historico caracterizado pelo impulso dos
compositores para romper com as convengdes harmonicas e formais do
classicismo vienense em nome de uma expressividade singularizada. Cada obra
busca em si mesma a fonte de suas regras construtivas. O apelo as pequenas
formas - nas quais se pode prescindir de uma estrutura arquitetdnica mais exigente
em nome de uma maior inventividade e intensidade expressiva - e a musica
programatica — na qual uma ideia poética ou programa serve como sustentacao da
estrutura musical, permitindo uma maior liberdade formal — é um sintoma dessa
rejeicdo as convengdes. As sinfonias ndo programaticas, embora mantenham a
estrutura da sinfonia classica, se conformam a partir de uma dialética na qual o
impulso expressivo leva a producao de contrastes e tensionamentos que tendem a
implodir a totalidade formal, mas que acabam, justamente a partir desse jogo
contrastante, constituindo-a.

As raizes desse impeto expressivo do Romantismo musical podem ser
identificadas no pré-romantismo alemdo. O culto ao génio, a quebra das
convencgdes e a valorizacdo da esfera subjetiva do sentimento sdo caracteristicas
herdadas de autores pré-romanticos, em sua rebelido contra a postura iluminista
que reduzia a subjetividade a razdo e submetia a natureza e a arte a um conjunto
de leis e regras racionais. Tal inspiracdo fica explicita no fato de que poesias de

integrantes do Sturm und Drang como Goethe, Schiller e Biirger, por exemplo,
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foram amplamente utilizadas por compositores como Schubert, Schumann e
Brahms para a constitui¢do do lied romantico.

Outra contribuicdo importante do Sturm und Drang, nesse caso mais
especificamente de Herder, foi a atitude de voltar-se para as raizes culturais
nacionais. Em seu ensaio a respeito de Shakespeare, um dos textos inspiradores do
Sturm und Drang, o autor pré-romantico afirma que cada povo em uma
determinada época é capaz de produzir obras diferentes, que emergem da natureza
desse povo e da genialidade dos seus artistas. Por isso, Shakespeare é
considerado tdo grande quanto Sofocles, a diferenca entre as obras dos dois
residiria unicamente na distancia temporal e geogréfica, em suma na diferenca

cultural.

E se agora neste tempo mudado, para 0 bem ou 0 mal, surgiu uma era, um génio que criou
obras dramaticas a partir desta matéria-prima tdo naturalmente, sublimemente e
originalmente como os gregos o fizeram; e se esses trabalhos atingiram o mesmo objetivo
por caminhos bem diferentes; e se eles foram entidades muito mais multiformemente
simples e uniformemente complexas, e assim (de acordo com todas as defini¢Oes
metafisicas) um todo perfeito - que tipo de tolo agora compararia e até mesmo condenaria
as duas coisas porque a Ultima ndo era a primeira? De fato, a esséncia do ultimo, sua
virtude e perfeicdo, reside no fato de que ndo é o primeiro, que do solo de sua época uma
planta diferente cresceu.*

O principal alvo das criticas de Herder é o classicismo francés, por sua
pretensdo de criar obras tal como fizeram o0s gregos, a partir de regras
supostamente universais ditadas pela Poética de Aristételes. Segundo ele, as
regras presentes no texto aristotélico sdo, na verdade, descricdes do modo de
compor que emergiu naturalmente da cultura grega. Portanto, submeter-se a tais
regras ndo garante a criacdo de obras auténticas. Pelo contrario, é sé por meio do
génio e do mergulho do artista em sua propria cultura que tais obras podem
nascer.

A “redescoberta” de Hédndel e Johann Sebastian Bach por Mendelssohn, a
inspiracdo de temas e metros das cangdes folcloricas germanicas por parte das
poesias dos Sturmer und Dranger musicadas por Schubert e a temética de dperas
wagnerianas em torno da mitologia nordica sdo alguns exemplos desse

movimento dos compositores romanticos em direcdo as raizes culturais nacionais.

! HERDER, Johann Gottfried. Selected writings on aesthetics. Princeton, NJ: Princeton University
Press, 2006, pp. 297-298.
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Por outro lado, a compreensdo do Romantismo musical é inseparavel das
reflexdes dos autores do que serd aqui chamado Romantismo filoséfico-literario?,
0 movimento romantico propriamente dito. O seu nucleo pode ser identificado no
circulo de Jena e nos escritos conjuntos de seus diversos membros na revista
Athen&dum entre os anos 1798 e 1800. Neles, o termo “romantico” ¢ assumido pela
primeira vez como uma categoria central que, juntamente com o “sentimental”, o
“progressivo” e o “poético”, articula a teia conceitual pela qual é inaugurado um
novo modo de se pensar a poesia, a arte, a filosofia e seu movimento histérico. No
entanto, autores como Wackenroder, Holderlin, Hoffmann e Jean Paul também se
inserem nesse conjunto heterogéneo de reflexdes e obras literarias que emergiram
na virada do século XVIII para o XIX, cuja afinidade pode ser determinada pela
comum autoconsciéncia de pertencer a era moderna — este novo tempo, marcado
pelo irremediavel contexto de cisdo — e pela crenga de que a arte € o lugar
privilegiado para lidar com as contradi¢des inevitdveis dessa modernidade
cindida, seja para resolvé-las (ainda que momentaneamente), seja para tematiza-
las.

As reflexdes mais aprofundadas acerca das relagdes entre musica e
linguagem no periodo romantico se deram justamente no seio desse Romantismo
filoséfico-literario, especialmente nos anos derradeiros do século XVIII. Tais
ideias - instigadas pela forca expressiva de algumas composicdes de C. P. E.
Bach, Haydn, Mozart e, principalmente, Beethoven -, bem como as inovagdes no
campo da literatura, forneceram um amplo material que foi explorado
posteriormente pelos compositores romanticos da geracdo de 1810. Como coloca

Charles Rosen:

As extraordinarias mudancgas estilisticas da musica do século XVIII tardio podem ter
fornecido muito da inspiracdo para a literatura na virada do século, mas as formas
literarias resultantes eram profundamente excéntricas. Foram essas obras — paradoxais,
anticlassicas, sempre com propor¢des desequilibradas — que, por sua vez, influenciaram a
musica da geragdo seguinte de compositores. Os mais claramente afetados pela literatura
foram Schumann, Berlioz, Liszt, mas nem Mendelssohn, nem Chopin ficaram ilesos aos
desenvolvimentos literarios [...]°

2 A escolha do termo “Romantismo filosofico-literario” deriva ndo so do fato de que se trata de um
conjunto de escritos literdrios e proposicoes filosoficas, mas, principalmente, porque nos seus
momentos mais significativos as dimensdes literaria e filosofica foram intimamente conectadas,
seja nas exposicOes estéticas e metafisicas em textos ficcionais por Wackenroder, seja na
formulag@o radical de Friedrich Schlegel: “Toda a historia da poesia moderna ¢ um comentario
continuo ao breve texto da filosofia: toda arte deve se tornar ciéncia e toda ciéncia, arte; poesia e
filosofia devem ser unificadas.” SCHLEGEL, Op. Cit., 1997, p. 38.

*ROSEN, Charles. A Geracdo Romantica. S&o Paulo: Editora da USP, 2000, p. 128.
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Os primeiros textos do Romantismo filoséfico-literario a atribuirem um
papel de destaque a musica foram dois livros contemporéaneos a revista Athenaum,
escritos em conjunto por Wilhelm Heinrich Wackenroder e Ludwig Tieck (o qual
também integrou o circulo de Jena): Efusbes do coracdo de um monge amante de
arte (1797) e Fantasias sobre arte (1799). Apesar de ndo utilizarem a palavra
“romantismo”, as ideias ali expostas prefiguram os principais pontos de boa parte
das reflexdes acerca da arte dos sons ao longo do periodo romantico. Séao
tematizados a inefabilidade da experiéncia artistica, a qual é considerada como
uma linguagem superior capaz de apreender a verdade celeste; a especificidade da
masica e sua superioridade devido a relacdo direta com o sentimento e a sua
assemanticidade constitutiva; a nova condi¢cdo autdnoma da arte, juntamente com
os dilemas oriundos da perda de sua funcdo social; e a condi¢do do artista
romantico, que almeja permanecer no reino elevado da arte, mas que esta preso as
contingéncias das normas sociais.

Antes de adentrar mais profundamente nessas questdes, é preciso expor a
estrutura e a tematica geral dos dois livros. O primeiro aspecto a ser destacado € o
fato de que se trata de obras ficcionais. Em ambas, h4& um monge-narrador amante
de arte, que expbe seus ensaios acerca de obras e artistas, além de textos variados,
como cartas e poesias, em torno do assunto que ndo sao de sua autoria, mas que
estdo em sua posse e sdo considerados relevantes para o desenvolvimento de suas
ideias. Com isso, ambos os livros sdo compostos de textos nas mais diversas
formas, sendo o monge-narrador/organizador o elemento que garante a unidade de

tais escritos. Assim se da a apresentacdo do Efusdes:

Os seguintes ensaios ganharam vida pouco a pouco na soliddo da vida monastica. [...]
Eles ndo sdo compostos no tom dos dias de hoje porque esse tom ndo esta sob meu poder
e porgue, se posso falar honestamente, eu sou incapaz de gostar dele.

Na minha juventude eu estava envolvido no mundo e em muitas coisas mundanas. Minha
inclinagdo mais forte era em direcdo a arte e eu desejava dedicar a ela a minha vida e
todos os meus limitados talentos. [...] Mas eu continuamente pensava sobre os grandes,
abengoados santos da arte com um quieto e sagrado temor; parecia estranho, de fato,
quase absurdo para mim que eu devesse guiar o carvao ou o pincel na minha méo, sempre
que o nome de Rafael ou Michelangelo vinha & minha mente. [...] Eu nunca pude me
imaginar — de fato, tal pensamento me pareceria impio — separar os Bons dos assim
chamados Ruins entre os meus favoritos e, no fim, coloca-los em uma ordem para
observa-los com um olhar frio e critico, como jovens artistas e 0s assim chamados amigos
da arte tendem a fazer hoje em dia.*

* WACKENRODER, Wilhelm Heinrich. Confessions and Phantasies. Pennsylvannia: Penn State
University Press, 2014, p. 81.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1612869/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1612869/CA

63

Chama a atencdo na apresentacdo o tom religioso e afirmativamente
antiquado do narrador, o que revela uma proximidade entre arte e religido, além
de um desprezo pela época na qual o texto é escrito. Sobre o primeiro aspecto, é
possivel perceber uma forte influéncia do Pietismo® que se estende ao longo dos
varios ensaios, 0 que gerou inclusive uma das principais criticas a obra: a de que
se trataria de uma sobreposicdo da religido cristd sobre a arte, além de uma
tentativa de fundar um tipo de arte religiosa patridtica alema. O principal autor de
tais criticas foi Goethe, mas segundo Mary Hurst Schubert, tal posicionamento
tinha muito mais a funcdo de defender o seu pendor cléssico, que ja se afirmava
nesse periodo, do que ser justo com as proprias obras de Wackenroder e Tieck. Na
verdade, o tom de devocao é adotado pelos autores ndo para exaltar o que haveria
de religiosidade cristd na arte, mas para louvar a propria arte e 0s artistas,
chamados ja na introducdo de “santos”. Como se verd, a arte e a experiéncia
estética sdo vistas como meios de acesso imediato a dimensdo divina e dai a
importancia da influéncia pietista.

