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“Miisica se faz com notas. Nao com sentimentos. Com
sentimentos nunca ouvt miisica de boa cepa ter sido construida. Com as
notas! Com o que as relagges entre elas digem.|... Ouanto aos
sentimentos. sintam a vontade, mas ndo fagam disso a traducdo de nma
lingua que, na maioria das veges, nem sequer conhecem, quanto mais a
domina-la! Sentimento ndo € traducao de um trabalho musical. Com
sentimentos nunca ouvt miisica de boa qualidade. feita com rigor. /...
Misica se fag com estruturas. com a Iroca de informacies entre os
elementos componentes em uma multiplicidade de vias possiveis para
mantfestar as informagcies dos pardametros musicais. Miisica se edifica
com informacies”.

Willy Corréa de Oliveira
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Os estudos acerca da estética musical de Hanslick geralmente enfatizam sua tese negativa — que
afirma que os sentimentos nio sio o conteudo da musica — a qual causou inumeras controvérsias
e discussbes entre musicos, criticos musicais e estetas. Devido a essa tese, o ensaio de Hanslick é
considerado como a mais influente expressio do formalismo musical. Entretanto, uma
investigacio adequada de sua tese positiva — que afirma que formas sonoras em movimento s3o o
conteddo da musica — é geralmente deixada de lado pelos musicélogos. Nesta dissertacio
discutimos nio apenas os fundamentos da tese negativa, mas também aqueles da tese positiva.
Para tanto, investigamos as nogbes de forma, conteido e Contetido espiritual, empregadas no
ensaio “Do Belo Musical”, bem como algumas relagGes entre as filosofias kantiana e hegeliana e a
estética do “especificamente musical” de Hanslick. Ao mesmo tempo, examinaremos em que
medida os pontos de vista de Hanslick sdo tributarios das concepg¢des de alguns autores franceses

do século XVIII, como Boyé e Chabanon, bem como dos autores romanticos Wackenroder,
Tieck e E. T. A. Hoffmann.

I"alavras-Chaves: Hanslick; formalismo; musica e sentimentos; estética musical.
Area de Conhecimento (CAPES): 80303005 (Musica).
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Studies about Hanslick’s musical aesthetics often emphasize his negative thesis — which states
that the content of music is not feelings. This thesis caused many controversies and discussions
among musicians, music critics and aestheticians. Due to this, Hanslick’s essay is widely
considered the most influential expression of musical formalism. However, an adequate
investigation of his positive thesis — which states that the content of music is tonally moving
forms — is often set aside by musicologists. In this dissertation, I not only discuss the foundations
of the negative thesis, but also those of the positive one. In order to do so, I investigate the
notions of form, content and spiritual content, employed in the essay “The musically beautiful”,
as well as some reports between kantian and hegelian philosophy and Hanslick’s aesthetics of the
“specifically musical”. At the same time, we examine to which extent Hanslick’s viewpoints are
owers to some conceptions of the 18" century French authors Boyé and Chabanon, as well as to
the early romantic writers Wackenroder, Tieck and E. T. A. Hoffmann.

Keywords: Hanslick; formalism; music and feelings; musical aesthetics.
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OBSERVACOES PRELIMINARES

1. Edigoes:
Salvo indicagdo contraria, utilizamos a seguinte edi¢io do ensaio Do Belo Musical:
HANSLICK, E. Vom musikalisch-Schinen: Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der
Tonkunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1973 (Fac-simile da 1% Edigdo de

1854).

2. Iandicagio das citagées do texto principal:

Para as citagdes em portugués, apoiamo-nos principalmente na tradugio portuguesa’ do
ensaio:

HANSLICK, E. Do Belo Musical. Trad. A. Morio. Lisboa: Edigées 70, 1994.

Algumas passagens serdo citadas as vezes ligeiramente modificadas ou inteiramente refeitas,
no entanto, sem indicagdo explicita das alteragdes procedidas.

Para facilitar o cotejamento do texto original em alemio e da tradugio mencionada,
citaremos o ensaio da seguinte forma: sobrenome do autor, ano de publicagio da edi¢io alemi,
pagina consultada; ano de publicagio da tradugdo portuguesa, pagina correspondente). Ex:
(HANSLICK, 1973, p. 33; 1994, p. 43).

Quanto aos demais textos, as citagdes serdo feitas da maneira convencional, de acordo com

o sistema autor-data. Ex: (FUBINI, 1971, p. 57); e as tradugdes, salvo indicagdo contraria (cf.

Referéncias Bibliogrificas), sio de nossa responsabilidade.

3. Tradugdées:
Seguimos aqui o procedimento adotado por Werle na tradugio dos Cursos de Estética, de
Hegel (ct. “Nota do Tradutor” /7 HEGEL, 2001, p. 11-13). Dessa forma, no caso de emprego de

um Unico termo em portugués para traduzir termos diferentes da lingua alemi e onde, para uma

L tradugio brasileira (HANSLICK, 1992) nio fo1 utilizada devido aos inimeros erros que contém.
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adequada compreensio do texto, se apresentava a necessidade de marcar a distingdo no original,
optou-se por acrescentar os termos alemides entre colchetes: [ ]. Por exemplo, para distinguir
entre a no¢do de “sentimento” [Gefiibl] e Empfindung (que pode ser traduzido tanto por
“sentimento” como por “sensagdo”). Da mesma maneira procedemos com o termo Form, que
sera sempre traduzido por Forma (com inicial mariscula), para distingui-lo de Gestalt (forma,
figura). Os termos Inbalt e Gehalt foram ambos traduzidos por “conteddo”; mas quando
“conteddo” ¢ a traducio de Gebalt, o mesmo aparecera com inictal maiiscula: “Conteudo”.
Inversamente, quando nos referirmos ao termo Inhalt, a tradugio aparecera com inicial minuscula:
“conteudo”. Werle (z# HEGEL, 2001, p. 12-3), observa que “em termos gerais, Gehalt designa um
conteido em sentido mais amplo, um conteudo impulsionado pelo estado do mundo sobre os
individuos ou um conteudo que a subjetividade do artista traz mediada consigo. Ja Inbalt é o
conteudo geralmente tematizado no horizonte da rela¢ido forma [Form| e conteiado [Inhali] e pode

designar qualquer contetudo, no sentido de um conteudo individual e particular. [...] Gebalt é um

conteido que possui um determinado ‘teor’, um conteiido mediatizado, tanto que ‘teor’ pode

servir como opg¢do de tradugio para Gehalt. O problema desta tradugio, porém, reside no fato de
que um dos sentidos de ‘teor’ é: ‘propor¢do, em um todo, de uma substincia determinada’ e,

77

neste caso, nio ¢ sinonimo de ‘conteudo’.
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INTRODUCAO

“O efeito da musica sobre o sentimento ndo tem [...] nem a zecessidade, nem a constancia nem,
por fim, a exclusividade que um fendémeno deveria apresentar para conseguir fundamentar um
principio estético”. Com esta afirmagio, publicada em seu ensaio Do Belo Musical, Eduard
Hanslick (1973, p.9; 1994, p.20) abalou profundamente os alicerces da estética musical que se
desenvolvia na Europa, em meados do século XIX: ao afirmar que o efeito da musica sobre os
sentimentos ndo ¢ o objetivo da musica, e que tampouco a representagdo dos mesmos constitui
seu conteudo, Hanslick estava desafiando ndo apenas o senso comum de outros criticos, musicos
e estetas, mas estava colocando em questio, por assim dizer, as bases tedricas sobre as quais se
assentava todo o pensamento estético-musical de sua época. Durante a vida de Hanslick, o ensaio
teve dez edi¢des’, despertando profundo interesse nio apenas no meio académico musical, mas
também no meito filosotico. Apesar de ser ainda, em certos aspectos, tributario do pensamento
filosofico e literario do Romantismo, Hanslick, ao defender a concepgido segundo a qual as idéias
musicais constituem um belo independente e esteticamente autbnomo, inaugurou uma polémica
que perduraria por muitas décadas. De acordo com o musicélogo italiano Enrico Fubini (1995, p.
104), através das teses defendidas no ensaio Do Belo Musical, Hanslick “coloca as bases do
formalismo musical que tanta fortuna teve nas décadas seguintes, sendo praticamente até os
nossos dias”.

A idéia de autonomizagio da obra de arte, que Hanslick procura aplicar ao ambito
especifico da musica vinha se desenvolvendo ja ha algum tempo no campo das artes pldsticas:
neste sentido, os escritos de Karl Philipp Moritz (1756-1793) constituem-se num precedente de

grande importancita. Num artigo de 1788, intitulado A marca do belo: até que ponto se pode descrever

! Cf. Verbete “Eduard Hanslick” In: Asthetik und Kunstphilosophie von der Antike bis zur Gegenwart. Stuttgart: Kroner,
1998, p. 357.
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obras de arte?, ele afirma que “o belo ndo podera jamats ser descrito de outra forma sendo através
dele mesmo”, e que “as obras de arte plasticas sdo ja a descrigdo mais perfeita de si mesmas, ¢
ndo podem ser descritas novamente. Pois a descri¢do por meio dos contornos, seguramente, € ja
em si mesma mais significativa e mais determinada que qualquer descri¢do por meio de palavras”.
Moritz considera ainda, que a descri¢io das “belezas de um poema”, em lugar de lé-lo, ou a
pretensio de “querer pintar por palavras” uma musica, ao invés de ouvi-la, é absolutamente
“desprovida de finalidade”. Para ele, mais importante do que as observagdes particulares, a tarefa
primordial da interpretacio seria tornar compreensivel o contexto estrutural da obra de arte
(MORITZ, 1995, p. 181-4).

Ao defender a idéia de que a obra de arte significa somente a st mesma, Moritz afirma que:

Tio logo uma figura bela deva mostrar ou significar algo além dela mesma, ela se aproxima do mero simbolo,
no qual, assim como nas letras que escrevemos, o importante nio ¢ a auténtica beleza. A obra de arte, entio,
ja ndo possui finalidade em si mesma, mas em diregio ao exterior. O verdadeiramente belo, ndo obstante, consiste em

que uma coisa se signifique somente a si mesma, se compreenda a si mesma, seja uri todo acabado em si mesma (MORITZ
apud SZONDI, 1992, p. 56-7) [Grifos nossos|.

Embora ndo possamos afirmar com certeza se Hanslick chegou a conhecer os escritos de
Moritz, nio podemos deixar de assinalar uma espantosa lucidez e a impressionante similaridade
de pensamento presente — mais de cinquenta anos antes da publicagio do ensaio Do Belo Musical
— nos escritos deste escritor.

Ao trabalhar com a questio do belo em seu ensaio, Hanslick traz a sua contribui¢do a uma
longa discussido que ja vinha sendo travada no campo da estética e da filosofia da arte. Sua
onginalidade, porém, estd em transpor essas mesmas questoes para o plano especifico da miisica.
Hanslick fot um dos pioneiros no estabelecimento de uma teoria estética musical autbnoma com
relagdo as outras artes: “Contra todo o movimento romantico que havia inspirado a unificagio

de todas as artes, [...] Hanslick afirma, jd a partir do titulo, que existe uma beleza propria da

musica que nio se identifica com os elementos da beleza das outras artes” (FUBINI, 1971, p.

139).
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A questio que tratamos neste trabalho diz respeito a interlocugio de Eduard Hanslick
com algumas das principais doutrinas estéticas de seu tempo, através do estudo de algumas das
influéncias por ele sofridas, bem como dos conceitos filosoficos que fundamentam seu ensaio
Do Belo Musical. Através da analise do texto, procuramos compreender de que maneira Hanslick
empreende sua tarefa de resolver a questdo a que se havia proposto — qual seja, a de definir o
belo especificamente musical — bem como a originalidade com a qual ele leva a cabo esse intento.

Cabe ressaltar que a presente andlise do ensaio Do Belo Musical utiliza o proprio texto como
guia para a pesquisa, objetivando explicitar a articulagio interna do texto, bem como a maneira
pela qual Hanslick dialoga com escritos de outros autores de seu tempo e de que modo ele
fundamenta suas criticas as doutrinas dos mesmos.

A utlizagio da metodologia acima referida, no entanto, impde certos limites a pesquisa.
Assim, uma comparagio critica acerca das revisdes e modificagdes do ensaio de Hanslick sofridas
ao longo das diferentes edigSes publicadas durante a vida do autor, bem como o relacionamento
de Hanslick com as descobertas cientificas no campo da acustica e fisiologia — sobretudo de
Helmholtz e Lotze — ou ainda uma eventual influéncia do formalismo herbartiano estdo fora do
ambito deste trabalho.

Muitos comentadores tém ressaltado a importancia historica, ¢ muito se tem escrito a
respeito da “tese negativa” de Hanslick, na qual este afirma que os sentimentos ndo sido o
conteudo nem o objeto da musica. Tal afirmagdo foi alvo de diversas polémicas, nio somente
em sua €poca, mas também nas décadas que se seguiram. Importantes musicologos, como
Ennico Fubini (1971, p. 140), chegam até mesmo a afirmar que a parte destruens do ensaio de
Hanslick prevalece claramente sobre a parte comstruens.” Conquanto a tese negativa scja

importante e tenha influenciado o pensamento estético de diversos compositores do século XX,

¢ certo que devemos nos debrucar também sobre sua tese positiva — a saber, a atirmagio de que

2 Também o autor da tradugio portuguesa de Do Belo Musical (HANSLICK, 1994, p. 10), Artur Morio, afirma que:
“o opusculo de E. Hanslick [...] impoe-se sobretudo pela preméncia das questdes que levanta, ¢ nio tanto pelas
respostas que formece”.
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“formas sonoras em movimento” s3o o unico e exclusivo contetido e objeto da musica —a qual
deu origem i sua denominagdo como “formalista”. Segundo Dahlhaus (1997, p. 98), seria uma
simplificagio grosseira parafrasear essa tese dizendo que a musica ¢ apenas forma e nada mais.
De fato, pensamos que seria indevida uma leitura do ensaio de Hanslick que, ndo atentando para
as especificidades dos conceitos de Forma [Form], conteido [Inhalf] e Conteudo [Gebald),
concluisse apenas por um formalismo exacerbado e avesso a tudo o que se possa denominar
“sentimento”. Conforme lembra Dahlhaus (1991, p. 83) “a estética, a que seus adversarios
apuseram o rétulo de ‘formalismo’ e que, por isso, ¢ suspeita de reduzir a musica a um jogo
vazio, sem nada dizer, deveria antes, se se tentasse fazer-lhe justiga, caracterizar-se como uma
estética do especificamente musical’.

Quanto 2 estrutura geral, o trabalho esta dividido em trés partes, sendo que na primeira,
intitulada Aspectos do pensamento nmnsical nos séculos XVIII e XIX, buscamos fornecer ao leitor um
quadro geral dos principais problemas estéticos relacionados a musica nesse periodo, sobretudo
no que diz respeito a questio da imitagio, da doutrina dos afetos e da posigio da musica no
ambito das classifica¢des hierarquicas das artes, mostrando como, por intermédio do conceito de
miisica absoluta, a arte dos sons alcanca, ja no inicio do século XIX, a posigado mais elevada no
ambito das artes em geral.

Em seguida, na segunda parte do trabalho, passamos a analise do ensaio Do Belo Musical, a

fim de demarcar as distancias que separam suas teses das de outros filésofos de sua época e de

situar-nos diante da originalidade de seu ensaio. Dentre os pontos aqui escolhidos para repensar

certos aspectos da estética de Hanslick estio os conceitos de belo, forma e conteudo na musica.

Finalmente, a terceira parte, dedicada as consideraces finais, examina a posi¢do peculiar de
Eduard Hanslick: como tributdrio da filosotia de seu tempo e da metafisica romantica da musica
instrumental e, 20 mesmo tempo, como anunciador de questdes presentes nos escritos teoricos

de importantes compositores do século XX e da atualidade.
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PARTE 1

ASPECTOS DA ESTETICA MUSICAL NOS SECULOS XVIII E XIX.

O objetivo siltimo das misturas e combinagdes dos

sons levadas a cabo pela arte, é apossar-se do dnimo por

meto das diferentes emogdes assim suscitadas nos orgdos

senstveis do owvido, manter ocupadas todas as suas forcas e

Jomentar, pela purificagdo das paixes e dos afetos, o intimo
bem-estar do animo.

Cristoph Nichelmann (17535)

1.1. A miisica e o principro de imitagio da natureza na estética francesa do século XVIII.

Durante todo o século XVIII a imitagio da natureza ocupou um lugar de destaque como
principio comum a todas as artes. Porém, conforme lembra Fubini (1971, p. 24), “se o que se
entende por imitagio ¢ mais ou menos claro quanto a pintura e a poesia, torna-se mais obscuro e
nebuloso no que tange a musica”. E essa ¢ a origem da acusagdo mais freqiente dirigida as artes
musicais: devido a sua natureza auto-referencial e assemintica, a musica instrumental era vista
como uma arte menor, insignificante, incapaz de levar a termo o principio imitativo comum as
demais artes.

Cabe ressaltar que durante a maior parte deste periodo, a musica executada em publico e
que gozava de verdadeiro prestigio, era predominantemente vocal, estando associada aos cultos
religiosos (fals como missas e oratorios) ou a Opera: era, portanto, uma musica estreitamente
vinculada a expressido de um texto, a expressido das palavras. Somente a associa¢io a uma poesia,
ou seja, a um texto musicado, livraria a musica de sua condigio inferior.

Teoricos como Sulzer (1793, p. 431-2), defintam a musica instrumental como sendo apenas

um ruido agradavel, porém vazio: “destinada apenas ao divertimento ou ao exercicio do
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instrumentista [...] representa no conjunto um ruido vivo e nio desagradavel [...], mas que nio
toca o coragao”.

Deve-se notar ainda que, muito embora a produgio puramente instrumental tivesse
alcancado um notavel desenvolvimento j4 no comego do século XVIII, esta era utilizada
basicamente como musica didatica (no ensino ou exercicio de um determinado instrumento),
como musica de danga ou como acompanhamento secundario de banquetes e outras cerimonias.

Um dos grandes problemas, portanto, da estética musical no século XVIII era a relagdo
entre musica e poesia, no contexto de uma classificagio hierarquica das artes, levando também

em conta essa situagio de predominante desvalorizagio da musica instrumental:

Para o espirito racionalista-cartesiano que domina na cultura [..], a arte e o sentimento ndo desfrutam de

autonomia propria e ndo cumprem nenhuma fungio essencial na vida do homem; representam apenas formas

inferiores de conhecimento. Nas classificacdes hierarquicas das artes, geralmente se coloca a musica em

iltimo lugar, e a poesia em primeiro. Este privilégio concedido a poesia nio corresponde necessariamente a

um maior conteudo artistico, mas sim a um maior conteido conceitual [...]. A musica se dinige aos sentidos,

a0 ouvido; a poesia, a razio: isto, em ultima analise, constitui o motivo de sua supremacia (FUBINI, 1971, p.

14 -5).

Sob influéncia do cartesianismo, a arte passa a ser submetida as mesmas exigéncias que as
ciéncias: ela deve ser aferida pela razio.” A mesma clareza que é exigida no discurso filoséfico e
cientifico é exigida também nas Artes: a obra de arte passa a dever ser produzida e apreendida de
acordo com as exigéncias da razio.

Da mesma forma, também a teoria estética dessa época aspira aos ideais de universalidade e

rigor que dominavam o campo da matematica, da fisica, das ciéncias em geral. Do mesmo modo

que a natureza esta submetida a leis universais, também para a arte — a qual, de acordo com o

pensamento da época, nada mais é que imitagio da natureza — “devem existir leis da mesma

espécie e de igual dignidade” (CASSIRER, 1992, p. 373).

v

- rd
3 Le Bossu (gpnd CASSIRER, 1992, p. 374), afirma, em seu Traité du poéme épique, de 1675: “As artes tém em comum
com as ciéncias, serem, como estas, fundadas na razio, e deverem deixar-se conduzir pelas luzes que a natureza nos
deu”. A Natureza aparece aqui como sinoénimo de razio. As teonas do classicismo francés visam ao ideal de ngor e
universalidade, tal como € o objetivo das ciéncias. De acordo com Cassirer (1992, p. 375-7), existe “uma harmonia
profunda, até uma coincidéncia perfeita entre os ideais cientificos e os ideais artisticos dessa época, pois a teona
estética ndo quer outra coisa senio adotar o caminho ja inteiramente aberto pelas matematicas e pela fisica”. Para ele,
“a estética classica € imitada, trago por trago, dessa teona fisica e matematica”.
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E nesse contexto que se insere o tratado do abade Charles Batteux, publicado pela primeira

vez em Paris, no ano de 1746, e cujo objetivo ja se define a partir do titulo: Les beanx-arts réduits a
un méme principe [As belas-artes reduzidas a um mesmo principio]. Nesse tratado, Batteux procura
submeter todas as belas-artes 2 um unico principio, a saber, o principio da imitacio.' A respeito da
originalidade do tratado de Batteux, Wladislaw Tatarkiewicz (1992, p. 50) comenta que, embora
parecesse que este estivesse caminhando por uma rota ja muito antiga ¢ bem conhecida desde a
Antiguidade, “as discussGes que se fizeram sobre a mmesis ou a imitatio, no curso de mais de dois
mil anos haviam pertencido exclusivamente as artes ‘imitativas’ ou ‘miméticas’ a pintura,
escultura e poesia; e n3o a arquitetura e 2 musica”. Assim, como bem nota Tatarkiewicz, “Batteux
foi o primeiro que considerou que fodas as belas artes eram miméticas, e baseou sua teoria geral
na mimesis”.

Segundo Batteux, a imitac@o da natureza devia ser o objetivo comum das artes, sendo que
estas “s6 diferem entre si pelos meios empregados para realizar essa imitagio”. As artes s3o por
ele divididas em trés espécies: a) as que tém por objetivo as necessidades do homem (artes
mecanicas); b) as que tém o prager por objetivo (as belas-artes, divididas em poesia, musica,
pintura, escultura e danga); ¢) as que tém por objetivo a wtikdade ¢ o adorno a0 mesmo tempo
(eloqiéncia e arquitetura).

Batteux fundamenta suas teorias nos principios de Aristoteles, para o qual o género
humano teria um pendor natural para a imitagio. Esta, além de ser uma forma de instruir e regrar
os homens, seria também uma das principais fontes do prazer causado pelas artes, pois o espirito

. . e 5 4 A 3
se exercitaria na comparagio do modelo com o retrato.” Para Batteux (1746, p. 12), imitar ¢

* Segundo Victor Knoll (1996, p. 66), a palavra mmests, que a tradi¢io historiografica traduziu pelo termo ‘imitagio’ é
encontrada de inicio nos textos platonicos, e, logo em seguida, nos anstotélicos. Knoll salienta, porém, que “esse
termo desempenhou papel diverso no interior dos textos de cada filésofo”, uma vez que Arnistoteles rejeita a dialética
da esséncia e da aparéncia presente no conceito platénico de mimesss. Segundo Knoll: “Para Platio, mimesis detém
uma carga negativa: ¢ simulacro. Para Arstoteles, pode-se afirmar, € o proprio fundamento da obra de arte”.

5 Pode-se ler na Pocrica (1448b) de Anstoteles: “O imutar ¢ congeénito no homem (e nisso difere dos outros viventes,
pois, de todos, € ele o mais imitador e, por imitacdo, apreende as primeiras nogbes), ¢ os homens se comprazem no
imitado. Sinal disto ¢ o que acontece na expenéncia: nds contemplamos com prazer as imagens mais exatas daquelas
mesmas coisas que olhamos com repugnancia, por exemplo, [as representagbes de] animais ferozes e [de] cadaveres.
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“copiar um modelo”. Por sua vez, a natureza (ou seja, “tudo aquilo que existe, ou que
concebemos como possivel”) constitui-se no prototipo ou modelo das artes. No entanto, a
imitacdo da natureza deve ser sibia e esclarecida, e nio uma mera imitagio servil. O artista deve

imitar a “belle nature” |bela naturezal, ou seja, deve produzir uma imitagdo da natureza nio como ela

realmente é, “mas como ela pode ser, tal como a podemos conceber através do espirito”

(BATTEUX, 1746, p. 24).

Ao examinar a questdo das leis do gosto, o autor afirma que o gosto esta para as artes assim
como a inteligéncia esta para as ciéncias. O objetivo das ciéncias é o verdadeiro, e o das artes é o
belo e o bom. Através desse paralelo entre ciéncia e arte, Batteux (1746, p. 57-8) define a
inteligéncia e o gosto:

Uma inteligéncia €, pois, perfeita, quando vé sem nuvens, e distingue sem erro o verdadeiro do falso [...]. Da mesma

forma, o gosto ¢ também perfeito quando, por uma impressdo distinta, ele sente o bom e o ruim, o excelente ¢ o

mediocre, sem jamais confundir ou tomar um pelo outro. Posso entdo definir a inteligéncia: a facilidade de

conhecer o verdadeiro e o falso, e de distinguir um do outro. E o gosto: a facilidade de sentir o bom, o ruim,

o mediocre e de distingui-los com certeza. Assim, verdadeiro e bom, conhecimento e gosto: eis todos os

nossos objetivos e todas as nossas operagdes. Eis as ciéncias e as artes. (grifos nossos)

Pode-se perceber nesta passagem a influéncia do racionalismo cartesiano e do paralelo entre
verdade e beleza, tracado pela estética classica francesa. Lembremos Boileau (gpud CASSIRER,
1992, p. 380): “Somente o belo ¢ verdadeiro, somente o verdadeiro ¢ agradavel”. Segundo Cassirer
(1992, p. 374), “verdade e beleza, razdo e natureza sdo apenas expressoes diversas da mesma coisa:
da ordem unica e inviolavel do ser que se descobre por inteiro, tanto no conhecimento da
natureza como na obra de arte”.

No que diz respeito a uma “hierarquia” das artes, Batteux (1746, p. 2) confere a primazia a
Arte Poética, uma vez que:

[] ela abarca todas as artes: ¢ um composto de pintura, de musica e de eloqiiéncia. Como a elogiiéncia, cla
fala, ela prova, ela conta. Como a musica, ela tem uma marcha regrada, tons e cadéncias cuja mistura forma
uma especie de concerto. Como a pintura, ela desenha os objetos |...]: em resumo, ela faz uso das cores e do

(Causa ¢ que o aprender nio s6 muito apraz aos filésofos, mas também, igualmente, aos demais homens, se bem que
menos participem dele. Efetivamente, tal ¢ o motivo por que se deleitam perante as imagens: olhando-as, aprendem ¢
discorrem sobre o que seja cada uma delas [e dirdo], por exemplo, ‘este € tal’. Porque se suceder que alguém nio
tenha visto o original, nenhum prazer lhe advird da imagem, como imitada, mas tdo somente da execugio, da cor ou
qualquer outra coisa da mesma espécie”. (ARISTOTELES, 1992, p. 106-7).
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pincel, ela emprega a melodia e os acordes, ela mostra a rerdade (gnfo nosso).

Quanto a musica, esta desempenha um papel importante em sua teoria estética, porém, mais
na qualidade de suporte e refor¢o da poesia, do que como linguagem autdbnoma propriamente dita.
Primeiramente, é necessario assinalar que Batteux (1746, p. 38) considera a expressio musical
como sendo essencialmente rocat a musica ¢ por ele considerada “apenas e tio somente como
canto”. A existéncia da musica instrumental é até admitida (BATTEUX, 1746, p. 15), porém,
como uma espécie de capricho, no qual os sons se entrechocam sem desenho. Seria como que
uma pintura sem os contornos das figuras claramente desenhados; uma pintura executada com
cores harmoniosas e concordantes entre st (logo, passivel de provocar sensagdes agradaveis), mas
sem desenho, e que, portanto, nada imita (e por isso ¢ condenada). Para Batteux, no campo da
musica puramente instrumental, a “musica” propriamente dita nio estaria dentro dos seus limites
legitimos. Segundo ele, “¢ preciso que ela seja o que deve ser, que ela retorne a imitagdo: que ela
seja o retrato artificial das paixdes humanas” (BATTEUX, 1746, p. 15). Assim como a pintura

imita a “belle nature”® através das cores; a escultura, através dos relevos, e assim por diante, a

musica a imita através de sons inarticulados. Para Batteux, a linguagem dos sons ¢ uma linguagem

inata, uma espécie de “intérprete universal”, dedicada de maneira especial aos sentimentos:

A palavra nos instrui, nos convence, ¢ o 6rgio da razio: mas o som e o gesto sdo os 6rgios do coragdo: eles
nos emocionam, nos ganham, nos persuadem. A palavra exprime a paixiio somente por meio de idéias as
quais 0s sentimentos sio ligados, e como por reflexido. O som e o gesto chegam diretamente e sem nenhum
desvio ao coragido. Em resumo, a palavra ¢ uma linguagem instituida, que os homens fizeram para comunicar
mais distintamente suas idéias: os gestos ¢ os sons sdo como que o dicionario da simples natureza; eles
contém uma lingua que todos sabemos logo ao nascer [...] ela é viva, curta, enérgica (BATTEUX, 1746, p.
254-5).

Assim, para Batteux, enquanto o objetivo primordial da poesia ¢ principalmente a imitagio

das agGes, resta a musica o objetivo de zmitar o5 sentimentos e as paixdes do homem.

O conceito de natureza nesse periodo adota a idéia de que a arte confere a natureza a beleza que lhe falta e aumenta
a que ja existe. Conforme lembra Hamoncourt (1993, p. 49), “a natureza informe ¢ a matéria-prima da beleza, a qual
s6 ¢ atingida quando modelada pela arte. O jardim ¢, pois, mais belo que a natureza selvagem, a cerca viva,
geometricamente aparada, ¢ mais linda do que a drvore em sua forma natural”.,
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Dessa forma, Batteux ird discordar da antiga tradigdo que concebia a musica como um ramo

da matematica’, colocando-a em fungio do sentimento e de um sentido determinado:

[], pois trata-se de sentir. Nio pretendo calcular os sons, nem suas relagbes, sejam entre si, sejam com
nossos Orgdos: ndo falo aqui, nem de movimentos nem de vibragées de cordas, nem de proporgdes
matematicas. Essas especulagées, eu as abandono aos tedricos eruditos [...]. A musica me fala por sons: essa
linguagem me ¢ natural. Se nio a compreendo, ¢ porque a arte corrompeu a natureza, ao invés de aperfeioa-
la. Devemos julgar uma musica como julgamos a um quadro. Neste eu enxergo tragos e cores cujo sentido
compreendo; ele me agrada, ele me toca (BATTEUX, 1746, p. 262-3).

Batteux (1746, p. 266) afirma que existem duas espécies de musica: a) aquela que exprime os
sons animados, e que contém os sentimentos: em outras palavras, trata-se da musica vocal; b)
aquela que imita apenas os sons ¢ os ruidos "non-passionés”, ou seja, a musica instrumental, a qual
ele compara com a paisagem, no ambito da pintura. A musica deve estar sempre ligada a um
sentido determinado: se nio pudermos compreender o sentido das expressGes que a musica
contém, esta se torna “um idioma desconhecido, e por consequéncia, inutil” (BATTEUX, 1746, p.
267). Para Batteux, numa pega puramente instrumental, como por exemplo, numa sinfonia, a
musica possui apenas uma “meia-vida”, ¢ um ser “pela metade”, nio passando de pilido retlexo
daquilo que ela se torna quando esta em sua fungdo plena, isto é, quando estd unida ao canto:
somente ai ¢ que ela se torna verdadeiramente o “quadro do coragio humano”, retrato de suas
paixdes e seus sentimentos.

Enquanto nos padrdes da estética classica francesa, sobretudo em Boileau, a énfase recaia
no “natural” e no “exato”, na razio em detrimento da imaginacio, na beleza que sé se deixa
entrever pelo caminho da verdade; autores tais como Bouhours ¢ Dubos enfatizam o modo
especifico de expressio e representagio do objeto. Bouhours procura opor o conceito de

0 Jep . " " 8 &y . v
deélicatesse” a0 1deal de absoluto rigor proposto por Boileau™ como uma espécie de principio da

Tal concepgio possui raizes profundas, remontando a Pitagoras. Este, “|...] ja sustentava que a musica era simbolo
ou expressio de uma harmonia que se explicava por meio de propor¢des numéricas, pelo qual a musica podia
reduzir-se a numeros. Esta antiqiissima doutrina permaneceu viva através dos séculos; nos tratados dos tedricos
medievais, no renascimento com o pensamento de Zarlino e, depois, nos tratados de Descartes, Mersenne, Euler e,
por ultimo, Rameau” (FUBINI, 1971, p. 32).
¥ Aqui, a racionalidade esti na exatidio das regras. De acordo com Cassirer (1992, p. 384-5), “Boileau esforca-se por
estabelecer uma teona geral dos géneros poéticos, tal como o geometra uma teona geral das curvas [...]. Boileau
procura destacar essas leis implicitas, baseadas na natureza dos diversos géneros poéticos, respeitadas
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arte. De acordo com Cassirer (1992, p. 399), “é a expressido, nio o conteudo do pensamento como
tal, que contém cada vez mais a verdadeira carga estética”. Similarmente, as Réflexions cnitigues sur la
poésie et la peinture [ReflexGes criticas sobre a poesia e a pintura] de Jean-Baptiste Dubos
representam uma certa atenuagio do poder da razio e um reconhecimento do poder do
sentimento. Como lembra Cassirer (1992, p. 400),

[.] os fenomenos que Bouhours tinha descoberto, de certa maneira, na penferia da estética, sdo agora
transferidos para o centro da teoria estética [de Dubos]. Nio se trata mais de fazer simplesmente lugar para a
imaginacdo e o sentimento @ lado das faculdades intelectuais, mas de provar que também sio faculdades
verdadeiramente fundamentais.

Também o conceito de natureza é concebido diferentemente, sendo considerado como
“natureza do homem”, num reconhecimento dos problemas estéticos enquanto fenémenos
humanos. Diversamente da estética cldssica, “ja ndo sdo agora os géneros artisticos que estio em
causa [...], mas as questdes artisticas: a impressio que causa a obra de arte sobre aquele que a
contempla e o julgamento no qual ele procura fixar essa impressio para si mesmo € para Os
outros” (CASSIRER, 1992, p. 394).

O préprio Dubos, na Introdugio de seu tratado, afirma que seu objetivo ¢é explicar qual a
origem do prazer sensivel causado pelos versos e pelos quadros. Tal como ocorre no tratado de
Batteux, também para Dubos, poesia, pintura e musica assumem um carater imitativo.” Da mesma
maneira como a poesia, rainha das artes, fala diretamente a razdo, através da imitagdo das agGes; a
musica, arte dos sentimentos e das paixdes deve falar diretamente ao coragdo. Para Dubos (1961,
p- 444):

Assim como o pintor imita os tragos e as cores da natureza, da mesma forma o misico imita os tons, 0s
acentos, os suspiros, as inflexdes da voz, enfim, todos esses sons, com ajuda dos quais a propria natureza
exprime seus sentimentos e suas paixdes. Todos esses sons, como ja expusemos, tém uma forga maravilhosa
para nos comover, porque eles sdo signos das paixdes, instituidos pela natureza, da qual receberam sua
energia, enquanto que as palavras articuladas séo apenas signos arbitririos das paixdes.

inconscientemente desde sempre na pritica da arte, a fim de impo-las ao conhecimento claro e distinto. Quer
enuncia-las e formula-las em termos explicitos, a maneira da analise matemanca™.

? Contudo, deve-se notar que, diferentemente do tratado de Batteux (17406), o texto de Dubos (1719) ndo possui a
pretensio de aplicar o principio de imitagdo da natureza a fodas as artes.
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A énfase é colocada na musica vocal: através do canto, da harmonia e do ritmo é que a
musica faz suas imita¢des; do mesmo modo, na pintura, estas sio feitas através do desenho, do
claro-escuro, das cores locais. No que diz respeito ao papel da musica no quadro geral das artes,
Dubos também a relega a um plano secundario, como sendo apenas um meio inventado pelos

homens, para dar uma maior forga a arte poética, tornando-a capaz de causar uma impressio ainda

mator aos espectadores. E, portanto, como figurante e serva da poesia que é permitido a musica

figurar em seu tratado, apenas como meio para “aumentar a energia das palavras” que sdo
colocadas sob a forma do canto (DUBOS, 1961, p. 446).

E é enquanto refor¢o da expressio poética que Dubos (1961, p. 447) afirma que a

“verdade” na musica consistiria na imitagiao dos tons, dos acentos, dos suspiros, e dos sons que
~ €€ . . . . LE]
A0 “naturalmente priprios a0s sentimentos contidos nas palavras”.

No que diz respeito a musica instrumental, esta figura no tratado de Dubos reduzida a mera
fungio de imitagio dos ruidos da natureza, e € justificada apenas por seu emprego adequado como
refor¢o expressivo no interior de uma determinada a¢io dramatica:

Esta arte quis ainda fazer imitagées de todos os ruidos que sio os mais capazes de nos causar impressoes

quando nos os ouvimos na natureza. A musica serve-se de instrumentos apenas para imitar esses ruidos, nos

quais nada existe de articulado, e nos comumente chamamos a essas imitagdes de Sinfonias. (DUBOS, 1961,

p- 447-8).

Ao afirmar que, apesar de serem inventadas livremente, as sinfonias representam uma
valiosa ajuda para tornar o espeticulo mais comovente e a agio mais patética, Dubos considera a
musica instrumental somente “de acordo com sua fungdo melodramatica, como introdugio ou

atacho dadcs 2" (FUBINL 1¢ .
preparacdo da agdo do drama” (FUBINI, 1971, p. 27-8):

[---] apesar dessa musica ser puramente instrumental, ez ndo deixa de conter uma imitacao verdadeira da natureza. |...|
ha diversos ruidos na natureza capazes de produzir um grande efeito sobre nos, quando os fazemos ouvir a
proposito nas cenas de uma peg¢a dramatica. A verdade da imitacio de uma sinfonia consiste na semelhanca
dessa sinfonia com o ruido que ela pretende imitar [grifo nosso] (DUBOS, 1961, p. 448).

Segundo Dubos (1961, p. 449), muito embora as sinfonias nido produzam nenhum som
articulado, elas ndo deixam de poder desempenhar um papel nas pegas dramaticas, uma vez que

“clas contribuem para nos interessar pela agio”.
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A possibilidade de uma musica instrumental absolutamente independente de quaisquer
ligagdes com uma determinada a¢do cénica é descartada por Dubos (1961, p. 460):

Essas pecas de musica que nos comovem sensivelmente, quando fazem parte de uma acio teatral, agradariam
apenas mediocremente (se as fizéssemos ouvir como sozatas, ou pegas de sinfonia separadas [auténomas|), a
uma pessoa que nunca as tenha ouvido na 6pera, e que conseqiientemente as julgaria sem conhecer o seu
maior mérito, qual seja, g relacdo que elas possuem com a acdo, onde, por assim dizer, elas desempenham um papel (grifos
nossos).

Dessa forma, para Dubos, 2 musica instrumental somente se legitima na medida em que
atua como refor¢co da agdo dramatica, ou como pintura de sentimentos: o objetivo maior da
musica ¢ de emocionar o espectador, e a musica que nio atinge esses objetivos poderia ser
colocada no mesmo nivel de um quadro que nio foi bem colorido, ou de um poema que nio foi
bem versificado. Para Dubos, a ciéncia da composigio ¢é serva, e tudo estaria perdido se esta
obtivesse a primazia: toda a riqueza e variedade de acordes, as ornamentagdes e a originalidade
dos cantos apenas devem servir, na musica, para embelezar a imitagio da linguagem da natureza e
das paixdes.

A consolidagio da opera, e o consequente problema acerca do relacionamento entre musica
e texto geraram inumeras polémicas, sobretudo na Franga. As Querelles entre musica italiana e
francesa, 6pera buffa e Opera séria dividiam os filésofos, musicos e teoricos.'” Como vimos, a
musica geralmente desempenhava um papel de mero acompanhamento e adorno da poesia no
ambito das classificacdes hierarquicas das artes desse periodo. No entanto, ja por volta da segunda

década do século XVIII iniciam-se as polémicas entre alguns importantes tedricos e literatos, que

se esforcavam por conceder maior autonomia 3 musica, buscando conferir-lhe maior dignidade

artistica perante a poesia.
O compositor e tedrico francés Jean-Philippe Rameau (1683-1764) procurou levar a cabo

tal intento através da retomada da antiga tradicio pitagorica, via Zarlino." Seus escritos acusam

" Para um estudo mais aprofundado dessas questées, cf. Cannone, B. (1990).
" Rameau atribui a Zarlino — a quem chama de Prinape dos misicos modernos — o ménto por ter chamado a atengio para
o fato de a musica “ser subordinada a antménca”. (Cf. RAMEAU, 19806, p. 18).
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ainda forte influéncia do pensamento racionalista cartesiano.””  Segundo Fubini (1995, p. 92),
Rameau reivindicava para a musica “o papel de ciéncia, isto €, de linguagem significativa,
analisivel por meio da razio, fundada sobre principios claros e indubitaveis”. Ao mesmo tempo,
Rameau demonstra ainda em seus escritos uma certa dependéncia da concepgdo de arte como
mimesis: tal como Dubos e Batteux, Rameau também acredita que 2 musica deva ser imitagio da
natureza. Porém, diferentemente daqueles, Rameau entende por ‘natureza’ um sistema de leis
matemiticas, que fornecem os fundamentos da arte musical por meio dos principios da harmonia.

Fubini lembra que a musica era considerada como uma arte menor pelos tedricos dos

séculos XVII e XVIII devido a sua “intrinseca falta de racionalidade”. E contra esse tipo de

concepg¢ao que Rameau escreve seus textos:

Se a musica, em seus fundamentos, pode ser reduzida a ciéncia, se pode ser racionalizada em seus principios,
se pode revelar em sua esséncia uma ordem natural eterna e imutavel, ja nio podera continuar sendo
considerada somente como prazer dos sentidos, nem estranha a nosso intelecto e a nossa racionalidade
(FUBINI, 1971, p. 32).

Dessa forma, ao fundamentar a musica no principio da harmonia, Rameau nega que ela seja
tio somente “um luxo inocente”, como pretendiam alguns teéricos, mas coloca suas bases num
principio racional e eterno, garantido pelas relagGes fisicas e matematicas originadas pela vibragdo
e ressonincia do corpo sonoro. Em seu célebre Tratado de Harmonia (1722), Rameau define a
musica como sendo “a ciéncia dos sons”, e afirma o primado da harmonia a0 invés da melodia.
Segundo Rameau (1986, p. 1): “Divide-se a musica ordinartamente em Harmonia e Melodia,
embora esta nada mais seja que uma parte da outra, e que seja suficiente conhecer a Harmonia
para estar perfeitamente instruido em todas as propriedades da musica”.

Diferentemente do que ocorria nos tratados de Batteux ¢ Dubos, para Rameau a musica
instrumental nio é mais um mero ruido agradavel. Sua defesa da musica puramente instrumental
fundamenta-se na compreensido da muisica como expressio da razio:

Rameau estava convencido, como bom cartesiano que era, que a musica era governada por leis racionas, ¢

'* O proprio Rameau documenta essa influéncia numa passagem de seu tratado Démonstration du principe de [harmonie.
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que essas leis poderiam ser deduzidas com rigor geométrico a partir de um unico principio. Ele acreditava que
a tarefa mais critica do tedrico era identificar esse principio unico e demonstrar suas conseqiiéncias musicais

(CHRISTENSEN, 1987, p. 23).

Esse principio inico Rameau encontraria na sua doutrina da harmonia, por meio da teoria
do corpo sonoro (corps sonore).” Num artigo de 1987, Thomas Christensen mostra como, a0 longo
de toda a sua vida, Rameau procurou o apoio dos principais cientistas e academias de ciéncia de
seu tempo para a sua teoria, tendo ainda incorporado muitos elementos das mais avangadas
pesquisas cientificas de sua época, dentre as quais podemos citar as de Mairan' e,
posteriormente, de ID’Alembert.” De acordo com Christensen, quando as bases cientificas do
principio do corps sonore estavam sendo questionadas por matematicos da estatura de um Euler ou
de um Bernouilli, foi justamente D’Alembert — talvez o mais influente cientista da Franga, na
época — que veio em sua defesa: “para Rameau, que acima de tudo desejava estabelecer a teoria
musical sobre uma firme base cientifica, o apoio de D’Alembert forneceu uma credibilidade
essencial” (CHRISTENSEN, 1987, p. 38 ¢ 48). "

Entretanto, como bem lembra Fubini, a concepgdo racionalista de Rameau nio exclut o

prazer do ouvido, nem uma relagio entre musica e sentimento. Pelo contrario, o prazer que se

obtém ao ouvi-la, dever-se-1a a0 fato de que “ela exprime, através da harmonia, a ordem divina

* De acordo com Christensen (1987, p- 23 ¢ 41), o corps somore € o termo empregado por Rameau para designar
qualquer sistema vibratorio que emita sons harmonicos acima da sua frequéncia fundamental. Dessa forma, toda
corda, ao vibrar, contém em si mesma o germe de toda a musica. Nas palavras do proprio Rameau: “O corpo
sonoro, que eu chamo, com razio, de som fundamental, esse principio unico, gerador e ordenador de toda a musica,
essa causa imediata de todos os seus efeitos, o corpo sonoro, digo, nio ressoa sem produzir 20 mesmo tempo todas
as continuas proporgocs das qums nascem a harmonia, a melodia, os modos, os géneros, e até mesmo as menores
regras necessarias para a pratica” (ypwd CHRISTENSEN, 1987, p. 41). Essa teoria comega a ser elaborada somente a
P?mr de seu Nouvean Systéme de musique theorigue, de 1726.

" Jean Jacques Dortous de Mairan (1678-1771) foi um dos principais membros da ~lcadémie royale des sciences, tendo
sucedido a Fontenelle como sécretaire perpétuel em 1741. Suas pesquisas no campo da acustica deram-se especialmente
no campo da propagagio do som.

® Jean Le Rond D’Alembert (1717-1785), reconhecido por seu trabalho como filésofo e por sua atuagio na

E rr()ft’apedze foi também um importante matematico.

'® Em 1749, Rameau submeteu um Mémoire a apreciagio da ~Academie Royale, no qual expunha “os fundamentos do
sistema tedrico e pratico de musica”. D’Alembert estava entre os membros do comité selecionado para apreciagio do
trabalho, ¢ redigiu o seguinte comentario: “O Sr. Rameau explica com sucesso, por meio desse principio 0s
diferentes fatos de que nos falamos, ¢ que ninguém antes dele havia reduzido a um sistema tio ligado e extensivo...
Assim a harmonia comumente sujeita a leis assaz arbitranas, ou sugendas por uma experéncia cega, tormou-se,
atraves do trabalho do Sr. Rameau., uma ciéncia mais geomeétrica e a qual podem-se aplicar os principios matematicos
com uma utilidade mais real e mais sensivel do que o foram até hoje” (gpud CHRISTENSEN, 1987, p. 49).

A‘AVA"

il 2 3 4 5 6 7 unespw B2 43 14 1 e A




universal, a propria natureza” (FUBINI, 1995, p. 92). Apesar de toma-la como uma “ciéncia
fisico-matematica”, Rameau (1737, p. 30) reconhece que a musica pode “excitar diversas
patxdes’:

E certo que a Harmonia pode suscitar em n6s diferentes paixdes, em relagio com os acordes utilizados. Ha
acordes tristes, languidos, ternos, agradaveis, alegres [...]; existe ainda uma certa série de acordes para exprimir
as mesmas paixdes [..]. Os acordes consonantes se encontram por toda parte, mas eles devem ser
empregados o mais freqiientemente que se possa nos cantos de alegria e de magnificéncia [...]. A dogurae a
ternura exprimem-se, por vezes bastante bem, por meio de dissonancias menores preparadas [...]. Os langores
e os sofrimentos exprimem-se perfeitamente bem |[...] sobretudo, com o cromatico [...]. O desespero e todas
as paixdes que levam ao furor [...] exigem dissonancias de toda espécie, nio preparadas [...]. RAMEAU, 1986,
p- 141)

No entanto, “mover as paixdes cabe somente a harmonia. A melodia extrai sua forca
somente dessa fonte [da harmonia], da qual ela emana diretamente” (RAMEAU, 1754, p. VI). A
Harmonia ¢é, para Rameau (1754, p. III), “a unica base da musica e o principio de seus maiores
efeitos”. Como bem notou Fubini (1986, p. 10-11), é através desse principio unico que Rameau
procura “fundar sobre bases racionais a autonomta da musica, a qual nio tem mais necessidade de
recorrer as outras artes para realizar o seu poder expressivo”:

[-] o fundamento harmoénico da masica vale para livra-la de todas as precedentes acusagdes de arbitrio, de
hedonismo, de inutil ornamento da poesia [...]. A musica pode subsistir por si s6. Assim, ¢ autonomamente
expressiva nos seus meios propriamente musicais [...] gragas a harmonia. Dizer que a musica é uma ciéncia
nio significa retirar-lhe seu poder de exprimir ou imitar os sentimentos, mas [significa] fundi-la sobre um
principio firme e racional que a garanta contra os caprichos dos homens, a variedade dos gostos e dos estilos,
a variagdo da moda [..]. Arte e ciéncia, sentimento e razdo, sensibilidade e racionalidade nio sdo, pois,
principios opostos ¢ inconcilidveis: na filosofia musical de Rameau encontram uma perfeita conciliagdo e uma
firme alianga. (FUBINI, 1986, p. 10-11)

Ao contrario de Rameau, o filosofo Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), em seus inimeros

. o - . . . 17 - . e
escritos sobre musica, defendia a primazia da melodia.”” Ambos defendem o mesmo principio de

musica como imitagio, partindo, no entanto, de pressupostos antagénicos: enquanto Rameau
defende a musica como imitacio da natureza através dos seus fundamentos matematicos, nos

5 , w e , 18 o
textos de Rousseau ¢ a melodia que deve imitar as paixdes e sentimentos do homem.” Fubini

17 ;.
Os textos que tratam do problema da musica ocupam lugar de destaque na obra de Rousseau. Dentre cles,

salientamos: Dissertacdo sobre a miisica moderna. Carta sobre a dpera ilaliana e francesa, Carta sobre a miisica francesa. ~1 origem da
melodia, Ensaio sobre a origem das linguas ¢ o Didondrio de Miisica (Vide ROUSSEAU, 1.-]. Qenvres completes 17 Paris:
Gallimard, 1995).

" Fubini (1971, p- 40) escreve: “Tambeém Rousseau se serve, pois, do conceito de imitacio da natureza como
instrumento Critico e categoria estética, porém a utiliza com um novo significado. Natureza ¢ sinonimo de paixio,
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(1971, p. 46) chega mesmo a considerar que a obra de Rousseau representa “a mais acabada e
complexa teorizagio da concepgio da musica como linguagem do sentimento e da paixio”.
Rousseau era partidario da teoria segundo a qual a musica e linguagem tertam uma unica e
mesma origem. No Ensaio sobre a origem das linguas, publicado trés anos ap6s sua morte, Rousseau
(1973, p. 192-3) afirma que “os versos, os cantos e as palavras tém uma origem comum”” ¢ que

tanto o canto quanto a fala “tiveram a mesma fonte e a principio foram uma unica coisa”. De

acordo com essa tese, tanto a fala quanto a musica eram, originalmente, expressdo das paixdes

humanas™, e, para Rousseau (1973, p. 192), de outro modo nio haveria de se suceder, pois que

“as paixOes falaram antes da razio™:

[] a principio ndo houve outra musica além da melodia, nem outra melodia que nio o som variado da
palavra; os acentos formavam o canto, e as quantidades, a medida. [...] Segundo Estrabio, outrora dizer e
cantar eram o mesmo, O que mostra, acrescenta ele, que a poesia € a fonte da eloqiiéncia. (ROUSSEAU, 1973,
p. 192-3).

De acordo com Rousseau (1995, p. 885), a melodia é o verdadeiro principio da musica,

uma vez que somente esta seria capaz de torna-la uma verdadeira "arte de imitagdo", através da
qual "pode-se afetar o espirito com diversas imagens, emocionar o cora¢io com diversos
sentimentos, excitar e acalmar as paixdes".

Rousseau foi um dos principais defensores da preponderincia da melodia frente 2
harmonia. Em seu Didondrio de Miisica, ele divide a musica em Melodia ¢ Harmonia. Melodia é o
termo pelo qual Rousseau (1995, p. 884) compreende “a sucessio dos sons ordenados segundo as

lets do ritmo e da modulagio, que forma uma sensagio agradavel ao ouvido”, podendo ser

sentimento, imediatez e € clara e polemicamente contraposta a razio”.

' Na Alemanha, Herder (1744-1803) defende idéias similares, no seu Ensaio sobre a orzgem da linguagem, publicado pela
prmeira vez em 1772: “Portanto, se a primeira linguagem humana foi canto, leve que ser um canto tdo natural ao homem, 1do
adequadp aos seus orgdos e inclinagdes naturats, quanto o canto do rouxinol o € para essa criatura [...] ora, essa adequagio é a que existe
entre a nossa kngunagem e as suas sonoridades. [...] Assim surgin o canto nos homens, e ndo era nem Irinado de rouxinol, nem simples
2rito da impressdo, nem a linguagem musical de que fala 1eibniz. Era antes a expressdo das linguagens de todas as criaturas dentro da
escala da vogz bumana”. (HERDER, 1987, p. 80-1). E mais adiante: “Mesmo mats tarde, a medida que a linguagem se tornava
mais regular, mais untforme, mats ordenada, continuava a ser uma espécie de canto, como o provam as inflexies que se encontram em
tantos povos selvagens. EE sdo vdrios os antores que demonstraram que a poesia e a miisica mais antigas tiveram origem nesse canto.
postertormente refinads e enobreads”. (HERDER, 1987, p. 81).

# Segundo Dahlhaus (1987, p. 52), “a tese do Abade Dubos, retomada por Rousseau e Herder, a saber, que a onigem
da musica era a linguagem e que o objetivo estético da musica devenia ser uma imitagdo e uma estilizagdo de um
discurso apaixonado, suscitou no século XVIII a oposigio dos teoncos crentes na tradigio, os quais nio queriam
abandonar a idéia pitagorica e platonica de uma musica fundada essencialmente sobre o numero”.
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dividida em melodia vocal ou canto ¢ melodia instrumental ou sinfonia. A Harmonia, por seu turno,
consistiria numa “sucessdo de acordes segundo as leis da modulagio” (ROUSSEAU, 1995, p.
846). Outra divisio possivel da musica, segundo Rousseau (1995, p. 918), seria entre miisica natural
e miisica imitativa. A primeira ¢ “limitada ao aspecto fisico dos sons, e age somente sobre os
sentidos, ndo transmite suas impressdes a0 cora¢do, e somente pode dar sensagdes mais ou menos
agraddveis”: trata-se, portanto, da harmonia.”’ A segunda, que corresponde 2 melodia, é definida
por Rousseau como sendo aquela que:

[.] por inflexdes vivas acentuadas, e, por assim dizer, falantes, exprime todas as paixdes, pinta todos os
quadros, traduz todos os objetos, submete a Natureza inteira a suas sibias imitaces, e transmite assim ao
coracdo dos homens, sentimentos proprios para emociona-lo. [...] E apenas nessa Misica, e ndo na [musica]
Harménica ou natural, que devemos procurar a razio dos efeitos prodigiosos que ela produziu antigamente.
(ROUSSEALU, 1995, p. 918)

Para Rousseau (1995, p. 851), a harmonia, assim como o contraponto, seria apenas uma
“invengdo gotica e barbara”, e nao uma verdadeira arte imitativa. Para ele, a Misica torna-se uma
arte imitativa somente por intermédio da melodia, da qual se origina toda a sua forga. A
harmonia, ndo sendo, pois, imitativa, e “ndo podendo nem tocar nem pintar com seus belos
acordes, cansa em breve o ouvido, e deixa sempre o coragdo vazio” (ROUSSEAU, 1995, p. 885).
No verbete intitulado “Harmonia”, de seu Digondrio de Miisica, a critica as 1déias de Rameau ¢
bastante aspera:

O Sr. Rameau afirma, no entanto, que a Harmonia é a fonte das maiores belezas da Musica; mas esse
sentimento se contradiz pelos fatos e pela razdo. Pelos fatos, visto que todos os grandes efeitos da Musica
cessaram, ¢ ela perdeu sua energia e sua forga ap6s a invencio do Contraponto: a isso eu acrescento que as
belezas puramente harmoénicas sio belezas eruditas, que comovem apenas as pessoas versadas na Arte;
enquanto que as verdadeiras belezas da Musica, sendo da Natureza, sdo e devem ser igualmente sensiveis a
todos os homens eruditos e ignorantes. Pela razdo, visto que a Harmonia nido fornece nenhum prncipio de
imitagdo pelo qual a musica, formando imagens ou exprimindo sentimentos, possa se elevar ao género
Dramitico ou imitativo, que ¢ a parte mais nobre da Arte, ¢ a inica enérgica; tudo o que se atém apenas ao
[aspecto] fisico dos sons, sendo muito limitado no prazer que nos proporciona, e tendo muito pouco poder
sobre o coracio humano. (ROUSSEAU, 1995, p. 851)

Fubini (1971, p. 41-2) nota que, apesar das mutuas criticas entre Rousseau e Rameau, a

aspiragdo de restituir a dignidade de arte e a autonomia expressiva a musica, poderia ser apontada

como caracteristica comum ao pensamento de ambos. Na tentativa de revalorizar a musica,

21 Neste caso, Rousseau atribui uma conotagio negativa ao termo "natural”, provavelmente originada da associacio
entre "harmonia” e os "harmonicos naturais”, defendida por Rameau.
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Rameau buscou os seus fundamentos racionais, eternos e naturais na origem matematica dos
sons, no principio da harmonia. Rousseau, pelo contririo, buscou a revalorizagio da musica
considerando-a como a linguagem que mais proxima fala ao coragio humano. Enquanto Rameau,
ao privilegiar a harmonia, deixa o caminho aberto para a valorizagdo da musica instrumental pura
durante o romantismo; Rousseau, tal como Batteux e Dubos, rejeita a musica puramente

i o - ]
instrumental em favor da musica vocal, do primado da melodia.

1. 2. A critica francesa ao principio de imitagio.

O principio de imitagio pode ser considerado, de certa forma, um dos tragos comuns a
todos os autores que examinamos até o momento: presente nas teorias de Dubos, Batteux,
Rousseau e Rameau sob diferentes perspectivas, pode-se dizer que esse principio marcou a
reflexdo francesa sobre a muisica e as artes, fornecendo a base para explicagio da musica vocal e
também da musica instrumental desse periodo.

Entretanto, por volta da metade do século XVIII intensificam-se as polémicas em torno
desse principio de imitagdo, as quais “procuram demonstrar que essa nogio tem importancia
limitada, ou é até mesmo inaplicavel” (LIPPMANN, 1992, p. 84).

Segundo Lippmann (1992, p. 92) fot somente por volta da década de 1770 que se viu uma
rejei¢do sistematica da imitagdo como principio estético da musica, mais precisamente, a partir da
publica¢io do ensaio de André Morellet, De l'expression en musique et de limitation dans les arts, em
1771.

Nesse ensaio, Morellet trata da questio da imitagio e da expressio na musica.

Primeiramente, ele considera que se podem distinguir dois tipos de objetos que a musica procura

“ O fato de Rousseau nio apreciar a musica instrumental ¢ conceber a Musica unicamente COmMO canto, nio significa
que ele a considere “como agradavel adorno da poesia e sinta predilecio pelos valores conceituais e racionais nela

expressos. Pelo contririo, Rousseau prefere o canto porque nele a musica volta a encontrar sua natureza original”
(FUBINI, 1971, p. 39).
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pintar e exprimir: a) objetos fisicos (com suas a¢des, movimentos e efeitos; b) as paixdes (ou
afetos do coragdo humano).

Ao investigar os meios que a musica possui para produzir tais imitagSes, o autor constata
que a musica langa mido de analogias ou semelhancgas entre os meios de imitagio e o objeto
imitado.

Quanto a expressdo das paixdes e das diversas afecges do coragdo humano, a musica
possui dois meios: a) a imitagio da “declamagdo natural”, b) as analogias que as combinagées de
sons e movimentos tém com os sentimentos que a musica tenta pintar. Morellet exemplifica
algumas dessas analogias:

[..] entre um movimento andante |...] ¢ a serenidade da mente, entre um movimento vivo e a alegna, entre um
movimento lento e a tristeza; entre um movimento melddico cromatico e o sentimento de dor; entre 0 modo
menor e a melancolia, entre 0 modo maior e a alegria; entre certos intervalos como a terga menor, a sexta
menor ascendente [...] para sentimentos suaves, e entre os intervalos de ter¢a maior, de quinta, sexta maior
ascendente, para sentimentos mais resolutos e definidos (MORELLET, 1986, p. 278).

Morellet conclui que a musica é apta a imitar e pintar objetos fisicos, bem como suas
diversas a¢des, as paixdes e outros sentimentos. Contudo,

A imitagdo a qual a musica se dedica quando empreende pintar seja objetos fisicos ou sentimentos do coragio
humano, é sem davida muito imperfeita; os ruidos que os objetos fisicos produzem, seus movimentos e seus
efeitos, mesmo os gritos das paixdes e os acentos da linguagem falada, todas essas coisas sdo imitadas pela
musica de maneira tio vaga, tio fraca, que ndo se pode encarar essa pintura como uma semelhanca. [...] Os
acentos da linguagem falada [...] ndo podem ser executados pela voz que canta nem por instrumentos; nio siao
submetidos a nenhuma mensuragio [...]: com tantas diferencas do original da suposta pintura, o que se faz da
imitagdo, da expressao em musicaz (MORELLET, 19806, p. 279).

Tal questdo é por ele resolvida, considerando que a nogio de imitagio, no caso da musica,

ndo deve ser tomada no sentido rigoroso do termo: “a imitagdo ndo precisa ser completa, nem
exata, nem rigorosa; ela deveria até mesmo ser imperfeita e diferente da natureza em algum
aspecto”. Para o autor, as artes fazem uma espécie de pacto com a alma e os sentidos que afetam,
e requerem certas licencas: a poesia requer que se fale em versos, por imagens, num tom mais

elevado do que na natureza; a pintura requer que se realcem os tons das cores, que se corrijam os

modelos, que se dé nobreza, graga, elegancia e frescor as suas imitagGes, “em uma palavra,

belezas que os objetos em si ndo possuem”. A musica, similarmente, requer que se cadencie a sua

marcha, que se fortale¢a a voz com o acompanhamento, e outras coisas similares, “que
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certamente nio estio na natureza”. Contudo, 1sso nio se constitui numa falha, mas antes numa
vantagem: “isso, sem duvida, altera a verdade da imitagio, mas a0 mesmo tempo aumenta sua
belega, e di a cOpia um encanto que a natureza recusou ao original”. A partir dai, Morellet conclui
que “a arte ¢ algo mais do que a imitagio exata da natureza” (MORELLET, 1986, p. 279-80)
[grifos nossos].

Assim, apesar de reconhecer a imperfei¢io e imprecisio da imitagdo musical, bem como a
incapacidade da musica em produzir uma real semelhanga e a sua dependéncia com relagdo as
mais diversas analogias pode-se dizer que, como bem notou o musicélogo Edward Lippmann
(1992, p. 94), “Morellet transtorma uma deficiéncia em virtude. Ndo apenas ele mantém a
imitagdo ao reconhecer sua imperfeigiao, mas ele mostra também que essa imperfeigio é essencial
para a arte”.

O principio de imitagdo s6 comegaria a perder de fato sua credibilidade a partir do ensaio
de Boyé, L’expression musicale mise au rang des chimeres, publicado em 1779. A principal questio do
ensaio é: “pode a musica expressar as paixoes?”

Boyé critica a opinidio comum, segundo a qual a musica poderia pintar todas as

modificagdes de nossa alma, os gritos de dor, etc. Primeiramente, porque, segundo ele, as

ateccbes da alma s6 podem se manifestar por meio de sinais externos (atitudes, gestos, inflexoes

da voz, exclamagdes, etc). Em segundo lugar, porque quando se fala de expressdo é necessario
comparar o objeto que a arte expressa com seu modelo.

Assim, se por um lado as artes como a pintura, a escultura, a pantomima e a poesia tém a
vantagem de expressar de maneira muito sensivel as paixoes que desejam imitar, por outro, a arte
musical parece-lhe estar a uma prodigiosa distancia dessas pretensdes. Uma vez que na pintura as
cores sio imitadas por cores; na pantomima, os gestos sio imitados por gestos e, na poesia, as
palavras sdo imitadas por palavras, segue-se que:

A musica teria que imitar os acentos do canto pelos acentos do canto, se fosse verdadeiro que as paixdes
empregam naturalmente tal linguagem. Mas as paixdes nunca se manifestaram em canto, mas sdo expressas
somente pelas inflexdes da voz falada, [de modo que] sdo somente as inflexdes da voz falada que podem
imita-las, como [ocorre] na declamagio (BOYE, 1986, p. 280).




Da afirmagio de que paixdes sdo expressas mediante inflexdes da voz falada, depreende-se
facilmente que a musica ndo as pode imitar, uma vez que, na musica, os sons empregados sio de
alturas determinadas e passiveis de notagio, enquanto que na fala os sons articulados sio
indeterminados e nio podem ser notados. Ora, se “a diferenca entre o som musical € o som da
lnguagem consiste no fato de que o primeiro ¢ fixo e o segundo, indeterminado, como se pode
imaginar que o Gltimo possa ser imitado pelo primeiro?” (BOYE, 1986, p. 287). Tampouco pode
a musica representar, por meio de notagio, outros sinais externos das paixdes, tais como: gritos,
gemidos, suspiros, exclamagdes, solugos, risos ou lamentos. Todas essas razdes servem como
demonstragio da impoténcia da musica no que concerne a imita¢io.

Isso é valido também para as relagbes entre a musica e a imitagdo do belo natural: na arte
da pintura é ficil constatar que o artista imita a natureza. Igualmente, na poesia (drama, ode,
madrigal, verso), percebemos com facilidade que as idéias, as frases, as palavras que o artista
emprega sio tomadas da natureza. Entretanto, na musica isso nido ocorre, uma vez que nenhuma
das partes que a constituem — sons fixos e determinados, cadéncias, portamentos, trilos, etc — ndo
se encontram na natureza (BOYE, 1986, p. 288-9).

Também na 6pera, nio se pode dizer que a musica representa exatamente o texto que a ela
se associa. Tanto isto ¢é verdade que, se separarmos o poema de uma Opera de sua

correspondente melodia, cada frase musical tornar-se-a, como resultado, “um inexplicivel

hieréglifo” (BOYE, 1986, p. 287). Se se diz que um determinado compositor pode pintar as

paixdes, 1sso se deve, em primeiro lugar ao interesse do poema e, em segundo lugar, a sensibilidade
do cantor, que ndo executa exafamente aquilo que estd na partitura, mas, pelo contrario, cle
modifica a “cor” de sua voz, torna audiveis sons mais ou mMenos €scuros, mMais ou Mmenos
brilhantes, trabalha com a articulagio das consoantes, etc, tudo isso de acordo com o tipo e grau
das paixdes que o animam. (BO\'I'."., 1986, p. 289). Para Boyé, ¢ a conjung¢do de todos esses

fatores que faz com que um ator seja bem-sucedido na sua apresentagio.
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A melodia elaborada pelo compositor pode estar ou ndo de acordo com as palavras do

texto. Um exemplo™ claro pode ser encontrado numa éria extraida da 6pera Orfen e Euridice, de

Gluck:
J'd perdu mon Euridice,
Rien n'égale mon mathenr,

Sort cruel, quelle riguear,
Rien n'égale mon malbeur.”

Boyé (1986, p. 290) comenta que o estilo da melodia se adapta a uma poesia mais alegre, de
modo que as palavras seguintes tertam sido, segundo ele, “mais apropriadas™:

J'a trouvé mon Euridice,

Rien n'égale mon bonhenr ;
Quels moments! Quels transports!
Rien n'égale mon bonbeur.”

Ele observa que o cantor, ao interpretar essa aria no palco, tem a habilidade de corrigir os
defeitos da melodia com sons mais patéticos, conseguindo fazer com que os ouvintes cheguem as
lagrimas.

O autor reconhece certas “qualidades caracteristicas” da musica: ingénua em romances, alegre
em alemandas, viril e majestosa em marchas militares, langorosa, em adagios e cantabiles, etc. No
entanto, “todas essas manifestagdes sdo apenas modificagoes do estilo musical, mas eu repito que
ndo ha musica seja para o 6dio, nem para a amizade, nem para o desdém, [...] raiva, desespero,
etc” (BOYE, 1986, p. 290).%

Ap6s conceder a musica aquilo que ele denominou de “qualidades caracteristicas”, Bové

(1986, p. 291) “deixa para a |arte] declamatéria o vasto império da expressio”.

* O exemplo dado por Boyé tornar-se-ia célebre ao ser citado por Hanslick no segundo capitulo de seu ensaio Da
Belo Musical (cf. HANSLICK, 1992, p. 45-7). Cabe lembrar aqui que esse exemplo nio consta da primeira edicéo,
sendo acrescentado por Hanslick somente a partir das edigdes seguintes.

** “Perdi minha Euridice/ Nada se iguala 2 minha infelicidade/ Destino cruel, que rigor / Nada se iguala 2 minha
infelicidade”.

** “Encontrei minha Euridice/ Nada se iguala a minha felicidade/ Que momentos! Que arrebatamentos! / Nada se
iguala a minha felicidade”.

*® Boyé pergunta: “Porque o [aspecto] exterior de uma pnsdo possui um carater triste € sombrio, sena o arquiteto

suficientemente tolo para concluir a partir dai que ela expressa o pesar daqueles que estio em seu interior?” (BOYE,
1986, p. 290).
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Ele procura provar que a musica que mais se aproxima da expressio — o recitativo — ¢
também a mais enfadonha. Esse género musical, liberto de todos os ornamentos do canto,
consegue copiar, tanto quanto a arte permite, as entonagoes da conversagdo: por 1SS0 mesmo, o
recitativo nio proporciona nenhum prazer delicioso e € intoleravel “por mais de dez minutos”. Ja
as arias melddicas constituem-se num género superior aos os recitativos: elas conseguem agradar
o ouvido, mesmo quando nio se compreendem as palavras e inspiram interesse mesmo quando
tocadas em instrumentos. Experimente-se, sugere Boyé (1986, p. 292), tocar um recitativo numa
flauta: toda a platéia ird embora.

Quanto a musigue pittoresque — aquela que imita o canto dos pdssaros, sons de animais e de
objetos inanimados — Boyé acredita ndo ser dificil provar a inexisténcia de tal coisa. Ele afirma
que somente um unico canto de passaro pode ser escrito: o canto do cuco (dois sons facilmente
perceptiveis para 0 musico: ter¢a maior). Mesmo as pegas que imitam o cuco, o fazem “com
inimeras modula¢des”. Quanto a outros passaros, ¢ impossivel escrever seu canto: seus sons sio
indeterminados, assim como o da voz falada. O mesmo ocorre com os sons de animais.

A tentativa de imitar objetos inanimados (correr do rio, cair das folhas, cachoeiras,
tempestades) por meio da musica, chega as raias do absurdo, na sua opinido. Estes nio podem

ser imitados, pois sdo apenas ruidos e, consequentemente, “ndo tém a menor relagio com a

musica” (BOYE, 1986, p. 293). As inimeras tentativas dos compositores nesse sentido sio por

cle descartadas com fina ironia: “O qué? Senhores, s6 porque tocais muitas notas em voSsos
instrumentos, devo eu tomar isso por batalhas, ou pela impetuosidade dos ventos [...]?” (BOYE,
1986, p. 293). Boyé afirma, entdo, a impossibilidade de “acreditar que a musica ¢ uma arte
imitativa” (BOYE, 1986, p. 293).