O tom antiquado, como ja foi dito, revela o desprezo do narrador pela
época na qual escreve. Segundo ele, apds o apice cultural do Renascimento, que
produziu as mais divinas obras artisticas, 0 seu tempo presente seria de
decadéncia. Como ele mesmo descreve em um dos ensaios, “o entusiasmo que
inflamou todo o mundo durante aquela idade de ouro agora persiste em alguns
poucos coracdes como uma pequena e fraca lﬁmpada.”6

Outra questdo importante a aparecer ja na apresentacao do livro se refere
ao juizo acerca de obras de arte e artistas. H4& uma censura ao olhar frio que
elabora vereditos e hierarquias pelo uso da razdo. Para o monge, a fruicdo artistica

tem como 6rgdo o sentimento, ndo o intelecto. Em um dos ensaios, ele escreve:

Mas, com os talentos do intelecto vocés elaboram um rigoroso sistema a partir dessa
palavra [beleza] e querem obrigar todos os homens a sentirem de acordo com suas
prescricoes e regras - apesar de Vocés mesmos nao sentirem.’

® Movimento religioso de origem luterana, inaugurado por Philip Jacob Spener em sua obra Pia
desideria (1675). Um de seus principais fundamentos é a desvalorizacdo do papel mediador das
instituicdes religiosas, pregando o contato intimo e direto do homem com Deus. Esse misticismo,
ligado a ideia da revelacdo imediata de Deus ao homem, é deslocado, nos textos de Wackenroder e
Tieck, da esfera da religido para a arte.

® WACKENRODER, Op. Cit., 2014, p. 87.

" Ibidem, p. 111.
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Essa questdo da experiéncia estética e do juizo aparece continuamente ao
longo dos ensaios, sempre destacando a preponderéancia do sentimento diante da
razdo. O leitmotiv que guia os dois livros &, no entanto, 0 processo criativo dos
artistas. A grande questao parece ser: como as grandes obras de arte ganham vida
através de seus autores? A primeira parte do EfusGes é majoritariamente dedicada
a grandes pintores e seu processo de criagdo, comecgando pelo artista da inspiragéo
divina, Rafael. Sdo colocados em perspectiva outros pintores como Leonardo Da
Vinci, Michelangelo e Albretch Direr. Cada um a seu modo consegue se algar a
elevacdo artistica: Da Vinci pela erudigdo, ciéncia e observacdo; Michelangelo
pela sublime forca poética e originalidade; Durer pela expressividade das figuras
humanas retratadas. No entanto, o que lhes torna verdadeiros artistas é o
entusiasmo artistico, a misteriosa forca divina capaz de produzir, atraves de
alguns homens escolhidos por Deus, as verdadeiras obras de arte. N&o h& como
determinar regras exatas nem padrfes de beleza, ela emerge espontaneamente da
inspiracdo criativa e nem mesmo o proprio artista é capaz de explicar como criou.

Segundo 0 monge, essa auséncia de regras pre-determinadas abre infinitas
possibilidades de apari¢do do belo, de acordo com o modo como cada artista
elabora seu potencial criativo. A luz do belo “se espalha em centenas de raios,
reflexos que encontram nossos olhos encantados de varias formas através dos
grandes artistas que os céus colocaram na terra.”®> A mesma metafora da luz
reaparece quando o monge defende que diferentes culturas possibilitam diferentes
modos de aparicdo do belo: “o sentimento artistico ¢ apenas um e mesmo raio
divino que, no entanto, é refratado em centenas de cores diferentes nas vérias
regides.” Percebe-se aqui uma aproximagéo com o pensamento de Herder, pela
valorizacdo do génio (aqui chamado entusiasmo artistico) e pelo papel atribuido a
individualidade dos artistas e das diferentes culturas, o que possibilita infinitos
modos de aparicdo da beleza artistica.

Além das crbnicas sobre grandes artistas, ha também escritos dedicados
aqueles que se dedicam a arte sem possuirem a capacidade inata para fazé-lo e
que, por isso, sucumbem na ansia de produzir grandes obras. E o caso de

Francesco Francia, um dedicado e estudioso pintor italiano que se considerava o

® Ibidem, p. 88.
% Ibidem, p. 110.
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maior dos artistas, até que vé uma pintura de Rafael. Ele fica tdo impactado que
vem a falecer. Segundo o monge, ele se tornou um martir do entusiasmo artistico.

Desta forma, a primeira parte do livro discorre sobre diferentes pintores, 0s
inspirados e os martires, intercalando com alguns ensaios mais amplos acerca da
arte. Ja a segunda parte é toda dedicada a biografia da personagem Joseph
Berglinger, um amigo de longa data do monge. Desde pequeno, sua paixao era a
musica, apesar de o pai, médico, considerar as artes como um mero deleite
sensorial inutil e pressionar o filho a seguir a mesma carreira que ele. De certa
forma, a vida Joseph Berglinger é um reflexo da vida do préprio Wackenroder,
filho de um prospero advogado que também o censurava por almejar uma carreira
artistica. Aparece aqui aquele embate, ja apresentado pelo Sturm und Drang, entre
0 reino das artes e a vida pratica.

Na historia ficcional, Berglinger foge da casa dos pais para estudar masica
e consegue, afinal, trabalhar na residéncia episcopal como regente da orquestra.
No entanto, os conflitos ndo cessam: primeiramente, toda a parte mecéanica, 0
aspecto-técnico musical, € visto como um entrave para a sua livre expressividade
artistica. Além disso, Berglinger se d& conta de que o publico é indiferente a
musica, o “sentimento e inclinagdo para a arte se tornaram fora de moda e
indecorosas.”® Assim, confrontado com as pequenezas terrenas que o cercam, a
subordinacdo da arte as vontades da corte, a inveja e vaidade das pessoas com
quem convive, Berglinger leva uma vida infeliz e vé sua capacidade criativa
atrofiada. O grande infortinio se da com a morte dos pais e a condi¢do miseravel
em que ficam relegadas as suas irmas. A partir de todo esse sofrimento, ele
consegue, enfim, escrever sua obra-prima, mas a fadiga espiritual o leva a morte.
Segundo o0 monge, afinal, Berglinger ndo era um dos grandes artistas inspirados,
mas um martir, um amante da arte que morreu em sua devocdo, tal como
Francesco Francia.

O segundo livro, Fantasias de um monge amante de arte, ndo difere muito
do primeiro. Trata-se de uma compilacéo feita por Tieck, apds a morte precoce de
Wackenroder, de textos que figurariam na continuagdo que ambos estavam
planejando para o Efusdes. Com 0 mesmo monge-narrador, o livro possui uma

primeira parte com ensaios complementares sobre a vida de pintores e elaboracgdes

% Ibidem, p. 155.
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acerca da arte e também uma segunda parte dedicada a Berglinger. Mas nessa
continuacdo, trata-se de escritos variados de autoria do mdsico que teriam sido
compilados pelo monge, entre cartas, digressdes acerca da musica e um conto
fantastico.

Apresentada a estrutura e as ideias gerais dos dois livros, pode-se agora
discorrer mais propriamente sobre as reflexdes originais acerca da musica e da
linguagem que ali s@o apresentadas. Um ensaio central nesse sentido é Sobre duas
linguagens maravilhosas, presente no Efusdes. Nele, o monge inicia falando sobre
como a linguagem das palavras foi um presente de Deus que permitiu a0 homem

dominar a natureza, mas que é incapaz de lidar com as coisas celestes.

NGs temos as coisas terrenas em nossas maos quando falamos seus nomes; -- mas quando
ouvimos a infinita bondade de Deus mencionada, ou a virtude dos santos, os quais sdo de
fato temas que devem tomar todo 0 nosso ser, entdo nossos ouvidos se enchem de sons
vazios e nosso espirito néo se eleva como deveria.™

Mais que isso, embora as palavras possam dominar as coisas terrenas, em
ultima instancia, também sdo incapazes de apreendé-las. A linguagem verbal é um
instrumento capaz de submeter a natureza ao homem, mas que simultaneamente o
afasta de sua compreensdo ultima. Assim, as coisas-em-si sd0 inacessiveis ao

conhecimento discursivo, conceitual.

N6s ndo sabemos 0 que uma arvore é; nem o que é um prado ou um penhasco; nés ndo
podemos nos comunicar com eles na nossa linguagem; nds [humanos] s6 podemos
entender uns aos outros.*

O ensaio prossegue afirmando que, para aproximar o0 homem da verdade
celeste, Deus lhe concedeu duas outras linguagens: a Natureza e a Arte. A
primeira é falada s6 por Deus, enquanto a segunda foi concedida a alguns poucos
escolhidos por Ele. A Natureza é aqui considerada de modo estético, ouvir o que
ela diz significa abdicar da pretensdo de domina-la com as palavras para percebé-
la em toda sua poténcia para mover o animo. E afirmado, entdo, outro modo de
compreensdo do mundo e da verdade, que ndo passa pela esfera do pensamento

discursivo racional, mas pela intuicdo do sentimento.

[...] o Criador depositou no coragdo humano uma tal simpatia maravilhosa por essas
coisas [0s objetos da natureza], que elas lhe trazem, por caminhos desconhecidos,
emocdes ou sentimentos, ou como quer que os chamem, 0s quais n6és nunca alcangamos
por meio das palavras medidas.*®

™ Ibidem, p. 118.
2 Ibidem, p. 119.
3 1dem.
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Jé& a Arte, descrita aqui mais sob a ética da pintura, é a linguagem pela qual
0 homem pode falar o divino. O artista se utiliza de imagens reconheciveis para
dizer algo mais profundo e indecifravel. A arte é, entdo, um tipo de hierdglifo que
funde as qualidades espiritual e sensivel movendo todas as faculdades humanas.
Por meio de sua perfeicdo interna, ela desvela os tesouros do coracdo humano, sua
parte invisivel, divina. Ambos, Natureza e Arte, conduzem o homem a se afastar
da limitada compreensdo discursiva racional do mundo para se elevar a
compreensdo estética emotiva. Pois, enquanto o conhecimento filos6fico move
apenas a razdo, a Arte e a Natureza, “parecem fundir todas as partes de nossa
natureza (incompreensivel para ndés) em um Unico 6rgdo, o qual percebe e
compreende os milagres celestes.”**

Assim como em Moritz, a arte aparece como uma linguagem superior
capaz de expressar imediatamente a verdade, em contraposicdo a linguagem das
palavras que, por seu carater mediador, é sempre limitada. De fato, Wackenroder
e Tieck assistiram aos cursos de estética e histdria da arte dados por Moritz em
Berlim. O gosto classico e a admiracdo pelos artistas renascentistas aparecem
como influéncias importantes. No entanto, a influéncia mais decisiva reside nessa
limitacdo da capacidade da linguagem das palavras para compreender o mundo
em contraposicdo a poténcia reveladora da experiéncia estética. Em um ensaio
sobre o pintor Albrecht Direr, em Fantasias, a arte e a religido sdo colocadas lado
a lado como espelhos concavos magicos que refletem “simbolicamente todas as
coisas do mundo, através de cujas imagens magicas eu aprendo a perceber e
entender a verdadeira natureza de todas as coisas.”® Por isso, simples palavras

seriam incapazes de descrever obras de arte.

Um belo desenho ou pintura, em minha opinido, ndo deve na verdade ser descrito; pois,
no momento em que se diz mais que uma palavra sobre ele, a imagem voa do painel e
flutua no ar por conta prépria. Por essa razdo, os velhos cronistas da arte me parecem
muito sabios quando meramente chamam uma pintura como uma espléndida,
incomparavel, magnifica obra; pois me parece impossivel dizer mais sobre ela.'®

Haveria, porém, um modo legitimo de efetivamente traduzir obras de arte:
através de uma nova forma artistica. No texto Descri¢do de duas pinturas, é

justamente esse o esforgo realizado pelo monge. As duas obras sdo “descritas”

 Ibidem, p.120.
1> Ibidem, p. 170.
1% Ibidem, p. 104.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1612869/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1612869/CA

68

através de poemas. O mais importante, nesse caso, € menos a fidelidade descritiva
do que a emulacao artistica.