Ora, se ela ndo é uma arte imitativa, entdo o que ¢ a musica? Boyé a considera somente de
acordo com o seu aspecto sensivel, como um mero prazer dos sentidos. Para Boyé (1986, p. 294),
um concerto ¢ para o ouvido 0 mesmo que um banquete é para o paladar, um pertume para o

olfato ou os fogos de artificio para os olhos. Assim, “o principal objetivo da musica ¢ de nos
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agradar fisicamente, sem que a mente se coloque o problema de nela procurar por initeis
comparagdes. Deve-se vé-la inteiramente como um prager dos sentidos e ndo da inteligéncid’ [Grifo nosso].

Influenciado pelos trabalhos tanto de Morellet quanto de Boyé, os escritos sobre musica de
Michel-Paul-Guy de Chabanon (1730-1792), como bem notou o musicélogo Roger Cotte”,
marcam uma das primeiras tentativas de se levar a cabo uma estética da arte autonoma,
independente da doutrina da imitagio.

Além disso, a valorizagio da musica puramente instrumental constitui-se num trago
inovador de seu pensamento frente 4 atitude geral da época.”® Nas palavras de Belinda Cannone
(1990, p. 155), “suas conclusdes [...] fazem dele um dos autores mais importantes na reflexio
sobre a musica do século XVIII”.

Chabanon publica, em 1779, um ensaio intitulado Observations sur la musique et principalement
sur la métaphysique de lart” o qual seria publicado numa versio aumentada em 1785, sob o titulo De
la musique considerée en elle-méme et dans ses rapports avec la parole, les langues, la poésie et le théitre”,
contendo uma nova se¢do dedicada as relagGes entre a musica e as demais artes.

Na polémica entre Rameau e Rousseau a proposito da superioridade da harmonia ou da
melodia, Chabanon opta pelo caminho do meio: atribui a primazia a melodia, embora nio deixe
de reconhecer o valor e a importancia da harmonia:

E impossivel imaginar um canto que nio comporte um baixo e partes harmonicas: ¢ igualmente impossivel
conceber uma seqiiéncia de acordes agradaveis ao ouvido dos quats niio se possa tirar motivos melddicos.
Assim, a harmonia existe implicitamente na melodia e a melodia existe implicitamente na harmomia. Nio se
pode dizer qual das duas gera a outra, elas geram-se reciprocamente ¢, de um modo implicito, nio podem
subsistir uma sem a outra. [...] A melodia é, portanto, soberana da musica, ainda que considerada parte da
harmonia. E ela que acomoda os maternais que a harmonia lhe fomece. [...] A harmonia ¢ tributana e sudita
da melodia: nio deve ousar nada senio com o consenso daquela que a domina. (CHABANON, z» FUBINI,
1980, p. 332-5).

* Dicionirio Grore (1980), verbete “Chabanon”.

~ E interessante assinalar a existéncia do artigo de M. Lussy, “Chabanon, précurseur de Hanslick”, publicado em 7
de maio de 1896 na Gazette musicale de la Suisse Romande.

9 ¢ -~ . . . i .
‘Observacdes sobre a musica e principalmente sobre a metafisica da arte”.
" “DDa musica considerada nela mesma, e nas suas relacées com a palavra, as linguas, a poesia e o teatro”.

AY
AVAYEY

1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 Ax L7

18



No segundo capitulo de seu ensaio Observations sur la musigue (1779), Chabanon dedica-se a
critica do principio de imitagdo. A seu ver, sob a justificativa de submeter todas as artes a um
principio geral, acabou-se por aceitar tal principio de maneira indiscriminada.

Seu principal objetivo ¢, portanto, julgar se o principio de imitagio € aplicavel a musica,
assim como as demais artes.

Chabanon julga que a harmonia no esta ligada aos fundamentos da musica. Prova disso ¢

que muitos séculos se passaram sem que os homens se familiarizassem com ela. Além disso,

muitas nagoes estrangeiras, ¢ também os povos selvagens nido aprenderam a emprega-la. A partir

dai, pode-se facilmente perceber, escreve Chabanon, que o principio e a esséncta da musica
encontram-se na melodia: 0 que é proprio da musica € “cantar” e, segundo ele, exigir da musica o
que ela ndo pode fazer por meio do canto, ¢ infligir-lhe leis absurdas, perverté-la, desnatura-la.
(CHABANON, 1986, p. 296). Nessa exigéncia fundamentar-se-a a critica que Chabanon fara ao
principio de imitacio.

Tal como Boyé, Chabanon considera que, tomado num sentido estrito, o canto s6 pode
imitar aquilo que canta e que, portanto, a imitagdo na arte musical nunca se assemelha ao modelo.
Citando Morellet, Chabanon afirma que a imitagio exata ndo proporciona prazer e que “as artes
sao mats do que uma imitagio exata da natureza”.

A seu ver, a imitagio tem uma parte muito pequena nos efeitos agradiveis da musica: ¢ a
melodia que proporciona tais efeitos. Tal como Boyé¢, Chabanon considera a misica como um
“prazer dos sentidos”. De fato, a musica agrada independentemente da imitagdo. Prova disso ¢ o
efeito que ela exerce sobre os bebés, sobre povos selvagens e também sobre os animais.”’ Como
nota Catherine Dubeau (2002, p. 65):

Embora se possa duvidar do valor etnoldgico dos exemplos escolhidos por Chabanon, notadamente no que
concerne aos selvagens, eles conduzem, contudo, o autor a conclusdo de que, para todos aqueles que se
servem da musica por instinto, ela “nio imita e ndo procura imitar’”. Eis o fragmento tantas vezes citado e

3o s w G o g o
Chabanon afirma que os animais sio suscetiveis a musica e que 1550 nido se da em virtude da imitacio. Esta nada

representa para um animal, uma vez que sO se aprecia uma imitagio na medida em que se compreende a sua
dificuldade.
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que, fora de seu contexto, deixa crer que o autor recusa a musica toda fungdo imitativa. Na verdade, o que
Chabanon contesta nio é tanto que a musica seja capaz de imitar [...] mas antes, que se faga disso [da
imitagéo] a propriedade essencial e fonte indispensavel do prazer que ela proporciona. Ora, o exemplo da
crianga, do selvagem e dos animais prova que “ela agrada independentemente de qualquer imitagio” e isso
porque o prazer que ela proporciona esta ligado a sensagdo antes que a significacio.

Além disso, “[...] os sons em si ndo possuem uma significagdo precisa, nunca apresentam
idéias claras e distintas”. Por isso procuram-se relagbes e analogias entre a musica e os varios
objetos e efeitos da natureza. A musica ¢ chamada de “arte imitativa” quando, na verdade, imita
com dificuldade. Na musica, “cada som depende daquele que o precedeu, e de acordo com as
relagdes de sons que se sucedem uns aos outros, eles assumem um carater de gentileza ou
aspereza, de langor ou vivacidade”. Desse modo, “ndo devemos aplicar indistintamente a musica
tudo o que possa ser verdadeiro para as outras artes” (CHABANON, 1986, p. 301-2).

Ao realizar o exame dos zefos pelos quais a musica produz suas imitagdes, 0 autor constata
que esta s imita genuinamente quando tem outros cantos por objeto: a musica pode imitar com
veracidade: fanfarras militares, chamadas de caga, etc. Para além desse limite a imitagdo fica
enfraquecida, devido a insuficiéncia de meios que a musica emprega para a imitagdo. A musica
somente pode tentar imitar os efeitos naturais de maneira muito imperfeita, num esforco
infrutifero de tentar pintar o que nio se pode pintar. Chabanon considera que “pintar” ¢ apenas a
segunda tarefa do musico: a primeira tarefa ¢ “cantar”.

A arte da pintura imita porque a imitagdo pertence a esséncia dessa arte, mas a musica, pelo
contrario, “agrada sem imita¢do, pelas sensagBes que proporciona; suas pinturas sio sempre
imperfeitas, consistindo as vezes em uma analogia com o objeto que se deseja imitar”
(CHABANON, 1986, p. 304).

Entretanto, uma das vantagens da “imitagio” em musica estd no aumento de interesse na

opera, ja que o ouvinte é afetado por todos os sentidos a0 mesmo tempo. Entre as desvantagens,

o autor atirma que a pintura de efeitos naturais limita e constrange a condug¢io da melodia.
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Fora da 6pera, a musica ganha pouco ao ser imitativa. Chabanon considera que, quanto
mais o ouvido ¢é treinado, sensivel e dotado de instinto musical, mais facilmente se dispensam as
palavras:

Fora do teatro, a inica vantagem, talvez, da musica com palavras sobre a que nio as tem, ¢ que aquela [ou
seja, a musica com palavras| ajuda [...] os demi-convissenrs e os ignorantes a fixar o cariter de cada peca,
indicando o significado, que eles nio poderiam conceber sem esse auxilio; enquanto a musica puramente
instrumental deixa seu espirito em suspense e em inquietagio sobre a significacio do que se esta ouvindo
(CHABANON, 1986, p. 300).

Chabanon discorda da hipdtese rousseauniana de que musica e linguagem tertam uma

origem comum. Seu primeiro argumento ¢ o seguinte:

A musica instrumental necessariamente precedeu a musica vocal, pois quando a voz canta sem palavras, ela
nada mais ¢ do que um instrumento. Todos os filésofos, até o presente, encararam a musica vocal como
anterior 4 instrumental, porque consideravam o discurso como a mie do canto, uma idéia que acreditamos set
absolutamente falsa (CHABANON, 1986, p. 309).

Em segundo lugar, assim como Boyé, Chabanon admite 2 musica somente os intervalos

perceptiveis ao ouvido e passiveis de cilculo — que diferem dos intervalos empregados na fala, os

quais ndio podem ser percebidos, nem calculados. Por fim, uma vez que a fala ndo emprega trilos,
roulades, refrdes ou rondean, etc., ele considera que o processo do canto difere do processo do
discurso, de modo que sua conclusio nio poderia ser outra sendo que @ misica insirumental nada
tem em comum com a linguagen.

Mesmo o recitativo’’, que aparentemente estaria tio proximo da fala, diverge
fundamentalmente desta porque necessita sempre do acompanhamento de um baixo continuo.

Portanto, ele conclui ser falo o principio segundo o qual o mérito do canto consistiria em
assemelhar-se a0 discurso. Da mesma forma, a expressio do canto ndo consiste na imitagio do
grito articulado das paixdes, uma vez que, como ja se viu, 0 principio constitutivo da musica ¢ a

melodia. Além disso, tal como afirmara Boyé, de um grito ndo se faz um canto, ¢ 0s instrumentos,

** Chabanon (gpud LEVI-STRAUSS, 2001, p. 86-7) considera ser o recitativo “uma espécie de monstro anfibio,
metade canto, metade declamagio”, em suma, “um canto deteriorado [...]: se lhe tirarmos a precisdo ritmica [esta a]
um passo da mera palavra”. Nesse aspecto, as concepgoes de Chabanon parecem anunciar aquelas que seriam
defendidas por Hanslick em meados do seculo seguinte. Lévi-Strauss nota que, de acordo com Chabanon, um
recitativo, ainda que bem-feito, cujas palavras fossem ignoradas, jamais permitiria adivinha-las, de maneira que, entre
musica e palavra, no recitativo, tecem-se lagos: “o sentido das palavras lanca outra luz sobre os sons” (Lfi\"l-
STRAUSS, 2001, p. 87).
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que s3o “incapazes dos gritos da voz humana, nio sio intérpretes menos elogiientes da energia ¢
da expressdo da musica” (CHABANON, 1986, p. 312).

Ora, — perguntar-se-a Chabanon — como a musica, sem recorrer a imitacio, discursos ou
gritos, expressa” as paixdes? Para ele, todos os meios de expressio devem-se 2 melodia e nio a
harmonia, bem como as varia¢oes de andamento, dinamica, etc. Dentre os meios naturais que
ddo a uma melodia o aardter” de tristeza ou de alegria, de suavidade ou resolugio, Chabanon
afirma que o0 modo menor produz, em geral, uma impressio sensivel mais doce e suave do que o
modo maior. No modo menor, o sexto grau da escala é mais terno que os outros. Os sons
agudos, por serem mais claros e brilhantes, parecem incitar a alegria, 20 passo que os sons graves
parecem dispor a ternura.’”®> Uma musica terna requer movimentos mais lentos, com articulagio
legato, enquanto uma musica mais alegre emprega uma articulagdo sfaccato ou um ritmo de notas
pontuadas. (CHABANON, 1986, p. 314).

Chabanon nota que o ¢feito produzido por uma musica ¢ apenas uma sensagao € nao um
sentimento distinto: se, apds ouvir uma dria sem palavras, perguntar-se que sezsacdo distinta ela

suscita, a tal questdo ¢ impossivel de se responder. Supondo que se trata de uma dria zerna, nio se

pode afirmar com certeza se se trata da ternura de um amante por sua senhora, de um tilho por

seu pat, etc.

Cabe lembrar, por fim, que um dos aspectos mais modernos da obra de Chabanon, como
bem notou C. Dubeau (2002, p. 73) ¢ a retvindicagio da autonomia do signo musical com relagio
a0 signo lingiistico:™

Chabanon ¢ o pnmeiro musico francés do século XVIII a explicar em termos claros que os sons musicais nio
sdo “expressio da coisa”, mas “a coisa mesma”’, anunciando, 20 mesmo tempo o acesso a uma concepgio de

33 5 . .. = —~ a5 s = . . - 2
E importante ressaltar a distin¢io que Chabanon faz entre as nogdes de imitacdo, ou seja, a pintura de impressoes

relacionadas aos nossos sentidos; e expressdo, ou a pintura de nossos sentimentos.

* Como nota Catherine Dubeau (2002, p. 69), “o cardter designa o movimento geral da composi¢io e, por esta razio,
ele nio deve ser confundido com um senfimento ou uma paixio. [...] O carater musical produz sobre nés uma
sensacio que pode certamente modificar nosso estado de alma, mas cabe a memoéna e a imaginagio do ouvinte ou
ainda as palavras acrescentadas a musica fornecer-lhe um sentido mais preciso. [..] Um mesmo carater pode ser
associado a paixoes e sentimentos bastante diferentes”.

* Uma hipotese para 1sso seria de que as vibracées das cordas comunicanam vibragbes similares a0s nossos nervos.
*® Quanto a esse aspecto, cf. a magistral analise feita por C. Léwi-Strauss (2001), p. 71-96.
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musica liberta da analogia com o sistema lingiistico [...]. Chabanon demonstra que a musica “exclui o
dicionario”, que nio € possivel associar a uma seqiiéncia de notas musicais um sentido definitivo tal como o
supdem as palavras formadas pelas letras do alfabeto. Essa tradicio entre canto e palavra ¢ uma refutagdo
direta de todo um lado da tradicio imitativa que [...] pensava a representagio das paixdes sobre a base de uma
analogia sonora e estrutural entre acentos musicais e lingiisticos [...]. (DUBEAU, 2002, p. 73-4).

1. 3. A doutrina dos afetos” e a miisica como representagio dos sentimentos.

A representagio musical dos afetos™ é um dos fgpoi da estética e teoria musical do periodo

barroco. Na realidade, a exigéncia de que a musica movesse os afetos era bem anterior: os
primeiros tratados que relacionam musica e retorica remontam ao final do século XVTI e nicio do
século XVII, ¢ ja no tratado de Zarlino (Le istitutioni Harmoniche, 1558) ¢ possivel encontrar
recomendagdes para que os compositores se esforgassem em “mover o animo e dispo-lo a varios
afetos”.

A partir do emprego de figuras musicais pretendia-se ilustrar ou enfatizar palavras e idéias
no texto. Conforme observa Lippman (1986, p. 121), “essas figuras derivavam da retorica e
consistiam, na sua maior parte, de se¢oes homofonicas e varios tipos de repetigdo dessas segoes
[.] que produziam um impacto expressivo quando introduzida no contexto de uma polifonia
imitativa que ¢ essencialmente ndo-repetitiva”.

Originalmente aplicada a polifonia, a concepgdo retorica da musica acabou por
desempenhar um papel predominante também na estética da monodia dramatica.

A 1ss0 se acrescenta uma explicagio mecanica dos atetos, “sentimentos” estereotipados que

eram simbolizados por meio de padrées intervalares, ritmicos e melddicos. “Os afetos eram

¥ Embora muitos estudos sobre musica barroca publicados a partir do século XIX fagam inumeras referéncias a
uma “Dontrina dos Afetos” (-1ffekrentehre), nunca se estabeleceu de fato na teona barroca nenhuma doutnina ampla ¢
organizada de como realizar os afetos em musica. De acordo com Georg Buelow (1980, p. 794), uma vez que “hi
inumeros conflitos na terminologia e na defini¢do entre os vinos autores”, pode-se perceber que “claramente nio
existe nenhuma dontrina sistematica das figuras musicais na musica barroca |...], ndo obstante as freqiientes referéncias a
tal sistema em Schweitzer, Kretzchmar, Schenng, Bukofzer e outros”. A despeito de tal ressalva, empregaremos aqui
o termo “Doutrina dos Afetos” devido ao seu uso ja consagrado e corrente na musicologia.

* De acordo com o verbete “Rhetoric and music, §4: Affections” (Grove Dictionary of Music), pode-se considerar a
nogio de afeto como sendo um estado emocional ou paixdo racionalizada.
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suscitados no ouvinte quando os padrdes sonoros aos quais eles eram correlacionados produziam
movimentos analogos nos fluidos corporais ou espiritos vitais” (LIPPMAN, 1986, p. 121).
Quando a polifonia renascentista comega a ser substituida pela monodia florentina, a
fungdo da musica passa a ser cada vez mais a de representar e estimular sentimentos e paixdes.
Influenciados pelo ideal grego, pretendia-se dar o maximo de compreensio ao texto,
ficando a musica relegada a um plano meramente secundario, cuja fungdo era a de fornecer um
suporte harménico ao texto.”” Caccini relata essa transigio da seguinte maneira:

Nos tempos em que florescia em Florenga a virtuosissima Camerata do Ilustrissimo Senhor Giovanni Bardi
[], para onde concorriam ndo sé grande parte da nobreza, mas ainda os principais musicos e engenhosos
homens e Poetas e Fildsofos da Cidade |[...] posso dizer verdadeiramente haver aprendido mais dos seus
doutos discursos, que em mais de trinta anos, do contraponto [...]. Estes fidalgos convenceram-me |[...] com
clarissimas razdes, a ndo apreciar aquela espécie de musica, que nio deixando bem compreender as palavras,
corrompe o conceito e o verso, ora alongando e ora encurtando as silabas para acomodar-se ao contraponto
[-], mas a ater-me aquela maneira tio elogiada por Platio e por outros Fildsofos, que afirmaram que a musica
nada mais era que a fala e o ritmo, e por ultimo, o som, e nio o contranio (CACCINI, 1601, p. 4)

Caccini (1601, p. 4 e 6) afirma que o objetivo do musico deve ser “deleitar ¢ mover” os
afetos do animo. Entretanto, nio se poderia mover o intelecto sem a inteligibilidade das palavras
e, por 1sso, 0s cantos a uma s6 voz, acompanhados por um simples instrumento de corda teriam
muito mais for¢a para “deleitar e mover” do que muitas vozes juntas, tal como nos Madrigais
contrapontisticos. Harnoncourt (1990, p. 170) atirma que, a partir da liga¢do de certas palavras
com determinadas figuras musicais, foi-se constituindo aos poucos um verdadeiro “vocabulario”
de figuras musicais, as quais possuiam “sentido determinado e eram familiares a todo ouvinte
culto”.” A partir do estabelecimento de tal convengio é que foi possivel a utilizagio desse
repertério de figuras na musica instrumental, independentemente de qualquer texto: “gracas
somente a figura musical, o ouvinte faria a associag¢io com a linguagem” (HARNONCOURT,

1990, p. 170).

* Esta “nova musica”, que privilegiava a inteligibilidade do texto, com acompanhamento musical simples era
absolutamente nova para a época ¢ scu impacto s6 pode ser compreendido com relagio ao estilo anterior,
representado pelas requintadas composi¢des contrapontisticas da escola franco-flamenga e do jovem Monteverdi.
“Na opera francesa do século XVIII podemos encontrar ainda vestigios dessa concepgio, e Hamnoncourt (1990, p.
173) chama a atengdo para a subordinagdo da musica ao texto presente, sobretudo nas “anas de conteudo
estereotipado” (ina de vinganga, aria de ciime, aria de amor, etc.), de presenca infalivel em todas as operas.
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De maneira geral poder-se-ia, pois, afirmar que a representagio dos afetos — tanto na
musica vocal como na instrumental — durante o periodo Barroco, tornou-se o principal objetivo
do compositor e a base de inimeros tratados: “O compositor era obrigado, tal como o orador, a
suscitar nos ouvintes estados emocionais idealizados — tristeza, 6dio, amor, raiva, divida e assim
por diante — e cada aspecto da composi¢io musical retletia esse proposito” (BUELOW, 1980, p.
800). Entretanto, deve-se ressaltar que:

Compor musica com uma unidade estilistica e expressiva baseada num afeto era um conceito racional e
objetivo, e ndo uma pratica equipardvel aos interesses do século XIX para com a criatividade emocional
espontinea e as respostas emocionais igualmente espontineas da platéia. O compositor barroco planejava o
conteudo afetivo de cada obra, se¢io ou movimento [..] e esperava que a reagdo da platéia fosse baseada
numa compreensio igualmente racional do significado de sua musica (BUELOW, 1980, p. 800).

Melodia (intervalos), harmonia, ritmo, grada¢des de tempo, dinamica, instrumentagio, etc.
— tudo isso era empregado em fungdo da imitagdo ou representagio dos afetos.

Assim, para Andreas Werckmeister, por exemplo, o afeto da alegria poderia ser
representado através do emprego do modo maior, de um tempo mais rapido, predominancia de
consonancias e intervalos amplos; por sua vez, o afeto da tristeza deveria ser representado pelo
emprego de tonalidades menores, de tempos mais lentos, uso frequente de dissonancias, ¢
intervalos melddicos pequenos (semitom, cromatismo).”

Similarmente, para Athanasius Kircher, o afeto da tristeza poderia ser expresso por meio de
intervalos pequenos ¢ em movimento descendente (especialmente através de semitons e
passagens cromaticas), pelo emprego de dissonancias, sincopes e movimentos lentos. O afeto da

alegria, por outro lado, deveria ser expresso através de grandes intervalos, privilegiando o modo

jonico (modo maior), uso parcimonioso de dissondncias e sincopes, movimentos ripidos e

ocasionalmente, movimentos de dan¢a em compasso ternario. (Cf. EGGEBRECHT, 1996, p.

353).

I Cf. Verbete “Affektenlehre”, Riemann Musik Lexicon (Sachteil), p. 11.
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Conforme lembra Fubini (1995, p. 87), durante o século XVIII, ¢ sobretudo na Alemanha
que a doutrina dos afetos alcanga seu maior desenvolvimento. Com a publicagio do tratado Das
neu-ergffnete Orchestre em 1713, Johann Mattheson procura aplici-la aos instrumentos, seguido por
J. Adolph Scheibe, o qual procura “codificar a correspondéncia entre determinadas figuras (isto €,
grupos de notas), determinados intervalos, determinados acordes harmoénicos ou grupos de
acordes e o afeto correspondente, formando, assim, uma espécie de léxico musical” (FUBINI,
1995, p. 87).

O tratado Das neu-eriffnete Orchestre, acima mencionado, contém uma descrigio das
propriedades afetivas das varias tonalidades. Mattheson aceita a distingdo bdsica das tergas
maiores e menores como alegres e tristes, respectivamente, e acrescenta a 1sto uma caracterizagao
das escalas mais comuns, como podemos notar a partir do exemplo seguinte (qpud
CATENHUSEN, 2000, p. 26):

Sol menor: ¢ quase o tom mais belo de todos, porque ele nio somente [..] mistura uma consideravel
seriedade com uma graga animada, mas conduz consigo uma extraordinaria formosura e cortesia; D6 maior:
possui uma qualidade consideravelmente rude e audaciosa; F4 maior: é capaz de expnmir os mais belos
sentimentos do mundo, seja a generosidade, a constancia, 0 amor, ou 0 que mais esteja nesse registro de
virtude.

O mais célebre tratado de Mattheson (Das vollkommene Capellmeister, 1739), por sua vez,
acentua o carater moral que a musica deve exercer sobre os ouvintes:

[] € indispensavel que um mestre de capela [Capelimeister] saiba ao menos [...] que as inclinagées do animo

dos homens sdo a verdadeira maténa da virtude e que esta nada mais € que uma inclinagio do dnimo bem

encaminhada e secundada com inteligéncia. Onde nio se encontram nem paixdes nem afetos, também nio se

encontra a virtude. Se nossas paixdes estdo enfermas € preciso cura-las ¢ nio mata-las. (MATTHESON #n
FUBINI, 1986, p. 257).

Um mestre de capela deve saber representar “os vicios e as virtudes” com os sons e deve

saber infundir “no animo do ouvinte, o amor pela virtude e a repugnancia pelo vicio, pois que o

justo atributo da musica ¢ ser uma teoria da educagao” (/2 FUBINI, 1986, p. 257):

Pois que a alegna ¢ sentida, por exemplo, como uma intensificagiao dos nossos espinitos vitais, segue-se dai de
modo racional e natural que se pode exprimir este afeto, da melhor maneira, com intervalos Jmplm [-]- Pelo

contrario, sabe-se que a tristeza ¢ o restringir-se daquclas pequenas partes de nosso corpo e €, pois, facil |ulb‘1r
que 0s pequenos e pr.qucrmstmos intervalos convém a essa paixdo de modo mais adaprado [...] Agora, a
frente de todos os sentimentos, é certamente justo colocar o amor, pois que ele também na musica ocupa um
€SPago muito maior que as outras paixoes. J\ esse proposito ¢ importante que um compositor distinga

exatamente qual o tipo ou género de amor que ele tem diante de si ou que escolheu como tema
(MATTHESON /7 FUBINI, 1986, p. 257-8).
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E assim por diante: o orgulho e a soberba devem ser expressos com “uma particular
seriedade e um movimento cerimonioso”, enquanto a modéstia e a paciéncia, pelo contrario, nio
devem ter “nada de solene” (MATTHESON /» FUBINI, 1986, p. 260).

Também o correto emprego do ritmo ¢é de importancia indiscutivel para a expressio dos
afetos. Mattheson nota que, pela simples modificagdo de um ritmo, consegue-se transformar um
coral religioso numa danga (cf. CATENHUSEN, 2000, p. 22). A partir de uma analogia com os
pés métricos da poesia grega ele emprega o que chama de “pés-sonoros™:* assim, o datilo (longa-
curta-curta), por exemplo, é descrito por ele como um ritmo muito comum, que serve tanto para
melodias sérias como para melodias mais jocosas; o anapesto (curta-curta-longa) ¢ descrito como
um ritmo alegre; enquanto o molosso (longa, longa, longa) é descrito como um ritmo sério,
majestoso. Mattheson procede de maneira similar na descrigio dos tipos de danga (cf.
CATENHUSEN, 2000, p. 23): o Minueto expressa uma “alegria moderada”, a Gawta expressa o
afeto de uma “alegria verdadeira e jubilosa”. A Bourée, por sua vez, expressa o contentamento; a
Sarabanda expressa a ambigio; a Courante, uma doce esperanga e a Allemanda expressa um animo
satisfeito ou divertido. Quanto ao emprego da harmonia, deve-se privilegiar o uso de
consonancias e sons agradaveis. Mattheson compara uma boa pega musical com uma comida
bem temperada: as dissonancias “sio como o sal, o tempero, o condimento da harmonia” (cf.
CATENHUSEN, 2000, p. 25) e devem ser empregadas com parcimoénia, sobretudo na énfase de
palavras importantes. Mattheson recomenda ainda o uso de dissonancias fortes para expressar os
atetos da dor, do luto e do sofrimento.

A partir do Sturm und Drang e da estética do génio, comegou o declinio dessa representacio
objetiva de afetos, a qual foi substituida pela expressio de sentimentos do compositor. J por
volta de 1750 os afetos comecaram a ser identificados nio mais com estados emocionais

racionalizados, mas sim com emogdes pessoats, subjetivas originadas no compositor. O

" Note-se, contudo, que a classificacio dos pés ritmicos ¢ muito mais antiga, estando presente, por exemplo, ji nos
escritos sobre musica de Santo Agostinho (cf. MAMMI, 1998, 1, p. 61-4).
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compositor Carl Ph. Emmanuel Bach no tratado Versuch iiber die wahre Art das Clavier su spielen
(1753-62), afirma que o intérprete deve procurar captar “o verdadeiro conteudo emotivo” da
peca (BACH /» FUBINI, 1986, p. 271). Para ele, a boa interpretagdo consiste “na habilidade de
fazer o ouvido perceber, seja cantando ou tocando [um instrumento|, o verdadeiro conterido ¢ o
verdadeiro sentimento de uma composi¢io musical” [grifos nossos] (BACH i» FUBINI, 1986, p.
272). Ele prossegue:

Um musico comove aos outros somenle se ele mesmo estd comovido: € indispensavel gue ele prove todos os estados de animo
que ele quer susctar nos seus ouvintes, porque de tal modo os fara compreender os seus sentimentos ¢ os fara
participar das suas emogdes. Nos trechos linguidos e tristes, tomar-se-a linguido e triste. Também
executando frases vivazes e alegres, etc., o executor deve colocar-se no estado de inimo apropriado. [...] O
executor deve estar certo de provar as mesmas emogies que o awtor provava do compor, sobretudo nas pegas muito
expressivas. (BACH iz FUBINI, 1986, p. 273-4) [Gnfos nossos|.

Dessa forma, convém ter sempre em mente que o conceito de “expressio de sentimentos”
através da musica, sofreu inumeros desgastes ¢ modificagdes ao longo do tempo, tornando-se,

como nota C. Dahlhaus “ambiguo, vago e extenso™:

A doutrina dos afetos, por muito que salientasse o efeito da musica, o movimento do dnimo, pressupunha
implicitamente uma concepgdo, antes de mais, objetivadora das caracteristicas musicais. A convengio
lingiiistica do século XIX em falar de “expressio” ou “estado de espinto” (Stimmung) € enganadora ou, pelo
menos, erronea, ao falar-se da musica antes de meados do século XVIIL. A designagio “expressio” leva a
pensar num sujeito que se encontra por tras da obra e fala de si mesmo na ‘linguagem sensivel’ musical. [...]
S6 mais tarde [...] se interpreta a impressio emocional objetiva como estado ou como signo [...]. O modo de
falar do século XVII e do principio do século XVIII de que o objetivo da musica é affectus exprimere seria mal
entendido se se falasse de “expressdo” e se pensasse na manifestagio das mogdes sentimentais do compositor
ou do intérprete. Os afetos eram representados, retratados, mas nio “extraidos da alma”, arrancados do
intimo agitado (DAHLHAUS, 1991, p. 30-2).

1. 4. A muisica em Kant e no pds-kantismo.”

Nio obstante algumas tentativas (como vimos, por exemplo, nos escritos de Rameau) de se
conferir um papel de maior importancia a musica, esta desempenha, na obra do filésofo
Immanuel Kant, apenas um papel de pouca relevancia. A reflexdo kantiana acerca da musica

levanta algumas questdes, cuja solugio deixa transparecer uma certa ambigiidade por parte de

43 o WA i oS : e = ; .
Salvo indicagdo contrana, as indicagdes de § neste item referem-se a Critica da Faculdade do Juizo, de Kant.
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Kant quanto ao lugar a ser ocupado pela musica na comparagio do valor estético das belas-artes
entre si (§53), chegando até mesmo a duvidar se a musica realmente deveria contar entre estas.

Para que possamos compreender de que forma se coloca o problema da musica na estética
kantiana, é preciso levar em consideragio o conceito de “agradavel” [Angenehmen], que é definido
por Kant como sendo aquilo que apraz aos sentidos na sensagdo (§3) e que, portanto, permanece
como algo meramente subjetivo e empirico. O problema da musica coloca-se ji a partir do
material que a constitui, a saber, o som, o qual ¢ colocado por Kant sob a suspeita de ser um
mero atrativo (§14), voltado para a simples sensagdo. Kant afirma (§14) que um juizo de gosto
somente pode ser considerado puro “na medida em que nenhum comprazimento [Wohlgefallen]
meramente empirico é misturado ao fundamento de determinagio do mesmo”. Assim, o que
constitui o fundamento de toda a disposi¢do para o gosto nio ¢ o que deleita na sensagao, mas o
que apraz pela sua forma.

A partir disto, coloca-se a questio: poderia a musica ser considerada como uma arte bela,
capaz de “promover a cultura das faculdades do animo”, ou deveriamos considera-la somente
como uma arte agradavel?

Examinemos a distingdo que Kant faz entre arte bela e agradavel (§44): uma arte ¢é agradael,
“se 0 seu fim é que o prazer acompanhe as representagdes enquanto simples sensagdes
[Empfindungen)”. Pelo contririo, uma arte ¢ bela, se o seu fim é que o prazer acompanhe as

representagoes “enquanto zodos de conhecimento’:

Artes ;1gradaivt:i.\"u sdo aquelas que tém em vista simplesmente o gozo [...]. Bela arte ao contrario é um modo
de representagdo que € por si propra conforme a fins ¢, embora sem fim, todavia promove a cultura das
faculdades do animo 4 comunicagio em sociedade. A comunicabilidade universal de um prazer ji envolve no
seu conceito que o prazer nio tem que ser um prazer do gozo a partir de simples sensagdio, mas um prazer da
reflexdo; e assim a arte estética ¢, enquanto arte bela, uma arte que tem por padrio de medida a faculdade do
juizo reflexiva e ndo a sensacio sensornial (§44).

Essa distincio ¢ importante para compreendermos a posi¢io assinalada a2 musica na

hierarquia das artes. Tal como outros autores de sua época, também Kant, no § 51 da sua terceira

TV . = o 3 :
Kant (1998a, §44, p. 209) forece, como exemplo de arte agradavel, a musica de mesa: “uma coisa singular, que
¥+ p p £ - sing que
deve entreter, somente como um rumor agradivel, a disposi¢do dos animos a alegna e, sem que alguém conceda a
sua composicio a minima atengio, favorece a livre conversagio entre um vizinho e outro”.
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Critica, procura estabelecer uma divisio entre as belas-artes. Para este fim, determina como
principio para tal divisdo a analogia da arte com o modo de expressio dos homens, que consiste
na palavra, no gesto e no som. H4, portanto, segundo Kant, somente trés espécies de belas-artes:
as artes elocutivas, as figurativas e a arte do jogo das sensages (enquanto impressdes externas
dos sentidos) (§51). As Artes Elocutivas sio as artes por representages da simples faculdade da
imaginagio, que sio excitadas por palavras, a saber, a Eloqiéncia e Arte Poética. Por sua vez, as
Artes Figurativas, ou artes “da expressio por idéias na intui¢io dos sentidos”, podem ser divididas

em a) arte da verdade dos sentidos ¢ b) artes da aparéncia dos sentidos:

A primeira [ou seja, a da verdade dos sentidos] chama-se pldstica, a segunda, pintura. Ambas formam figuras no
espago para a expressio para idéias: aquela da a conhecer figuras por dois sentidos, a vista e o tato [..], a
pintura somente pela vista (§51, item 2).

A plastica pertencem, segundo Kant, a escultura e a arquitetura. Ja 2 arte pictorica

pertencem a pintura —como arte da descrigio bela da natureza— e a jardinagem — como arte da
composi¢ao bela dos produtos da natureza. Por fim, temos a arte do belo jogo das sensagdes, que
“pode ser dividida no jogo artistico das sensagdes do ouvido e da vista, por conseguinte em
musica e arte das cores”.

No que concerne a comparagio do valor estético das artes entre si, Kant considera que
“entre todas as artes a poesia [...] ocupa a posi¢ao mais alta”:

Ela alarga o animo pelo fato de por em liberdade a faculdade da imaginag:'io e de oferecer dentro dos limites
de um conceito dado, sob a multiplicidade ilimitada de formas posswc:q concordantes com ele, aquela que
conecta a apresentacio daquele com uma profusio de pensamentos, a qual nenhuma expressio lingiistica ¢
inteiramente adequada, e portanto se eleva esteticamente as idéias (§53).