Novamente, parece haver ai uma importante influéncia de Moritz, o qual ja
escrevera que a descricdo de uma pintura pela poesia s6 ocorre “se ela abarca com
as palavras as mesmas propor¢Ges que na arte plastica sdo tragcadas pelos

contornos™’

, OU seja, a énfase é dada ndo ao conteudo da descrigdo, mas a beleza
da propria exposicdo. E essa mesma ideia, posteriormente, reaparece nos escritos
romanticos da Athendum, quando se diz no fragmento 117 que “poesia s6 pode ser
criticada por poesia”, a saber, que escrever sobre obras de arte implica em manter
a esséncia poética no ato dessa escrita. Apesar de haver nuances que diferenciam
tal posicionamento nos trés casos,'® ha em todos eles a afirmacéo de um tipo de
substrato comum a todas as formas artisticas que deve ser sustentado na descri¢ao
ou na critica de arte, a fim de se manter fiel a poténcia estética da obra. Por isso, a
linguagem deve abandonar o seu uso vulgar representativo e se elevar a condi¢do
de poesia.

Como ja foi dito, a énfase da primeira parte de cada um dos livros -
EfusGes de um monge amante da arte e Fantasias sobre a arte - é dedicada a
pintura e, nas teorizacOes acerca da arte, ela assume invariavelmente o papel
central. No entanto, todos esses textos remetem ao passado, a uma era de ouro
perdida. O momento em que se passa a tratar de um periodo mais recente é
justamente quando entra em cena a musica, com o relato da vida de Joseph
Berglinger e com os seus escritos. Implicitamente, ha uma determinac&o histdrica
na qual a pintura é identificada com o cléssico (a “era de ouro”) e a masica, com o
moderno.

Porém, mais que uma superioridade historica, o que se afirma ao longo dos
escritos dos dois autores é que a musica € absolutamente a mais poderosa das
artes, em especial a musica instrumental. Dentro daquela concepgéo de arte como
uma linguagem pela qual o homem pode experimentar uma percepcdo imediata da

verdade celeste pela via do sentimento, ou seja, pela anulagéo da esfera racional,

Y SABINO, Op. Cit., 2009, p. 118.

'8 Em Moritz o belo reside na perfeicéo interna da obra e, portanto, descrevé-la implica em realizar
uma nova obra perfeita e acabada em si; Wackenroder e Tieck veem na emulacéo poética da
descricdo uma fidelidade e um respeito a sacralidade da obra de arte e a sua atuagdo sobre o
sentimento; por fim, o romantismo de Jena vé a critica como potencializagdo do poder poético da
obra de arte, ou seja, sua capacidade de produzir uma reflexividade infinita, e é por isso que a
critica deve ser também poética.
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discursiva e representativa, ndo é de se estranhar que a musica assuma uma
posicdo relevante. Afinal, a arte dos sons sempre fora reconhecida por sua
assemanticidade e por seu poder patico. A compreensao imediata e, a0 mesmo
tempo, intraduzivel em palavras, aliada ao poderoso efeito sobre os sentimentos
que uma peca musical proporciona, denotariam a capacidade da musica de
exprimir o indizivel. A arte dos sons é reconhecida como uma legitima forma
artistica autbnoma (independente da poesia) e sua obscuridade representativa,

antes considerada uma deficiéncia, é exaltada como uma de suas grandes virtudes.
Em sua atual perfeigdo ela é a mais jovem de todas as artes. Nenhuma outra é capaz de
fundir essas qualidades da profundidade, do poder sensual, e da sombria e visionaria
significacdo de uma maneira tdo enigmatica. Essa notavel e intima fusdo de qualidades
aparentemente contraditérias constitui todo o mérito de sua superioridade™
Por essa razdo, boa parte dos escritos de Wackenroder e Tieck,
especialmente em Fantasias, sdo dedicados a arte dos sons. E possivel apreender
dentro deles modos distintos, porém complementares de se abordar a musica e a
experiéncia estética que ela proporciona. Um deles € a ja amplamente explorada
ideia de musica como linguagem dos afetos. No ensaio A natureza da arte musical
e a psicologia da musica instrumental de hoje, cujo autor ficticio é o compositor
Joseph Berglinger, o nascimento da musica é explicado pelo desejo dos povos
primitivos de expressar suas “emoc¢des ainda nao desenvolvidas”. Com o
refinamento da alma humana, consolidou-se também um elaborado sistema para

expressar tais emocdes.

Entre as relagBes individuais, matematicas, tonais e as fibras do cora¢cdo humano uma
inexplicavel simpatia se revelou, através da qual a arte musical se tornou um mecanismo
compreensivel e flexivel para retratar as emogdes humanas.?

Para criar uma grande obra musical, é afirmado que o artista precisa de
conhecimento técnico para manusear esse complexo sistema e, principalmente, de
riqueza emocional para preencher a sua obra. O texto aproxima-se, entdo, daquele
ponto de vista retérico musical do século XVIII, propagado principalmente por
Mattheson. No entanto, é defendido aqui que “apenas a esséncia pura e informe, o

movimento e a cor, e principalmente as milhares de nuances das emocdes fluem

¥ WACKENRODER, Op. Cit., 2014, pp. 188-189.
Plhidem, p. 188.
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nessas ondas.”* Os sentimentos causados pela musica sS40 movimentos no animo
que escapam da capacidade de defini¢do e, mesmo, apreensao.

Por essa razdo, a fantasia do ouvinte acaba sentindo a necessidade de
transformar esse movimento do animo em formas apreensiveis. Constantemente,
ao longo dos ensaios, ha referéncias a uma proliferacdo de cenas que se
desenrolam ante os olhos do ouvinte por influéncia dos sons musicais. Por meio
de tais imagens, ele “transforma as excitagdes informes em desenhos distintos das
emocBes humanas, as quais desenham aos nossos sentidos figuras elusivas em
uma magica ilusdo.”? E o caso da primeira vez em que Joseph Berglinger ouve a
masica na Igreja:

O presente desapareceu diante dele; sua interioridade foi limpa de todas as trivialidades
terrenas, as quais sdo a verdadeira poeira no brilho da alma; a musica penetrou nos seus
nervos com gentis tremores e , conforme seguia, fez com que diversos desenhos surgissem
diante dele. [...] Ihe parecia muito distintamente como se estivesse vendo o Rei David
dancando em frente & Arca da Alianca entoando oragdes®

Por fim, a partir dos dois supracitados efeitos da experiéncia estética musical
— 0 de despertar sentimentos indefinidos e de mobilizar a fantasia do ouvinte para
a criacdo de imagens que deem concretude a tais sentimentos -, a arte dos sons
aparece como a verdadeira linguagem celeste. A sua poténcia emotiva abstrata e
misteriosa que mobiliza nossa fantasia é tratada como o signo de sua capacidade

de dizer o inefavel.

Ela retrata os sentimentos humanos de modo sobre-humano, pois ela nos mostra todas as
emoc0Oes de nossa alma sobre nossas cabecas em uma forma incorporea, vestida em trajes
dourados de harmonias celestes, -- porque ela fala uma linguagem que nés ndo conhecemos
na nossa vida ordinaria, que nds aprendemos, ndo sabemos quando ou onde, e que alguém
poderia considerar como sendo t4o somente a linguagem dos anjos.

Como se Vvé, a histérica relacdo da mdusica com os sentimentos ndo é
abandonada, apenas reformulada. Eles continuam a assumir um papel central, mas
deixam de ser o conteido comunicado pela linguagem musical para se tornarem o
meio pelo qual a masica diz a verdade celeste. Desta forma, como ja foi visto a
respeito da arte em geral, Tieck e Wackenroder pregam uma exaltacdo do

sentimento como o 6rgdo mais legitimo para se aproximar de Deus, em

2! Ibidem, p. 192
22 |dem.

% |bidem, p. 148.
% Ibidem, p. 180.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1612869/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1612869/CA

71

detrimento da razdo. Por isso, também, a musica é exaltada em detrimento da

linguagem das palavras.

Venham, sons musicais, me resgatem dessa dolorosa busca terrena por palavras, me

cologuem em vossas nuvens brilhantes com vossos milhares de raios e me elevem ao

paraiso.”®

A mdasica surge como um tipo de linguagem imediata da verdade divina,
mais poderosa que qualquer outra arte porque seu objeto € o puro sentimento,
justamente o oOrgdo de apreensdo dessa verdade. O ambito da linguagem das
palavras é abandonado. Ao ser completamente tomado por uma obra musical, o
ouvinte suspende todas as determinagBes particulares e dirige-se a pura
experiéncia da identidade. “Nesse momento o ser humano parece querer dizer:
‘Isso é 0 que eu queria dizer! Agora eu o encontreil Agora eu estou Sereno e
feliz! "2

Aqui fica ainda mais explicita a proximidade da dimensdo artistica para
Wackenroder e Tieck e para Moritz, quando este afirma que o belo é, acima de
tudo, uma afirmacdo do puro ser, enquanto harmonizagdo entre parte e todo,
homem e natureza. E, de fato, em um dos ensaios sobre mdsica, 0S autores
romanticos, pela voz de Berglinger, afirmam que os sons musicais incitam o
despertar da inocéncia da infancia e, entdo, o mundo passa a ser visto “com olhos
frescos e eu me dissolvo na universal e alegre reconciliagdo.”*’

No entanto, cabe ressaltar um ultimo aspecto das reflexdes de Tieck e
Wackenroder acerca da arte e da musica, que as afastam do pensamento de Moritz
e que permite defini-las efetivamente como roménticas. Desde o principio, hd um
tom pessimista na narracdo do monge devido a sua percepcdo de que tanto o
entusiasmo artistico para criar obras de arte entre os artistas, quanto a
predisposicdo para reconhecé-las entre o publico estariam se esvaindo. Esse
pessimismo se revela também na biografia de Joseph Berglinger, por meio da
consciéncia da personagem de uma profunda fissura entre o reino sagrado da arte
e 0 reino imperante da utilidade e da vida prosaica. A arte oscila entre a
positividade de sua poténcia reveladora do divino e a negatividade de sua
inutilidade mundana. Alem disso, mesmo a forca divina da arte é permeada por

dois fantasmas: a sua efemeridade e a desconfianga de que seja apenas uma ilusdo.

% Ibidem, p..194.
% Ibidem. p. 179.
" |dem.
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As elaboragdes mais detidas a esse respeito aparecem nos escritos de Berglinger
no Fantasias, mais especificamente em Um conto fantastico de um santo nu e em
duas de suas cartas.

O conto revela a angustia pela auséncia de sentido da vida — percebida como
um incessante devir temporal vazio -, que s6 pode ser suspensa pelo instante
mistico do amor e da musica. A histdria se passa no Oriente e trata de um homem,
que nés ocidentais considerariamos como um louco, mas que em sua terra era
considerado como um santo. Ele se isolou da sociedade e passou a viver em uma
gruta, devido a sua obsessdo com a Roda do Tempo. Ele a sentia girar e ouvia
incessantemente o violento e ruidoso som que ela produzia. A angustia com a
Roda do Tempo impedia o santo de ter uma vida normal, de se dedicar a qualquer
outra coisa. Mais que isso, por medo de que a Roda cessasse 0 seu movimento
interrompendo o fluxo temporal, o homem passava todos o0s seus dias
impulsionando-a, ajudando a gira-la. As caravanas que apareciam para conhecer o
santo e mesmo pessoas desavisadas que passavam proximas a gruta eram tratadas
com extrema violéncia, afinal como poderiam agir e pensar em torno de
preocupacOes triviais e terrenas, diante da Roda do Tempo e de seu fluxo
incessante? Assim transcorre a vida angustiada do santo ao longo de muitos anos.
Contudo, certa vez, um casal de amantes vai a floresta nas proximidades da gruta
e tem uma noite de amor. Nesse momento, uma musica comega a ser entoada
pelos céus, cessando a maldicdo da Roda do Tempo e libertando o espirito do
santo de seu corpo, fazendo com que este subisse aos céus dancando ao ritmo da
cancdo. Ou seja, 0 poder magico do amor e dos sons musicais cria um instante de
eternidade que acaba com a angustia diante do incessante devir.