Entre as artes figurativas, ¢ a pintura que tem a preferéncia, “em parte porque como arte do
desenho ela esta na base de todas as demais artes figurativas, em parte porque ela pode penetrar
muito mais na regido das idéias e também pode estender [...] o campo da intuicdo mais do que ¢é
permitido as demais artes (§53).

No que diz respeito a arte dos sons, seu posicionamento sera decidido com base na

questdo se a musica ¢ de fato uma arte bela ou se, na verdade, ela nada mars é que uma arte

radavel. Kant (§51, item 3) afirma que ndo se pode dizer com certeza se um som ¢
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simplesmente uma sensagdo agradavel, “ou se ja é em st um jogo belo de sensagdes e se como tal
traz consigo, no julgamento estético, um comprazimento na forma”. Ele pondera que, se
considerarmos o aspecto matematico das propor¢des entre as vibragdes das quats se compde a
musica “poderiamos ver-nos coagidos a ndo considerar as sensagGes de ambos como simples
impressio dos sentidos, mas como efeito de um julgamento da forma no jogo de muitas
sensagdes” (§51), de modo que, de acordo com tal modo de explicagio, a misica poderia ser
representada inteiramente como bela arte.

Entretanto, somente as propor¢des matematicas presentes nas vibragdes do som nio
parecem ser suficientes a Kant para fundamentar a musica como arte bela, uma vez que sua
“beleza formal” nido passaria de um momento oculto na impressio da musica, que nio possui a
minima participa¢do no atrativo e no movimento do animo (§53).

Apesar de reconhecer os fundamentos matematicos da musica, Kant tende a considera-la
mais como arte agradavel, ¢ que com muito custo pode ser incluida entre as belas artes. Kant
(1998a, §52, p. 232) afirma:

Pois em toda a bela arte o essencial consiste na forma, que convém a observagio e ao julgamento e aujo prager
¢ ao mesmo tempo cultura ¢ dispde o espirito para idéias [...]; ndo consiste na maténia da :cnsagflo |Empfindung] (no
atrativo ou na comogio), disposta apenas para o 8020, 0 qual nio deixa nada a idéia, toma o cSpmro
embotado, o objeto pouco a pouco repugnante e o animo insatisfeito consigo e instavel, pela consciéncia da
sua disposi¢do adversa a fins no juizo da razio [grifo nosso|.

Tal exigéncia explica, talvez, o parco valor atribuido a musica, na comparagio do valor

estético das belas-artes entre si: por ser a arte mais proxima do “meramente agradavel”, a musica
p =

s » . . - 5
serta também a arte menos habilitada do ponto de vista da razio.'

No §71, item B, da Antrpologia, Kant chega mesmo a atirmar que a musica somente ¢ uma
arte bela, e escapa ao simples agrado, “porque serve de veiculo a poesia”.

Como bem notou Carl Dahlhaus (1991, p. 49-50):

* De acordo com Carl Dahlhaus (1988, p- 52), “Kant nega a musica o ambito mas alto do estético, no caso da sua
“beleza formal” elementar nio se desdobrar em “cultura”, mas se exnnguir por meio de efeitos sensiveis agradavess”.
Ainda de acordo com esse autor (DAHLHAUS, 1988, p. 54), para Kant, “a musica como tal esta excluida do ambito
da “cultura” nio somente porque a sua “beleza formal” (as proporges dos sons) € ocultada pelo agrado dos
sentidos, mas tambem porque ela ¢ uma mera impressio transitoria’.
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A suspeita com que Kant [...] aborda a pretensdo da musica de se contar entre as belas-artes conceme, em
primeiro lugar, 4 musica instrumental. Por um lado, esta encontra-se exposta [...] a suspeita de ser um
conjunto de sons vazios e sem forma. Por outro lado, Kant [..] vé na musica instrumental, desprovida de
palavras, a musica genuina, que subsiste puramente por si. Justamente a0 chegar a si mesma € que ela, a
misica, é inferior, um entretenimento agradavel, mas que “nio harmoniza o espirito”. Pelo contririo, logo
que se associa a um texto, perde o seu carater genuino, elevando-se, no entanto, de fruigdo a cultura.

A ambigiiidade na reflexio kantiana acerca da musica manifesta-se numa dupla
possibilidade de ajuiza-la. A ela caberia uma alta posigio, se julgada segundo o movimento e o
atrativo do 4nimo. Neste caso, Kant (1998a, {53, p. 234) a colocaria logo apos a poesia, “pois
embora ela fale por meras sensacdes sem conceitos, por conseguinte nio deixa, como a poesia, sobrar
algo para a reflexdo, contudo ela move o dnimo de modo mais variado e, embora s6 passageiramente,

no entanto mais intimamente” [grifos nossos]. No entanto, ele pondera:

[--.] mas ela é certamente mais gozo que cultura |[...|. Ajuizada pela razio, possui valor menor que qualguer ontra das belas-
artes. Por isso ela reivindica, como todo o gozo, alternancia mais freqiiente e ndo suporta a repeti¢io reiterada

sem produzir tédio (KANT, 1998a, §53, p. 234).*

Dessa forma, de acordo com a segunda — e mais importante — maneira de se julgar a
musica, Kant mostra-se inexoravel: para ele, se a apreciagio acerca do valor das belas-artes deve-
se dar segundo a cultura que elas alcangam para o animo, e se “tomarmos como padrio de
medida o alargamento das faculdades que na faculdade do juizo tém de concorrer para o
conhecimento, entio a musica possui entre as artes belas o ulimo lugar (assim como talvez o
primeiro entre aquelas que sdo apreciadas simultaneamente segundo o seu agrado) porque cla
joga simplesmente com sensages” (KANT, 1998a, §53, p. 2306).

Apesar da severidade do julgamento kantiano a propoésito do valor da musica perante as
demais artes, quando julgada a partir do ponto de vista da razdo: ao admitir que a musica poderia

alcangar um lugar elevado, se considerada a partir do ponto de vista do movimento e do atrativo

do animo, Kant teria entrevisto a possibilidade “de revalorizar a musica como puro prazer |...| em

virtude de seu assemantismo. A censura que se vinha dirigindo a musica desde duzentos anos,
qual seja, a de ser assemantica |...] pode transformar-se também em um elogio e um motivo de

mérito” (FUBINI, 1971, p. 52). Tal concepgio parece ter estado na origem da concepgio

46 .
* Grifos nossos.
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romantica a respeito da musica e da valorizagio que a elevaria ao lugar mais alto entre as demais
artes, a Unica capaz de expressar aquilo que ndo pode ser expresso com palavras, uma linguagem
além da linguagem.

Uma das diferencas fundamentais entre as teorias da arte do século XVIII e as do século
XIX ¢, sem duvida, a posi¢io que a musica passa a ocupar no interior das diversas “hierarquias da
arte”. Durante o romantismo alemio, a filosofia da musica alcangou uma importincia que jamais
lhe havia sido atribuida anteriormente e, nesse contexto, a musica puramente instrumental,
independente de textos poéticos e programas extramusicais desempenhou um papel decisivo:
somente com a emancipagdo da musica instrumental pura, com a proclamagio da musica como
arte autdbnoma, ¢ que o seu assemantismo, que durante muito tempo foi considerado seu
principal defeito, torna-se sua maior virtude. A musica instrumental pura, que com muito custo
era admitida no Ambito de uma teoria estética da arte do século XVIII, passa a ser encarada como
o mais perfeito modelo para as outras artes. Essa inversio das concep¢des fundamentais da

estética musical é descrita por Dahlhaus (1997, p. 16) da seguinte forma:

[] se no século XVIII, a musica instrumental era, para o senso comum, um ruido agradavel, abarixo da
linguagem, a metafisica romintica da arte fez dela uma linguagem situada a@ma da linguagem [...]. A idéia da
musica absoluta — pouco a pouco e vencendo toda sorte de resisténcia — tomou-se o paradigma estético da
cultura musical alemi do século XIX.

Assim, poder-se-ia afirmar que enquanto no século XVIII a musica instrumental somente
se legitimava na medida em que atuasse como “pintura” de sentimentos e emogdes ou como
mero refor¢o da agdo dramitica, no final desse mesmo século adquire for¢a a concepgio da
musica puramente instrumental como um discurso timbrado ou linguagem sonora. Atribui-se,
entdo, a musica instrumental, a capacidade de agir com a mesma forga da musica vocal, ou, ainda

maior, uma vez que ela poderia alcancar os mesmos efeitos desta sem recorrer ao auxilio das

T, Hp - s . 5 i~ x ..
palavras.” Embora tal concep¢io ainda scja tributiria, em grande medida, da estética do

47 4 . . . .o . . . . . i
Um dos primeiros textos a fazer uma apologia da musica instrumental autonoma € o Vollkommener Cappellmeister

(1739) de Johann Mattheson. Ao denomini-la como “linguagem sonora” [Ton-Sprache], Mattheson objetivava

outorgar a musica instrumental 0 mesmo grau de importancia confendo a musica ligada a um texto, defendendo-a,
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sentimento, cabe salientar que, ao se definir a musica instrumental como uma “linguagem
sonora”, pela primeira vez, reconhece-se uma certa logica no interior do discurso musical.

A partir desse reconhecimento, imprime-se a questio um rumo totalmente novo, que pode
ser claramente reconhecido através dos textos de trés autores alemdes dessa época, a saber,
Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-1798), Ludwig Tieck (1773-1853) e E. T. A. Hoffmann

(1776-1822).

Em seus escritos sobre musica, Wackenroder, baseando-se na idéia de uma Religido da

. . . 48 . . P .
Arte, tal como seria definida por Schleiermacher™, extrapola os limites da musica como simples

linguagem: ele a considera a mais maravilhosa dentre as belas-artes, “capaz de descrever os
sentimentos humanos de forma sobre-humana”, uma linguagem intraduzivel, “cuja patria
ninguém conhece e que comove todos os seres até a mais intima fibra” (WACKENRODER, /#
IRIARTE, 1987, p. 29-30).

Segundo Wackenroder, a Natureza e a arte seriam duas “linguagens maravilhosas” através
das quais os homens poderiam compreender as coisas celestes em toda a sua forga. A linguagem
das palavras é por ele considerada um instrumento demasiado terrestre e grosseiro, incapaz de
apreender o incorporeo. A arte, pelo contrario, seria capaz de exprimir o inefavel, purificando e
elevando a alma “mais do que a linguagem das palavras seria capaz” (WACKENRODER, 1945,
p- 172).

Nesse panorama, no qual Wackenroder atribui a arte tio elevada fungio na vida espiritual
do homem, a musica aparece num patamar ainda mais elevado, capaz de falar diretamente
esséncia da alma humana. Para Wackenroder (in Iriarte, 1987, p. 39), “nenhuma arte, senio a
musica, possui uma matéria prima tio impregnada de espirito celestial”. Devido a isso, ele afirma

que “nenhuma outra arte consegue fundir de modo tio enigmaitico estas qualidades da

assim, da acusagido de ser uma mero “ruido vazio” (cf. DAHLHAUS, 1967, p. 39).

*® No Discurso sobre a Religido (1799), Schleiermacher defende a idéia de que a esséncia da religiio sena a contemplagio
e o sentimento, 0s quais “‘sio descritos com formulagdes que se apoiam claramente sobre o modelo de contemplagio
estética” (DAHLHAUS, 1997, p. 79). A “religido do sentimento”, tal como descrita por Schleirmacher, move-se em
torno do conceito do “indizivel”.
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profundidade, da forga sensivel e do significado obscuro e fantistico. E € em virtude desta
estreita ¢ notavel uniio de qualidades [...] que ela, [a musica], se orgulha de sua superioridade”.
(WACKENRODER, /# IRIARTE, 1987, p. 39).

A suposta “falta de conteido” da musica instrumental, principal alvo das criticas dos
estetas do inicio do século XVIII (que a consideravam um discurso vazio, mero ruido agradavel),
¢ justamente a qualidade mais valorizada por Wackenroder, para quem a musica constitui-se na
arte que “sem duvida age sobre nds com tanto mais forga [...] quanto mais obscura e misteriosa é
sua linguagem” (WACKENRODER, 1945, p. 246). A essa forca misteriosa da musica,
Wackenroder associa o atributo de “divindade da arte”. A associagdo entre musica e religiosidade
aparece com bastante evidéncia no seguinte trecho de seu texto A estranha 1ida musical de Joseph
Berglinger: “Quando Joseph assistia a um grande concerto, ele se sentava num canto [...] € escutava
com tanta devocdo, como se estivesse na igrga [..|. O mais infimo som ndo lhe escapavd’
(WACKENRODER, 1945, p. 246) [grifos nossos].

Neste pequeno excerto estdo presentes duas caracteristicas que irtam influenciar fortemente

0 pensamento romantico posterior. A primeira dessas caracteristicas ¢ a extensio do carater sacro

a musica instrumental em geral — embora reconhecamos que a musica religiosa possut um papel

preponderante em seu pensamento, Wackenroder refere-se, aqui, as sinfonias para grande
orquestra, as quais deviam ser ouvidas com tanta devogio, “como se estivesse na igreja”. De
acordo com Rita Inarte (1987, p. 11), a grande inovagio introduzida por Wackenroder, qual seja,
a transposicdo de caracteristicas especificas da musica sacra para todos ou quase todos os tipos de
musica, teria como consequéncia o fato de que, para ele, toda verdadeira musica assume carater
religiloso. O carater Divino da musica, compreendida como “linguagem celeste”, ¢ um fgpos
encontrado em grande nimero de autores do romantismo alemao.

A esse carater de devocio, Wackenroder acrescenta: “o mais infimo som nio lhe
escapava”. Numa carta a Tieck, datada de 1792, Wackenroder (apud D AHLHAUS, 1997, p. 77)

escreve: “Quando eu vou ao concerto, parece-me que eu aprecio a musica sempre de duas
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maneiras. Mas somente uma € a verdadeira: ela consiste numa observa¢io muito atenta dos sons
e de sua sucessdo”. Se abstrairmos o apelo religioso que a musica exercia sobre Wackenroder,
perceberemos que esse tipo de escuta atenta aos minimos pormenores da obra é que acabaria por
conduzir a musica a sua autonomizagio estética, que por sua vez, constitui-se num dos pilares do
formalismo musical.

Esse espirito religioso, de devogio e recolhimento perante a arte, também aparece na obra
de Ludwig Tieck (1773-1853). Para ele (7# IRIARTE, 1987, p. 54), “tal como acontece com a
Religido, assim acontece também com todas as coisas elevadas e sobre-humanas; poderia até
dizer-se que tudo que ¢é grande e excelso deveria ser Religido”. Para Tieck, assim como para
Wackenroder, a musica (sobretudo a musica instrumental), conta entre o que de mais nobre e
elevado ha no mundo. Tieck considera a muisica como sendo “a mais obscura de todas as artes”,
e é devido a essa obscuridade que ele a considera como “o mistério dltimo da fé, a mistica, a
religido totalmente revelada” Com as suas ressonancias encantatorias, a arte dos sons penetra
“diretamente na alma”, com sua “presenga angélica”, ela “exala um halito celestial”. Ao enumerar
as maravilhosas qualidades da musica, ele pergunta a si mesmo: “O que € que tdo poderosamente
nos fala ao coragio, mais do que as leis, do que a razdo e toda a filosofia?” (TIECK 7 IRIARTE,
1987, p. 50-6).

As consideragdes feitas por Tieck, com o propésito de descrever a arte dos sons, devem ser
compreendidas como uma espécie de “metifora poética”. Diferentemente do papel que um
programa desempenharia, as “parafrases” de Tieck buscam apreender a substincia puramente

poética de uma obra musical, justamente devido a clara consciéncia de que as palavras sio um

instrumento inadequado para apreender a linguagem do inefivel, que se mostra através da

musica. De acordo com Carl Dahlhaus, tais escritos afastam-se também da teoria dos afetos, uma
vez que nao procuram nomear um pathos preciso e bem definido, do qual a musica seria a

expressdo. Iissas metaforas poéticas, segundo Dahlhaus (1997, p. 77), “sio concebidas, antes,
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como tentativa de falar da esséncia poética [...] da musica [...], para demonstrar que a musica ¢é

uma lingua além da linguagem”.

I exatamente por se constituir numa linguagem além da linguagem que, para Tieck (i#

IRIARTE, 1987, p. 58):

[.] essas Sinfonias podem representar um drama tio varnegado, tio complexo [..] como o poeta jamais nos
pode dar; pois que revelam em linguagem enigmatica o que ha de mais enigmatico, nio dependem de
quaisquer leis da verossimilhanga, ndo precisam recorrer a quaisquer historias ou caracteres e permanecem no
seu mundo puramente poético. [...] a matéria intrinseca ¢, desde o principio até o fim, o seu objeto.

Como vemos, também para Tieck, a verdadeira musica ¢ aquela produzida através dos sons
dos instrumentos construidos pelo homem. Os mais belos sons da natureza, tais como o canto
dos passaros ou o murmurio das dguas, para Tieck, nio passam de sons incompreensiveis e
grosseiros, se forem comparados aos maravilhosos sons produzidos pela musica instrumental:
«f T ; ih y Iz

sses sons, que a arte descobriu de maneira maravilhosa [...] sdo de natureza completamente
diferente, eles nio imitam, eles nio embelezam, mas sio um mundo isolado em st mesmo”

(TIECK, Die Tine, Werke 1, s/d, p. 271).

A primazia concedida 2 musica puramente instrumental revela-se, nos trabalhos de Tieck,
de maneira ainda mais incisiva que nos escritos de Wackenroder. Tieck defendia a dissociagio
entre musica vocal e instrumental. Para ele, o fato de a2 musica ser muitas vezes tida como mero
complemento da Poesia (como habitualmente sucedia nas produgdes operisticas e nos tratados de
seu tempo), ¢ conseqiiéncia do pensamento que considera a musica como um “ser composto”.
Dai a necessidade de que cada uma caminhe em seu préprio terreno:

A pura musica vocal devena, talvez, mover-se na sua propra forca, respirar no seu elemento caracteristico,
sem qualquer acompanhamento instrumental: tal como a musica instrumental segue o seu proprio caminho e
nio se interessa por nenhum texto, por nenhuma poesia subjacente, poetando para si propria e comentando-
se a st mesma pocticamente. Ambas as formas podem existir independentemente, puras e separadas (TTECK,
i IRIARTE, 1987, p. 56-7).

Frente a tais afirmacOes, parece-nos bastante sintomdtico o fato de o escrito mais
importante sobre musica legado por Tieck denominar-se Siufonias. Como bem notou Rita Iriarte

(1987, p. 12):
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O que este ensaio tem de notavel ¢ a insisténcia na necessidade de se estabelecer a distingio e até a separagiio
entre 2 musica vocal e a instrumental, e de se valorizar devidamente esta ultima. A musica vocal tem por fim
essencialmente a expressio de sentimentos; mas é na mais recente musica instrumental que a teoria expressiva
¢ transcendida. [...] [Tieck] deixa em aberto a possibilidade de se conceber a misica como arte absoluta, onde
o principio de autonomia atinge o seu auge.

Para Tieck (Werke I, s/d, p. 277), a musica vocal constitui-se numa arte ainda limitada e
permanece uma declamacio, um discurso elevado, enquanto que a musica instrumental é uma
arte independente e livre. Ao seguir seus impulsos obscuros, a musica instrumental alcanga o
objetivo mais elevado e exprime o que ha de mais profundo. As Sinfonias sdo, para Tieck (/7
IRIARTE, 1987, p. 58), o triunfo supremo dos instrumentos, um género capaz de “falar a elevada
linguagem poética, que desvenda em nés o que ha de mais maravilhoso”.

A Sinfonia constitui-se, pois, para Tieck, no modelo supremo ao qual aspiram todos os
outros géneros de musica instrumental. Comparados 4 Sinfonia, “as Sonatas, os artisticos Trios e
Quartetos s3o como que exercicios escolares para esta perfeicio da arte” (/# IRIARTE, 1987, p.
58).

Nido por acaso, costuma-se considerar a recensio feita por Hoffmann, a respeito da Quinta
Sinfonia de Beethoven, como um dos textos fundadores do romantismo em musica. Conforme ja
foi observado por Dahlhaus (1997, p. 53), “as idéias e conceitos fundamentais da estética musical
de E. T. A. Hoffmann, que formario o quadro principal para o desenvolvimento e o esplendor
posteriores da idéia de uma musica absoluta, provém [..] da metafisica instrumental de

Wackenroder e Tieck”.

De fato, nos escritos sobre musica de E. T. A. Hoffmann, encontramos alguns dos fopoi

presentes nos textos daqueles dois autores, sobretudo no que diz respeito a valorizacio da musica
instrumental devido ao seu carater misterioso, obscuro e enigmitico. Em total consonéncia com
as caracteristicas dessa tendéncia, Hoffmann (7 IRIARTE, 1987, p. 119) pergunta-se: “Nio ¢ a
musica a linguagem misteriosa de um longinquo reino de espiritos, cujos maravilhosos sons
ressoam no nosso intimo ¢ despertam uma vida superior e mais intensa?”. Para Hoffmann (1967,

p. 37), somente a musica instrumental pura, que com sua lira é capaz de desvendar “o
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maravilhoso reino espiritual do Infinito” [Unendlichen] é uma arte verdadeiramente Romantica.
Esse “verdadeiramente romantico” pode ser compreendido a luz da definigdo dada por Novalis
(1988, p. 142): “O mundo precisa ser romantizado. [...] Na medida em que dou a0 comum um
sentido elevado, ao costumeiro um aspecto misterioso, ao conhecido a dignidade do
desconhecido, ao finito um brilho infinito, eu o romantizo”. A esse aspecto misterioso,
desconhecido, e de brilho infinito que caracterizariam tudo aquilo que ¢ proprio ao romantismo,
Hoffmann (s# IRIARTE, 1987, p. 113) acrescenta uma “nostalgia inefivel”, que a musica
instrumental expressa, ao falar em “linguagem Divina”. Para Hoffmann (1985, p. 174), “a
esséncia mesma da musica faz dela |...] um culto religioso™:

Nenhuma arte ongina-se tio puramente da espintualizacio interior do homem, nenhuma arte necessita de
meios tio puramente espirituais e etéreos como a musica. O pressentimento do que ha de mais alto e de mais
santo [..] manifesta-se de maneira audivel no som, e assim a misica se toma [..] a expressdo da maior
plenitude da existéncia — louvor ao cnador (HOFFMANN, 1967, p. 212).

Grande parte das idéias contidas nos textos desses trés autores exerceu grande influéncia
sobre muitos dos mais importantes textos escritos sobre a musica durante o romantismo, de
maneiras diversas e por vezes até contraditorias. A religiosidade exacerbada e a valonizagio do
inefivel opdem-se claramente as exigéncias laicas e racionalistas predominantes durante a maior
parte do século XVIIIL. Se antes a musica instrumental era condenada por sua falta de um

€

conteudo claramente definido, por ser meramente “um luxo inocente”, nos textos desses autores
encontramos uma total transtormagio da escala de valores, e a musica instrumental, justamente
por seu assemantismo, ¢ algada a condicdo de uma linguagem capaz de exprimir o que fica além
das palavras. Conforme Dahlhaus (1997, p. 62), “precisamente enquanto musica autbnoma,
absoluta, separada do ‘condicionamento’ dos textos, das fungdes, dos afetos, [¢ que] a arte recebe

uma dignidade metafisica como expressio do infinito”. Para Hoffmann (iz IRIARTE, 1987, p.

93): “Quando se tala de muisica como de uma arte auténoma, deveria ter-se sempre em mente

apenas a musica instrumental, a qual, desprezando todo o auxilio, toda a mistura de qualquer

outra arte, exprime puramente a genuina esséncia da Arte, que s6 nela pode ser encontrada”.
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Até mesmo o ensaio Do Belo Musical, de Eduard Hanslick (1854) ndo escapou a algumas

influéncias desse ideal. Para Hanslick (1994, p. 30):

$6 o que se pode afirmar acerca da musica instrumental vale para a arte sonora como tal. Quando se investiga
qualquer peculiaridade geral da musica, algo que caracterize a sua esséncia ¢ a sua natureza, que determine os
seus limites e orentagdo, sé6 pode falar-se da musica instrumental. Do que a musica instrumental nio
consegue jamais pode dizer-se que a musica o pode; pois sO ela € a arte pura, absoluta, dos sons.
(HANSLICK, 1994, p. 30).

As similaridades continuam, pois Hoffmann condena e considera totalmente vdos os
esforcos dos compositores de musica instrumental que tentaram representar “sentimentos
definidos” ou acontecimentos em suas obras, “dando, assim, um tratamento plastico a arte que ¢
o extremo oposto das artes plasticas”. Assim como Hanslick” escreveria posteriormente,
Hoffmann considerava que no canto ¢é a associagio entre Poesia e Musica que sugere, “por
palavras”, determinados afetos (Hoffmann, /» Iriarte, 1987, p. 93). Porém — e ai a diferenga entre
esses dois autores ¢ flagrante — enquanto Hanslick propde uma estética do “especificamente
musical”’, em Hoffmann, tal como em Tieck e Wackenroder, a musica instrumental ¢é tratada
como “linguagem inefavel”:

A Musica desvenda ao homem um reino desconhecido; um mundo que nada tem de comum com o mundo
exterior sensivel que o rodeia, ¢ no qual ele deixa para tris todos os sentimentos definiveis através de
conceitos, para se entregar ao inefavel. (HOFFMANN 77 IRIARTE, 1987, p. 93).

A eénfase conferida por Wackenroder, Tieck ¢ Hoffmann a misica puramente instrumental

¢ expressio significativa de uma tendéncia que se manifesta ainda em outros autores do pré-

romantismo alemdo. Novalis (/z Inarte, 1987, p. 70), no fragmento 669 de seus Fragmentos e
Estudos (1799-1800), escreve que a musica de danga e as cangdes ndo sertam propriamente a
verdadeira Musica, mas apenas variantes menores. Por outro lado, as sonatas, as sinfonias, as
fugas, as variagdes — em suma: as diversas formas de musica puramente instrumental existentes
em seu tempo — esta sim seria, a seu ver, “a Musica auténtica”.

Também Friedrich Schlegel (1967, p. 254), no fragmento 444 de Athendnm escreve:

449 . n o

Para Hanslick (1994, p. 30), “numa composi¢io vocal, a eficacia dos sons nunca pode separar-se da das palavras,
da acdo e da decoracio com tanta exatidiio que seja possivel separar estritamente a parte que cabe as distintas artes.
[--] A umio com a arte poética amplia o poder da musica, mas nio os seus limites”.
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Quem, no entanto, tem sentido para as maravilhosas afinidades de todas as artes e ciéncias, a0 menos nio
considerara a questdo a partir do ponto de vista trivial da chamada naturalidade, segundo a qual a musica deve
ser apenas a linguagem do sentimento [Sprache der Empfindung); ndo achard em si impossivel uma certa
tendéncia de toda musica instrumental pura para a filosofia. A musica instrumental pura nio tem de produzir
por si mesma um texto? E nela nio desenvolve, confirma, varia e contrasta o tema, tal como se faz com o
objeto de meditagio numa série de idéias filosoficas?

A modificagio da valoragio da musica instrumental autbnoma, no ambito de uma
hierarquia geral das artes, ndo se deu de forma subita, mas antes, paulatinamente, conjugada a
uma série de fatores historico-sociais, tais como o aperfeicoamento técnico de diversos
instrumentos, o aparecimento de concertos publicos, etc.

Para que o valor atribuido a musica instrumental se invertesse em relagio aquele que lhe era
atribuido pela estética do século XVIII, a concepgio de musica como uma “linguagem além da
linguagem”, capaz de exprimir o inefével, o reino do infinito, foi de crucial importancia.

Apesar das evidentes conotagdes de ordem mistico-religiosa, da qual é dependente, o
conceito de “linguagem além da linguagem”, ao defender a dissocia¢io entre musica vocal e
musica instrumental, ao defender a escuta atenta das obras de arte musicais, acabou por
consolidar o valor da musica instrumental, outorgando-lhe a primazia perante as demais artes. A
partir da concepgio de musica como “linguagem além da linguagem” a autonomia poética da
musica é reconhecida, e quando esta passa a dever ser ouvida por si mesma, sem finalidade
externa, estdo lancados os fundamentos tedricos que, radicalizados, acabariam por abrir as portas

ao formalismo musical, tal como estabelecido por Hanslick, cerca de meio século depois.

1.5. A misica em Hegel, Schopenhauer e Wagner.

Hegel atribui um alto posto as artes em geral, no ambito de seu sistema filoséfico. Para ele,

a Arte ¢ uma figura do Espirito Absoluto, a qual seguem-se a Religido e a Filosofia. Assim, Hegel

(2001, p. 28) considera que o belo artistico esta azma da natureza, pois que “a beleza artistica ¢ a
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beleza nascida e renascida do espirito”,” logo, nele estdo presentes a espiritualidade e a liberdade. O
belo natural, para Hegel (2001, p. 28) aparece “somente como um reflexo do belo pertencente ao
espirito, como um modo incompleto e imperfeito, um modo que, segundo a sua substéncia, esta
contido no proprio espirito”. Segundo ele (HEGEL, 2001, p. 28), “somente o espirito ¢ o
verdadeiro, que tudo abrange em si mesmo, de modo que tudo o que € belo s6 é verdadeiramente

belo quando toma parte desta superioridade e é por ela gerada”.

, i . .. 51 N A ..
A arte, para Hegel, ¢ a exposi¢io sensivel da Idéia”, capaz “trazer a consciéncia e exprimir

o divino, os interesses mais profundos da humanidade, as verdades mais abrangentes do espirito”
(HEGEL, 2001, p. 32). O espirito “gera a partir de si mesmo as obras da arte bela como o
primeiro elo intermedidrio entre 0 que é meramente exterior, sensivel e passageiro e o puro
pensar, entre a natureza ¢ a efetividade finita e a liberdade infinita do pensamento conceitual”
(HEGEL, 2001, p. 32-3).

Existem trés formas de apari¢io do Espirito Absoluto, segundo Hegel. A primeira delas ¢ a
arte, um saber imediato e sensivel, “no qual o absoluto chega a intuigdo e sensagio” (HEGEL,
2001, p. 116); a segunda é a religido, a consciéncia que representa; e a terceira, e mais elevada, ¢ a
filosofia, livre pensamento do espirito absoluto.

A arte, por meio da ocupagio com o verdadeiro enquanto objeto absoluto da consciéncia, também pertence a
esfera absoluta do espirito e, por isso, segundo seu conteudo, encontra-se no mesmo terreno da religido, no
sentido mais especifico do termo, e da filosofia. Pois também a filosofia ndo possui outro objeto a nio ser
Deus, sendo assim essencialmente teologia racional e, por estar a servigo da verdade, é culto divino
continuado (HEGEL, 2001, p. 115).

*Em sua Fenomenologia do Espirito, Hegel define o espirito como sendo “a esséncia efetiva e viva”, “a esséncia absoluta
real que a st mesma se sustem”. (Hegel, 2001a, p. 8).

1 O termo “Idéia” nio deve ser entendido aqui no sentido platonico — ou seja, como “um exemplar ideal que, em
contraste com os fenémenos que o ‘imitam’ ou ‘participam nele’, tem existéncia plena, imutavel, perfeita e universal”
(INWOOD, 1997, p. 168). No § 213 da sua Endelgpédia, Hegel define a Idéia como sendo “o verdadeiro em si ¢ para
s1, a unidade absoluta do conceito e da objetividade”. Convém notar, contudo que, no pnmeiro volume da Estéica, o
proprio Hegel (2001, p. 89) nos adverte que “a Idéia, enquanto o belo artistico, nio ¢ a Idéia enquanto tal, tal como
uma logica metafisica tem de concebé-la como o absoluto, mas a Idéia na medida em que se confignron na efetividade e entron
em unidade imediata ¢ correspondente com a mesma |grifos nossos). Pois, certamente a Idéza enguanto tal é o verdadeiro em si
e para si mesmo, mas ¢ a verdade segundo sua universalidade que ainda nio foi objetivada; em contrapartida, a Idéa
enquanto o belp artistico € a ldéia com a determinagiio precisa de ser efetividade essencialmente individual, assim como
uma configuracio individual da efetividade acompanhada da determinagio de deixar a [déia aparecer essencialmente
em si mesma. Portanto, assim ja esta expressa a exigencia de que a Idéia e sua configuragio enquanto efetividade
concreta sejam tormadas completamente adequadas uma a outra. Concebida desse modo, a Idéia €, enquanto
efetividade configurada segundo o seu conceito, o ideal’. Para uma analise mais detalhada, cf. Szondi (1992, p. 187-
193) e Inwood (1997, p. 168-171).
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Uma vez que a arte, tomada como aparéncia do espirito™, encontra-se acima da natureza,
Hegel critica as concepgdes segundo as quais a arte deve ter fungio moralizante, deve imitar a
natureza, etc., uma vez que tais concepgdes pressupdem a arte ndo como figura do espirito
absoluto, mas como algo com um fim.

Um dos tragos distintivos da estética hegeliana, em relagdo a Kant, ¢ o papel preponderante
da historia da arte e o rompimento com a estética do genio. Para Hegel, importa compreender a
arte como resultado do percurso que o espirito percorre. Por compreender a arte como resultado
de um determinado periodo historico, Hegel estabelece uma divisdo triddica das Formas de Arte.
A primeira delas, denominada Forma de Arte Simbdlica (que abrange a arte indiana, egipcia,
persa, judaica) é aquela que determina o inicio da arte, caracterizando-se por uma inadequagio
entre o conteudo e a forma. A arte caracteristica desse periodo ¢é a arquitetura, a proposito da
qual, Hegel (2002, p. 26) escreve:

O material desta primeira arte é o nio-espiritual em si mesmo [an sich selbst Ungeistige], a matéria pesada ¢
configuravel apenas segundo as leis da gravidade; a sua Forma sfio as imagens da natureza exterior, unidas
regular e simetricamente num mero reflexo exterior do espirito e na totalidade de uma obra de arte.

A Forma de Arte Clissica diz respeito sobretudo a arte grega, na qual ocorre o perfeito
equilibrio entre forma e conteddo. Sua principal expressdo encontra-se no equilibrio e harmonia
da estatuaria grega. Apesar de seu material, tal como se dava na arquitetura, ser ainda a matéria
pesada em sua totalidade espacial, a escultura nio mais forma a mesma “meramente com respeito
a sua gravidade e as condigbes naturais dela”. Na escultura, “a Forma [Form| determinada por
meto do conteddo mesmo ¢ aqui a vitalidade real do espirito, a forma [Gestalf] humana e o
organismo objetivo dela alentado pelo espirito” (HEGEL, 2002, p. 26). A Forma de Arte
Romintica refere-se a arte do cristianismo, na qual hd uma espécie de encaminhamento para a

dissolugio do proprio conceito de arte. Aqui estio reunidas as artes que configuram a

** “Pois o belo artistico niio ¢ nem a Idéia ligica, o pensamento absoluto tal como se desenvolve no puro elemento do
pensamento, nem, ao contrario, a Idéia natwral, mas pertence ao ambito egpiritnal sem, porém, permanecer preso a
conhecimentos e fatos do espirnito finito. O reino da bela arte € o reino do espinite absolute” (HEGEL, 2001, p. 109).
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interioridade do subjetivo. A primeira delas, ¢ a pintura, a qual emprega a forma exterior mesma

inteiramente para a expressdo do interior:

Como material [...] ela ndo pode usar a materialidade pesada e sua existéncia completamente espacial, mas tem
de interiorizar em si mesma [an sich selbst] este material, tal como faz com as formas. A esse respeito, o
primeiro passo pelo qual o sensivel se eleva ao espirito consiste, por um lado, na superagio [Aufhebung) do
fenémeno sensivel real, cuja visibilidade é transformada em mera aparéncia da arte; por outro lado, na cor,
por meio de cujas diferengas, transi¢Oes e fuses se realiza esta transformagdo (HEGEL, 2002, p. 27).

A segunda destas artes ¢ a musica, a qual toma como elemento auténtico o interior como
tal, “o sentimento destituido por si mesmo de forma, o qual ndo é capaz de se manifestar no
exterior ¢ na realidade dele, mas apenas por meio da exterioridade que rapidamente desaparece
em sua exteriorizagio e que suprime [axfhebende] a st mesma” (HEGEL, 2002, p. 28). Temos, pois,
na musica, a completa supressio da dimensdo espacial, lidando somente com a dimensio
temporal. Diferentemente do material das artes plasticas, o som constitui-se num material
totalmente abstrato, ndo sendo capaz de expor as multiplas formas dos objetos do mundo, tal
como o fazem a escultura e a pintura. Por meio de sua negacio da exterioridade, a musica torna-

se um modo de exteriorizagio adequado ao interior.

Essa interioridade destituida de objeto constitui, no que se refere ao conteudo, bem como ao modo de
expressio, o aspecto formal da musica. Ela certamente também possui um conteudo [[#half], mas nem no sentido
das artes plasticas nem no da poesia; pois o que lhe falta é justamente o configurar-se a si objetivamente, seja
para as Formas [Formen| dos fendémenos exteriores efetivos seja para a objetividade de intuicdes e
representagdes espinituais (HEGEL, 2002, p. 280).

A musica ocupa, pois, no ambito do sistema das artes de Hegel, um lugar bastante
privilegiado, porém, em posi¢io de inferioridade, se comparado a poesia, 2 qual Hegel confere o
mais alto grau em sua estética. Mas essa primazia da poesia no sistema estético de Hegel possui

uma justificativa bastante diversa daquela utilizada por Dubos e Batteux, por exemplo. Para

estes, a musica dirigia-se a emogio, 20s sentimentos, enquanto a poesia deveria voltar-se para a

razdo: dai o posto elevado ocupado pela poesia em suas teorias estéticas. Ja para Hegel, importa
tratar da subjetividade apenas na medida em que esta se realiza objetivamente: é preciso que no
campo das artes, o espirito ndo seja apenas o ez-5i, Ou seja, pura universalidade, que pertence ao
ambito da logica; nem tampouco, apenas o para-si, pura exterioridade, que pertence ao ambito da

filosotia da natureza: ¢ necessario que a arte ocupe seu posto no ambito do espirito absoluto, o
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em-si-e-para-st. Dessa torma, Hegel ndo se interessa pela subjetividade nela mesma, que se volta

para si mesma, e permanece em si mesma. Hegel afirma que:

[O conteudo da musica] € o subjetivo em si mesmo [an sich selbsi], e a exterionizagdo ndo conduz igualmente a
uma objetividade gue permanece espacial, mas mostra, por meio de sua oscilagdo livre destituida de sustentagio,
que ela é uma comunicagdo, a qual, em vez de possuir por si mesma uma subsisténcia, deve apenas ser
sustentada pelo interior e pelo subjetivo e apenas deve existir para o interior subjetivo. Assim, o som ¢
certamente uma exteniorizagio ¢ uma exterioridade, mas uma exteriorizacdo que imediatamente se faz
novamente desaparecer justamente pelo fato de que é exterioridade. Mal a orelha a apreendeu, ela silencia [...]
(HEGEL, 2002, p. 280).

Dai a superagido da musica pela poesia, quadro de seu sistema das artes. Hegel considera

que a poesta, a0 lidar com o minimo de materialidade possivel, ¢ a arte que se encontra no lugar

mais elevado do ponto de vista espiritual, j4 aproximando-se do conceito de religido. A objegio

que ela conserva, no entanto, um forte vinculo com a matéria da linguagem, com as palavras;
muito mais do que a musica (que por ser uma arte temporal, efémera por natureza, estaria muito
mais proxima do divino), Jimenez (1997, p. 193-4) responde que:

[] a coeréncia de um sistema fundado na necessidade da Idéia chegar ao Conceito, ao Universal, obriga a
conceder um prvilégio a arte que sobrepuja sua subjetividade para se exterionzar no mundo: dai a escolha,
bastante romantica, da poesia. [...] a poesia ¢ a sintese entre as artes plasticas (tese) e a musica (antitese) ou, se
preferirmos, a sintese entre a objetividade e a subjetividade.

De acordo com Hegel, a poesia €, segundo o conteudo, a arte mais rica, a mais ilimitada. O
material (som), por meio da qual ela se manifesta, “conserva para ela apenas o valor de um meio”.
Hegel ressalta ainda, que, diferentemente da muisica, o som aqui nio conserva uma validade por si
mesmo, “mas ele se preenche, inversamente, inteiramente com o mundo espiritual e o conteudo
[Inhalf] determinado da representagio e intuigdo e aparece como mera designagio deste Contetido
(Gebald]” (HEGEL, 2002, p. 28).

Diferentemente de Hegel, o filésofo Arthur Schopenhauer promove uma completa
reviravolta na valoragio da musica perante as outras artes: esta, que na terceira Critica kantiana era
vista como mero jogo de sensagdes agradaveis, que a muito custo conseguia se inserir como a
ultima das artes, ¢ conduzida por Schopenhauer a posicio mais elevada. Para que possamos
examinar o modo pelo qual tal concepgio se torna possivel, cumpre inseri-la no contexto geral da
argumentagao desenvolvida em sua obra mais importante, a saber O Mundo como Vontade e

Representagdo, publicado pela primeira vez em 1819. A doutrina schopenhaueriana concebe o

AV
AVAYEY

1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 124 1% 1a 3] 18



mundo como Representagio e como Vontade. Segundo Cacciola (1981, p. 3), “o principio
fundamental da teoria da representagio € [...] que ndo ha objeto sem sujeito”. De fato, no mundo
considerado como Representagio, Schopenhauer (§1) entende que “tudo o que existe, existe para
0 pensamento, isto é, o universo inteiro apenas ¢ objeto em relagdo a um sujeito, percepgio
apenas, em relagio a um espirito que percebe. Em uma palavra, é pura representacio”.
(SCHOPENHAUER, 2001, p. 9). Assim, o sujeito que conhece ¢ o substrato do mundo (§ 2), “a

condigdo invaridvel, sempre subentendida de todo fenémeno, de todo objeto, visto que tudo o

que existe, existe apenas para o sujeito”. (SCHOPENHAUER, 2001, p. 11). Ndo ha objeto sem

sujeito: o mundo se apresenta [zor-stelli],” se pde diante do sujeito vivo e pensante: tal é o sentido
da frase com a qual Schopenhauer abre seu livro: “o mundo é a minha representagao””* Porém, esse
ponto de vista ¢ unilateral e necessita de um complemento: o mundo existe também (e
principalmente) como Vontade, ou seja, um impulso sem consciéncia, livre, sem finalidade, pura
atividade, “desejo cego, irresistivel” (§ 54). Schopenhauer concebe a Vontade como sendo a
propria coisa-em-si, o fundo intimo, essencial do universo: dai a primazia que esta exerce sobre o
intelecto. Nas palavras de Cacciola (1994, p. 19):

A filosofia de Schopenhauer ¢é identificada como uma Metafisica da Vontade. Diante do carater ilusorio de
um mundo que é mera representacio do sujeito, a Vontade assumiria o papel de um fundamento ontoldgico,
capaz de conferir-lhe a objetividade nio atingida pelo conhecimento.

No § 18 de O Mundp..., Schopenhauer afirma que o conhecimento do sujeito “tem como
condigdo necessaria a existéncia de um corpo”, cujas modificagdes sio “o ponto de partida do
entendimento para a intui¢io desse mundo”. (SCHOPENHAUER, 2001, p. 109). A Vontade é

uma atividade, e Schopenhauer vé no tendémeno da vontade humana, uma manifestagio do

** Maria Licia Cacciola (1981, p. 4) nota que o termo alemio orstellung (Representagio) refere-se ao verbo vorstellen,
“composto da particula “vor”, que ¢ desde ha muito usada com sentido espacial ou temporal, podendo ser traduzida
respectivamente como ‘diante de’ e ‘antes de”; e “srellen”, significando por, colocar [...]. Dai o significado de zorstellen:
mover para diante de [...], tornar conhecido, por intelectualmente diante dos olhos — e “orstellung, presentagio diante
de, imagem intelectual”.

= “|O homem] sabe que o mundo que o cerca existe apenas como representacio, na sua relacio com um ser que
percebe, que € o proprio homem. Se existe uma verdade que se possa afirmar g preori ¢ esta, pois ela exprime o modo
de toda expenéncia possivel e imaginavel, conceito muito mais geral que os de tempo, espago e causalidade que o
implicam”. (SCHOPENHAUER, 2001, §1, p.9).
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conceito de Vontade: o corpo manifesta a Vontade como algo atuante. Dessa forma, o sujeito
pode conhecer o corpo de duas maneiras completamente distintas: mediatamente, como objeto
do mundo da intui¢io (ou seja, como representagio do sujeito que conhece) ou imediatamente,
como vontade™.

Schopenhauer (2001, §18, p. 110) defende a tese de que “a agdo do corpo ¢ apenas o ato da
vontade objetivado, isto é, visto na representacio. [...]| Pode-se ainda dizer, num certo sentido: a
vontade é o conhecimento 4 priori do corpo; o corpo é o conhecimento a posteriori da vontade”.
Argumentando por analogia (§19), Schopenhauer estende a Vontade a todos os objetos do
mundo: se meu corpo possui uma representagio e um guerer viver (vontade), os outros objetos

(que também sdo representagdes) devem também possuir uma esséncia, uma Vontade:

A coisa em si é unicamente a vontade; nesta qualidade, esta ndo é de maneira nenhuma representagio, difere
dela roto genere, a representagiio, o objeto, é o fendémeno, a visibilidade, a objetividade da vontade. A vontade é
a substancia intima, o nucleo tanto de toda coisa particular, como do conjunto; € ela que se manifesta na forga
natural cega; ela encontra-se na conduta racional do homem; se as duas diferem tio profundamente, ¢ em
grau e nido em essencia. (SCHOPENHAUER, 2001, §21, p. 119)

& 5 g ~ 56 .
A Vontade ndo se submete ao principio de razio™, portanto, ela é sem fundamento

. # i s ¥ 57 i
lgrundlos); possui um cariter de incondicionalidade™, nio se submete ao espago, tempo e

causalidade, logo nido pode ser multipla, donde advém seu cariter de unidade e identidade.
(SCHOPENHAUER, 2001, §23, p. 122).
Cacciola (1994, p. 24-5) observa, porém, que:

Paralelamente a0 mundo como Vontade, o0 mundo tomado como representagio apresenta também dois
aspectos: o da representacdo submetida ao prncipio de razio e o da idéia, livre de tal condicionamento. A
esses dois tipos de representagio correspondem duas formas de conhecimento, a ciéncia e a arte, com
caracteristicas distintas e complementares: se a primeira, movendo-se no dominio das representagdes,
submetidas ao tempo, espago e causalidade, apresenta-nos um mundo que, embora ilusério, permite que nos

> Tal identidade entre corpo e vontade ¢ fruto de uma consciéncia imediata (conhecimento intuitivo): nio ¢,
?(t'fn:tamo, passivel de dgrp()nsnagﬁ(),

~ Segundo Barboza (2001, p. 18), em sua acepcio mais global, o prinapio de razdo afirma que “nada €, sem uma razio
pela qual ¢”. Tal principio “pode explicar tudo no mundo fenoménico, porém nio € passivel de nenhuma explicagio
¢ nem necessita, tal exigéncia implicando ja a pressuposi¢io dele e sua validade. [...] O principio de razio do devir,
especificamente, fomece as razdes das representagdes intuitivas, em constante vir-a-ser. Constituem-no o tempo, 0
espaco e a causalidade”.

7 lsso significa que o fundamento da Vontade niio pode ser uma causa (devir, acontecimento), nem uma razio (do
ponto de vista logico). Schopenhauer realiza uma ontologia negativa da Vontade, determinando aquilo que ela #do & a
Vontade nio ¢ fenomeno, nio ¢ multipla, nio € representacio, nio tem razio. Nio estando submetida a nenhuma lei
do fenomeno, esta fora do dominio do intelecto, mas niio é transcendente, no sentido de uma causa ordenadora, de
uma Vontade Divina.
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orientemos nele dada sua conexiio sistematica; a arte oferece, por meio da Idéia, a visio objetiva do mundo. A
Idéia, sendo a primeira objetivagdo da Vontade, é anterior a qualquer multiplicidade que resulta do prinapium
individuationis.5® Assim, na contemplagio estética desfaz-se a dicotomia sujeito e objeto, tornando-se assim
possivel o acesso a plena objetividade.

Conforme foi observado por Gongalves (2001, p. I), na filosofia de Schopenhauer nio
existiria propriamente uma estética, ou uma filosofia da arte, mas sim uma metafisica do belo,
“uma vez que a experiéncia estética é considerada um modo de conhecimento privilegiado e
inacessivel, tanto para a experiéncia comum, cOmo para a ciéncia, governadas pelo principio de
razio”. A representagdo estética ndo se submete ao principio de razdo suficiente, assim como o
fazem a representacgio cientifica e do senso comum. No momento da contemplagio estética, a
Vontade entra num estado quase que de “suspensio”: o conhecimento da arte é concebido por
Schopenhauer como um conhecimento desinteressado, sendo que, no momento da
contemplagio ha, segundo ele, uma coincidéncia do sujeito e do objeto.

Segundo Schopenhauer (2001, §36, p. 194):

A arte reproduz as idéias eternas que concebeu por meio da contemplagio pura, isto €, o essencial e o
permanente de todos os fenémenos do mundo; alids, segundo a matéria que emprega para esta reproducio,
toma o nome de arte plastica, poesia ou musica. A sua origem unica ¢ o conhecimento das idéias; o seu fim
unico, a comunicagio desse conhecimento.

Também em Schopenhauer encontramos uma hierarquia das artes, porém, aqui, ela
acompanha a hierarquia das formas da natureza. A arquitetura conta entre os mais baixos graus
de objetidade da vontade, uma vez que lida com as qualidades mais gerais da matéria, tais como a
gravidade, a coesdo, a resisténcia, a dureza, as quais Schopenhauer acrescenta ainda a luz. A
arquitetura, Schopenhauer atribui a tarefa de fazer sobressair a luta entre a gravidade e a

(13

v : : ; & " 5 i e
resisténcia. Diferentemente da pintura ou da poesia, a arquitetura nio nos fornece a copia:” “cla
ndo reproduz, como as outras artes, uma idéia, gracas a qual a visio do artista passe ao

espectador” (SCHOPENHAUER, 2001, §43, p. 228). Acima da arquitetura, Schopenhauer

* Schopenhauer nomeia de prinapinum individuationts as formas do fenomeno — tempo e espago — responsaveis pela
pluralidade (cf. CACCIOLA, 1994, p. 53).

" Barboza (2001, p. 98) nota uma surpreendente proximidade entre arquitetura e musica, os dois pontos extremos
do universo artistico, “na medida em que tanto a arquitctura quanto a musica tomam mais ficil e rapido do que as
outras artes o acesso a esséncia cosmica; a diferenca € que, na arquitetura, ainda se vai para a expressio nitida e
completa da esséncia do objets, enquanto na musica a Vontade se expressa diretamente, imediatamente”.
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coloca a arte dos jardins, pois, ao lidarem com a natureza vegetal, lidam também com um grau
superior de objetidade da vontade, em relagio a matéria puramente norganica da arquitetura.
Conforme observa Barboza (2001, p. 101), “o que situa uma arte em posi¢do superior a outra ¢
antes a Idéia que expde, e nio o material que emprega”.*

A poesia possui o lugar mais elevado, sendo superada somente pela musica, tal como
veremos adiante. A poesia, segundo Schopenhauer (2001, §51, p. 256) estende-se por um
dominio imenso, gragas a universalidade da matéria de que ela dispGe para exprimir as idéias, i1sto
é, “pela universalidade dos conceitos”:

Toda a natureza, as idéias em todos os graus podem ser expressos por ela; e, conforme as idéias que exprime,
ela tanto é descritiva como narrativa, como puramente dramatica.[...] A expressio da idéia, que é o grau mais
alto da objetidade da vontade, isto €, a pintura do homem na sére continua das suas aspira¢Ges e das suas
agGes, tal ¢ portanto a finalidade da poesia (SCHOPENHAUER, 2001, §51, p. 256-7).

A musica, entretanto, tal como Schopenhauer afirma no §52, esta colocada completamente
fora das outras artes, possuindo uma significagio mais geral e mais profunda, em relagio com a
essencia do mundo e com a nossa propria esséncia:

Ja nido podemos encontrar nela a copia, a reprodugio da idéia do ser tal como ele se manifesta no mundo; e,
por outro lado, ¢ uma arte tio elevada e tio admirivel, tio propria para comover 0s nossos sentimentos mais
intimos, tio profunda e inteiramente compreendida, semelhante a uma lingua universal que nio ¢é inferior em
clareza a propna intuigio (SCHOPENHAUER, 2001, §52, p. 269).

Schopenhauer conclui que a musica ndo ¢, ao contrario das outras artes, uma reprodugio
das idéias, mas sim, “uma reprodugio da Vontade, como as proprias idéias”. Dai adviria o fato de
a influéncia da musica ser mais poderosa e penetrante que a das outras artes: estas exprimiriam
apenas a sombra, enquanto que a Musica fala do Ser. De acordo com Schopenhauer (2001, £52,
p. 271), a musica, “que vai para além das i1déias, é completamente independente do mundo
fenomenal: ignora-o completamente”, e, ao contrario das outras artes, poderia continuar a existir,

MEeSMO que O UNIVErso Nao existisse.

58] . - . - . . m - - . .

Assim, ¢ possivel inclusive a existéncia de uma hierarquia interna a uma mesma arte. Barboza (2001, p. 101)
exemplifica: “uma estatua de homem sera superior a uma estatua de cachorro, posto que exibe uma superioridade,
advinda da propna hierarquia de Idéias”.
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Schopenhauer (2001, §52, p. 278) acredita que\ﬁ"n{isica ¢ capaz de exprimir, numa

“linguagem universal”, de uma maneira Unica, somente através dos sons, “com verdade e
recisdo”, “o ser, a esséncia do mundo, em uma palavra, o que concebemos pelo conceito de
b ] ] b

vontade, porque a vontade ¢é a sua mais visivel manifestagio”:

[A misica] nunca exprime o fendmeno, mas a esséncia intima, o interior do fenémeno, a prépria vontade. Ela
ndo exprime tal ou tal alegna, tal ou tal afli¢do, tal ou tal dor, terror, encantamento, vivacidade ou calma de
espirito. Ela pinta a propria alegria, a propra aflicio, e todos esses outros sentimentos, por assim dizer,
abstratamente. Ela nos da a esséncia sem nenhum acessorio [...| E, contudo, compreendemo-la muito bem,
embora ela s6 seja uma sutil quintesséncia (SCHOPENHAUER, 2001, §52, p. 275).

Se o artista ja gozava de alta consideragdo, no sistema schopenhaueriano, o compositor
“faz-se o intérprete da sabedoria mais profunda”, “revela-nos a esséncia intima do mundo [...] e
numa linguagem que a sua razio nio compreende” (SCHOPENHAUER, 2001, §52, p. 274).

I praticamente impossivel deixar de notar aqui, uma profunda ressonincia da metafisica da
musica instrumental, tal como vimos anteriormente nos textos de Wackenroder, Tieck e
Hoffmann. Porém, a identificagio entre musica e filosofia sena radicalizada, conduzida ao seu
ponto mais elevado através da filosofia de Schopenhauer, tal como nenhum outro filésofo antes
ousara: para ele (SCHOPENHAUER, 2001, §52, p. 271), a musica ndo seria “como as outras
artes, uma reproducio das idéias, mas uma reprodugio da vontade como as proprias 1déias”, em
outras palavras, a musica seria a propria vontade, “no seu mais alto grau de objetivagio”
(SCHOPENHAUER, 2001, §52, p. 273).

A doutrina Schopenhaueriana desempenhou um papel de grande importancia na obra
literiria do compositor alemio Richard Wagner, que por sua vez, constitui-se na principal figura a
quem Hanslick se op6s.*

Conforme o proprio Wagner relata (1988, p. 158), apds ter hido algumas das obras de
Schelling, Hegel ¢ Feuerbach, ele teve seu primeiro contato com O Mundo como 1Vontade e

Representacdo somente em setembro de 1854, por intermédio de Herwegh, ¢ imediatamente sentiu

61 R p—— . s . .
" De acordo com Enrico Fubini (1971, p. 137), Hanslick representa “o anti-Wagner por exceléncia, a primeira
reacdo violenta e radical contra o romantismo, contra a concepgdo de musica como expressio de sentimentos ou de
qualquer outro conteudo”.
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por esse livro “um interesse sem limites”. Entre os pontos que mais chamaram sua atengio,

Wagner (1988, p. 158) enumera “a grande clareza e [;recisﬁo [..] no estudo dos problemas mais

arduos da metafisica”. Além disso, escreve Wagner (1988, p. 158), “suas consideragdes estéticas
me satisfaziam plenamente”. Sua influéncia sobre o compositor foi “determinante” e ele escreve:
“somente posso comparar os beneficios que essa obra me trouxe, com a aprendizagem do
contraponto” (WAGNER, 1988, p.159).

No entanto, tal como o préprio compositor afirma, as influéncias schopenhauerianas (que
transparecem sobretudo em seu livro Beethoven)®* deram-se num periodo em que alguns principais
textos estéticos ja haviam vindo a luz, como é o caso, por exemplo, de Arte e Rewolucao, A Obra de
Arte do Futuro ¢ Opera e Drama. Seria praticamente impossivel abordar esses primeiros textos sobre
estética de Richard Wagner sem levar em conta o papel que o drama grego desempenhou em sua
concepgio da “Obra de Arte Total” [Gesamtkunstwerk]. Para Wagner (1990, p. 37), a arte de seu
tempo seria apenas mais um elo na cadeia do desenvolvimento da arte no conjunto da Europa,
sendo que tal desenvolvimento teria comegado, segundo ele, com os gregos, e sua expressio
maior se deu na “mais elevada obra de arte que é possivel conceber, o drama” (WAGNER, 1990,
p- 40). Em seu livro A Arte ¢ a Revolugao, publicado em 1849, Wagner defende a tese de que o
drama grego seria o Gltimo representante de uma arte capaz de reunir em si todas as formas de
arte particulares, quais sejam: musica, poesia, danga, arquitetura, pintura e escultura.

Para Wagner (1990, p. 82), o drama grego era “a obra de arte perfeita, a expressio
grandiosa e una de uma sociedade livre e bela”, de tal forma que:

[] qualquer desarticulacio das forgas reunidas num ponto #nice, qualquer separacio dos elementos por
diferentes direges particulares, so podia prejudicar essa espléndida #widade da obra de arte — tal como a do
Estado, constituida a sua imagem. (WAGNER. 1990, p. 79-80)

Assim, para Wagner (1990, p. 44), o declinio da Tragédia estava intimamente ligado a

desagregacio do Estado Ateniense: “tal como o espirito coletivo se desintegrou em mil e uma

62 «» " " . . .
Neste texto, Wagner escreve (1987, p. 13-4): “Sabe-se que a linguagem dos sons ¢ comum a toda a humanidade e
que a melodia € a lingua absoluta em que o musico fala aos cora¢oes™.
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tendéncias cgoistas, também a tragédia, essa grandiosa obra de arte global, se dissolveu nos
elementos artisticos nela contidos”. Com a decadéncia da Tragédia, o drama desmembrou-se,
segundo Wagner (1990, p. 80-1), nas respectivas partes constitutivas:

[-] a retorica, a escultura, a pintura ou a musica abandonaram o bailado unitirio em que se moviam até entio
para seguirem cada uma o seu proprio caminho e se desenvolverem por conta propria, sujeitas a uma soliddo
necessariamente egoista.

A partir dai, Wagner desfere suas criticas virulentas contra a 6pera de seu tempo, a qual ndo
passaria de um simulacro frente aos verdadeiros ideais do drama grego:

Estamos de fato longe de poder reconhecer na arte dos nossos teatros publicos a verdadeira arte dramatica, a
obra unica, indivisivel e grandiosa do espirito humano. O nosso teatro limita-se a fornecer um espago
complicado para uma apresentagio atraente de fatos cénicos isolados, superficialmente interligados,
defeituosamente artisticos ou, para ser mais exato, artificiosos. A propria separagio em dois géneros, o
dramatico e a 6pera, que subtrai a0 drama a expressio idealizante da musica e retira em absoluto a dpera o
nucleo verdadeiramente dramatico e intencional, mostra bem a incapacidade em que se encontra a arte cénica
dos nossos dias para efetuar a unificagio dos diversos ramos estéticos numa expressio mais elevada e mais
perfeita, ou seja, na verdadeira arte dramatica (WAGNER, 1990, p. 61).

Wagner nio aceita a primazia concedida a musica, no ambito da 6pera, em detrimento da
historia dramidtica. Esta apenas serve de pretexto para as exibigdes virtuosisticas nas aras, e tudo
0 que O poeta tem a fazer ¢ procurar dar forma a suas criagdes meramente de acordo com as
intengdes do compositor. Tal estado de coisas constitui-se, para Wagner (gpud NEWMAN, 1982,
p. 217), numa anomalia: “a musica tentou por si mesma realizar as fun¢des do drama, ou seja, ser
seu ‘conteudo’ em vez de ser sua mera ‘expressio’”.

Para Wagner, a aria operistica ¢ uma degeneragio da cangio folclorica, na qual musica e
poesia apareciam unidas. Suas criticas as operas de Rossini ¢ Weber tentam provar sua afirmacio
de que em vez se adaptar o drama a musica, esta é que deve adaptar-se ao drama. A musica deve

restringir-se a sua verdadeira esfera, a da expressdo. A afirmagio de Wagner (2000, p. 19) de que “o

erro do género artistico da dpera consiste no fato de que se converteu um meio de expressio (a

musica) em finalidade [Zueck], enquanto que a finalidade de expressdo (o drama), converteu-se
em um melo”, seria, posteriormente o centro de uma polémica com Eduard Hanslick, que a

criticou duramente, como veremos a seguir.
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PARTE 2

ANALISE DO ENSAIO DO BELO MUSICAL

E com bons sentimentos que se faz; md literatura.
André Gide

2.1. Esbogo biogrifico e breve trajetoria intelectual de Eduard Hanslick.

Antes de passarmos a andlise propriamente dita do ensaio Do Belo Musical, julgamos
conveniente expor, de maneira bastante sucinta, um breve esbogo da biogratia e da trajetéria
intelectual do autor.

Eduard Hanslick nasceu em Praga, em 11 de setembro de 1825, descendente de uma
familia de catdlicos da Bohemia. Seu pai, apés cursar a Universidade em Praga, voltou-se para os
estudos de filosofia e musica. Sua mie, filha de um rico comerciante judeu, ensinou-lhe francés e
incutiu-lhe o interesse pelo teatro. De seu pat, herdou o interesse pela musica e pelos livros.

Hanslick fez rapidos progressos em seu aprendizado de ptano e composigio, e, aos dezoito
anos, iniciou seus estudos com o mais importante professor de Praga daquela época, Wenzel
Johann Tomasek (1774-1850), de quem receberia uma solida base musical. Seus estudos com

Tomasek incluiam aulas de piano, teoria, harmonia, contraponto, fuga, instrumentacio e

. -~ (3 . . . .
composi¢io.” No entanto, Hanslick, em detrimento de uma carreira como wrtnose, acaba optando

por uma posi¢do mais segura no servico publico do império austriaco. Inicia, entio, seus estudos

o P 64 ; ; e
de Direito na Universidade de Praga.’ Desse periodo data a sua amizade com o filésofo Robert

“ Em sua autobiografia, Hanshck (1951, p. 2) relata que Tomasek pedia que um Preludio e I'uga de Bach fosse
preparado (de memona) por aula. Hanslick estudou ainda algumas das sonatas de Beethoven, além de obras de
Chopin, Thalberg, Henselt e Liszt.

* Um dos professores de filosofia de Hanslick em Praga foi Franz Exner (1802-1853), o qual, ap6s a Revolugio
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Zimmermann e com o critico ¢ historiador de musica August Wilhelm Ambros. Ao mesmo
tempo em que se dedicava aos estudos de direito, Hanslick aprofundava seus estudos no campo
da histéria e da estética musical.®

A partir de 1844, Hanslick inicia sua carreira como critico musical no jornal Ost und West. A
partir de 1846 passa a escrever para o Wiener Allgemeine Musik-Zeitung (no qual publica sua critica
entusiasta a0 Tannhauser de Wagner), e, a partir de 1848, para o Wiener Zeitung e o Sonntagsblitter.
Nesse interim, transfere-se para Viena, onde termina seus estudos juridicos, no ano de 1849.
Hanslick entra, entdo, para o servico publico, primeiramente em Klagenfurt (1850-52), e depors,
novamente em Viena. Em 1854 publica seu mais importante escrito teorico, Do Belo Musical,
como uma reagdo as teorias estéticas em voga durante seu tempo. Hanslick (1951, p. 12-3)
escreveu em sua autobiogratia:

Ao ler tantos livros sobre estética musical, os quais definiam a natureza da musica em termos dos
“sentimentos” que ela suscita [...] excitaram em mim tanto uma davida quanto uma oposi¢io. A natureza da
musica é ainda mais dificil de estabelecer dentro de categorias filoséficas do que a pintura, uma vez que, na
musica, os conceitos de “forma” e “conteudo” sdo impossiveis de independéncia e separacio. Se desejarmos
atnibuir um conteudo definido a musica puramente instrumental — na misica vocal o conteudo deriva do
poema, e ndo da musica — entdo devemos descartar as preciosas pérolas da arte musical, nas quais nio se
pode demonstrar um ‘“conteudo” distinto da “forma”, nem deduzi-lo. Por outro lado, eu concordo
prontamente que é uma discussio ociosa falar da absoluta falta de conteddo na musica instrumental, como
meus opositores me acusam de ter feito em meu tratado. Como se pode distinguir cientificamente em musica
entre uma forma inspirada e uma forma vazia? Eu tinha a pnmeira em mente; meus opositores acusaram-me
da ultima.

Em 1856, Hanslick solicita ao Ministério da Educagio (ainda sob controle dos
herbartianos) uma nomeagio para a Universidade de Viena. Em sua solicitagio, Hanslick (@pud
PAYZANT, 2001, p. 15) escreve:

Eu sou totalmente partidario do sistema filosofico de Herbart, com o qual tive oportumidade de familianizar-

me quando fui aluno de Exner. Como evidéncia de minha orentagdo filosofica eu cito a critica [do Bel

Musical] feita pelo Herbartiano Professor Robert Zimmermann, e a observagio do esteta Dr. Ambros, o qual,
no livro Die Grenzen der Musik und Poeste [As fronteiras da Musica e da Poesia| refere-se a “grande satisfagio”

coordenou as reformas no Ministério da Educagio da Austria. De acordo com Payzant (2001, p. 4-53), um de seus
mais importantes feitos foi o de seculanizar a filosofia nas Universidades e nos Gymmnasien, e, para este fim, estabeleceu
a filosofia de Johann Friedrich Herbart (1776-1841) como a filosofia oficial na Austria. Dessa forma, toda a politica
administrativa na Austria, em todos os niveis educacionars, estavam baseados nas doutrinas de Herbart, de tal forma,
que qualquer pessoa que pleiteasse um posto no sistema de ensino austriaco deveria ser (ou professar ser) um
herbartiano.

“* Entre os livros que estudou neste periodo estdo a Histdria da Misica de Kiesewetter e a Estética de Hand. A respeito
dessas obras, Hanslick escreveu, mais tarde: “elas forneceram a base inicial sobre a qual subseqiientemente eu pude
construir sem muita dificuldade e inteiramente por minha conta” (HANSLICK, 1951, p. 4).
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que meu livro proporcionou aos filosofos herbartianos.

Conforme lembra Payzant (2001, p. 16), a solicitagio de Hanslick era um tanto incomum,
uma vez que ele estava solicitando nio apenas a criagio de uma nova cadeira académica (Estética
e Historia da Musica), mas também que se considerasse o seu ensaio ji publicado como
Habilitagao para a docéncia (normalmente se exigiria que a dissertagio de habilitagdo fosse
inédita). Além disso, suas qualificagdes académicas eram no campo do Direito, e ndo em Filosotia
ou Musica. No entanto, sua solicitagdo foi aceita e neste mesmo ano de 1856 foi nomeado como
conferencista (nio-remunerado) pela Universidade de Viena, sendo promovido a professor no
ano de 1861, podendo entio se dedicar inteiramente as suas atividades como docente e critico.
No ano de 1870 ¢ agraciado com o titulo de doutor honoris cansa, pela mesma Universidade. Passa
a viajar por toda a Europa na qualidade de jurado de concursos e exibigdes de instrumentos, bem
como na qualidade de critico em eventos musicais de outras capitats européias. Contrai nipcias
em 1876, com a jovem cantora Sophie Wohlmuth. Continua com suas atividades de critico e
professor até aposentar-se, com a idade de setenta anos. Falece em Baden, préoximo a Viena, no

dia 6 de agosto de 1904.%

& Principais obras: Vo Musikalisch-Schinen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst. [Do Belo Musical. Uma
contribi¢io para a revisdo da estética da masical. leipzig, 1854, — Geschichte des Concertwesens in Wien. [Histona da
condicio dos concertos em Viena]. Wien, 1869. — Geschichte des Concertwesens in Wien 2. Aus dem Concertsaal. [1d. Da sala
de concertos|. Wien, 1870. — Dée Moderne Oper. Kritiken und Studien. |A 6pera modema. Criticas e estudos). Berlin,
1875. — Die moderne Oper 2. Musikalische Stationen. |A dpera modema 2. Estacdes Musicais). Berlin, 1880. — Die moderne
Oper 3. Aus dem Opernleben der Gegenwart. |A opera modema 3. Da vida operistica da atualidade]. Berlin, 1884. — Suite.
Aunfsitze iiber Musik und Mustker. [Suite. Ensaios sobre Musica e Musicos]. Wien, 1885. — Concerte. Componisten und
Virtuosen der letten fiinfzehn Jahre. 1870-1885. [Concertos, compositores e virtuoses dos ultimos quinze anos. 1870-
1885]. Berlin, 1886. — Die Moderne Oper 4. Musikalisches S kigzenbuch. [A 6pera modema 4. Livros de esbogos musicais|.
Berlin, 1888. — Die moderne Oper 3. Mustkalisches und 1iterarisches. |\ 6pera moderna 5. Musicais e literarios|. Berlin,
1889. — Die moderne Oper 6. ~lus dem Tagebuch eines Musikers. [A opera moderna 6. Do didno de um musico]. Berlin,
1892. — Aus metnem 1eben, 2. Bde. [Da minha vida, 2 vol.|. Berlin, 1894. — Die moderne Oper 7. Fiinf Jabre Musik, 1591-
1895. [A opera modema 7. Cinco anos de musica 1891-1895]. Berlin, 1896. — Dze moderne Oper 8. Am Ende des

Jabrbunderts 1895-1899. [A 6pera moderna 8. No fim do século 1895-1899]. Berlin, 1899. — Die moderne Oper 9. Aus

nener und nenester Zeit. |A opera moderna 9. Dos tempos novos e novissimos|. Berlin, 1900.
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2.2. Andlise do Capitulo 1— Os sentimentos nio sdo o fim [Zweck] da miisica.

Hanslick afirma, no Prefdcio a seu ensaio, a necessidade de realizar uma revisio na estética
musical de seu tempo. A tarefa de seu ensaio sera, pois, a de apresentar os principios que tal
revisdo teria que estabelecer na sua atividade critica e construtiva, sendo que a chamada “estética
do sentimento”, cuja principal doutrina era a de que a musica devia “representar sentimentos”,
constituia-se no principal alvo de suas criticas. Porém, o seu intuito n3o consiste apenas em
provar a insuficiéncia e o carater diletante de tal concepgio, mas também em fornecer as ferramentas
que possibilitariam a reconstruc@o do conceito de um belo musical esteticamente autbnomo.

Conforme vimos anteriormente, a concep¢io de musica como “expressio dos
sentimentos” era amplamente divulgada e aceita pelo senso comum como algo evidente e
praticamente inquestionavel em sua época.