Esse tema é desenvolvido em outro escrito de Berglinger, um relato pessoal
apresentado em uma de suas cartas. Ele narra um passeio que faz a tarde, no qual
¢ atraido a uma pracga onde esta sendo tocada uma animada musica. Por meio dos
sons musicais, o espirito de Berglinger é transfigurado e, nas palavras dele, todo o
mundo circundante se mostra como um “drama que eu mesmo criei ou uma placa
de cobre que eu mesmo esculpi: eu acreditava estar vendo o que cada figura
expressava e significava e como cada uma era o que deveria ser.”® E reproduzida,

entdo, aquela dimensdo mégica da musica capaz de suspender o transcorrer vazio

% Ibidem, p. 187.
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do tempo, preenchendo-o de sentido. Mas com o fim da festividade, das cancdes e
do dia, a vida volta ao seu movimento normal. O curso do tempo seguiu e tudo
aquilo foi, afinal, apenas mais um dia na sucessdo temporal monotona na qual o
homem est4 enredado, como em um “estranho jogo de tabuleiro de casas brancas
e negras, no qual ao fim ninguém vence exceto a amaldicoada Morte.”?
Berglinger conclui que o instante de eternidade da musica é, afinal, apenas um
instante. Trata-se de uma experimentacao intensa do tempo, mas que € incapaz de
realizar uma transformacdo duradoura e efetiva no fluxo das vidas e dos
acontecimentos, dada a sua efemeridade. A positividade da arte dos sons
apresentada no conto do santo nu é contrastada pelo pessimismo que domina a
concluséo desse relato.

Esse tom pessimista se revela de modo definitivo no ultimo dos textos de
Fantasias, mais uma carta de Berglinger. Sdo expostas ali as contradi¢des
inerentes a relacdo entre arte e mundo. Ante todas as mazelas deste: doenca,
pobreza, guerras; o artista se retira das coisas mundanas para se alcar ao divino e,

com isso, vira as costas ao resto da humanidade.

A arte é um sedutor e proibido fruto; quem quer que tenha provado alguma vez o seu mais
profundo e doce sumo esta irremediavelmente perdido para 0 mundo ativo e vivente. Ele se
arrasta para além e além dentro de sua autogratificacdo e suas mdos perdem totalmente a
capacidade de se estender efetivamente para um companheiro. — A arte é uma supersticao
enganadora e ilusdria; na qual ndés pensamos que temos diante de nés a esséncia Ultima e
mais profunda da humanidade; e todavia, ela nos imp6e meramente um belo produto
humano, no qual estdo colocados todos os pensamentos e emogdes egoistas e auto
satisfatorias, que permanecem estéreis e inefetivas no mundo da agéo. *°

A arte termina por mostrar sua face melancélica: como aquilo que promete o
encontro com a verdade divina, mas que ndo pode propicia-lo de fato e que, afinal,
se revela como uma mera fuga da realidade. Essa face, expressa principalmente
pela personagem Joseph Berglinger, convive, ao longo dos livros, com aquela na
gual a arte se mostra efetivamente como a linguagem da imediata revelacdo
divina, representada mais fortemente pelo monge.

Percebemos, entdo, que as duas linhas de forca que movem os escritos de
Wackenroder e Tieck representam a dedicacéo a religido da arte, juntamente com
uma angustiante duvida acerca da propria fé — constantemente confrontada com as

amarguras da vida social, que revela a fugacidade e o carater ilusério da

2 1dem.
% Ibidem, p. 195.
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experiéncia estética. A musica — “a mais alta das artes” — promove a experiéncia
de um instante mistico de eternidade e de verdade; mas, afinal, aquilo que ela

pode oferecer é apenas uma experiéncia estética e ndo a verdade mesma.

Mas quando os anjos olham do céu para este delicioso brinquedo que nds chamamos arte, --
entdo eles devem sorrir com uma tristeza compassiva dessa raca de criancas na terra e da
inocente artificialidade dessa arte dos sons, através da qual a criatura mortal deseja se elevar
até eles.®

A consciéncia da forca irrefredvel do tempo e das contradi¢des inerentes a
obra de arte em sua autonomia sdo algumas das caracteristicas marcantes do
pensamento romantico a aparecerem nos escritos de Wackenroder e Tieck. Suas
especificidades mais marcantes sdo o tom religioso pietista para tratar da arte e a
esperanc¢a de uma forca estética mistica, especialmente ligada a musica, capaz de
alcar o homem a reconciliagdo com o Absoluto. A musica seria um tipo de
linguagem acima das palavras, cujo 6rgao é o sentimento, que teria a capacidade
de fornecer um acesso imediato ao divino. Por outro lado, essa forga mistica da
musica e da arte em geral é também permeada por ddvidas e mesmo por um
profundo ceticismo. O raio luminoso da pura presenca é ofuscado, afinal, pelo
fundo sombrio da auséncia.

Cabe agora investigar o outro caminho tomado pelo pensamento
romantico; aquele adotado pelo circulo de Jena que, ao invés de procurar um
abrigo para a escuriddo na centelha de um raio divino, vislumbrou na prépria
escuriddo uma potencialidade reflexiva capaz de aludir e aproximar do Absoluto
ausente. Como eles mesmos colocam, somente “é um caos aquela confusido da

qual pode surgir um mundo.”*?

4.2
Musica, linguagem alegorica

Como ja foi dito, o pensamento critico de Kant se apresentou como um
divisor de aguas na filosofia, especialmente na Alemanha. Na virada do século
XVIII para o XIX a grande tarefa dos pensadores alemdes era lidar com as
questbes irresolutas do pensamento kantiano. Nesse sentido, os idealistas

Schelling, Fichte e Hegel tentaram, cada um a seu modo, encontrar uma sintese

%! Ibidem, p. 181.
% SCHLEGEL, Op. Cit., 1997, p. 153.
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para a cisdo deflagrada pelo projeto critico em seus respectivos sistemas
filosoficos.

Fichte, em sua doutrina-da-ciéncia, busca a resolucdo para o antagonismo
fundamental kantiano entre sujeito e objeto no interior do proprio sujeito, na
intuicdo reflexiva de sua propria atividade pensante (pensar do pensar). Ao intuir a
si mesmo, o sujeito torna-se também objeto e, portanto, para Fichte, ele suprime a
dualidade. A essa auto intuicdo imediata o filésofo associa o conceito de intuicdo
intelectual, o qual Kant julgara um contrassenso, pois para ele a unica fonte da
intuicdo é a sensibilidade, sendo a atividade do intelecto sempre mediada pela
intuicdo sensivel. O que Fichte procura €, no entanto, uma intuicdo logicamente
anterior a cisao sujeito/objeto. Logo, seu ponto de partida ndo poderia ser a
sensibilidade empirica e contingente, mas uma intuicdo ndo condicionada,
imediata. Assim, a intuicdo intelectual, desprezada pelo pensamento de Kant, se
torna um conceito fundamental para o idealismo aleméo.

Schelling também se apropria de tal conceito, mas o desloca da auto intuicdo
na interioridade subjetiva para a efetivacdo objetiva na obra de arte. Por um lado,
a propria atividade criativa do génio, que une intencionalidade consciente e
inspiracdo inconsciente, j& representa no ambito do sujeito a sintese da dualidade
natureza/liberdade. Por outro lado, a obra de arte, fruto desse génio, é dotada
simultaneamente de uma infinitude espiritual e de uma finitude material. Logo, o
belo artistico seria o infinito exposto finitamente, sintese de sujeito e objeto e,
portanto, objetivacdo da filosofia:

A obra de arte apenas reflete para mim aquilo que ndo é refletido por mais nada, aquele
Idéntico absoluto, que mesmo no Eu j& se dividiu; assim, aquilo que para o filésofo ja se
divide no primeiro ato da consciéncia, e que é, de outra forma, inacessivel a qualquer
intuicao, resplandece através do milagre da arte, a partir de seus produtos.®

Por fim, seguindo um caminho distinto, Hegel submete as antiteses
kantianas ao movimento dialético, progressivo e teleoldgico do Espirito Absoluto.
O belo da arte seria, para ele, um dos modos de desdobramento histérico da
verdade, mas que s6 encontra sua consumacao Ultima na filosofia. E o pensamento
filoséfico que assume o poder e a tarefa de acolher todas as antiteses e resolvé-las
reflexivamente.

Em meio a esse contexto marcadamente poés-kantiano, surge o circulo de

Jena, ou o grupo dos primeiros romanticos, caracterizados como tal ndo por serem

% SCHELLING apud VIDEIRA, Op. Cit., 2009, p. 111.
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os primeiros a utilizar o termo “romantico”, mas por transformarem tal termo em
uma qualidade estética, bem como em uma codificacdo historica e uma
abordagem filosofica. Os seus principais escritos foram publicados na Athenaum,
revista que durou apenas dois anos (1798 a 1800) e que se originou dos encontros
entre 0os irmdos Friedrich e August Schlegel, Caroline Schlegel (esposa de
August), Novalis, Fichte, Schelling, Schleirmacher e Tieck para discutir questdes
filosoficas e estéticas. A partir de tais encontros surgiu a vontade de publicar
textos em conjunto, para colocar em circulacdo as ideias surgidas ali, apesar de
nem todos o0s presentes nestes encontros terem participado efetivamente dos
escritos da Athendum, como é o caso de Fichte.

Enquanto o idealismo alemdo procurou uma sintese para as dicotomias
objeto/sujeito, finito/infinito, fendmeno/coisa em si, natureza/liberdade; o
primeiro romantismo assumia a incontornabilidade da cisdo moderna decretada
pelo pensamento critico de Kant**. Sendo a sintese conciliadora inatingivel, a
Unica alternativa seria a superposicdo das antiteses: “Uma vez que se tenha
predilecdo pelo absoluto e ndo se possa deixar disso, entdo ndo resta outra saida
sendo contradizer sempre e vincular extremos opostos.”® A consciéncia da
privacdo do Absoluto é acompanhada por um movimento incessante em sua
direcdo, mas esse movimento dialético ndo se resolve, ao invés de retilineo ele é
pendular ou ciclico, por isso ndo tem fim. A tarefa da filosofia e da arte seria
justamente percorrer esse caminho infinito, o qual, em seu devir, tematiza a
auséncia do Absoluto, mas simultaneamente nos aproxima dele.

O médium no qual se da esse desdobramento progressivo da filosofia e da
arte é a reflexdo, ou seja, a relacdo do pensamento consigo mesmo. Mas,
diferentemente de Fichte, os primeiros romanticos entendem que, primeiro, essa
reflexividade ndo se extingue no segundo grau do pensamento (pensar do pensar),
mas pode se desdobrar infinitamente como pensar do pensar do pensar etc.
Segundo, que ela ndo se enclausura no sujeito, mas se estende ao todo real. “Tudo

5936

0 que se pode pensar, pensa a si; ¢ um problema do pensamento””, afirma

Novalis. A crenga de que o universo inteiro pode se integrar a esfera do

% por essa razéo, Schelling, que chegou a fazer parte efetivamente do circulo de Jena e publicar na
Athendum, posteriormente se distancia do grupo. Afinal, seu sistema filoso6fico supe a
possibilidade real da sintese conciliadora na obra de arte.

*¥SCHLEGEL, Op. Cit., 1997, p. 45.

% NOVALIS apud BENJAMIN. Conceito de critica de arte no romantismo alemdo. Belo
Horizonte: Editora Auténtica, 2011, p. 62.
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pensamento abre espago para que a atividade reflexiva do sujeito possa se
encontrar com a dos objetos através da intensificacdo de sua reflexdo. Assim,
progressivamente, o conhecimento poderia se alargar, superpondo os diversos
centros de reflexdo, até o limite ideal da totalidade. Como afirma Walter
Benjamin, os primeiros romanticos veem “desdobrar-se na reflexdo o todo real na
completude de seu conteudo com crescente evidéncia até atingir a mais elevada
clareza no absoluto.”’

No entanto, como ja foi destacado, o fim do caminho é apenas um ideal, que
como tal, ndo pode ser inteiramente alcangado, apenas almejado. “O espirito que
conhece as orgias da verdadeira musa jamais chegara ao fim desse caminho, ou

»%8 “adverte Friedrich Schlegel. Afinal, mesmo “o

939

tera a ilusdo de que o alcangou
maior sistema é apenas um fragmento.

Essa posi¢do cética quanto a possibilidade de completude sintética do ato
reflexivo é ndo apenas uma constatacdo gnosioldgica geral, mas se liga também a
um diagnostico histérico: o exilio do Absoluto se identifica com o periodo
moderno, em oposi¢do a harmonia e plenitude classicas. Esse diagndstico pode ser
identificado também em Schiller que, em Poesia ingénua e sentimental (1795),

€sCreve:

Enquanto é natureza pura, quer dizer, ndo € natureza rude, 0 homem atua como indivisa
unidade sensivel e como todo harmonizante. [...] Se 0 homem entrou no estado de cultura e
a arte nele pousou a mao, suprime-se a harmonia sensivel, e ele ainda pode se manifestar
apenas como unidade moral, ou seja, empenhando-se pela unidade. A harmonia entre seu
sentir e pensar, que no primeiro estado ocorria realmente, agora existe apenas idealmente
[...] Visto porém que o Ideal é um infinito que nunca alcanga, 0 homem cultivado jamais
pode se tornar perfeito em sua espécie, tal como o homem natural pode se tornar na sua.*’

Do mesmo modo, a era moderna é identificada pelos primeiros romanticos
pelo seu inacabamento - a auséncia da harmoniosa totalidade classica - e seu
progressismo - 0 seu incessante e infinito movimento no sentido de uma
reconciliacdo futura (ainda que tomada de antem&o como inatingivel). N&o a toa, é
de enorme importancia para todos 0s seus autores, assim como para toda a
intelligentsia alema da época, o grande evento politico moderno: a Revolucao
Francesa. Ela desencadeia uma nova percepc¢do do tempo histérico, que passa a

ser sentido como um devir transformador capaz de alterar todos os ambitos da

" Ibidem, p. 41.

%8 SCHLEGEL, Op. Cit., 2016, p. 484.

% Ibidem, p. 207.

“0 SCHILLER, Op. Cit., 1991, pp. 60-61.
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vida social. Por isso, a “Revolugdo Francesa, a doutrina-da-ciéncia de Fichte e o

»4 segundo Friedrich

Meister de Goethe sdo as maiores tendéncias da época
Schlegel, como ele escreve em um dos fragmentos da Athendum. Trata-se de trés
movimentos exemplares de superagédo da fragmentacdo moderna.

A doutrina-da-ciéncia de Fichte, como ja foi assinalado, representa o esfor¢o
filosofico para superar a cisdo entre sujeito e objeto. A Revolugdo Francesa
caracteriza-se pela promessa de transformacdo politica rumo a harmonia social.
Por fim, Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister se mostra exemplar sob dois
aspectos. Primeiramente, do ponto de vista mais propriamente literério, ele une o
espirito antigo (harmonia formal) ao moderno (desdobramento auto reflexivo) e,
entdo, abre a perspectiva do “que parece ser a tarefa suprema de toda arte poeética,
a harmonia entre o classico e o romantico”*. Por outro lado, a sua poténcia
poética extrapola para a vida. Por meio do relato da biografia de um homem de
origem ndo aristocréatica que, ao longo de sua trajetéria, desenvolve pouco a pouco
todas as suas potencialidades espirituais e as efetiva na pratica social, aparece o
movimento de reconciliacdo entre individuo e sociedade. O romance de Goethe €
uma “doutrina da formacdo da arte de viver, que se tornou o génio do todo”.*?

Um ponto importante a ser ressaltado é o fato de que as trés marcas da época
sdo caracterizadas como tendéncias, ou seja, movimentos que apontam caminhos
para a filosofia, a politica e a literatura, mas que ndo chegam a um fim. Eles sédo
direcbes, ndo pontos de chegada. Como ja foi assinalado, o movimento
preconizado pelo progressismo romantico se dirige a uma resolucdo futura, ao
mesmo tempo em que se volta para sua impossibilidade. Nesse movimento
pendular, cuja meta € a propria manutencdo do movimento, o que se pretende é
sustentar a forca criadora da vida, uma vez que “o acabamento absoluto SO existe
na morte.”** Essa incompletude essencial é expressa pelos primeiros romanticos
na propria forma predominante de seus escritos: o fragmento.

O termo “fragmento” poderia sugerir que se trata de escritos antes completos
ou com pretensdo de completude, os quais, por alguma razdo, sofreram uma
fragmentacéo acidental. Mas o fragmento romantico é premeditado: “Muitas obras

dos antigos se tornaram fragmentos. Muitas obras dos modernos ja o sdo ao

* SCHLEGEL, Op. Cit., 1997, p. 83.
*2 SCHLEGEL, Op. Cit.,2016, p. 549.
* 1dem.

* Ibidem, p. 485.
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surgir.”*® Trata-se de uma forma breve e direta de se abordar os mais diversos
assuntos, muitas vezes superpondo-os (como ocorre no fragmento sobre as
tendéncias da época, que coloca em um mesmo plano a filosofia, a politica e a
literatura) e que dispensa um encadeamento argumentativo e dedutivo. Formas
semelhantes j& haviam sido escritas, como as méximas francesas dos seculos XVII
e XVIII e os ensaios de Montaigne. Mas no caso dos romanticos, esse tipo de
escrita adquire uma feicao propria: ele alude aquela auséncia de totalidade, ao fato
de que o Absoluto é inalcancavel e que s6 podemos nos aproximar dele
fragmentariamente, por um infinito processo de reflexdo. H4, portanto, uma
autoconsciente identificacdo da forma poética da escrita com o0 seu conteudo
filoséfico e das coisas da arte como coisas de pensamento. Para 0s primeiros
romanticos, “toda arte deve se tornar ciéncia e toda ciéncia, arte; poesia e filosofia
devem ser unificadas.”*®

A arte é para os primeiros romanticos mesmo o mais fecundo centro-de-
reflexdo, a mais elevada expressdo filosofica. A utilizacdo da poesia como
sinbnimo para arte ndo € fruto de uma simples preferéncia arbitraria dos
integrantes do grupo de Jena pela arte poética, mas se explica pelo fato de que ela
é a forma artistica que se exterioriza na linguagem, e a reflexdo — essa atividade
gnosiologica fundamental - é essencialmente conceitual, lingual.

Nesse ponto, cabe destacar a proximidade da reflexividade primeiro
romantica com o juizo reflexionante kantiano do belo artistico. Ambos enxergam
a arte (em especial, a poesia) como um centro condensado de reflex&o a partir do
qual se desenrola uma infinita atividade do pensamento, um alargamento dos
conceitos a partir da forma de apresentacdo dos mesmos, bem como de conceitos
afins. Mas enquanto Kant submeteu essa atividade reflexiva ao prazer subjetivo
do juizo de gosto, os primeiros romanticos enxergam nesse alargamento
progressivo dos conceitos o proprio caminho do pensamento, da filosofia. E
justamente nessa acentuagdo da reflexividade que pode ser demarcada a
singularidade de suas ideias a respeito da arte e da experiéncia estética frente ao
misticismo e irracionalismo que dominam os demais autores do periodo, como é o

caso de Wackenroder.

** Ibidem, p. 51.
*® SCHLEGEL, Op. Cit., 1997, p.38.
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Nesse sentido, a brevidade e o inacabamento da escrita fragmentaria
representa menos uma falta que um excesso de pensamento. Ele traz consigo uma
condensacéo de ideias de modo a desencadear aquela atividade reflexiva infinita.
A partir dessa exaltacdo do inacabamento e da infinitude de sentido para a arte e
para a expressdo filosofica, cuja forma mais prépria é o fragmento, pode-se

compreender aquilo que, no circulo de Jena, se denomina “romantico”:

O género poético romantico ainda esta em devir; sua verdadeira esséncia é mesmo a de que
sO pode vir a ser, jamais ser de maneira perfeita e acabada. Ndo pode ser esgotado por
nenhuma teoria, e apenas uma critica divinatéria poderia ousar pretender caracterizar-lhe o
ideal. SO ele é infinito, assim como so ele é livre, e reconhece, como sua primeira lei, que o
arbitrio do poeta ndo suporta nenhuma lei sobre si. O género poético romantico é o Unico
gue é mais do que género e é, por assim dizer, a prépria poesia: pois, num certo sentido,
toda poesia é ou deve ser romantica.*’

Mas se, por um lado, o fragmento, enquanto forma particular da poesia
romantica, ndo pode jamais ser de maneira perfeita e acabada - na medida em que
0 seu sentido jamais se estabiliza e sua esséncia é um infinito vir a ser -, ele deve
também, contrariamente, “Ser como uma pequena obra de arte, totalmente
separado do mundo circundante e perfeito e acabado em si mesmo como um
porco-espinho.”*® Essa formulacio ndo deve ser confundida, evidentemente, com
a nocao de Moritz de arte como uma totalidade perfeita e acabada a ser fruida em
uma contemplacdo ndo pensante. No caso dos primeiros romanticos, trata-se de
uma necessaria auto limitagdo formal, a qual serve como garantia de autonomia
para a obra, de que sua poténcia intrinseca de sentido ndo sera coercitivamente
aprisionada por categorias externas, mas que, ao contrario, caso haja essa
tentativa, estas serdo atingidas por espinhos. Como afirma Pedro Duarte,
predadores “como os preconceitos estéticos, as categorias filosoficas prontas ou
instituicOes da sociedade burguesa terminam com espinhos cravados em si, ou
seja, sdo contaminados por algo que antes pertencia apenas as obras e aos
fragmentos™®. Essa contaminagdo do mundo pela esséncia poética romantica é
parte mesmo do projeto romantico, tal qual a contaminacéo da poesia pela vida. A
autonomia, garantia da independéncia do contetdo dos fragmentos, soma-se uma
necessaria heteronomia, o dialogo e, em ultima instancia, mesmo uma almejada

fusdo entre arte, filosofia e vida:

* SCHLEGEL, Op. Cit., 1997, p. 65.

“8 |bidem, p. 82.

“DUARTE, Pedro. Estio do tempo: romantismo e estética moderna. Rio de Janeiro: Zahar, 2011,
p. 116.
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A poesia romantica € uma poesia universal progressiva. Sua destinacdo ndo é apenas
reunificar todos os géneros separados da poesia por a poesia em contato com filosofia e
retorica. Quer e também deve ora mesclar, ora fundir poesia e prosa, genialidade e critica,
poesia-de-arte e poesia-de-natureza, tornar viva e sociavel a poesia e poéticas a vida e a
sociedade, poetizar o chiste, preencher e saturar as formas de arte com toda espécie de
s6lida matéria para cultivo, e as animar pelas pulsacdes do humor.*

Outro fator importante na escrita fragmentaria romantica é o seu anonimato.
Diversos fragmentos foram publicados na Athendum sem indicacdo de autoria.
Por um lado, essa atitude se liga ao ideal da simpoesia e sinfilosofia, a ideia de
que o individuo tem sempre uma visao limitada do mundo (fragmentéria) e que,
portanto, s6 por meio do didlogo e do ato de pensar e criar conjuntamente pode se
aproximar da verdade: “Filosofar significa buscar a onisciéncia em conjunto.”* O
isolamento do individuo é sentido de antemdo como uma caréncia e, por isso,

escreve Friedrich Schlegel na introducdo de Conversa sobre poesia:

O homem sai de si mesmo sempre de novo, para procurar e encontrar o complemento de sua
esséncia mais interior na profundeza de um amigo. O jogo da comunicacdo e da
aproximacao é a ocupagdo e a forga da vida, o acabamento absoluto s6 existe na morte.>?