Diversamente de tal género de opinido, Hanslick (1973, p. 1; 1994, p. 13-4), defende que o
“impulso para o conhecimento objetivo das coisas” que marca sua época seja igualmente aplicado
ao campo das pesquisas do belo, de maneira a aniquilar “o dominio da ndo-cientifica estética do
sentimento®” [Empfindungs-Aesthetik] e explorando o belo nos seus elementos inerentes ¢ puros”.

Contra uma concepgdo estética que privilegiava o “efeito” da obra sobre o ouvinte,
Hanslick opde um ideal baseado no modelo cientifico de investigagio, e defende que cada arte
“deve ser conhecida nas suas determinagées técnicas, [...] compreendida e julgada a partir de si

proprma”, ¢ ndo a partir de uma adaptagio de um conceito geral (metafisico) de beleza

(HANSLICK, 1973, p. 2: 1994, p. I—t).(’8 Para ele, o principio estético das diversas artes, tais

[$]

" Artur Moriio traduz a expressido Empfindungs-lesthetik por “estética das sensacoes”. Porém, a nosso ver, Hanslick
refere-se aqui sem sombra de divida a estética do sentimento. Tal discussio terminoldgica sera abordada mais
adiante, no propno texto de Hanslick.

** Iisse ponto de vista. secundo o qual cada arte deve ser conhecida nas suas determinacées técnicas tem suas origens
ja na obra de Diderot. Cf. Matos (2001, p. 193): “Se o pensamento clissico costumava postular dedutivamente o
parentesco entre as artes, quer dizer, partindo de uma defini¢io da Beleza ou da Bela Natureza, segundo Diderot o
caminho devena ser inverso. Ou seja: para reduzir as artes a um mesmo prncipio, finalidade ultima da estética como
disciplina filosofica, nos devemos partir daquilo que as diferencia, fazendo um inventario da especificidade dos
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como a pintura, arquitetura ou musica, deveria ser desenvolvido em “estéticas especiais”. Na
nona edi¢io de seu ensaio, Hanslick (1992, p. 14-5) chega até mesmo a afirmar que “as leis do
belo sdo inseparaveis das propriedades de seu material, de sua técnica”, e critica duramente o
aforismo do compositor Robert Schumann, para quem “o principio estético é o mesmo em todas
as artes; somente o material difere”.”” Certamente tal unidade das artes referida por Schumann

fundamenta-se na concepgio romantica de uma “esséncia poética” comum a todas as artes

A . s . 7 . .
(esséncia essa que estaria contraposta a um elemento “prosaico”).” Contudo o que importa aqui

¢, na verdade, ressaltar que tal concep¢ao de uma essénaa comum a todas as artes, que se faria
presente no interior de cada arte particular, era muito difundida em seu tempo. Dois anos (1856)
ap6s a primeira edi¢io do ensaio de Hanslick, o historiador August Wilhelm Ambros, no livro
Die Grengen der Musik und Poesie [Os limites da muisica e poesia), ainda defendia com veemeéncia a
opinido comum a respeito de tal unidade: “Felizmente, toda a gente aprendeu hoje em dia a ver
que as artes particulares sdo apenas refragdes prismaticas de um s6 e mesmo raio luminoso” (apud
DAHLHAUS, 1991, p. 83-4). E mais adiante:

Queremos, antes de mais, lembrar-nos de que a poesia constitui o éter vital de todas as artes, justamente o
momento ideal transfigurador — ¢ que ela, a poesia, vem, por fim, 20 nosso encontro como arte propria,
autonoma, da mesma maneira que a filosofia ndo s6 € o fundamento de todas as ciéncias individuais, mas
igualmente surge, s6 de per si, como ciéncia delimitada. (@pvd DAHLHAUS, 1991, p. 84).

Hanslick (1973, p. 2: 1994, p. 14) condena ainda o antigo modo de contemplagio do belo
“que empreendia a pesquisa tendo apenas em consideragio e atengdo os sentimentos |Gefiible] por
ele suscitados”, o que teria originado a filosofia do belo como uma “filha” da sensacao
|Empfindung]. As criticas de Hanslick parecem voltar-se aqui contra as chamadas estéticas do
eterto. De acordo com Werle (2000, p. 21-22):

Mediante este termo [estéticas do efeito] situam-se aquelas estéticas que buscam afirmar que a obra de arte
necessita ser analisada ou compreendida essencialmente em vista de seu efeito. Esse efeito [...] ¢ em geral

procedimentos técnicos de cada arte em particular. Por isso, a luminosa Carta sobre os surdos-mudos, de 1751, ja insistia
nessas especificidades: o belo momento do poeta nem sempre € o belo momento do pintor”.

" Essa afirmacio faz parte de uma série de aforismos escntos por Robert Schumann, anteriormente a fundagio da
Newe Zetschrift fiir Mustk, no ano de 1834. Cf. Schumann (1983. p. 44).

? Conforme lembra Carl Dahlhaus (1988, p. 144), as categorias estéticas de Schumann derivam essencialmente das
do poeta Jean Paul.
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assinalado de um ponto de vista psicologico. Busca-se mostrar que a obra de arte deve provocar determinada
reagdo no sujeito ou no publico ao qual se destina.

Contrariamente a tais estéticas, Hanslick procura estabelecer uma autonomia da obra de
arte ndo em seu ¢ferifo sobre o sujeito, mas, pelo contririo, uma autonomia baseada no proprio
objeto de arte. Para Hanslick (1973, p. 2; 1994, p. 14), tanto na atividade da critica de arte, como
nas investigagdes estéticas deve-se, antes de mais, investigar o objeto belo e ndo o sujeito que sente.

Dessa forma, o simples fato do comprazimento despertado nio basta para classificar algo
como belo: deve-se, pois, procurar encontrar nas caracteristicas especificas da propria obra de
arte os elementos que a qualificam como algo belo.

No entanto, ao contrario das demais artes, Hanslick constata que na literatura referente a
arte sonora, o belo musical ainda é, sem excegio, tratado segundo a vertente da sua impressiao
subjetiva, reconhecendo-se, de modo quase consensual, os sentimentos como a base que sustém

o ideal desta arte, que “concentra os raios de sua agdo e os limites do juizo sobre a musica™

A musica — assim somos ensinados — nio pode entreter o entendimento por meio de conceitos, como a
Poesia, tampouco [pode entreter] o olho, por meio de Formas visiveis, como as artes pldsticas; portanto, ela
deve ter o oficio de atuar sobre os sentimentos dos homens (HANSLICK, 1973, p. 3; 1994, p. 14).

O autor procura mostrar, em seguida, quio arbitririas sdo tais concepgdes que ligam a
musica a0 sentimento. Se seu proposito inicial é, como vimos, aproximar-se de um conhecimento
mas objetivo e cientifico das questdes relacionadas ao belo musical, cabe lembrar que tal
conhecimento nio pode ser alcan¢ado por meio da concepgio usual que simplesmente considera

que a musica se refere aos sentimentos sem, contudo, esclarecer exatamente e gue consiste a

ligacio da musica com os sentimentos, ou em que consiste a ligacio de determinadas pecas

musicais com determinados sentimentos, e segundo que /s artisticas e naturais essa ligagao atua.
Hanslick (1973, p. 3: 1994, p. 15) observa, entio, que os sentimentos, na concepgio
predominante desempenham um duplo papel como finalidade ¢ conteido da musica. Mais
especificamente propde-se, em primeiro lugar, como finalidade da musica suscitar sentimentos, ou

€

ainda, “sentimentos belos”. Em segundo lugar, designam-se os sentimentos como o conterido que a

musica representa em suas obras. Ambas afirmagdes sdo, no entender de Hanslick, falas, uma vez
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que, para ele, o belo deve possuir e si mesmo o seu significado. Segundo ele, “o belo nada mais
tem a fazer do que ser belo, embora admita igualmente que nos, além do contemplar — a atividade
propriamente estética — também fagamos algo de supérfluo no sentir e no perceber”
(HANSLICK, 1973, p. 4; 1994, p. 15).

A fim de obter maior rigor conceitual e para melhor fundamentar seus argumentos contra
tais teses, Hanslick retoma uma discussio terminoldgica acerca da distingdo entre os conceitos de
sensacdo [Empfindung] e sentimento [Gefiih)]. Convém lembrar que, na lingua alemi, o termo
Empfindung (que Hanslick considera apenas e tio somente no sentido de “sensa¢do”) pode ser
compreendido em ambas acepgdes.

A discussio levada a cabo por Hanslick a respeito da distingdo entre os termos sensacao

[Empfindung) e sentimento [Gefiihl] pode ser vista como uma retomada do exame que Kant realiza no

§ 3 de sua Terceira Critica.”' Nesse paragrafo, Kant (1998a, p. 93-4) ja chamava a atengio para a

confusio relativa ao duplo significado que a palavra sensagio [Empfindung] pode ter:

[-] entendemos, contudo, pela palavra sensagio [Empfindungl uma representagio objetiva dos sentidos; e, para
nio corrermos sempre perigo de ser falsamente interpretados, queremos chamar aquilo que sempre tem que
permanecer simplesmente subjetivo, e que absolutamente nio pode constituir nenhuma representagio de um
objeto, pelo nome alias usual de sentimento [Gefiih]. A cor verde dos prados pertence a sensagdo objetiva
[obektiven Empfindung), como percepgdo de um objeto dos sentidos; o seu agrado, porém, pertence a sensacdo
subjetiva [subjektiven Empfindung], pela qual nenhum objeto é representado: isto €, ao sentimento pelo qual o
objeto |Gegenstand) ¢ considerado como objeto [Objeks] do comprazimento (o0 qual nio ¢ nenhum
conhecimento do mesmo).

Hanslick, por sua vez, adota uma distingdo conceitual semelhante aquela empregada por
Kant, definindo o conceito de sensacdo [Empfindung] como sendo a percepeao de uma qualidade
sensivel determinada: de um som, de uma cor. Por sua vez, a nogio de sentimento |Gefiihl] é
definida como sendo “o tornar-se consciente de uma incitagio ou inibicio de nosso estado

animico, portanto, de um bem-estar ou mal-estar” (HANSLICK, 1973, p. 4; 1994, p. 15).

' Também Schopenhauer (2001, p. 61) retoma a discussio a respeito da distingdo entre os dois conceitos. No §11 de
sua prncipal obra, O Munds como |Vontade e Representacio, ele escreve: “Como nos alemies temos um sinénimo exato
da palavra Gefiihl (sentimento), na palavra Empfindung (sensacio), sena util reservar esta ultima para as sensacdes
corporas, consideradas como uma forma inferior do sentimento™.
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Hanslick (1973, p. 4; 1994, p. 16) prossegue com uma critica a doutrina de Hegel,
afirmando que dever-se-ia preferir incondicionalmente as especificagdes conceituais acima
expostas 20 invés das “denominagbes da escola hegeliana que, como se sabe, faz uma distingio
entre sensagoes internas e externas |iznere und dufSere Enmpfindungen)”. Essa distingdo hegeliana, que
¢ alvo das criticas de Hanslick, ¢ desenvolvida especialmente nos §§ 401-402 da sua Endclopédia
das Ciéncias Filosdficas.””

No Adendo ao § 401 da Endclopédia, Hegel (1995, p. 96) escreve:

O conteudo da sensagio [f:m;ojmdfmg] ou ¢é proveniente do mundo externo, ou é pertencente ao interior da
alma: assim a sensagdo ou € exterior ou € Interior. Temos aqui a considerar as sensagGes da ultima espécie,
somente quando se wrporificarr, segundo o lado de sua interiondade, incidem no ambito da Psicologia. Ao
contrario, as sensagbes exteriores sio exclusivamente objeto da Antropologia.

Para Hegel as sensacdes externas sio aquelas que recebemos por intermédio dos diferentes
sentidos (visdo, audigdo, olfato, paladar e tato). Por sua vez, as sensagdes internas, podem ser de dois
tipos: “aquelas que se referem a individualidade do sujeito, relacionadas com algum estado
particular deste (alegria, inveja, entusiasmo, etc), e aquelas que se referem a algo geral, como a
moralidade, o belo, o verdadeiro” (ESPINA, 1996, p- 227).

Como nota Yolanda Espina (1996, p. 222), “a nogdo de sensagdo desenvolve-se, em Hegel,
num ambito que vai desde a pura afec¢io do imediato exterior, percebido através dos sentidos,
até uma concepe¢ao proxima ao sentimento’”.

A discussdo terminologica empreendida por Hanslick mostra-se necessaria na medida em
que ele detecta um emprego arbitrario dos termos sensacao [Empfindung) e sentimento |Gefiibl] em

muitas obras que tratam do problema musical, sendo que, nas mais antigas chama-se “sensagio”

- . ¢ . 73y o
a0 que ele prefere denominar “sentimento”.” Um exemplo claro pode ser encontrado na citacio

que o proprio Hanslick faz (1973, p. 10: 1994, p. 21), mais adiante, da obra Uber den Geist der

* Para uma andlise mais aprofundada destes conceitos, cf. ESPINA, Y. La ragon musical em Hegel, sobretudo p. 225-
230.

" Hanslick (1973, p. 6; 1994, p.17) escreve: “Onde nem sequer se separou “sentimento” [Gefiih] de “sensacio”
| Empfindung], menos ainda se pode falar de uma compreensio mas profunda do primeiro [..]. Simplesmente se
declarou a proposito da musica que ela sena em especial a arte de suscitar sentimentos”.
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Tonkunst, de Michaelis: “A musica é a arte da expressio dos sentimentos [Empfindungen] através da
modulagdo dos sons. Ela ¢ a linguagem dos Afetos”.

Hanslick afirma que o belo afeta primeiramente os sentidos, 0 que nos permite deduzir
que, da mesma forma, também o belo musical dirige-se, em primeira instancia, as sensagdes (mas
nio aos sentimentos) do ouvinte: dai a necessidade de se estabelecer de maneira clara a distingao
entre os dois termos.

Se Hanslick (1973, p. 4; 1994, p. 16) reconhece a sensagdo [Empfindung] como “o comego e
condi¢iio do deleite estético”, por outro lado, ele ndo pode aceitar a exigéncia de que a musica —
ou qualquer outra arte — deva “provocar sentimentos”, ou a opinido de que “suscitar sentimentos”
seja uma propriedade estética caracteristica da musica com relagdo as demais artes. Para Hanslick,
o 6rgio pelo qual o belo é acolhido ndo é o sentimento, mas sim a Fantasia. E ele se apoia na
Aesthetica (§ 384) de Fr. Th. Vischer’* para definir a nogio de Fantasia [Phantasie]® como a
“atividade do puro contemplar” (HANSLICK, 1973, p. 4: 1994, p. 16). Segundo Hanslick (1973,
p-5; 1994, p. 16):

A pega sonora provém da fantasia do artista para a fantasia do ouvinte. Evidentemente a fantasia, diante do
belo, nio é apenas um contemplar, mas um contemplar com entendimento, isto é, um representar e um julgar. [...]
Além disso, a palavra “contemplagdo”, transferida ha muito das representacées visuais para todos os
fenémenos sensiveis, corresponde de modo excelente 20 ato do ouvir atento, que consiste numa
consideracdo sucessiva das formas sonoras.

Cabe aqui notar a distingdo que se fazia entre a faculdade de imaginacio [Einbildungskrafi] e
a fantasia [Phantasie]. No primeiro volume dos Cursos de Estética, Hegel (2001, p. 282) escreve:

No que se refere [...] a faculdade gera/ da producio artistica, caso se deva falar de faculdade, a fantasia deve ser

" E interessante notar que, apesar das iniimeras criticas feitas a doutrina hegeliana, Hanslick apéia-se, em muitos
pontos, nos conceitos da ~lesthetica de Fr. Th. Vischer (1807-1887), “o estetélogo mais importante entre os
hegelianos”, na opinido de Carl Dahlhaus (1991, p. 45).

" Em algumas traducdes, como a francesa e a inglesa, por exemplo, encontramos o termo Phantasie traduzido por
“imagination”, 0 que, em nosso entender nio leva em consideracdo a distingdio que se fazia entre a imaginagio
reprodutiva (Einbildungskrafl) e a imaginacio produtiva, ou fantasia (Phantasie). C£., p. ex., HANSLICK, E. Du beau
dans la musigue. Trad. C. Bannelier. Paris: Brandus, 1877, p. 15: “La faculté pour laguelle nous recevons l'impression du beau
n'est point le sentiment. mais Vimagination, cest-d-dire. létat actif de la contemplation pure ... . 1.'seurre musicale émane de
Uimagination de l'artiste pour s'adresser a 'imagination de l'anditenr”. Também na tradugio inglesa de G. Cohen (1974, p. 20-
1), lemos : “Aln art aims, above all, at producng something beautiful which affects not our feelings, but the organ of pure
contemplation, onr imagination [...). A musical composition originates in the composer’s imagination, and is intended for the
imagination of the lstener”.
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designada como esta capacidade artistica que se destaca. Mas entdo devemos imediatamente nos proteger para
nio confundir a fantasia [Phantasie] com a imaginacdo |Einbildungskraffl meramente passiva. A fantasia ¢
crniadora.

Além disso, Hegel (2001, p. 61) considera ainda que:

Este produzir auténtico [..| constitui a atividade da famtasia artistica [Kinstlerischen Phantasie]. Ela é a
racionalidade que, como espirito, somente ¢ na medida em que impele ativamente para a consciéncia, mesmo
que primeiramente exponha o que traz em si mesma na Forma sensivel. Esta atividade tem assim Contetdo
espinitual [geistigen Gebalf], mas que é figurado sensivelmente, porque somente neste modo sensivel pode
torna-lo consciente (HEGEL I, 2001, p. 60).

Kant, numa passagem (§ 2) da sua Critica da Faculdade do Juize, afirma que “o
comprazimento que determina o juizo de gosto ¢ independente de todo o interesse”, e que o
juizo sobre a beleza ao qual se mistura 0 minimo interesse nio é nenhum juizo de gosto puro.”

Ao distinguir o comprazimento no agradavel, no bom e no belo, Kant afirma que, nos dois
primeiros, tal comprazimento esta ligado a interesse. Ap6s considerar que o agraddvel é o que
apraz aos sentidos na sensagio, e o bom é aquilo que apraz por intermédio da razio, pelo mero
conceito, Kant (1974, p. 308, §5) conclui que somente o comprazimento do gosto em relagio ao
belo ¢ “Unica e exclusivamente, uma satisfagio desinteressada e livre; pois nenhum interesse, nem
o dos sentidos, nem o da razio, obriga a aprovagio”. Assim, Kant (§ 5) considera que o
agradivel, na medida em que tem uma referéncia a faculdade-de-desejar, traz consigo “uma
satistagdo patologicamente condicionada (por estimulos, stzzmnius)”, enquanto que o juizo de gosto
¢ “meramente contemplativo”.”

Hanslick aplica essa nogio do belo desvinculado a qualquer interesse ao seu objeto de
estudo, ou seja, ao belo musical, ¢ afirma que o ouvinte, ao fazer a fruicio da peca sonora “na
contemplagio pura”, deve manter afastado de st “todo o interesse material”. Diferentemente de
Kant, no entanto, tal interesse ¢ compreendido por Hanslick como sendo “a tendéncia para em si

permitir a excitagio dos afetos”. Hanslick (1973, p. 5: 1994, p. 17) afirma que “uma atuagio

® Para Kant (§ 2), “chama-se interesse a0 comprazimento que ligamos a representagio da existéncia de um objeto”.

Kant (1974, p. 308, §5) afirma, porém, que “essa contemplacdo nio é orientada para conceitos; pois o juizo de
gosto nio ¢ um juizo de conhecimento (nem teérico nem pratico) e, por isso, tampouco ¢ fundads em conceitos, ou
mesmo destinado a eles”.
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exclustva do entendimento por meio do belo procede de maneira légica em vez de estética”, e que
“um efeito predominante sobre o sentimento é ainda duvidoso, e até patolgics”.”

Assim, pode-se dizer que a idéia de uma fruicio musical que se possa denominar como
“puramente estética”, no entender de Hanslick, ndo se traduziria por uma atuagio predominante
dos sentimentos sobre o ouvinte, nem tampouco por uma consideragio logica do objeto, mas
ssim a0 que ele denomina de “contemplagdio pura”, que, como vimos anteriormente,
corresponderia 20 ato do ouvir atento, na consideragio sucessiva das formas sonoras. Em outras
palavras, para Hanslick, na consideracio da musica enquanto objeto de arfe é necessirio
reconhecer como “instancia estética” a fantasia, e n3o o sentimento:

Do mesmo modo que nio reconhecemos este efeito™ como a tarefa das artes em geral, assim também nio
podemos ver nele uma determinacio especifica da musica. Uma vez estabelecido que a fantasia é o orgio
genuino do belo, tera lugar em fodas as artes um efeito secundario destas sobre o sentimento (HANSLICK,
1973, p. 6; 1994, p. 17).

Mais uma vez, a critica se dirige contra a estética do efeito: se todas as artes estabelecem
algum tipo de relagio com o nosso sentir, mas nenhuma delas uma relagdo exclusiva, tampouco a
respeito da musica se poderia afirmar que esta atua de modo “imediato” sobre o sentimento. Tal
como em qualquer outra arte, também a musica tem um efeito apenas secundario sobre o
sentimento. Tal como em qualquer outra arte, a musica somente atua de modo imediato sobre a
fantasia do ouvinte. Na opinido de Hanslick, “o comportamento dos nossos estados emotivos

perante um belo qualquer ¢ mais objeto da psicologia do que da estética”, e, independentemente

do efeito que a musica possa provocar, nio ¢ permitido partir dele quando se pretende indagar a

essencia desta arte, uma vez que “o conhecimento de um objeto e a sua a¢do imediata sobre a
nossa subjetividade sdo coisas diametralmente opostas” (HANSLICK, 1973, p. 7 ; 1994, p. 18).
Neste ponto, Hanslick apresenta uma concepgio similar a de Hegel, quando este demonstra que

o estudo dos “sentimentos” |[Empfindungen] que uma arte desperta permanece numa total

A nogio de um efeito “patologico” sera abordada com maior detalhe na analise do quinto capitulo do ensaio de
Hanslick.
79 . s .

A saber, de suscitar sentimentos (N. do A.)
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indeterminagio, abstendo-se do conteido genuino e concreto. Hegel trata desse assunto no
primeiro volume dos seus Curvos de Estética, mais precisamente no item dedicado a Obra de arte
como produdo sensivel dirigida para o sentido humano:

Esta reflexiio [a saber, da arte ser produzida para o sentido do homem, e em certa medida, também extraida
do sensivel] deu ocasido para a consideragdo segundo a qual a bela arte esta destinada a suscitar o sentimento
|Empfindung), mais precisamente [...] o sentimento do agrado [angenehme]. Neste sentido, a investigagdo das
belas artes transformou-se numa investigagio a respeito de seus sentimentos e perguntou-se quais
sentimentos devem, afinal, ser suscitados pela arte [...]. Tal investigagdo, porém, ndo vai muito longe, pois o
sentimento € a regiio nebulosa e indeterminada do espirto. O que € sentido permanece oculto na Forma da
subjetividade particular mais abstrata e, por isso, as diferengas no sentimento sido totalmente abstratas, nio
sdo diferengas da coisa mesma. [...] a investigagdo sobre os sentimentos que a arte suscita ou deve suscitar
permanece totalmente numa indeterminacio e é uma consideracdo que abstrai justamente do auténtico
conteudo, de sua esséncia e conceito concretos. A reflexio sobre o sentimento se ocupa com a observacio da
afec¢io subjetiva e da sua particularidade, em vez de se aprofundar e mergulhar na coisa, na obra de arte, e
assim abandonar a subjetividade e seus estados. [...] tal estudo toma-se cansativo, devido a sua indeterminacgio
e vazio, como desagradavel, devido a atengdo que dedica a pequenas particularidades subjetivas (HEGEL I,
2001, p. 53-5).

Mais do que meras “particularidades subjetivas”, a Hanslick interessa investigar o principio
estético da musica. Entretanto, nada se pode afirmar acerca de tal principio quando se caracteriza
a musica mediante seu efeito sobre o sentimento. Assim, a0 contrario daqueles que se atém ao
efeito incerto dos fendmenos musicais, a pretensio de Hanslick (1973, p. 7; 1994, p. 19) ¢
“penetrar no intimo das obras” e “a partir das leis do seu proprio organismo, explicar gue
conteudo € o seu, e gue consiste a sua beleza”. Hanslick afirma a impossibilidade de se partir do
“efeito” na investigagio cientifica da arte, ¢ portanto, também da musica. Sua argumentacio
baseta-se em dois pontos principais: em primeiro lugar, na auséncia de cansalidade, ou seja, a

suposta ligagdo entre uma pega musical e o sentimento por ela suscitado #do € forgosamente cansal, o

que seria passivel de constatagdo através do fenomeno da diversidade do gosto. Em segundo

lugar, na auséncia de necessidade na correlagio das obras musicais com certas disposi¢des animicas.
Hanslick mostra que na realidade, o que muitas vezes possut a aparéncia de #zecessdrio, na realidade
ndo passa de algo meramente convencionado, consensual, tal como ocorrera com a teoria dos afetos,
¢ tal como ocorre com determinados géneros musicais voltados para alguma finalidade exterior,
tais como composi¢es sacras, guerreiras ou teatrais. Hanslick (1973, p. 9: 1994, p. 20) conclui

sua argumentacio afirmando que “o eteito da musica sobre o sentimento ndo tem, portanto, nem
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a necessidade, nem a constanda nem, por fim, a exclusividade que um fenomeno deveria apresentar
para conseguir fundamentar um principio estético”.

Para finalizar, é necessario fazer uma observacdo. Ao contririo do que algumas vezes se
afirmou, Hanslick ndo nega que a musica possa suscitar sentimentos. Tal interpretagio é, sem
duvida, fruto de uma leitura equivocada. Na realidade, uma leitura mais atenta revela a oposi¢io
de Hanslick a0 emprego “anticientifico” dos sentimentos como principio estético da musica.

E ¢ justamente a exposi¢do de tal principio que veremos, apos a exposi¢do de sua tese

negativa, no item seguinte.

2.3. Andlise do Capitulo 2 - Os sentimentos nio sio o conteudo da musica.

O objetivo do segundo capitulo do ensaio Do Belo Musical é provar que os sentimentos nio
sao0 o conteudo [Inhalf] da musica. Para tanto, inicialmente, Hanslick procura mostrar como a
assercdo segundo a qual os sentimentos seriam o conteudo que a musica deveria representar seria
conseqiiéncia da teora criticada no primeiro capitulo do ensaio, teoria esta que considerava os
sentimentos como fim ultimo do efeito musical.

Hanslick atirma que a obra de arte particular corporifica uma 1déia determinada como o

belo em aparigio sensivel e que a toda arte ¢ peculiar um ambito de Idéias, as quais ela representa

com seus meios de expressdo, como por exemplo, o som, a palavra, a cor, a pedra. Cabe notar a
importancia que o autor assinala a unidade entre Forma e idéia: segundo ele, esta idéia
determinada, a forma que a corporifica e a unidade de ambas ¢ a condi¢io do conceito de beleza
das quais nenhuma investigagio cientifica em qualquer arte podera separar-se.

Isso posto, passa-se a examinar a questio do conteudo de outras formas de arte, tais como
a poesta ou as artes plasticas. A caracteristica principal do conterido dessas artes seria a
possibilidade de expressa-lo com palavras e explica-lo por conceitos. Os exemplos fornecidos sio

bastante comuns na arte de seu tempo: um quadro representando uma tlorista, um poema
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representando uma faganha heréica. Tendo em vista a caracteristica acima mencionada, Hanslick
afirma que o juizo acerca da beleza dessas obras de arte fundamentar-se-a na adaptagdo mais ou
menos perfeita do conteddo assim determinado na manifestagio artistica.

Em seguida, ao tratar do problema acerca do contesido da musica, constata-se a razoavel
concordancia de opinides que mencionam toda a gama de sentimentos humanos como o contesido
da musica. A razido para tal seria, segundo o autor, porque neles se acreditou ter encontrado o
contraste a determinagio conceitual e, por conseguinte, a distingio exata do ideal das artes
plasticas e poética. Assim, de acordo com esse ponto de vista, os sentimentos seriam as idéias a
serem representadas, enquanto que os sons e sua relagdo artistica seriam meramente um matertal
ou meio de expressio através do qual o compositor representaria 0 amor, a coragem, a devogio,
etc. O problema dessa concepgio, no entender de Hanslick, ¢ que o que nos deleita e eleva numa
melodia encantadora, numa harmonia engenhosa, nio seriam elas proprias, mas o que
significam”.

Contra essas opinides, bastante aceitas em seu tempo, ele afirma que “a representagio de
um sentimento ou afeto absolutamente ndo esta na faculdade peculiar a arte dos sons”
(HANSLICK, 1973, p. 13; 1994, p. 24). Hanslick considera que os sentimentos dependem de
pressupostos fisiologicos e patologicos. Além disso, sdo condicionados por representagbes ¢
juizos, ou seja, dependem do campo do pensar intelectual e racional.

A argumentagio ¢ construida da seguinte forma: o que faz com que um sentimento seja um

sentimento determinado — ou seja, aquilo que determina um sentimento — ndo ¢ simplesmente a

agitacio do movimento interior, mas o embasamento em representagdes ¢ juizos — talvez
inconscientes num momento de forte sentir. Assim, a determinagio do sentimento, dependeria
de representagdes, conceitos ¢ juizos também inteiramente determinados: o que determina um
sentimento como sendo o “amor”, nio ¢ o movimento animico, mas seu cerne conceitual. Ora,

uma vez que que a musica ndo pode reproduzir concettos ¢ que a determinagdo dos sentimentos
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assenta precisamente no seu cerne conceitual, segue dai que a musica ndo ¢é capaz de expressar
sentimentos determinados.

Até o presente momento a investigagao levada a cabo pelo autor buscou venficar
teoricamente se a musica seria ou nio capaz de representarum sentimento determinado. A resposta
a essa questdo fot negativa, uma vez que, como se viu, ndo se pode separar a determinagio dos
sentimentos de representagdes e conceitos concretos. Tendo estabelecido isto, ele passa a
investigagio da questio a proposito do gue a musica poderia representar. No ambito de idéias
possiveis de serem representadas por meio da musica, estio:

[] todas aquelas que se referem a modificagbes audiveis do tempo, da forga das proporgdes, por
conseguinte, as idéias do crescimento, do esmorecimento, da pressa, da agitagio [...]. Além disso, da expressio
estética de uma musica pode dizer-se que ela € graciosa, suave, violenta, enérgica, etc. (HANSLICK, 1973, p.
14; 1994, p. 25).

Entretanto, Hanslick afirma que “as idéias que um compositor representa sio sobretudo e
em primeiro lugar puramente musicais. A sua fantasia manifesta-se uma bela melodia
determinada” a qual “nada mais deve ser do que ela propria” (HANSLICK, 1973, p. 15; 1994, p.
25-6).

Voltando a examinar a questio do conteudo da poesia e das artes plasticas, ele constata que
mesmo estas representam algo de concreto e somente de modo éndireto podem sugerir idéias mais
gerais, ou em outras palavras, idéias abstratas. Tomando novamente como exemplo o quadro de

florista, percebemos que este s6 pode sugerir ndiretamente a idéia mais geral de contentamento e

modéstia de uma donzela. No caso de uma pega musical, uma leitura semelhante s6 seria possivel

a partir de uma interpretagio ainda mais incerta ¢ arbitraria. Porém, assim como idéias abstratas
ndo constituem o conteddo do quadro acima mencionado, tampouco poderiam ser o conteudo
de uma obra musical. Menos ainda se pode falar de uma representagio de um sentimento
determinado.

Dessa forma, coloca-se a questio acerca do que a musica pode representar dos

sentimentos, s¢ ndo o seu conteudo? Hanslick responde: somente o que ha de dindmico neles, ou
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seja, ela pode imitar o movimento de um processo psiquico: depressa, devagar, forte, fraco,

crescendo...

- e s &0 R 2 . . .
A opinido comum™ segundo a qual a musica ndo poderia designar o objeto de um

sentimento, mas sim o proprio sentimento, o autor objeta que a musica nio pode fazé-lo: “Ela
ndo pode descrever o amor, mas somente um movimento que pode ocorrer no amor ou também
em um outro afeto, no entanto, ¢ sempre o inessencial de seu carater” (HANSLICK, 1973, p. 16;
1994, p. 26)

Como vimos anteriormente, Hanslick considera que nenhuma arte pode representar
concettos abstratos, como: “amor”, “virtude”, etc. Logo, também a musica ¢ incapaz de representar
tais conceitos, de modo que fica “evidente que somente as idéias’ | isto é, conceitos vivificados,
sdo o conteudo da corporificagio artistica” (HANSLICK, 1973, p. 16; 1994, p. 27).

Contrariamente as opinides dos tedricos defensores de uma doutrina dos afetos, as obras
instrumentais nio podem trazer a manifestacdo as idéias de amor, de ira, de temor porque nio
existe uma relagdo necessdra entre aquelas i1déias e as combinagdes sonoras. O unico elemento
dessas idéias (de amor, ira, etc.) de que a musica pode apoderar-se ¢, como vimos, o zovimento. E.
este deve ser entendido como o elemento que a musica tem em comum com os estados
emocionais e que ela consegue configurar criativamente.

Fora do ambito da analogia com o movimento, Hanslick (1973, p. 16: 1994, p. 27) afirma
que “na musica, 0 que nos parece pintar estados animicos determinados ¢ inteiramente szmbalico”.
O exemplo dado pelo autor é o seguinte: se na cor amarela vemos o ciime; na tonalidade de sol
mator, a alegria; no cipreste, a tristeza, ¢ a nossa /aterprefacdo e nio “a cor, a planta, o tom em si ¢
por si” que tem uma relagio fisiologico-psicolégica com determinagdes desses sentimentos:

Nio se pode, pois, nem dizer de um acorde em si, que ele representa um sentimento determinado, nem

R0 o P > = ; o . it 5
Schopenhauer, no §52 de sua obra O wmunds como vontade e representacan (2001, p. 275), escreve: “Ela [a musica| nio

expnme tal ou tal alegnia, tal ou tal objeto, tal ou tal dor, terror, encantamento, vivacidade ou calma de espinto. Ela
pinta a propria alegnia, a propria afli¢do e todos esses outros sentimentos, por assim dizer, abstratamente”.

*! Hanslick apoia-se em Vischer (Alestherik, §11, Nota), o qual afirma que “a idéia designa sempre o conceito presente
[de modo] puro e sem defeitos na sua realidade”.

AY
AVAYEY

1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 124 1% 1a 3] 18



menos ainda que ele o faz no contexto da obra de arte [...]. Assim como num grande quadro histérico nem
todo o vermelho nos sugere alegria, nem todo o branco, inocéncia, tampouco numa sinfonia todo 1a bemol
maior nos desperta um estado de animo exaltado [...] nem cada acorde perfeito, satisfagio, nem todo acorde
de sétima diminuta, desespero (HANSLICK, 1973, p. 17; 1994, p. 28).

Para o suposto fim de representar ou “pintar” estados animicos determinados, a musica
pura (ou seja, a musica instrumental) nio possui nenhum outro meto “exceto a analogia do
movimento e o simbolismo dos sons”. (HANSLICK, 1973, p. 17; 1994, p. 28).

Tendo em vista o que expos anteriormente, o autor conclui que € facil deduzir da natureza
dos sons a sua incapacidade de representar sentimentos determinados. Além disso, nio se pode
provar com razdes claras que afeto constitui o conteido de uma pega instrumental.

Hanslick afirma a impossibilidade de reconhecer no tema um outro conteudo além daquele
expresso pelas determinagdes técnicas de ritmo, melodia e harmonta.

Impossibilidade ainda maior seria mencionar um sextzmento que esse tema deveria
npmer:targ‘o ou suscitar no ouvinte.”

O autor argumenta da seguinte forma: se tomarmos um tema de uma obra instrumental,
ndo conseguiremos assinalar um sentimento determinado como seu conteudo: uns dirdo “amor”,
outros dirdo “nostalgia”, etc. Ora, se em rigor, ninguém sabe o que ¢é representado, se cada qual
tem uma opinido distinta quanto ao conteudo, tal diversidade de opiniGes pode ser tomada como
prova de que nio se pode dizer que a musica rgpresenta um sentimento determinado, pots, se assim
o fizesse, todos deveriam reconhecer nela um unico e mesmo conteudo, o que, evidentemente,
ndo ocorre.

Nas suas investigagdes acerca do conteddo da musica, Hanslick toma como exemplo
somente movimentos instrumentais. Tal escolha tem sua justificativa no fato de que, segundo cle:

[-] somente o que se pode afirmar acerca da musica instrumental vale para a arte dos sons como tal. Quando

2 Tal nociio deve ser compreendida no seguinte sentido: “Representar [darstellen] significa produzir clara ¢
ntwtivamente [anschanlich] um conteudo, po-lo | “daber stellen’] diante de nossos olhos”. (HANSLICK, 1973, p. 20,
1994, p. 30).

*3 Para Hanslick (1973, p. 19; 1994, p. 29), “[...] a musica nio precisa suscitar sentimentos ou té-los por objeto”. Ele
toma como exemplo a impossibilidade de se demonstrar um sentimento que seria o conteudo de qualquer um dos 48
Preludios e Fugas do “Cravo Bem Temperado” de |. S. Bach (uma das prancipais obras instrumentas do canone
musical ocidental).
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se investiga qualquer determinagio geral da musica, algo que deva caracterizar sua esséncia e sua natureza, que
deva venficar seus limites [..] s6 se pode falar da musica instrumental. Do que a misica instrumental nio
consegue, jamais pode dizer-se que a musica o pode; pois sO ela € a pura, absoluta arte dos sons (HANSLICK,
1973, p. 20; 1994, p. 30).

A seu ver, numa composi¢io vocal, a eficicia dos sons esta demasiadamente ligada as
palavras, a acdo e a decoragio, sendo, portanto, bastante dificil separar a parte que cabe a cada
uma das artes. Assim, ao se tratar da questio do contetudo, deve-se rejeitar até mesmo pegas
musicais com titulos ou programas determinados.

Dessa forma, a composi¢do vocal é vista como um produto indivisivelmente fundido, do
qual ndo é mais possivel determinar a grandeza dos fatores individuats. A seu ver, a musica vocal
tlumina o desenho do pcncm;l.‘GN Hanslick reconhece nos elementos musicais, cores da maior
delicadeza e suntuosidade, e também de significado simbolico. Porém, numa pega de canto, nio
sd0 os sons que representam algo, mas sim o texto. Ele faz uma comparagio com a pintura, na qual
€ o desenho, € ndo o colorido que determina o objeto representado. Da mesma forma, na musica
vocal, € o texto que determina o objeto representado, a musica forneceria apenas uma espécie de
“colorido”.”

A fim de mostrar que a musica vocal nio pode determinar a esséncia da arte dos sons —
uma vez que, como vimos, esse papel cabe somente a musica instrumental — Hanslick toma como
exemplo um tema do final da 6pera “Les Huguenots”, ¢ demonstra que, num mesmo trecho

melddico, afetos inteiramente opostos podem encontrar uma expressdo musical igualmente

correta. Ora, se a musica fosse capaz de representar um sentimento ou conteudo determinado,

ndo seria possivel trocar os textos de uma determinada melodia, como tantas vezes ocorre.

* Em nota de rodapé (HANSLICK, 1973, p. 21), pode-se ler que essa expressio segundo a qual a musica “llumina o
desenho do poema™ s6 ¢ correta no sentido Zgicw, quando se trata da relagio abstrata entre a musica e as palavras do
texto em geral, quando se trata de determinar de qual desses fatores parte a determinagdo autonoma e decisiva do
conteudo (objeto). No sentido propriamente estérico, exige-se a beleza musical independente (embora inseparavel).
Nesse sentido, a musica deixa de ser um mero colonr, tomando-se, ela propna, “desenho e cor”.

%S Cf. Kant, Critica da Faculdade do Juizo, §14.
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No que diz respeito a questio da “musica descritiva” ou pintura sonora, 0 autor procura
refutar a afirmagio de que a musica “de nenhum modo pode pintar os fendmenos alheios ao seu
ambito, mas apenas o sentimento que por eles nos é despertado”.

Para tanto, ele levanta a objegio de que é justamente o contrrio que ocorre: “a musica sO
pode aspirar a imitar o aspecto externo, mas nunca o sentir especifico por ele provocado”
(HANSLICK, 1973, p. 24; 1994, p. 33). Isso se pode dar através da produgio de impressdes
auditivas dinamicamente andlogas — na altura, na intensidade, na velocidade e no ritmo dos sons
—a0s fendmenos que se pretende pintar musicalmente. Somente por meio de uma “analogia bem
fundamentada” pode-se “pintar” musicalmente um objeto — mas, escreve Hanslick, “pretender
descrever com sons o sentimento que em nos desperta a neve que cai, o galo que canta [...] €
simplesmente ridiculo” (HANSLICK, 1973, p. 24; 1994, p. 34).

Tendo refutado a asser¢io de que a musica poderia representar sentimentos determinados,
Hanslick (1973, p. 24; 1994, p. 34) passa agora a critica da afirmacio segundo a qual a musica
deveria representar e suscitar “sentimentos indeterminados”.

Tal ponto de vista teria sido suscitado devido a falta de determinagio conceitual da musica.
Entretanto, cle nota que “representar” o “indeterminado” ¢ uma contradi¢io, e que, de modo

sensato, sO se pode opinar que a musica deve conter o movimento do sentir, ou seja, o que ele

havia denominado anteriormente como o aspecto dindmico dos afetos. Ao contrario do que

afirmam algumas teorias, “um sentir indeterminado como tal nio ¢ um conteudo”. Pelo
contrério, “toda atividade artistica consiste [...| em individnalizar \déias gerais [allgemeiner Ideen], na
moldagem do determinado a partir do indeterminado, do particular a partir do geral” (HANSLICK,
1973, p. 25: 1994, p. 34).

Criticando a teoria dos sentimentos indetinidos, na qual acredita-se que a musica representa

algo, mas ninguém sabe o qué, Hanslick afirma que: “a partir daqui ¢ pequeno o passo para o




reconhecimento de que a musica absolutamente nio descreve nenhum sentimento, seja

determinado, seja indeterminado” (HANSLICK, 1973, p. 25; 1994, p. 34).%

O autor critica ainda a difusdo da opinido segundo a qual “a representa¢io de sentimentos
determinados” seria um ideal da musica, do qual ela deveria sempre se aproximar, embora nio
possa alcan¢i-lo completamente. Exemplos desse tipo de opinido seriam os brilhantes discursos
sobre a tendéncia da musica para “romper as barreiras da sua indeterminagio e se transformar em
linguagem concreta”. Certamente Hanslick tem em mente aqui o “Programa” escrito por Richard
Wagner para a Nona Sinfonia de Beethoven.”

Assim como rejeitou a possibilidade da representagio musical de sentimentos, Hanslick
rejeita a opinido de que tal representacio musical de sentimentos proporcionaria o principio estético
da musica. Segundo ele, tampouco a exatiddo da representagio dos sentimentos (se esta fosse
possivel) coincidiria com o belo na musica. A fim de provar tal afirmagdo, ele admite
provisoriamente a hipotese da representagio musical dos sentimentos e examina exemplos da
musica vocal.

No caso da musica vocal, o objeto a descrever é especiticado através das palavras, sendo que
a miisica propriamente dita, tem somente a forca de vivificar e comentar as palavras por meio da
analogia do movimento e do simbolismo dos sons.

Um exemplo claro é o caso do recitativo na Opera, o qual visa a copia fiel de estados
animicos determinados, seja por meio da expressio declamatoria, seja através do acento da
palavra individual. Ora, escreve Hanslick, se a teoria da representagdo musical dos sentimentos

fosse correta, o recitativo deveria ser a forma musical suprema, mas tal ndo ocorre: isto porque

® Hanslick, numa nota de rodapé (1973, p. 25; 1994, p. 34-5), trata dos absurdos a que conduz o pnnclpm erroneo
de que em cada peca musical se deve encontrar a errc-.t.ntALJo de um sentimento definido, e do principio ainda mais
falso que 1mpoe a cada género de formas artisticas musicais um sentumento upcuﬁu) como conteudo necessario.
Ex. Mattheson: “A paixdo que se deve representar numa Courante ¢é a esperanga”.

Cf. WAGNER, R. “Bericht iiber die Auffihrung der neunten Symphonie von Beethoven nebst Programm dazu”
in Gesammelte Schriften und Dichtungen. 2. Bd. Leipzig: C.F.W. Siegel’s Musikalienhandlung, s/d, p. 60-63.
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no recitativo a musica “se rebaixa ao papel de serva” perdendo, assim, “todo significado
autdnomo” (HANSLICK, 1973, p. 27; 1994, p. 36).

Hanslick conclui que a beleza musical esta inclinada a fugir do particularmente expressivo,
pois este exige uma negacdo servil da musica, enquanto que a gemuina beleza musical exige
desdobramento independente. Pode-se notar aqui uma heranca do Romantismo de Tieck e
Wackenroder, na questio da defesa da autonomia da musica com relagio a expressio de um texto
determinado. Note-se ainda a influéncia da estética francesa, sobretudo dos textos de Boyé e
Chabanon® quanto 2 questio do recitativo, quando Hanslick se pergunta acerca do valor e
significado da execugio de um recitativo longo com a omissdo das palavras, como prova de que a
tarefa da musica ndo coincide com a expressio de processos animicos determinados. Hanslick
chega até mesmo a acrescentar, nas edi¢des seguintes o exemplo (que se tornaria célebre) dado
por Boyé, extraido da 6pera Orfen ¢ Euridice de Gluck.

Em seguida, o autor passa a tratar do problema da 6pera. Esta se lhe apresenta como uma
luta continua entre o principio da exatidio dramatica e o da beleza musical, um género ambiguo,
pois ndo ¢ somente um drama falado, nem somente pura musica instrumental. Além disso, exige-
se do compositor de 6peras uma combinagio e conciliagio incessante e jamais um predominio
desproporcional de um ou outro fator.

Contrariamente a Wagner, Hanslick afirma que a 6pera ¢, em primeiro lugar, “musica”, e
nio “drama”: a preferéncia deve ser dada sempre a exigéncia musical. A seu ver, o principio
dramdtico e sua relagio com o principio musical constitui o principio vital da opera. Suas criticas a
Wagner devem-se sobretudo ao fato deste privilegiar o aspecto dramatico, enquanto que, a seu
ver, somente o principio da beleza musical é que poderia constituir uma fundagdo sélida para a
6pera. Hanslick escreve: “a Opera é de fato zmpossive/ se nio se reconhecer a prioridade ao

principio musical” (HANSLICK, 1973, p. 30: 1994, p. 40).

*¥ Deve-se notar que o texto de Chabanon Observations sur la musigne havia sido traduzido para o alemio por Joh.
Adam Hiller, sob o titulo Ueber die Musik und deren Wirkungen (1781). Cf. LE HURAY (ed.) Music and Aesthetics in the
eighteenth and early nineteenth-centuries. Cambridge: Cambridge University Press, 1981. p. 379.
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Dessa forma, a seus olhos, o principio fundamental de Wagner, que consta do livro Opera ¢

Drama (WAGNER, 2000 , p. 19), a saber, “o erro do género artistico da 6pera consiste no fato de
que se converteu um meio de expressio (a musica) em finalidade [Zweck], enquanto que a
finalidade de expressio (o drama), converteu-se em um meio”, baseia-se num erro. Segundo
Hanslick, “uma 6pera em que a musica se emprega sempre a agpenas como meio da expressiao
dramatica é um absurdo musical” (HANSLICK, 1973, p. 31; 1994, p. 40).

Hanslick conclui o capitulo afirmando que os sentimentos sdo, portanto, insuficientes
como principto estético do belo musical e que o principio do belo na arte sonora deve ser, pois,
um elemento auténomo. Veremos na andlise do capitulo seguinte a maneira pela qual ele

demonstrara 1sso.

2.4. Andlise do Capitulo 3 — O Belo Musical.

Como vimos, até este ponto, Hanslick procurou expor sua tese negativa, na qual procura
rejeitar 0 pressuposto erroneo de que o belo musical poderia consistir na representac@o de
sentimentos [Darstellen von Gefiible].

Tendo estabelecido isto, ele passa a exposi¢io de sua tese positiva, a qual procurard
responder a questio acerca da natureza do belo na musica.

A seu ver, a natureza do belo na musica ¢é algo de espeaficamente musical “um belo que,
independente e ndo necessitado de um conteudo vindo de fora, esta somente nos sons e em sua
ligagio artistica” (HANSLICK, 1973, p. 32; 1994, p.41). O que nos agrada como belo esti nas
“relagbes plenas de sentido” dos sons, os quais tém em si mesmo seu atrativo. Em outras
palavras, o belo musical esta nos proprios sons e em sua combinacio artistica.

A partir do exame do material a partir do qual o compositor cria, a saber, os sons no seu

conjunto, Hanslick atirma a existéncia de inimeras possibilidades de combinages de melodia,

A
AVAVEY

1 2 3 4 ) 6 7 unespwl 12 13 14 15 A6 1

18



harmonia, ritmo. A melodia, considerada por ele como figura fundamental da beleza musical, di-

se a primazia, seguida pela harmonia e ritmo.

Essa afirmagio segundo a qual os sons sdo o material a partir do qual a musica ¢ criada,
parece ndo suscitar grandes controvérsias. Contudo, no que diz respeito a primazia na musica
dever ser dada a melodia ou a harmonia ja se constitui numa tomada de partido um pouco mais
polémica, como vimos, por exemplo, na querela entre Rousseau e Rameau. Entretanto, essa
discussdo aparece no ensaio com o proposito de responder a questio acerca do que deve ser
expresso com esse material sonoro. Ora, se a opinido comum ndo tinha dividas em afirmar que a
musica deveria representar ou expressar sentimentos, Hanslick defende que a musica deve
expressar ldéias musicais. A seu ver, “uma idéia musical trazida inteiramente a manifestagdo € ja um
belo autbnomo, um fim em si mesma, ¢ de modo algum apenas meio ou material para a
representacio de sentimentos e pensamentos” (HANSLICK, 1973, p. 32; 1994, p. 42).

No capitulo anterior, Hanslick havia demonstrado que os sentimentos nio sio o conteido
[Inkalf] da musica. A essa tese negativa ele contrapde agora sua tese positiva, segundo a qual
“formas sonoras em movimento sio o Unico e exclusivo conteddo e objeto da musica”
(HANSLICK, 1973, p. 32; 1994, p. 42).%

O autor defende a tese de que a musica proporciona Formas belas sem ter por conteudo
um afeto determinado.” Essa idéia pode ser compreendida por meio das analogias que ele
fornece. Primeiramente, ele compara a musica a um arabesco, porém um arabesco vivo, em

continua autoformacio, como emanagio de um espirito artistico.

* No original alemio: “Tonend bewegte Formen sind einzgg und allein Inhalt und Gegenstand der Musik”.

" Kant, no § 16 da sua CF], distingue duas espécies de beleza: a beleza livre [pulchritudo vaga) e a beleza simplesmente
aderente [pulchritudo adberens): a primeira nio pressupde nenhum conceito do que o objeto deva ser; a segunda
pressupde um fal conceito ¢ a perfei¢io do objeto segundo o mesmo. Similarmente a Hanslick, que compara a
musica ao arabesco, Kant exemplifica da seguinte forma o conceito de beleza livre: “Assim os desenhos 4 L grecque, a
folhagem para molduras ou sobre papel de parede etc., por si niio significam nada: ndo representam nada, nenhum
objeto sob um conceito determinado, ¢ siio belezas livres. Também se pode contar como da mesma espécie o que na
musica se denomina fantasias (sem tema), ¢ at¢ toda a musica sem texto. No julgamento de uma beleza livre
(segundo a mera forma) o juizo de gosto € puro. Nio ¢ pressuposto nenhum conceito de qualquer fim, para o qual o
multiplo deva servir a0 objeto dado e ao qual este ultimo deva representar, mediante o que unicamente sena limitada
a liberdade da faculdade da imaginagio, que joga por assim dizer na observagio da figura” (KANT, 1998a, p. 120-1).
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De acordo com Seligmann-Silva (iz Benjamin, 1999, p. 143), o conceito de arabesco é
proveniente da terminologia utilizada para as artes plasticas, devendo-se sua introdugio no
ambito da critica literaria aos Humanitats-Briefe de Herder:

Os primeiros romanticos desenvolveram este conceito em estreita conexo com a teoria do romance por eles
estabelecida. O “arabesco” indica para eles basicamente a forma primitiva da fantasia, o livre jogo da imaginagio e, em
iltima andlise, o mergulho no beterogéneo ¢ a exposicio do infinito (grifos nossos). (SELIGMANN-SILVA ix
BENJAMIN, 1999, p. 143).

Essa nogdo de arabesco como um “pequeno adereco de volteios sinuosos nascidos da pura

fantasia” (STIRNIMANN /» SCHLEGEL, 1994, p. 23), tio cara ao romantismo literario

.t | ;o s . . v i
alemdo™, parece estar bastante proxima dessa nogdo de “arabesco vivo” que Hanslick aplica a

musica.”* Na verdade, essa comparagio entre musica e arabesco ndo era nenhuma novidade: de
fato, podemos encontri-la no vigésimo oitavo dos Fragmentos ¢ estudos, escritos por volta de 1799-
1800 por Novalis (1962, p. 497): “A verdadeira musica usive/ sio os arabescos, desenhos,
ornamentos, etc”.

Similarmente a0 arabesco, Hanslick faz ainda uma analogia entre musica e as Formas e
cores belas, em constante e progressiva alternincia de um caletdoscdpio. Porém, ressalta que,
diferentemente do caleidoscopio, na musica as Formas sdo emanagio direta de um espirito artistico
criador.

Hanslick (1973, p. 33; 1994, p. 43) defende que “toda arte parte do sensivel [Sinnlichen] e
com ele se tece”. Além disso, a musica se dirige 2 Fantasia, a sensibilidade consciente, numa
contemplagio dos sons que se estruturam. Segundo o autor, se ndo se conseguiu compreender a
plenitude da beleza que vive no puramente musical, a culpa é da subestimagio do sensivel: 2) em

estéticas mais antigas: em favor da moral e do animo; b) em Hegel: em favor da “Idéia”.

°! Cf. SCHLEGEL, 1994, p. 63.

7 C£. a questio de Schlegel: “Nio ocupa o arabesco um lugar na pintura similar aquele da fantasia na musicaz” (apud
DAVERIO, 1993, p. 26).
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Além, disso, escreve Hanslick, a “teoria do sentimento” desconhece que toda arte parte do
sensivel: ignora completamente o “ouvir” e passa imediatamente para o “sentir”.

A dificuldade em descrever o belo autbnomo na musica deve-se sobretudo ao fato de que
este nio possui nenhum modelo na natureza e nio expressa nenhum conteudo conceitual. Por
conseguinte, qualquer descricio do belo na musica s6 se pode fazer por meio de aridos termos
técnicos ou ficgdes poéticas.

Entretanto, longe de quaisquer devaneios romanticos, Hanslick (1973, p. 34; 1994, p. 43)
defende uma completa autonomizagio da musica da exigéncia de representar ou suscitar
quaisquer sentimentos ou conteudos alheios a propria especificidade musical. A seu ver, a musica:
1) deve ser gpreendida como musica, 2) s6 pode ser compreendida a partir de si mesma, 3) s6 pode
ser fruida em si mesma. Contudo, de modo algum tal modo de apreensdo, compreensio e fruigdo
“especificamente musical” deve ser tomado como mera beleza acustica, como um “jogo de sons
que faz cocegas ao ouvido” (designagdes que, a seu ver, sio usadas para designar a falta de
animagio espiritual da musica). Pelo contririo, no entender de Hanslick (1973, p. 34; 1994, p. 44),
a beleza musical exige um Conteddo espiritual [geistigen Gebald]. Ele escreve: “ndo reconhecemos
beleza alguma sem espirito”. Assim, o conceito de Forma possui, na musica, uma realizagio
inteiramente peculiar: “as Formas, que se configuram a partir dos sozs, ndo sdo vazias, mas sim,

preenchidas, ndo sio mera delimitagdo linear de um vazio, mas espirito que se configura de

dentro para fora [sich von innen heraus gestaltender Geist]”. Dessa forma, “o Conteudo espiritual

lgeistie Geball] encontra-se na relagio mais estreita com essas Formas sonoras” (HANSLICK,
1973, p. 34: 1994, p. 44).

Hanslick compara a misica a um “quadro” cujo objeto nio podemos exprimir em palavras
nem subordinar aos nossos conceifos; a uma linguagem que falamos e compreendemos, mas que
ndo somos capazes de traduzir.

Segundo cle, o elemento racional na musica tunda-se em lets naturas. O ouvido

instintivamente percebe o cardter racional ou nio de um grupo de sons, mediante a mera
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contemplagdo, sem que um conceito logico subministre o critério (HANSLICK, 1973, p. 35;
1994, p. 44).

Voltando a questio do material da musica, Hanslick escreve que “o compor é um trabalhar

do espirito em material apto ao espirito” (HANSLICK, 1973, p. 35; 1994, p. 45).” Segundo ele,

pode-se caracterizar o material musical como: a) elastico e penetravel para a fantasia artistica; b)
ndo constréi com pedras brutas como a arquitetura, mas com o ¢feito de sons que ja se
desvaneceram; c) de natureza mais espiritual e delicada que qualquer outra matéria artistica. Além
disso, 0 mesmo nio se consegue por mera justaposi¢io mecanica, mas por meio da criagio livre
da fantasia.

Como podemos perceber, para o autor, a composi¢io musical é considerada como uma
criagdo de um espirito que pensa e sente, de forma que tal composigdo possui a capacidade de ser
ela mesma plena de espirito e sentimento. Por ser obra de um espirito racional, o Conteudo
espiritual esta nas proprias formagdes sonoras. Alias, tal Conteudo [Gebalt] é exigido em toda
obra de arte musical. “Toda arte tem por objetivo trazer a manifestagio externa uma Idéia
vivificada na fantasia do artista”. No entanto, diferentemente das demais manifesta¢des artisticas
— sobretudo as artes plasticas e a poesia — “este zdea/ na musica € sonorv; e nio algo de conceitual,
que teria de ser traduzido primeiramente em sons”. (HANSLICK, 1973, p. 36: 1994, p. 45).

Ao contririo da opiniio do senso comum, Hanslick afirma que compositor parte da
invengdo de uma melodia (motivos e temas), ¢ ndo do proposito de descrever musicalmente uma
parxdo. Em sua atividade, o compositor refere-se sempre a esse tema, com o objetivo de exp6-lo
em todas as suas relagbes, sem qualquer referéncia a algo externo: “agrada-nos em si, como o
arabesco, a coluna ou os produtos do belo natural, como a folha e a flor”:

O belo de um simples tema autonomo manifesta-se no sentimento estético com aquela imediatidade que nio
suporta qualquer outra explicagio a ndo ser, quando muito, a finaldade interna do fendomeno [innere
Zweckmafigkert der Frscheinnng), a harmoma de suas partes, sem referéncia a um terceiro que exista no exteror.
(HANSLICK, 1973, p. 36-7; 1994, p. 45).

”* No original alemio: “Das _ompontren ist ein Arbeiten des Getstes in geistfahigen Material”.

A
AVAVEY

2 3 4 ) 6 7 unespml 12 13 14 15 A6 1

18



Hanslick, portanto, considera errénea a opinido que distingue “musica bela” com e sem
Conteudo espiritual.

A seu ver, a expressdo espiritual de um tema ¢ intluenciada pelas determinagées puramente
técnicas, musicais do mesmo, sem que seja necessario apelar para o sentimento.”

O efeito passional de um tema, da mesma forma, tem sua causa nio “na pretensa
disposi¢do de animo que se apossava do compositor”, mas sim em fatores musicais objetivos
(cromatismo, tonalidades, etc.). Assim, o efeito de uma melodia é conseqiéncia de fatores
musicais.

A “fundamentagio filosotica da musica” deveria consistir na investigagio da natureza de
cada elemento musical singular, da sua relagio com uma impressdo determinada e, por fim, na
redugio destas observagdes particulares a leis gerais:”

Mas nunca se explica o efeito psiquico e fisico de cada acorde, de cada ritmo, de cada intervalo quando se diz:
este ¢ vermelho, aquele ¢ verde, ou este é a esperanga, aquele, 0 mau-humor, mas somente através da
subsungdo das propriedades musicais especificas sob categorias estéticas gerais e estas sob um principio
superior. Explicados assim os distintos fatores musicais no seu isolamento, seria necessario ainda demonstrar
como eles se determinam e se modificam nas mais diversas combinagies (HANSLICK, 1973, p- 39; 1994, p. 48).

O autor dirige ainda sua critica as concepgdes que estabeleciam a melodia como “inspiragio

do génio”, como “portadora da sensibilidade e do sentimento”, e a harmonia como “portadora do
Conteudo solido”, como produto da reflexdo. Para Hanslick (1973, p. 40: 1994, p. 48), tal como o
espirito ¢ um s6, do mesmo modo a invengdo musical de um artista também ¢é uma sé: “a
melodia e a harmonia de um tema nascem simultaneamente numa mesma armadura da cabeca do
compositor”: Melodia, harmonia, ritmo e timbre sdo por ele concebidos simultaneamente: “o

Contetdo espiritual s6 corresponde ao conjunto de todos eles, ¢ a mutilagio de um membro lesa

também a expressdo dos restantes” (HANSLICK, 1973, p. 40; 1994, p. 48).

! Para ele, os sentimentos sio apenas fenomenos como outros, que proporcionam analagias para a caracterizacio do
carater musical. Hanslick afirma que, no entanto, deve-se precaver de dizer que tal ou tal musica descreze 0 orgulho, e
assim por diante.

”* Percebe-se aqui, novamente, a influéncia que o ideal do método cientifico exerceu sobre Hanslick.
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“Portanto”, escreve ele, “a ‘fundamentacio filosofica da musica’ deveria investigar
primeiramente quais determinagdes espirituais necessarias estdo ligadas a cada elemento musical,
e como se relacionam entre si” (HANSLICK, 1973, p. 40; 1994, p. 49).

O ato da criagio musical nada tem a ver com a representagio” de um conteido

determinado, mas sim com a realizagio artistica de uma /déia mmusical que nasce da fantasia do

c 97 s - pe
compositor’ e, uma vez que 0s materiais cmpregados leOS compositores sao 0s mesmos (OS

sons, escalas, etc.), o que distingue a produgio musical entre estes ndo € a suposta representagio
de sentimentos mais elevados, ou a representagio mais ou menos correta de um sentimento, mas
sim o tratamento que cada compositor da aos seus temas, a maneira como os desenvolve, a
onginalidade ou banalidade de suas harmonias, ritmos, etc.

Portanto, o belo de uma pega musical tem suas raizes somente nas suas determinagGes
musicais. Da mesma forma, as leis de constru¢do de uma pega musical obedecem somente as suas
determinagbes musicais.

Hanslick critica a concepgio que afirma que a sonata e a sinfonia deveriam representar em
cada um de seus movimentos estados animicos distintos entre si, mas CONExXos uns com O0s
outros. Ele lembra que as leis cientificas devem possuir relagSes necessdrias, mas nio se encontra
tal relagdo de necessidade quando se relacionam determinados sentimentos como conteudo dos
movimentos musicais. Desse modo, ele conclui que a unidade de uma sinfonia deve ser
exclusivamente musical, ou seja, deve ter seu tundamento em determina¢ées musicats, € ndo num

sentimento que se atribui de maneira arbitraria a cada uma de seus movimentos:
Do ponto de vista estético ¢ indiferente se Beethoven [..] escolheu determinados assuntos; nio os
conhecemos, por isso, nido existem para a obra. O que existe ¢ a propnia obra, sem comentanio algum |...].
Para o juizo estético nio existe o que vive fora da obra de arte (HANSLICK, 1973, p. 44; 1994, p. 52).

“ Tal como ocorre na misica programatica, cuja compreensio fica comprometida se niio tivermos conhecimento do
programa.

7" “Nio se procure a representagio de processos animicos ou acontecimentos determinados numa pega musical, mas
antes de tudo, mrisica [...]. Onde falta o belo musical ndo podera substitui-lo jamais a inoculagio sutil de algum

significado grandioso, e ¢é inutil fazé-lo, quando aquele existe” (HANSLICK, 1973, p. 42; 1994, p. 50).
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Como conclusdo do terceiro capitulo, Hanslick busca fixar trés aspectos de seu conceito de
belo musical:

1) Atribuigdo de validade universal ao belo musical. Este seria valido para todas os estilos,
mesmo para 0s mais opostos — “ndo se limita ao classico, nem encerra uma preferéncia por este
frente ao romantico” (HANSLICK, 1973, p. 44; 1994, p. 52).

2) Completa separagio entre estética e historia da arte. Hanslick considera que juizo
estético e compreensio historica sdo coisas totalmente distintas: “o paralelo de especialidades
artisticas com situagoes historicas determinadas é um processo da historia da arte, e ndo um
[processo] puramente estético” (HANSLICK, 1973, p. 45; 1994, p. 53).

A seu ver, 0 esteta teria que ater-se as obras e investigar o que € belo nelas, e o porqué, sendo
que as condi¢des pessoais ou o ambiente historico do compositor seriam desprovidos de
relevancia para a consideracdo estética da musica. Mais uma vez Hanslick (1973, p. 46: 1994, p.
53) critica a estética hegeliana. A seu ver, Hegel teria confundido o seu ponto de vista voltado
predominantemente para a historia da arte, com o “puramente estético”, comprovando na musica
“determinidades que ela em si jamais teve”.”

3) Estabelecimento da autonomia da musica com relagdo a matemitica ¢ a linguagem.

Inictalmente cabe notar que, ao afirmar que o belo musical nada tem a ver com a matematica,

Hanslick tem em mente uma concepgido que relaciona a matematica com algo de mecinico e, por

1sso, ¢ nega qualquer possibilidade de um “cilculo” da composigdo. Para ele, “a matemadtica
regula meramente a maténa [S7gff] elementar para o tratamento apto ao espirito” (HANSLICK,
1973, p. 47: 1994, p. 55). A matematica, a seu ver, ocupa um papel oculto, e as relagdes desta com
a musica restringem-se meramente a parte fisica da mesma, como as vibragdes dos sons, relacoes

de consonancia ¢ dissonancia, etc.

” Cf. DAHLHAUS (1991, p. 81).
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Se por um lado, ele nega o papel importante que a matemadtica desempenharia na musica —
tal como pretendiam as teorias de Rameau — por outro lado, ele nega também o parentesco entre
musica e linguagem — que marca os escritos de Rousseau.

No entender do autor, as analogias que se tentou estabelecer entre musica e linguagem sio
limitadas, uma vez que este considera que o ponto principal na musica ¢ a significagio autdbnoma
e a beleza dos sons, enquanto que, na linguagem, o som ¢ simples meio de expressdo. Ou, nas
palavras do proprio Hanslick (1973, p. 49; 1994, p. 56): “na linguagem, o som € apenas meio para o
fim de algo a expressar [...] enquanto que na musica o som surge como fim em si”.

A critica 2 musica como linguagem vem aqui em favor de sua plena autonomia frente a
quaisquer exigéncias de que a musica expresse um conteudo externo a ela propria. A Estética
musical deve, pois, tratar do belo e ndo da (pretensa) significacdo da musica (a qual, como vimos,
reside nela mesma, e nio num conteudo cxtcmo).qg

Assim, Hanslick (1973, p. 52; 1994, p. 58) aponta como uma das mais importantes tarefas
da estética musical: a) Expor a diferen¢a fundamental entre a esséncia da musica e a da
linguagem; b) Estabelecer o principio de que, onde se trata do especificamente musical, perdem
toda aplicagio as analogias com a linguagem.

Cabe notar ainda que Hanslick nio nega que a musica possa suscitar sentimentos nos
ouvintes, nem nega a possibilidade de se assodar acontecimentos a musica, mas como estes nio

possuem o requisito da zecessidade, ou seja, sio contingentes, variam de pessoa a pessoa, sio

meramente subjetivos e arbitririos, nio podem servir como fundamento de nenhuma proposicio

estética.

" Em nota de rodapé, Hanslick critica a escola de critica musical “que gosta de se esquivar a questio de se uma
musica ¢ bels, com profunda meditacdes sobre o que de grande ela significd”. Isso deve-se ao fato de que, ao
perguntar-se sobre o pretenso “significado”, pelo “conteudo” de uma pega musical, acaba-se por deixar de lado a
propna musica e suas determinagdes especificamente musicais.
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2.5. Anilise do Capitulo 4 — Anilise da impressido subjetiva da musica.

Além das determinacdes estabelecidas no final do capitulo anterior, Hanslick poe ainda,
como uma das tarefas da estética musical, submeter o sentimento ao dominio da beleza.

Como ficou estabelecido anteriormente, a Fantasia (e nio o sentimento), enquanto
atividade da contemplagio pura, ¢ o drgdo a partir do qual e para o qual origina-se todo o belo
artistico, de modo que, do ponto de vista estético, também a obra de arte musical manifesta-se
como uma configuragio especificamente estética, ndo condicionada pelo nosso sentir. Assim,
para Hanslick, o tratamento cientifico (estético) da obra musical deve apreendé-la em sua
constitui¢io interna, “separando-a dos acessorios psicologicos de sua origem e efeito”
(HANSLICK, 1973, p. 52; 1994, p. 59).

Embora a obra seja autonoma, independente do nosso sentir, Hanslick reconhece que as
“exteriorizagdes afirmativas do sentir” tém um papel muito chamativo e importante na vida
musical prdtica, de modo que ele procura, neste capitulo, fazer uma analise da impressdo subjetiva
da musica. Considerando a obra de arte musical numa posigdo intermedidria entre o compositor e
o ouvinte, ele afirma que no momento anterior (no compositor) € no momento posterior (no
ouvinte) a sua criagio, o “sentir” tem uma certa importancia, que lhe parece digna de exame.

Dessa forma, uma vez afirmada a essa presenca do “sentir” na vida musical pratica, o autor

micta o exame do papel que o sentir desempenha no caso do compositor. A partir de

determinagdes ja bastante conhecidas, pertencentes a doutrina geral das artes, Hanslick admite
que, no momento da criagio, o compositor esta imbuido de uma disposicio animica exaltada e
do “entusiasmo” [Begeisterung).

Entretanto, se levarmos em conta a especificidade do ambito da musica, a atividade
composicional pode ser entendida como um configurar [Bilden] constante, um “formar” em
relacdes sonoras. Longe de ser mera “improvisa¢io entustistica”, submenda a soberania do

sentimento, a criagdo musical é, na verdade, um trabalho que progride passo a passo, de natureza
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reflexiva e complicada, que exige uma elabora¢io minuciosa: “A atividade do compositor ¢
pldstica 2 sua maneira, comparivel a do artista plistico [...] e tal como este deve apresentar
objetivamente o seu ideal (musical), configurando-o em Forma pura” (HANSLICK, 1973, p. 53;
1994, p. 60).

Contrariamente a opinido do senso comum, a intensidade e vivacidade do sentir ndo sio
decisivas para a atividade composicional: “Néo ¢ o sentimento [Gefiih]] que compde, mas os dons
especificamente musicais, artisticamente educados” (HANSLICK, 1973, p. 54; 1994, p.60), e,
muito embora possa encontrar-se amplamente desenvolvido no composttor, o sentimento nio ¢
o fator criador.

A arte sonora, como se viu nos capitulos precedentes, nio tem a capacidade de representar
afetos determinados. Assim, mesmo que o compositor esteja imbuido de um forte parhos, este
jamais sera o objeto de sua composigio.