Por outro lado, a auséncia de autoria retira o Gltimo elemento externo capaz
de garantir uma unidade e coeréncia estabilizadoras aos fragmentos. Andnimos,
sem um titulo que Ihes defina um tema e sem uma estrutura discursiva que elabore
uma cadeia de argumentos, os fragmentos “querem-se de certa forma postos por si

mesmos, absolutamente”>®

, como bem colocaram Jean-Luc Nancy e Philippe
Lacoue-Labarthe. Seu inacabamento e instabilidade radicais coagem o leitor a
participar de sua construcdo de sentido. Assim, o processo dialdgico dos
fragmentos se estende para além do ato de criacdo conjunta e se atualiza sempre
que eles sdo lidos novamente.

Além da propria forma do fragmento, a escrita dos primeiros romanticos
possui duas outras marcas caracteristicas: a ironia e o chiste. A primeira consiste
na constituicdo intencional de uma ambiguidade que ndo pode nunca se resolver e
gue, em Ultima instancia, ultrapassa a propria intencionalidade que a constituiu.
Normalmente, a ironia implica no deslocamento de um sentido aparente para

outro sub-repticio, escondido pelo autor. Mas na ironia romantica esse outro

%0 SCHLEGEL, Op. Cit., 1997, p. 64.

5! Ibidem. p. 113.

52 Ibidem, p. 485.

% LACOUE-LABARTHE, Phillipe; NANCY, Jean-Luc. “A Exigéncia Fragmentaria”. In:
Terceira Margem — Revista do Programa de P6s graduacdo em Ciéncia da Literatura, Ano VIII, N°
10. Rio de Janeiro: UFRJ, 2004, p. 70.
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sentido também nos desloca e assim sucessivamente até o infinito, tornando
impossivel achar o sentido verdadeiro, j& que h& uma superposicdo de sentidos
possiveis. O chiste, por sua vez, se refere aos achados acidentais surgidos no
interior da propria linguagem que articulam tramas de sentido imprevistas. Ele
aparece quando, animado pela imaginagéo, o autor deixa a linguagem falar por si
propria, revelando um sentido até entdo oculto ao proprio autor. Ambos, ironia e
chiste, sdo desestabilizadores do sentido do discurso, criam ambiguidades e
paradoxos que afastam qualquer possibilidade de encerra-lo em uma compreenséo
univoca. Juntamente com a prdpria forma fragmentaria, ironia e chiste sdo partes
essenciais do conteudo filosofico do primeiro Romantismo, em seu mergulho nas
potencialidades da linguagem e no seu desdobramento reflexivo.

Abordados os aspectos gerais do pensamento e da forma de escrita dos
primeiros romanticos, resta analisar de que modo era tratada a mdsica, a qual
chega a ser exaltada em determinados momentos como a mais alta dentre todas as
artes, apesar de ocupar uma parte relativamente pequena dos seus escritos.
Partiremos agora de alguns desses fragmentos para empreender uma compreensao
mais aprofundada tanto do pensamento dos primeiros romanticos, quanto da razéo
para a especial apreciacdo da arte dos sons.

Podemos dividir as referéncias acerca da mdsica em torno de dois
conceitos principais: sentimental e alegoria. Embora sejam complementares e se
comuniquem, eles se referem a duas abordagens distintas. Comecemos com 0s
fragmentos ligados ao sentimental.

Tal conceito é claramente influenciado por Schiller, que o definiu como o
principal fundamento da poesia moderna em oposicdo a ingénua, classica.
Enquanto os poetas ingénuos sdo guiados pela imitacdo da natureza, a qual se
mostra como uma unidade indivisa e integrada ao homem, 0s poetas sentimentais
ficam imersos em sua interioridade, pois tém a ciéncia de que estdo
definitivamente separados daquela. Deste modo, o0 objeto na poesia sentimental é
sempre mediado pelo ato reflexivo do poeta que, por ndo poder se integrar a
natureza realmente, a busca idealmente. A formulacdo dos primeiros romanticos
parte do mesmo pressuposto. Sua descricdo mais extensiva aparece na Conversa
sobre poesia, na voz da personagem Antdnio, representante ficticio de Friedrich

Schlegel:
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Esqueca por um instante o significado usual pejorativo de sentimental, sob cuja
denominacao se entende quase tudo que é comovente e lacrimoso de uma maneira trivial

[-]

O que &, entdo, esse sentimental? O que nos interpela, onde domina o sentimento, ndo
exatamente o sentimento sensivel, mas o espiritual. [...] ele & o0 sopro sagrado que nos
comove nos sons da musica. Ele ndo se deixa apanhar violentamente, nem agarrar
mecanicamente, mas pode ser amistosamente atraido pela beleza fugaz e nela se envolver;
e também as palavras magicas da poesia podem ser penetradas e animadas por sua forca.
[...] Ele é uma esséncia infinita, e seu interesse ndo se prende ou se sujeita de forma
alguma apenas as pessoas, aos acontecimentos, situagdes e inclinagdes individuais; para o
verdadeiro poeta, por mais intimamente que sua alma o possa abranger, tudo isso é apenas
alusdo ao mais elevado infinito, hierdglifo do amor Unico e eterno da sagrada plenitude de
vida da natureza formadora.>*

O sentimental esta muito proximo do romantico e do progressivo. Todos
esses conceitos se ligam a esséncia infinita da poesia moderna cuja matéria para a
reflexdo ¢ inesgotavel e que alude ao “mais elevado infinito” (o Absoluto), tendo,
ao mesmo tempo, a ciéncia de que nao se pode alcanga-lo inteiramente. Todavia,
em outros fragmentos, fica claro que o sentimental ndo se confunde com o
romantico, ele é apenas um de seus momentos. Trata-se do anseio desencadeado
pela incompletude essencial do homem, mas que ainda ndo efetuou,
necessariamente, o movimento reflexivo em direcdo ao incondicionado (o0

progressismo). Ele pode permanecer na pura negatividade:
Apenas por meio do progressismo absoluto — aspirar ao infinito — o sentimental se torna
sentimental e esteticamente interessante. Sendo, € apenas psicol6gico, quer dizer,
interessante fisica ou moralmente como parte de uma individualidade digna.>

Por isso, Friedrich Schlegel se pergunta: “Pode mesmo haver musica
progressiva, ou essa serd uma arte puramente sentimental, como a escultura é uma
arte classica, e a poesia, uma arte progressiva?”>® Poderiamos traduzir: sera a
masica a mera expressao do anseio, da auséncia, ou ela pode constituir por si
propria uma atividade reflexiva rumo ao absoluto?

Em outro fragmento, complementar a esse, Schlegel acrescenta que a
“poesia classica tem um tom escultural, a poesia sentimental tem um tom musical,
e a progressiva, um tom poético.”’ Aparece em ambos os fragmentos citados uma
triparticdo, na qual o musical e o plastico aparecem como formas artisticas
antagbnicas encaradas como forcas a serem desenvolvidas conjuntamente pela
poesia poética ou progressiva. Essa oposi¢do entre o plastico e o musical é
apresentada em outros fragmentos sob distintas formas:

Sera que a pintura ndo domina o ingénuo, assim como a mdsica o sentimental?>®

O espirito e a palavra sdo a esséncia da arte. A palavra é plastica, o espirito é musical.>

% SCHLEGEL, Op. Cit., 2016, pp. 533-534.
% Ibidem, p. 87.

% Ibidem, p. 119.

> Ibidem, p. 119.

%% Ibidem, p. 122.
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O objeto da musica é a vida. O objeto das artes plésticas é a formagao.*

Harmonia é o centro das artes plasticas; o entusiasmo, ao contrario, é o centro da masica.*

Tém-se de um lado os principios musicais (sentimental, espirito, vida,
entusiasmo) e, de outro, os plasticos (ingénuo, palavra, formacdo, harmonia). A
masica se liga ao anseio sentimental, que é também o espirito vivificador que
anima a forga criativa: ela é poténcia cadtica da diferenga. As artes plasticas se
ligam a exterioridade, a objetivacdo figuradora da arte na busca de uma
completude harmdnica: poténcia ordenadora da identidade®.

Se, por um lado, a musica carece de uma maior determinacdo objetiva
(pléstica) capaz de Ihe garantir o progressismo reflexivo conceitual, por outro, ela
tem a forca desestabilizadora e animica sentimental a qual a linguagem poética
almeja a fim de se libertar da prisdo das representacdes estaveis. Afinal, o
principio de toda poesia ¢ “suprimir o curso ¢ as leis da razdo razoavelmente
pensante e nos colocar de novo na bela confusdo da fantasia, no caos original da
natureza humana.”® Por isso, serd no “canto que a ultima linguagem vai se
dissolver.”® A linguagem poética tende & musica, busca nesta a forca capaz de
implodir a pura transitividade comunicativa e representativa, a fim de empreender
0 seu desdobramento reflexivo. Por fim, Schlegel acrescenta: “E ai que se
encontra o que ¢ magico e objetivo na linguagem dos hielr('),g,rlifos.”65

A referéncia aos hieroglifos € significativa, pois nos conduz ao segundo
conceito ao qual os romanticos ligam a musica: a alegoria. Walter Benjamin, em
seu livro Origem do drama tragico alemao, defende que a expressdo alegoérica
inaugurada pelos dramas barrocos tem suas origens na exegese dos hierdglifos
egipcios por parte de literatos no Renascimento e da posterior tentativa de escrita

“hieroglifica”. Estes eruditos comecaram a exercitar um tipo de escrita através de

*Ihidem, p. 265.

®lhidem, p.. 291.

% Ibidem, p. 379.

%2 M. H. Abrams destaca, em O espelho e a lampada, como o termo “plastico” era empregado no
século XVIII pelos cosmogonistas como um “principio vital, inerente a natureza, que organiza o
caos em um cosmo por meio de uma energia que se autodesenvolve” em oposicdo a visdo
mecanicista e atomista da natureza. Assim como o pensamento romantico inglés, os roméanticos
alemdes também parecem ter absorvido dai a analogia do principio plastico da natureza com o
artistico. ABRAMS, Op. Cit., 2010, p. 218.

% SCHLEGEL, Op. Cit., 2016, p. 520.

% Ibidem, p. 409.

% Idem.
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imagens das coisas ao invés de palavras. Mas as imagens, aos poucos, passaram a
se tornar cada vez mais distantes daquilo que representavam, instaurando
ambiguidades. “Quanto mais o desenvolvimento da emblematica levava a novas
ramificagdes, tanto mais crescia a opacidade desta expresséo.”66 Posteriormente,
0s dramas barrocos transpuseram esta expressdo alegdrica da emblemaética para a
escrita alfabética, por meio do uso ostensivo de metaforas e demais expressoes
indiretas das coisas.

Ainda segundo Benjamin, o sentido da alegoria barroca teria sido
desvirtuado pela incompreensdo do pensamento classico no século XVIII. A
expressao alegorica era vista como o mero contraponto da expressdo simbolica, “o
fundo sombrio contra o qual se destacaria o0 mundo luminoso do simbolo”.®
Enquanto profanizacdo do simbolo teolégico deslocado para a esfera da arte, a
expressdo simbolica apontava para uma indissociabilidade de forma e conteudo, o
modo de apresentacdo de ideias no qual estas se mostram em sua totalidade em
uma forma sensivel. A alegoria, ao contrario, seria a representacdo indireta de
conceitos por meio da figuracdo, “um mero modo de ilustragao signiﬁcante”.68 Na
alegoria, se diz A por meio de B, a identidade se constroi no solo da diferenca e,
assim, a forca de mediagéo da linguagem se faz presente. Por essa razéo, a clareza
e a estabilidade entre significante e significado sdo abaladas.

Para Benjamin, longe de ser uma deficiéncia expressiva, a obscuridade de
sentido da alegoria barroca seria 0 fundamento de sua poténcia artistica. O aspecto
enigmatico, hieroglifico de tal expressdo é um mergulho proposital no abismo
entre o ser figural e a significacdo, que extingue a falsa aparéncia da totalidade

organica do simbolo desvelando o carater fragmentario e transitério da natureza.

Pela sua propria esséncia, estava vedado ao Classicismo apreender na physis sensivel e bela
0 que nela havia de ndo livre, de imperfeicdo, de fragmentario. Mas sdo precisamente esses
momentos, escondidos sob uma ostentacdo desmedida, que a alegoria barroca proclama
com uma énfase inaudita.®®

Embora Benjamin trate a alegoria como uma pratica propria aos dramas

barrocos do século XVII, ele mesmo afirma que “a técnica romantica leva, por

% BENJAMIN, W. Origem do drama tragico alemao. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2013, p.
183.

%" Ibidem. p. 171.

% Ibidem. p. 173.

% Ibidem, p. 188.
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mais do que um caminho,  esfera da emblematica e da alegoria”.”® Assim como a
alegoria do drama barroco, a escrita fragmentéria, chistosa e irdnica dos
romanticos busca trazer a tona a opacidade essencial da linguagem, o fato de que
ela é simultaneamente 0 meio de apreensdo da identidade e o géermen da diferenca,
0 instrumento de comunicacdo e a fonte da incompreensdo. Isso implica também,
para 0s romanticos, no fato de que o homem ndo é senhor da linguagem. Néo
apenas um autor fala atraves dela, mas também a linguagem diz a si mesma
através de um autor, resistindo a sua intencionalidade. As “palavras
frequentemente se entendem melhor a si mesmas que aqueles pelas quais sdo

" escreve Schlegel. A expressao alegérica representa uma dobra da

empregadas
linguagem sobre si mesma e, de certa forma, um retorno a sua esséncia propria.
Por isso, em Conversa sobre poesia, a personagem Ludovico defende que
“originalmente, a linguagem ¢ idéntica a alegoria” e, portanto, ela “estd muito
mais proxima da poesia do que outros meios dela.”’

Essa opacidade congénita da linguagem conduz também aquela
impossibilidade de tornar o Absoluto presente em sua imediatidade, pois se a
diferenca Ihe é constitutiva, a identidade absoluta ndo pode ser alcancada. Entdo, €
apenas com a consciéncia do abismo entre significante e significado, que o
Absoluto pode ser aludido, através da potenciacdo da esséncia alegérica da
linguagem. “Noutras palavras: toda beleza é alegoria. O que ha de mais elevado,
justamente por ser inefavel, s6 pode ser dito alegoricamente.”73 Assim, a escrita
alegdrica romantica — sob a forma da ironia, do chiste e do fragmento — expressa 0
“sentimento do conflito insolGvel entre incondicionado e condicionado, da
impossibilidade e necessidade de uma comunicagao total.”"*

Resta, agora, investigar a fundo a relacdo entre mdsica e alegoria. No
seguinte fragmento de autoria de Novalis, sdo exploradas as rela¢fes entre masica,

poesia e alegoria:

Poemas, belas sonoridades apenas, cheios de belas palavras, mas também sem sentido nem
conexdo — quando muito, algumas estrofes isoladas que sejam compreensiveis -, como
fragmentos das mais diversas coisas. A verdadeira poesia podera, quando muito, ter um
sentido alegorico geral e exercer um efeito indireto, como a musica, etc. Por isso a natureza

" Ihidem, p. 200.

™ SCHLEGEL, F. Lucinde and the fragments. Trad: Peter Firchow. Minneapolis: Lund Press,
1971, p. 260.

2 SCHLEGEL, Op. Cit., 2016, p. 551.

" Ibidem, p. 524.

™ Ibidem, p. 37.
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é pura poesia — tal como o gabinete de um magico, de um fisico, um quarto de crianga, um
s6tdo assombrado ou um quarto de arrumos.”

A poesia era a arte privilegiada nos escritos dos primeiros romanticos,
justamente por ser a arte que se conforma na propria linguagem, a esfera propria
onde se desdobra a reflexdo. Ao falar de poesia, os fragmentos se referem néo sé a
arte poética, mas também a prépria esséncia do que é romantico. Poetizar e
romantizar se apresentam como sindnimos e consistem naquela atividade de
transformar a filosofia, a arte, a sociedade e todo o0 mundo circundante em objetos
para um ato de reflexdo infinita. Contudo, aqui a poesia (enquanto forma artistica)
ndo almeja o “poético”, mas o “musical”, mais especificamente o seu “sentido
alegorico geral”. Este se refere a auséncia de sentidos prontos ou conexdes, ao
puro valor da exposigdo que exerce um efeito indireto. Trata-se da acentuagéo da
forca prépria dos signos (sons, palavras) e do consequente enfraquecimento dos
significados, a fim de abrir infinitas possibilidades de sentido a imaginacao.

Ora, a masica é a arte na qual o sentido emerge dos proprios sons e de suas
relacbes mutuas, em sua conformacdo autdbnoma, relegando ao segundo plano a
dimensdo representativa. Segundo o proprio Novalis, o “musico obtém e tira de si
mesmo a esséncia de sua arte; ndo poderia ser atingido pela mais leve suspeita de
imitacio.””® Se pensada analogicamente como um tipo de linguagem, 0s seus
significantes — 0s sons organizados no tempo — tém uma enorme preponderancia
sobre os significados. Estes sdo sempre obscuros e, por isso mesmo, estdo abertos
a uma infinidade de determinac@es possiveis. A masica representa, entdo, a mais
radical resisténcia a totalizacdo do sentido. O discurso musical se dirige a
significagdo sem nunca efetiva-la.

A respeito da relacdo entre poesia, linguagem e alegoria, Friedrich Schlegel
escreve que toda “poesia € representativa; a isso também pertence a alegoria. A
representacdo é talvez apenas o negativo da alegoria.””’ O seu positivo, pode-se
concluir, é justamente o caos mobilizador da diferenga intrinseco a linguagem, a
sua opacidade constitutiva, e que se revela, entre outras coisas, no chiste, a

“explosdo do espirito estabilizado.””® Por isso, Schlegel defende que o “chiste é a

> NOVALIS apud BENJAMIN, Op. Cit., 2013, p. 200.
® NOVALIS apud TODOROV, Op. Cit., 1979, p. 175.
" SCHLEGEL, Op. Cit., 2016, p. 356.

® SCHLEGEL, Op. Cit., 1997, p. 34.
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forca da alegoria”,”® mas também que “ja é o comeco da musica universal.”®

Modsica e chiste compartilham da mesma énfase na poténcia de sentido intrinseca
ao significante.®

No entanto, a mdsica possui uma limitacdo fundamental: a completa
impossibilidade de efetivacdo representativa do dizer musical faz com que este
dizer se auto consuma, imobilizando o movimento reflexivo. Fica-se preso na
pura negatividade. E por essa razdo que a musica é essencialmente sentimental,
ela é forca da alegoria, mas ndo pode ser ela mesma alegorica. Falta-lhe a
dimensdo representativa, o direcionamento plastico para a totalizagdo simbolica.
Pois o lugar da poesia roméantica é justamente esse meio entre a auto referéncia
musical e a representacdo plastica, entre a face chistosa e a face simbolica da
linguagem, “entre o exposto e aquele que expode, nas asas da reflexdo poética,
sempre de novo potenciando e multiplicando essa reflexdo como numa série
infinita de espelhos.”®

Mas, embora a poesia seja o centro da filosofia da arte dos primeiros
romanticos — como sintese dos impulsos musical e plastico —, na medida em que a
musica representa a énfase na autonomia e liberdade formais como forca animica
da alegoria, ela permanece como um tipo de modelo ideal da arte roméntica.
Segundo Schlegel, ela ¢ “entre as artes o que a religido é na Terra, ¢ a algebra na
matematica. Ela é nada e tudo, ponto central e circunferéncia, o belo mais elevado
e 0 arbitrio.”®® Ela é aquilo a que toda arte almeja, ainda que n&o deva alcancar
completamente para ndo se perder no vazio de sua obscuridade. Por isso, “um
conto de fadas pode e deve ser inteiramente musical”® e o “método do romance é

a musica instrumental.”®

¥ SCHLEGEL, Op. Cit., 2016, p. 380.

% |bidem, p.431.

81 Nesse sentido, cabe destacar um interessante escrito do fisico J. W. Ritter, figura bastante
préxima do circulo de Jena. No trecho de seus Fragmentos dos papéis péstumos de um jovem
médico (1810) dedicado a musica, influenciado pela observagdo de Schlegel de que “palavras
frequentemente se entendem melhor a si mesmas que aqueles pelas quais sdo empregadas”, ele
enfatiza a opacidade da linguagem musical, que desafia a intencionalidade representativa: "as
notas sdo seres que compreendem uns aos outros. Cada acorde pode, na realidade, ser uma mutua
compreensdo de notas, e que vem até nés como uma realidade ja dada.” RITTER apud ROSEN,
Op. Cit., 2000, p. 116.

82SCHLEGEL, Op. Cit., 1997, p. 64.

8 SCHLEGEL, Op. Cit., 2016, p. 283.

8 Ibidem, p. 275.

8 Ibidem, p. 274
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Por razdes semelhantes, a musica tem também uma profunda ligagdo com a

filosofia, como revela o fragmento 444 da Athenaum.

Para alguns costuma ser estranho e ridiculo que mdsicos falem sobre os pensamentos
contidos em suas composi¢des; e muitas vezes também pode acontecer que se perceba que
tém mais pensamentos em sua musica do que sobre ela. Quem, no entanto, tem sentido para
as maravilhosas afinidades de todas as artes e ciéncias a0 menos ndo considerara a questdo a
partir do ponto de vista trivial da chamada naturalidade, segundo a qual a musica deve ser
apenas a linguagem dos sentimentos; ndo achara impossivel uma certa tendéncia de toda
musica instrumental pura para a filosofia. A mdsica instrumental pura ndo tem de produzir
por si mesma um texto? E nela ndo desenvolve, confirma, varia e contrasta o tema, tal como
se faz com o objeto da meditacdo numa série de ideias filosoficas? ®

Primeiramente, o fragmento faz uma critica & ideia de mdsica como mera
linguagem dos sentimentos. Possivelmente, quando Schlegel faz referéncia ao
“ponto de vista trivial da chamada naturalidade”, ele se refere a teses como a de
Rousseau de que a musica seria a expressdo natural imediata das paixdes
humanas. Contra isso, a musica € afirmada como uma linguagem dotada de
pensamentos e de um “texto”, no qual seu tema é desenvolvido e contrastado.
Além disso, ela tem “uma certa tendéncia para a filosofia.” Destaque-se a palavra
tendéncia, tdo importante e largamente utilizada nos escritos dos primeiros
romanticos. Ela indica um direcionamento da musica a filosofia e, a0 mesmo
tempo, a impossibilidade de concretizacdo. A mdasica perfaz o caminho do
pensamento filoséfico, pelo exercicio intrinseco de sua linguagem e de seus
pensamentos (ideias musicais) no interior de uma logicidade propria. Por outro
lado, ela ndo pode ser efetivamente filosofia, pois ela carece de determinagéo
conceitual. O que ela da a pensar é o seu proprio jogo formal e possiveis alusdes
desencadeadas pela imaginacdo do ouvinte. Logo, ela precisa, mais que qualquer
outra arte, da pedra de toque da critica, a fim de que sua linguagem musical seja
traduzida para a linguagem conceitual e ela possa, entdo, se integrar a0 médium-
de-reflexdo. Embora os primeiros romanticos ndo tenham se dedicado a isso,
talvez pelas proprias dificuldades intrinsecas a tal traducédo, autores como E. T. A.
Hoffmann e Robert Schumann levaram adiante esse projeto critico para a masica
em seus escritos ficcionais e recensdes para jornais musicais.

Além da tendéncia da musica para a filosofia, 0os primeiros romanticos

também enxergaram o caminho inverso: “A filosofia deve se dissolver em chiste e

8 SCHLEGEL, Op. Cit., 1971, p.239.
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musica antes que consiga entrar aqui.”® A musica e o chiste, tal como para as
artes, sdo modelos para a filosofia. Neles, a linguagem fala por si sé, ela
ultrapassa qualquer intencionalidade comunicativa e abre as fissuras a partir das
quais pode se desdobrar a reflexdo.

Por todas essas razfes, a musica se mostra como a grande tendéncia
romantica, o ideal sentimental e alegérico ao qual a arte e a filosofia devem se

direcionar:

Ela é a mais universal das artes. Toda arte tem principios musicais e, quando se completa,
torna-se ela mesma uma mausica. Isso é valido até mesmo para a filosofia, assim como para
a poesia, talvez até para a vida. O amor é msica, ele é algo mais elevado que a arte.*®®

Cabe agora colocar em perspectiva 0 pensamento dos primeiros romanticos
acerca da musica, marcando as suas diferencas frente aos escritos de Wackenroder
e Tieck. As duas abordagens, a que chamaremos aqui alegoérica e simbdlica,
refletem dois modos de lidar com a cisdo moderna entre sujeito e objeto e com a
consequente auséncia do Absoluto, assim como dois modos distintos de se
relacionar musica e linguagem. O romantismo simbélico de Wackenroder e Tieck,
ao constatar o duplo movimento da linguagem que, ao abrir o mundo para o
homem, ao mesmo tempo afasta-o das coisas-em-si e da verdade divina, busca na
arte uma espécie de linguagem superior capaz de dizer ao homem uma verdade
ndo mediada, cujo 6rgdo de recepcdo € o sentimento. A musica, em sua
assemanticidade, é considerada a forma artistica ideal, pois fala diretamente ao
coracdo. As influéncias mais decisivas do romantismo simboélico sdo o
irracionalismo e o culto ao génio do Sturm und Drang, bem como as ideias de
Moritz acerca da autonomia do belo, pautadas pelo conceito de perfeito e
acabado.

JA& o romantismo alegérico dos primeiros romanticos enxerga a
incontornabilidade do carater mediador da linguagem. Ao invés de buscar uma
linguagem imediata, ele proclama a intensificagcdo da ambiguidade inerente ao seu
carater mediador. Retomando as palavras de Benjamin, ha um mergulho no
abismo entre o ser figural e a significacdo, de modo a avivar a atividade reflexiva,
esse médium proprio do pensamento capaz de remeter ao Absoluto, ainda que

fragmentariamente. A mdsica, em sua obscuridade representativa e auto

8 SCHLEGEL, Op. Cit., 2016, p. 331.
% Ibidem, p. 283-284.
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referencialidade, se aproxima do caos originario da linguagem e, por isso, é
exaltada como uma fonte mobilizadora ideal da reflexividade. Nesse caso, a
influéncia mais decisiva € o0 pensamento de Kant, cuja nocdo de juizo
reflexionante no belo artistico € deslocada, pelos primeiros romanticos, do sujeito
para o lado do objeto e de sua conformacdo. Desse modo, eles entendem a fruicéo
artistica, acima de tudo, como pensamento, como atividade reflexiva que se
desdobra a partir da obra de arte e que pode progredir infinitamente revelando
com uma clareza crescente a totalidade do real.

Nesse sentido, a musica — arte assemantica por exceléncia e, por isso,
condenada por Kant como “simples jogo de sensagdes” — precisa ser afirmada
também como um poderoso centro de reflexdo, do contrario ndo poderia ser
considerada sequer uma forma artistica. “Toda musica pura deve ser filoséfica e
instrumental, (MuUsica para pensar).”®®, escreve Friedrich Schlegel. A
assemanticidade e auto referéncia da arte musical ndo sdo restricdes ao
pensamento, sdo antes um convite a reflexdo por meio da critica. Com efeito,
como coloca Benjamin, o “trabalho da filosofia da arte dos primeiros roméanticos
pode [...] ser resumido no fato de eles terem procurado demonstrar em seus
principios a criticabilidade da obra de arte.”® O romantismo simbélico, ao
contrario, parte do pressuposto inverso: o de que as palavras sdo inaptas para dar
conta do fenémeno artistico, principalmente, da musica, a mais inefavel das artes.
Seu Unico modo de apreensédo seria o sentimento. H&4 uma clara oposi¢éo entre a
nocdo de arte como perfeita e acabada, apta apenas para ser sentida, e como
fragmento, apta a ser pensada. Talvez a formulacdo mais clara dessa oposicéo seja

a de Friedrich Schlegel, que escreve de modo sarcastico:

Se muitos amantes misticos da arte, que consideram toda critica como desmembramento e
todo desmembramento como destruicdo da fruicdo, pensassem consequentemente, entdo
“Oh!” seria o melhor juizo artistico sobre a obra de arte mais apreciavel.”*

Como se verd, a critica musical que se estendeu ao longo do século XIX
refletiu ambas as perspectivas: de um lado, a expresséo do paradoxo de ter de falar
sobre a masica enquanto se afirma que ela é a linguagem do inefavel, a qual basta
a si mesma e dispensa palavras. N&o raras vezes, essa atitude redundou em um

embaraco e, mesmo, na desqualificagdo do proprio discurso critico. De outro, as

% Ibidem, p. 230.
% BENJAMIN. Op. Cit., 2011, p. 114.
%' SCHLEGEL, Op. Cit., 1997, p. 29.
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criticas mais bem sucedidas, levando a frente as ideias dos roméanticos de Jena
consciente ou inconscientemente, realizaram uma transposicdo do discurso
musical para uma ordem conceitual reflexiva na qual a obra particular ganha voz e
se integra ao continuum das formas artisticas e seu desdobramento histérico.

A divisdo aqui estabelecida entre os ideais simbdlico e alegorico da musica
no Romantismo contém, sem dlvida, certo esquematismo. Primeiramente, porque
pode ocultar o desequilibrio de ambas as perspectivas em termos de
representatividade. Na verdade, a compreensdo alegorica da mausica tem
pouquissimos apologistas, mesmo no interior do circulo de Jena. Pode-se dizer
que o0s Unicos autores que de fato a defendem teoricamente sdo Friedrich Schlegel
e Novalis. Além disso, as duas posi¢oes por vezes se cruzam e se confundem. Em
Efusdes do coracdo de um monge amante da arte, ha trechos que remetem para o
carater hieroglifico e misterioso da arte, em especial da musica, “a mais obscura
de todas as artes”.”? A obscuridade da linguagem da masica como indice de uma
riqueza de significados aproxima Wackenroder da alegoria.

De outro lado, Friedrich Schlegel revela certo misticismo quando escreve
que o que ¢ “realmente moderno na musica atual respira também o espirito do tdo
propagado sentimento de Deus.”* E que ¢ “na musica que o idealismo deveria se
deixar expressar de forma mais perfeita. Ela sé precisa significar Deus. Toda a
musica deve se tornar una.”* A situacéo fica ainda mais complicada em autores
como Tieck, colaborador tanto dos escritos de Wackenroder quanto da revista
Athendum.

Apesar disso, 0 que se pretende aqui é desvelar o tracado proprio de cada
uma dessas linhas de pensamento que, embora possam ser em diversos momentos
coincidentes, sdo definitivamente bem distintas. Elas se encontram pelo modo
como enxergam na musica um ideal de superacdo da dimensédo representativa e
mediadora da linguagem, dimensdo essa que a afasta da pura identidade do
Absoluto. Mas enquanto o romantismo simbolico v& na musica a anulacdo dessa
face mediadora, o romantismo alegoérico proclama a mulsica como a sua
potenciacdo. O primeiro busca a identidade pela anulagdo da diferenca, o segundo

enxerga 0 comum pertencimento entre identidade e diferenca, e, portanto, entende

%2 WACKENRODER apud VIDEIRA, Op.Cit., 2009, p. 87.
% SCHLEGEL, Op. Cit, 2016, p. 347.
* Ibidem, p. 370.
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que a supressdo de um dos termos significa a paralisia do pensamento e a morte
da linguagem. Friedrich Schlegel escreve que “seria muito ruim para vocés se,
como Vvocés querem, o mundo devesse se tornar inteira e seriamente
compreensivel. E ndo é este mundo inteiro, sem fim, construido pelo
entendimento a partir da incompreensdo ¢ do caos?”® Entdo, é apenas na
intensificacdo da reflexividade - o exercicio mais proprio do pensar capaz de
vincular os extremos opostos - que o Absoluto pode ser aludido. A musica,
caracterizada por romper com a relacdo continua entre signo e significado,
abrindo uma profunda fissura entre os dois, € 0 modelo para a poesia e a filosofia,
pois é no espaco dessa fissura que se desdobra a livre reflexdo romantica.

Por outro lado, se, para ambas as perspectivas, a masica € um ideal de
superacdo da limitacdo representativa da linguagem, ela também revela sua
propria limitagdo: o vazio de sua obscuridade, o fato de que ela é poténcia de tudo
(imediatidade com o divino; reflexividade absoluta), mas nédo diz efetivamente
nada. H4 em ambos os “romantismos”, um jogo melancolico entre presenga ¢
auséncia. No simbdlico, a musica é promessa de presenca, turvada pela auséncia.
No alegdrico, ela é alusdo a presenca pelo mergulho na auséncia.

O reflexo desse pensamento mais rigoroso do Romantismo filosofico-
literdrio em autores posteriores e nos compositores romanticos se deu, em grande
medida, nesse registro afetivo da melancolia, da nostalgia e do anseio (os quais

estdo condensados no termo alemdo Sehnsucht®),

resultantes ndo apenas da
condigdo da musica, mas também da autoconsciéncia da cisdo moderna e do
conflito insolGvel entre a limitacdo do real e a infinitude do ideal. Nos romances e
poesias, proliferam as referéncias ao desejo por amores nunca realizados, a
saudade de terras distantes ou de um tempo passado e feliz, o anseio por uma
dimensdo fantastica da vida que lhe restitua o sentido perdido. Do mesmo modo,
0s compositores da geracao de 1810 buscaram, através dos sons musicais, dar voz

a esse anseio, como bem descreveu o poeta Jean Paul:

No homem vive um grande desejo que nunca encontra satisfacdo. Ndo tem nome. Ele
procura seu objeto, mas tudo o que possa nomear, e todas as alegrias, ndo o satisfazem. Ele
torna a voltar quando, numa noite de verdo, estiverdes olhando para o norte ou para
montanhas longinquas, ou quando o luar se esparramar pela terra, ou quando cintilarem as

% SCHLEGEL apud DUARTE, 2011, p. 160.

% No presente trabalho, Sehnsucht, esse importante conceito romantico composto pelas palavras
Sehnen (desejo ardente) e Sucht (dependéncia), serd traduzido, na falta de um melhor termo, como
anseio. Mas deve-se ter em mente que tal anseio tem um forte componente nostalgico e
melancélico.
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estrelas no céu, ou quando estiverdes felizes... Mas este desejo, ao qual nada pode dar um
nome, é nomeado para o espirito humano pelas nossas cordas e sons — 0 espirito nostalgico
chora entdo mais fortemente e, ndo podendo mais se conter, exclama em lamentosa
fascinacdo: sim, tudo o que nomeais, isto me falta.®’

Essa transicdo implicou também em um afrouxamento da dimensdo
filosofica. Isso ndo significa que a reflexdo acerca das relacbes entre musica e
linguagem tenha cessado. O que ela perdeu em densidade, ganhou em relevo
historico, pois as criticas de jornal e as proprias composi¢cdes musicais que se
seguiram passaram a elaborar concretamente as questdes que o Romantismo
filosofico-literdrio colocou teoricamente. Deste modo, figuras como E. T. A.
Hoffmann e Robert Schumann, partindo das ideias de Wackenroder, Tieck,
Schlegel e Novalis, acabaram constituindo novas formulacdes acerca tanto do
dizer da musica quanto do dizer sobre a musica, ao longo de seus escritos e

composigoes.

% PAUL apud KIEFER. “O Romantismo na mésica”. In: GUINSBURG (Org.). O Romantismo.
S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1978, p. 221.
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