A obra de arte musical é, portanto, concebida de modo puramente musical; seu carater nio ¢
resultado dos sentimentos pessoais do compositor, cuja atividade, analoga a um contigurar, é de

natureza essencialmente objetiva: “O compositor forma um belo autébnomo. A matéria espiritual

dos sons, infinitamente capaz de expressio, permite que a subjetividade de quem neles modela

manifeste-se no modo de seu formar” (HANSLICK, 1973, p. 54; 1994, p. 61).

Como vimos na andlise capitulos precedentes do ensaio, a consideragio estéfica nao pode
apoiar-se em nenhuma circunstancia que esteja fora da obra de arte”. Assim, para o autor, a
expressio musical do tema ¢ consequéncia necessarta dos fatores sonoros escolhidos e ndo
constitui a expressio dos sentimentos do compositor — enquanto afec¢ées meramente subjetivas
—nem de fatores historicos e biograficos — que sido alhetos a obra de arte.

De acordo com Hanslick, o estilo de um compositor ndo pode ser deduzido de sua
individualidade. Sua fundamentagio esta na objetividade da contiguragio artistica. Desse modo, o
estilo, na musica, deve ser compreendido pelo lado de suas determinagdes musicats, e pode ser

relacionado com o aspecto arquitetonico, com a harmonia entre o todo e as partes. “Na composicao
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de uma pe¢a musical depara-se, pois, com uma exteriorizagio do ateto pessoal proprio s6 na
medida em que o permitem os limites de uma atividade formadora predominantemente objetiva”
(HANSLICK, 1973, p. 57: 1994, p. 63).

O segundo momento dessa investigagio conduz o autor a0 exame da questio do
intérprete ¢ da interpretagio. Ao efetuar uma divisio da musica em composi¢io e reprodugio,
Hanslick considera que é nesta dltima, ou seja, na reprodugio de uma obra artistica terminada
levada a cabo pelo intérprete, que se permite “a emanagio imediata de um sentimento em sons”
(HANSLICK, 1973, p. 57; 1994, p. 63). Essa “emanagdo” de sentimentos di-se na reproducio
(interpretacio) e ndo na invengdo, o que serve como distingdo entre a atividade interpretativa e a
compositiva.

Diferentemente do compositor, “ao intérprete é permitido libertar-se imediatamente do
sentimento que o domina, por meio de seu instrumento” (HANSLICK, 1973, p. 57; 1994, p. 63):
a interioridade corporal imprime o estremecimento intimo as cordas [do instrumento] através das
pontas dos dedos ou do movimento do arco, etc., 0 que “possibilita a mais pessoal efusio da
disposi¢do animica na execugio musical” (HANSLICK, 1973, p. 57: 1994, p. 64).

A diferenga fundamental entre composigio e interpretagio pode ser resumida da seguinte
forma: na primeira, a obra sonora ¢é formada, enquanto na segunda, ou seja, na execugio ela é
vvendada. Segundo Hanslick (1973, p. 57; 1994, p. 64), “o momento da musica que suscita e

3 LR . . ~ 3 100
exterioriza o sentimento esta no ato da rcpr()du&;;lo i

Tendo examinado as figuras do compositor e do intérprete, resta ainda examinar a figura

do ouvinte: “Através da emocio liberada pelo executante, a expressio do que é tocado

comunica-se ao ouvinte” (HANSLICK, 1973, p. 58: 1994, p. 65).

100 . 3 i i . . B . i
Ha, contudo, um caso no qual a criagio e a execugio coincidem num s6 ato, a saber, no que Hanslick denomina

como Fantasia livre [1. €., a improvisagio). Esta tena uma tendéncia subjetiva e nio uma tendéncia artistica (formal).
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Hanslick considera inegavel a existéncia de efeitos [Wirkungen] que a musica provoca no
ouvinte, levando-o a alegria ou a melancolia. Importa aqui examinar mais atentamente duas
questoes:

a) Primeiramente, em que consiste o carater especifico desta excitagio dos
sentimentos através da musica e o que a diferencia de outros movimentos dos
sentimentos?

Em segundo lugar, (e talvez mais importante para nossa discussio): quanto desse
efeito ¢ estético?

Hanslick reconhece em todas as artes a faculdade de atuar sobre os sentimentos, porém,

assinala 2 musica a peculiaridade de agir sobre o estado de animo de modo “mais ripido e
intenso” do que qualquer outro belo artistico (HANSLICK, 1973, p. 58: 1994, p. 65). A seu ver,

“nos efeitos musicais sobre o sentimento estd em jogo um elemento estranho ¢ ndo puramente

estético” (HANSLICK, 1973, p. 60; 1994, p. 66)."""

A influéncia mais intensa da musica sobre o sistema nervoso, em compara¢io com as
demais artes baseia-se em condi¢des fisiologicas. Entretanto, nem a fisiologia, nem a psicologia
de sua época, segundo Hanslick, conseguem fornecer explicacdes satisfatorias a esse respeito.

O fator sensorial, que porta o espiritual em toda fruigio da beleza, ¢ maior na musica do que nas demais artes.
A musica [¢] a [arte] mais espiritual por meio de seu material incorpéreo, [e] a arte mais sensonal pelo lado de
seu jogo de Formas desprovido de objeto [gegenstandlosen). (HANSLICK, 1973, p. 60; 1994, p. 66).

No movimento seguinte, Hanslick tece considerages gerais acerca das teorias fisiologica-
psicologica, bem como de curas através da musica, etc.

Inictalmente, faz uma critica a literatura que trata da aplicagdo dos efeitos corporais da
musica com fins terapéuticos, reduzindo-a a condi¢io de mera curiosidade, uma vez que tais
escritos resultam de procedimentos “sem confiabilidade na observacio”, além de serem “nio-

cientificos na explicagio” (HANSLICK, 1973, p. 61; 1994, p. 67).

101 . i g . . . ~ .. . -
Lembremos aqui que um dos principais objetos de investigagio do ensaio € o que Hanslick denomina como o
“puramente estético” [rein dsthetisch] da musica.
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A seu ver, as teorias psicoldgica e fisioldgica, coincidem no fato de, “a partir de
pressupostos duvidosos, inferirem conseqiiéncias ainda mais duvidosas e chegarem, por fim, a
conclusdes priticas ainda mais questionaveis” (HANSLICK, 1973, p. 63; 1994, p. 69). Assim,
Hanslick constata a insuficiéncia, para a estética, das explicagdes que tais teorias poderiam
fornecer:

Mas como uma estimulacio do nervo auditivo, que ndo podemos sequer seguir até a sua origem, incide na
consciéncia como qualidade de sensagdo determinada, como a impressdo corporal transforma-se em estado
animico, como, por fim, a sensagio transforma-se em sentimentos — tudo isto fica para além da ponte escura,
que nenhum pesquisador ultrapassou (HANSLICK, 1973, p. 67; 1994, p. 72).

A partir dai podem ser deduzidas as conseqiiéncias praticas para a atividade do erico
musical este ndo deve se basear no efeito que a musica possa exercer sobre os seus sentimentos —
uma vez que estes sdo de natureza meramente subjetiva, nio possuem o requisito da necessidade
requerida pela ciéncia — nem tampouco pode se apoiar nos dados fornecidos pela tisiologia, uma
vez que os subsidios que ela poderia fornecer sio ainda limitados.

Ora, se é vedado ao critico fundamentar o valor e o significado de uma sinfonia, por
exemplo, “com a descri¢io das emogdes subjetivas que o invadem na sua audigio”, nem se pode
“ensinar algo aos adeptos da musica tomando os afetos como ponto de partida” (HANSLICK,
1973, p. 68; 1994, p. 73), ¢ ficil perceber o alcance das criticas que Hanslick dirige a alguns dos
mais importantes tedricos'” da doutrina dos afetos, por tentar ensinar como compor o orgulho, a
humildade e outras paixes.'”

Conforme observa Hanslick, a relacio entre os sentimentos determinados com certos
modos de expressio musical nido ¢ tio confidvel quanto se tende a acreditar, de modo que cle
acaba por considerar infundadas quaisquer regras para se despertar sentimentos determinados

por meto da musica.

A consideracio estética deve importar a questdo acerca de como o compositor produz o

belo na musica, ¢ nio como suscitar afetos no auditorio: “somente a beleca musical ¢ a meta do
e,

142 . . . s -
" Hanslick cita os autores Mattheson, Heinchen e Bocklin como exemplos.
'3 Cf. Parte 1, item 1.3. acerca da Doutrina dos Afetos.
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compositor” (HANSLICK, 1973, p. 69: 1994, p. 74). O efeito sobre o sentimento nio ¢
necessario nem investigavel.

Por fim, como resposta as duas questdes anteriormente levantadas, ele conclui, em
primetro lugar, que é o efeito intensivo sobre o sistema nervoso — no qual baseiam-se a forga ¢ o
imediatismo com que a musica consegue suscitar afetos em comparagio com as outras artes — O
momento especifico que caracteriza o efeito no sentimento através da musica. Em segundo lugar,
ele conclui que esse momento nio é de natureza essencialmente estéfica, uma vez que quanto mais
forte um efeito corporal (patologico) de uma arte, tanto menor sua participagio estética.

Desse modo, somente a contemplagio pura deve ser considerada como o elemento

genuinamente estético da musica, como a contraparte da excitagio de sentimentos.

2.6. Andlise do Capitulo 5 — A recepgio estética frente i recepgio patologica’™ da muiisica.

Hanslick inicia o capitulo com uma espécie de introdugio acerca dos efeitos deletérios que
a énfase excessiva nos efeitos da musica sobre os sentimentos causou para a estética musical,
tazendo ainda uma distingdo entre: a) o Elemento artistico, ou seja, o que vem do espirito e ao
espirito se dirige e; b) o Elemento material, ou o elementar da musica, o som, o movimento, que se
liga a0 fisiologico e aos sentimentos, mas que € insondavel para a ciéncia estética.

No quarto capitulo de seu ensaio, Hanslick procurou demonstrar que a excitagio corporea

do ouvinte estd misturada, em grande parte, as “impressdes subjugadoras” da musica. Essa

penetrabilidade da musica no sistema nervoso nio esti no elemento artistico, mas sim, no
clemento material (som), que se da por meio de complicadas afinidades fisiologicas.
Hanslick escreve: “longe de nés pretender reduzir os dircitos do sentimento na musica”

(HANSLICK, 1973, p. 70: 1994, p. 75). Contudo, nota que esse sentimento sé pode ser

™ Xo capitulo anterior, Hanslick (1973, p. 69; 1994, p. 74) define “patoldgica” como sendo o efeito da arte que

subjuga/ domina o corpo.
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considerado artistico “quando permanece consciente de sua origem estética” (HANSLICK, 1973,
p- 70; 1994, p. 75). A recepg¢io estética caracteriza-se pela contemplagdo Jure do belo artistico
determinado, e ndo pela atitude que aprisiona o animo pelo poder natural dos sons.

Por outro lado, haveria ainda uma possibilidade de recep¢io que nio se poderia
propriamente chamar de estética, mas sim (na terminologia de Hanslick) uma recepcio patoldsica
da musica. O exame do tipo patoldgico de recepgdo musical comega pela constatagdo de um fato
da experiéncia, a saber, o numero significativo de pessoas que permitem que o elementar da musica
atue nelas em passiva receptividade. Para Hanslick, tal atitude é caracteristica do comportamento
patolégico, e ndo do comportamento contemplativo. E£ a percepgio de um conteddo sentimental
abstrato, em vez do fendmeno artistico concreto.

Tais pessoas, escreve Hanslick, ao se deixar embalar pelas vibragdes dos sons, nio fazem
uma fruicdo espiritual da musica e obtém prazer apenas no elmentar da musica (o som). Sua
principal critica volta-se aqui contra a falta de atividade espiritual desse tipo de recepgio da
musica, que resulta num estado semelhante a embriaguez pelo vinho ou pelo éter. Nesta
concepgdo, as obras musicais assemelham-se aos produtos da natureza, cuja fruicio pode nos
deliciar, mas nio nos obriga a pensar segundo um espirito criador consciente.

Muito embora a musica, como produto do espirito humano, nio deva ser fruida como
mero estimulo natural sensivel, Hanslick reconhece que em nenhuma outra arte é possivel tal tipo
de fruigio em tdo alto grau como na musica.

Isso se da, primeiramente pelo lado do sensive/ (a musica tolera uma fruicio sem espirito) e,
em segundo lugar, pelo lado de seu desvanecimento (enquanto as demais artes permanecem), que a
seu ver assemelha-se a0 ato da consumagio. De maneira similar a Kant'®, Hanslick (1973, p. 73:

1994, p. 78) atirma que “a musica ¢ a arte mais impertinente e também a mais indulgente”: nio se

pode deixar de ouvir a musica, mas nio se precisa escutd-la, isto é, ouvi-la atentamente.

W cka questio da “falta de urbanidade” da musica, (KANT, 1998a, {53, p. 230).
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Ao abordar a questio dos “efeitos morais” da musica, Hanslick retoma o pensamento dos

Antigos, os quais realcavam os efeitos morais'* e os efeitos fisicos (sobretudo as curas) obtidos

através da musica. Ele observa, entretanto, que, tal como acontecia com os efeitos fisicos,
também os supostos “efeitos morais” da musica ndo sdo esféficos, uma vez que ndo se frui a
musica como algo belo, mas como “rudimentar forga da natureza, que induz a uma agio
irrefletida” (HANSLICK, 1973, p. 73; 1994, p. 78).

Hanslick considera indigno do espirito humano deixar-se dominar pelo elementar de uma
arte, por um poder que ndo se encontra em relagio com nosso querer ¢ pensar, que apenas
demonstra, nesse caso, nossa incapacidade para a agdo livre. Segundo ele, ¢ no predominio do
elemento do sentimento, que encontram fundamento as antigas acusages contra a musica: que
ela debilita, efemina, enfraquece. Ele considera verdadeiras tais censuras “quando se faz musica
como um meio de suscitar ‘afetos indeterminados’, como alimento do ‘sentit’ em si”
(HANSLICK, 1973, p. 74; 1994, p. 79)."

Dentre os efeitos da musica mais comumente relatados entre os antigos estdo o de acalmar
ou o de mergulhar os dnimos na tristeza ou na alegria. Para explicar os relatos de efeitos morais
“miraculosos”, tio comuns na Antigiidade, Hanslick coloca a hipotese de que nos seus
primordios a humanidade estaria mais exposta ao elementar da misica do que os povos de sua
época, logo, a musica manifestaria um efeito muito mais imediato sobre os primeiros. Assim, ele
contrapde a musica de sua época e a musica da Antigiiidade: em lugar das “Formas ricas, plenas
de espirito”, que caracterizam a primeira, a musica da Antigiidade, na opiniio de Hanslick

caracterizar-se-ta pela predominancia de um efeito meramente sensivel dos sons. Ele chega

"% Como lembra Lia Tomas (2002, p- 41), a 1dé1a de que a musica exerce uma direta e profunda influéncia sobre os
espinitos e, por conseqiiéncia, sobre a sociedade, remonta a Damon. Segundo a autora, dessa crenga provém “o
ajuste dos modos musicais a determinados éthoi (éthas), ou seja, a diferentes caracteres ou estados animicos, atribuindo
a musica uma fungio educativa”. Quanto a esse assunto, cf. ainda Fubini (1976, p. 23-8).

"7 Como vimos. para Hanslick os efeitos fisicos da musica encontram-se em relacio com o sistema nervoso. de
modo que a nfluéncia moral dos sons aumenta quanto mais inculto ¢ o espinto. Ex: a mas forte influéncia da
musica se da entre os selvagens. Quanto a influéncia da musica sobre os animais (presente, por exemplo, nos textos
de Chabanon), Hanslick ironicamente pergunta: “E realmente honroso ser entusiasta da musica em semelhante
companhiaz”
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mesmo a afirmar que “na Antigiidade cldssica ndo existia uma musica na acep¢io moderna,
artistica”, e que tampouco poder-se-ia chamar-lhe propriamente “arte no nosso sentido”
(HANSLICK, 1973, p. 76; 1994, p. 80).

Dessa forma, o efeito mais intenso da musica na Antigiidade é explicado pelo autor com
base em trés argumentos: a) Primeiramente, pelo aspecto técnico'™:

A falta de harmonia, a restrigio da melodia aos mais estreitos limites da expressdo recitativa e, por fim, a
incapacidade, propria do antigo sistema sonoro, de se desenvolver até conseguir uma verdadeira abundancia
de formas [Gestalf) impossibilitavam uma absoluta importancia da musica como arte sonora no sentido
estético; quase nunca se utilizava autonomamente, mas sempre em combinagio com a poesia, a danga e a
mimica, por conseguinte, como complemento das demais artes. A musica tinha apenas a vocagio de vivificar
por meio da pulsagio ritmica ¢ da diversidade dos timbres, por fim, de comentar palavras e sentimentos
como intensificagio da declamagio recitativa. Por isso, atuava simplesmente segundo seu lado sensivel ¢

simbilico HANSLICK, 1973, p. 76; 1994, p. 80).

b) Em seguida, pelas supostas diferencgas entre os ouvintes modernos e os da Antigtiidade:
Hanslick supde que os antigos possuiam uma receptividade muito maior, com uma audigio capaz
de perceber diferengas de intervalo infinitamente mais sutis que a dos ouvintes modernos. Além
disso, efeito da musica seria mais intenso nos antigos se 0s compararmos ao0s ouvintes modernos,
0s quats cultivam “perante a criagio artistica da arte sonora um deleite contemplativo que paralisa

a intluéncia elementar da musica” (HANSLICK, 1973, p. 77; 1994, p. 81).

¢) E, finalmente, pelo simbolismo dos modos antigos: para Hanslick, o efeito especifico

dos modos dos antigos justificar-se-ia pela divisdo estrita com que cada modo era escolhido para

determinado fim, ¢ como era conservado sem misturas. Além disso, a unido dos poemas com os
modos adequados produziria uma tendéncia para reproduzir o sentimento correspondente ao
modo.

Desse modo, a principal critica que o autor dirige a musica antiga deve-se ao fato de que,

na sua opinido,“a musica era apenas a acompanhante indispensavel e submissa de todas as artes,

"* Embora esse trecho ocupe lugar de pouca relevancia para a argumentagio geral do ensaio, deve-se ressaltar sua
importancia para a compreensio das posicdes estéticas defendidas por Hanslick ¢ a sua divergéncia com a estética
wagneriana. Ha que se notar uma concepcio ¢ valoracio absolutamente distintas a propésito da musica da
Anngiidade entre Wagner (cf. ~lrre e Revolugas) e Hanslick. Para este ultimo, a principal critica € justamente 0 motivo
de maior louvor do pnimeiro, a saber, a combinacio da musica com as demais artes, que para Wagner era justamente
a mator forca do drama grego, que seria preciso recuperar a todo custo, para Hanslick ¢ indicio da utilizagio da
musica de uma maneira nio-autonoma, como mero complemento das demais artes.
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meio para todos os fins pedagdgicos, politicos e outros, era tudo, exceto uma arte autbnoma”
(HANSLICK, 1973, p. 77; 1994, p. 81)."”

Apds o exame da recep¢io “patoldgica” da musica, Hanslick passa, entdo, a tratar daquela
que seria a seu ver a recep¢do propriamente “estética” da musica: aquela relacionada com a

“contemplagio pura”.

A recepgio patolégica ele contrapde a contemplagio pura e consciente de uma obra musical. No

seu entender, “essa [forma] contemplativa ¢ a uUnica forma artistica, verdadeira da audigio”
(HANSLICK, 1973, p. 77; 1994, p. 82).

A recepeio estética da musica, a pura contemplagio, consistiria em seguir o espirito criador, as
relacdes que este cria entre os elementos, numa frui¢io desapaixonada, desprovida de afetos, mas
que se dirige para o interior. Trata-se da “sublime indiferenca do belo” mencionada por
Schelling.'*’

Hanslick aponta a “satisfa¢io espiritual” que o ouvinte encontra no seguimento ou na
antecipa¢do continua das intengdes do compositor como o fator mais importante no processo
animico que acompanha a apreensio de uma obra musical e a transforma em frui¢io. Em suas
palavras, “sem frui¢io espiritual nio hd absolutamente nenhuma fruigio estética” (HANSLICK,
1973, p. 78; 1994, p. 83).

Poder-se-ia dizer, pois, que a musica é a mais espiritual das artes, uma vez que exige do seu
ouvinte, para que haja propriamente uma fruigio estética, uma atividade espiritual ininterrupta, se
a compararmos com as demais artes.

De fato, uma vez que as obras musicais — diterentemente das demais artes — ndo se
apresentam de uma s6 vez, mas se desdobram de modo sucessivo, estas exigem do ouvinte “um

acompanhamento incansavel na mais intensa aten¢do”. Hanslick acrescenta ainda que, em

' Cabe lembrar ainda que essa exigéncia de que a musica seja uma arte autonoma e independente das demais artes
tem sua origem no Romantismo (cf. textos de Tieck, Wackenroder, Hoffmann).
"% C£ SCHELLING (1963, p. 52).
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composi¢oes mais complicadas, tal acompanhamento pode elevar-se a um “trabalho espiritual”
Lgerstigen Arbeif] (HANSLICK, 1973, p. 78-9; 1994, p. 83).

Segundo Hanslick, esse elemento espiritual difere, em graus diversos, de nagdo a nagio (os
italianos seriam um povo com maior propensio para o elemento melddico, ao passo que os
noérdicos, para o elemento contrapontistico), e de individuo a individuo (individuos mais
sentimentais, contrapostos a individuos mais racionais ou, para empregar a terminologia de
Hanslick, mais espirituais).

Além disso, o ouvinte leigo, ou seja, 0 que ndo possui formagdo para a apreensio artistica
do belo musical, seria aquele mais “sente” ao ouvir musica, o que nio acontece [ou ndo deveria
acontecer| com o artista instruido.

Hanslick afirma que a estética (ou, mais especificamente, a sua parte que trata do belo
artistico):

[.] tem que considerar a musica exclusivamente pelo seu lado antéstico, por conseguinte, tem que reconhecer
somente os efeitos que ela, enquanto produto do espirito humano, suscita na contemplagio pura, mediante
uma configuragio determinada daqueles fatores elementares!!! (HANSLICK, 1973, p. 80-1; 1994, p. 84-5).

Assim, a exigéncia mais necessaria de uma recepgao estética da musica ¢ que se ouga uma
eca musical “por s mesma’”. Tio logo uma determinada peca musical seja usada apenas como mero
g
para suscitar disposigbes de animo, esta deixa de atuar como arte.
Portanto, nio se deve confundir belega artistica com o elementar da musica, com o efeito

sensivel de seu material. O efeito dos sons sobre o sentimento ¢ algo totalmente diverso da

contemplagdo da arte sonora, e a critica musical deve distinguir entre: a) eféito artéstico (espiritual,

i . 112
tem a ver com o belo) ¢ b) ¢féito elementar (sensivel, tem a ver com o som).

11 . ; ; ; .
Hanslick refere-se aqu ao que ele havia chamado de o elementar da musica, ou seja, ao som.

12 : e : i e = 2 :

Hanslick dirige aqui uma critica aos romanticos, que com pretensdo de falar da musica, referem-se apenas i
influéncia obscura que ela exerce sobre o seu animo (cf., por exemplo, a Correspondénca de Goethe com nma crianga, de
Bettine von Arnim, 77 IRIARTE, 1987, p.131-148).
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Para Hanslick o que importa é a configuragio artistica da musica, de modo que, a seu ver,
para o estabelecimento da estética musical como ciéncia, ndo se deve pressupor a seu respeito

nenhum conceito que nio seja estético.

2.7. Andlise do Capitulo 6 — As relagées da nmisica com a natureza.

Hanslick afirma a importancia da consideragdo da natureza para a pesquisa moderna: até as
mais abstratas gravitam em torno do método das ciéncias naturais. Assim, propde ele, também a
estética deve conhecer as raizes que ligam cada arte particular ao fundamento natural.

Ao fazer a critica daqueles que o precederam, Hanslick afirma que estes, ao tratar das
relagbes entre musica e natureza, costumavam considera-las apenas do ponto de vista fisico
(monocodrdio, ondas sonoras, etc.). No entanto, diz ele, a relagdo entre musica e natureza tem as

mais importantes consequéncias para a estética musical. Para demonstri-las, ele parte inicialmente

do exame da relagio das demais artes com a natureza. Estas tém, a seu ver uma relagdo dupla com

a natureza: primeiramente, porque dela retiram o material bruto e corpéreo, a partir do qual criam;
em segundo lugar, porque nela encontram o conterido que tratam de modo artistico.

Por outro lado, ao examinar o que a natureza fez em prol da musica, Hanslick constata que
esta proporciona apenas o malerial bruto, ou seja, o metal, a madeira, a pele dos animais, para a
producdo da matéria |Stoff] a partir da qual se produz a musica, ou seja, o so. Em outras palavras, a
natureza fornece ao musico “somente o material para o material: este ultimo ¢ o som puro |...], isto
¢, o som mensuravel”. (HANSLICK, 1973, p. 84; 1994, p. 88).

O som, que ¢ material ¢ condigio para a musica, ¢ contigurado pelo compositor em
melodia ¢ harmonia. No entanto, nenhum desses dois elementos (seja a melodia, seja a harmonia)
¢ encontrado na natureza: ambos sdo aacdes do espirito humano.

Similarmente a Morellet, Boyé e Chabanon, Hanslick explica que a melodia, tal como a

entendemos no sentido musical, #do é encontrada na natureza, uma vez que os fendomenos
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sonoros naturais niao sao redutiveis a escala tonal, carecendo, portanto, de proporgio
compreensivel.
Tampouco a harmonia, compreendida como consonancia de sons determinados, pode ser

encontrada na natureza. Hanslick nota que ndo ha acordes perfeitos, acordes de 6. ou de 7°. na

3 . . . ’ . - .
natureza.'”” Assim, cle considera que “tal como a melodia, também a harmonia [..] foi um

produto do espirito humano” (HANSLICK, 1973, p. 85; 1994, p. 88), e que a criagio sonora
propriamente dita s6 nasceu [verdadeiramente| a partir do advento da harmonia.

Somente o nfmo existe na natureza: “muitas, embora nio todas as manifestacdes sonoras da
natureza sio ritmicas” (HANSLICK, 1973, p. 85; 1994, p. 88).

Contudo, ha ainda uma diferenca entre o ritmo na natureza e o ritmo na musica: “na
musica ndo existe um ritmo isolado como tal, mas somente melodia ou harmonia que se
exterioriza ritmicamente” (HANSLICK, 1973, p. 85; 1994, p. 89).

Hanslick chega, entdo, a conclusio de que o homem nio aprendeu a fazer musica com a
natureza que o rodeia. Melodia, harmonia, rela¢Ges intervalares, escalas, modos maior e menor,
temperamento: todos esses elementos sdo “criagdes originadas lenta e paulatinamente do espirito
humano” (HANSLICK, 1973, p. 86; 1994, p. 90). Também o sistema tonal, diferentemente do
que acreditam alguns tedricos, ndo é natural, mas sim, resultado de um processo cultural.

A lingua, tal como a musica, ¢ um produto artificial, no sentido de que “ambas nio se
encontram pré-formadas na natureza externa, mas tiveram que ser inventadas e aprendidas”
(HANSLICK, 1973, p. 87: 1994, p. 90). Neste sentido, Hanslick aponta sua concordancia com
Gnmm, quando este assinala a fonte da linguagem, da poesia e da musica como sendo “a livre

inveng¢ao dos homens”.
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Por ser produto do espirito humano, o autor entrevé a possibilidade de futuros
desenvolvimentos no sistema tonal, o qual, segundo ele, experimentara, no decurso do tempo,
novos enriquecimentos ¢ transformagoes.

As manifestagdes de ruido e som que se encontram na natureza nio sdo ainda muisica, no
entender de Hanslick. Para ele, esta pressupde um som mensuravel, uma certa organizagio levada
a cabo pela atividade do espirito humano. Mesmo o canto das aves nio tem nenhuma relagio
com a musica humana, uma vez que é impossivel reduzi-lo a nossa escala.

Segundo ele, a transigio entre natureza e arte sonora se faz por meio da matematica,
compreendida nio como ordenacio de sons mediante calculos empregados intencionalmente,
mas “mediante a aplicagio inconsciente de representagGes originarias de grandeza e relagdo, por
meio de um medir e contar oculto, cuja conformidade a leis |Gesetgmdfiigkeit] e ciéncia s6 mais
tarde se constatou” (HANSLICK, 1973, p. 89: 1994, p. 92).

Como se ve, “a natureza nio fornece o matertal artistico de um sistema tonal pronto [...]
mas apenas a matéria bruta dos corpos que pomos a servigo da musica” (HANSLICK, 1973, p.

89; 1994, p. 92-3). Ou seja, a natureza fornece apenas as matérias-primas com as quais

construimos os instrumentos que irio produzir o som, este sim, a matéria com a qual se

configura a musica. Por isso ¢ que Hanslick considera que a natureza somente tornece o
“material para o material” da musica.

Cabe notar que o autor trabalha com trés diferentes conceitos de “material” na musica: a)
primeiramente temos como exemplo a madeira e metal, os quais sio o “material” para a
construcdo dos instrumentos, os quais, por sua vez, irio produzir o soz. b) em segundo lugar,

temos o som mensuravel, propriamente dito, o qual ¢ o “material” da musica: ¢) o terceiro sentido
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com no qual se pode empregar a palavra “material” é no sentido do objeto [Gegenstand) tratado,
da Idéia representada, do sujeito [Swjes]."™*

Empregando a no¢do de Material neste terceiro sentido, ou seja, no sentido de um tema,
poder-se-ia dizer que as artes como a poesia, pintura ou escultura, tém uma fonte inesgotavel na
natureza. Neste caso, o belo natural é um estimulo para a produgido do artista.

Além disso, Hanslick afirma que o artista plastico ndo pode pintar ou esculpir algo que nio
tenha sido primeiramente visto ou observado: drvore, flor ou figura humana ja se encontram
formados na natureza. Também a arte poética encontra seus modelos na natureza, uma vez que,
o material para o poema, a tragédia e o romance nada mais ¢ que o homem e suas agdes,
sentimentos, destinos: “O poeta nio pode descrever nenhum nascer do sol, nenhum campo de
neve, nenhum estado sentimental [...] se ele ndo viu e estudou os modelos na natureza, ou se
gragas a tradigbes corretas, os tenha vivificado em sua fantasia, a ponto [desta] substituir a
contemplagdo imediata” (HANSLICK, 1973, p. 90-1; 1994, p. 94).

Entretanto, comparada a essas artes, a musica ndo tem em parte alguma um modelo ou um
matertal para suas obras: “Ndo ha nenhum belo natural para a misica” (HANSLICK, 1973, p. 91;
1994, p. 94). Nesse sentido, a unica arte que se poderta comparar a musica seria a arguitetura, a
qual também ndo encontra também nenhum modelo na natureza.

Enquanto a criagio do pintor, do escultor ¢ do poeta pode ser entendida como um

continuo copiar, uma reprodugio de formas, constata-se que tal possibilidade nio existe para a

musica. Pelo contririo, Hanslick afirma que, em sua atividade artistica, o compositor deve criar

tudo novo: este elabora suas criagées mediante a concentracio do seu intimo [Inneren], de um

“cantar interior”, em outras palavras, o compositor cria a partir de si mesmo aquilo que ndo tem

114 " G e ; : ; 5
O termo sujeito [Sujer] ¢ aqui empregado por Hanslick no sentido de um tema que € representado numa obra
artistica.
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par na natureza. I nisso que a arte dos sons difere das demais artes, e ¢ justamente por isso que

Hanslick considera que a musica “nio é desse mundo” (HANSLICK, 1973, p. 92: 1994, p. 95).

Mesmo quando o compositor escreve uma pega a partir de um “tema” [Stoff]'" (p. ex:
Abertura “Egmont”, de Beethoven), este se constitui, para o compositor, num mero estizulo
poético para a sua criagio, e ndo no contesido da pega escrita. Segundo Hanslick (1973, p. 93; 1994,
p. 95), “a figura, os feitos, as vivéncias [...] de Egmont nio constituem o conterido da abertura de
Beethoven”, tal como acontece no drama ou no quadro homonimos. Pelo contrario, “o conterido
da abertura sdo as segiiéncias sonoras que o compositor criou de modo inteiramente livre a partir de
seu intimo e segundo as leis do pensamento musical” [grifos nossos|.

Para Hanslick, a musica ¢ uma arte autonoma, independente. [L somente mediante a
designagio explicita do compositor, por meio de um fitulo determinado é que somos foryados a
comparar a pe¢a musical a um objeto que lhe é extrinseco (HANSLICK, 1973, p. 93; 1994, p.
96). No entanto, a exigéncia primordial ¢ que a peca realize integralmente o seu contesido musical. O
tema poético — quando ha algo de tal natureza — segue exigéncias diversas. Da mesma forma,
também as imitacbes de passaros (cuco, rouxinol), e coisas similares, para Hanslick, nio tém

qualquer significado musical, mas sim poético.

s Optamos por grafar com inicial mindscula a palavra “tema” [S#gf] (no sentdo de um “assunto”, ou uma
“histéria” que constitui um estimulo poético para o compositor), para diferencid-la do termo técnico musical “Tema”
[Thema), o qual é definido por Schoenberg (1996, p. 48ss.), como “uma idéia musical completa [...] geralmente
articulada sob a forma de periodo ou de sentenca”. Segundo ele, estas estruturas centram-se ao redor de uma tonica e
possuem um final bem definido. “Nos casos mais simples, estas estruturas consistem em um numero par de
compassos, geralmente oito ou um multplo de otto [...]. Em seu segmento de abertura, um tema deve claramente
apresentar (além da tonalidade, tempo e compasso) seu motivo bisico. A continuagdo deve responder aos requisitos
da compreensibilidade: uma repeti¢io imediata ¢ a solugio mais simples e mais caracteristica da estrutura da
sentenga’’.
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2.8. Andlise do Capitulo 7 — Os coaceitos de Forma e contetido.

No ultimo capitulo de seu ensaio, Hanslick retoma as idéias trabalhadas nos capitulos
anteriores. A idéia central aqui, e que parece ser a principal tese por ele defendida, é que a musica,
apesar de ndo possuir um conteado externo [Inhalf], possut um Conteido espiritual [Gebalt].

Inicialmente, Hanslick retoma a questio do conteudo e nota que os defensores da auséncia
de contesido na miisica sio, em sua maioria, filésofos (tais como Rousseau, Kant, Hegel, Vischer,
Kahlert). Por outro lado, entre aqueles que defendem que a muisica poss# um conteado estio os
proprios musicos, além de ser a maioria da opinido geral.

Ele considera estranho que justamente aqueles que estio mais familiarizados com as
determinagdes técnicas da musica ndo consigam libertar-se dessa opinido erronea (o que antes se
poderia perdoar aos filésofos abstratos).

A causa disto é que os musicos combatem a doutrina da falta de conteddo na musica ndo
como uma opinido face a outra opiniio, mas como uma heresia face a um dogma. Aos musicos, a
defesa da auséncia de conteido na musica parece um materialismo grosseiro e insolente: seria
preciso defender a pretensa honra da musica contra a acusagio de ser um mero joguete dos
sentidos ou um zumbido vazio.

No entanto, para se chegar ao conhecimento da verdade no que concerne a esta questio,

Hanslick afirma ser necessaria a maxima clareza no emprego dos conceitos. Para ele, a causa de

todos esses mal-entendidos seria a confusio dos conceitos de conteddo [Inbali], objeto

(Gegenstand) e tema/assunto [Staff].
Para Hanslick (1973, p. 96: 1994, p. 100), “conteudo [Inbal], no sentido originirio e
genuino, ¢ 0 que uma coisa contém, o que conserva em si. Nesta acepgdo, os sons, dos quais

consiste uma pega musical [...] sdo o seu conteudo”.
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O autor chama a atengdo para a confusdo freqiente entre os conceitos de “conteado”
[Inhalf] e “objeto” [Gegenstand]: a pergunta sobre o conteido da musica, tem-se em mente a
representacdo do objeto (tema, sujeito). Entretanto, a arte dos sons ndo possut um conteudo
nesta acepgao, um tema [S7gff], no sentido de um “objeto tratado”: se a musica possuisse de fato
um “conteado” (objeto), este deveria necessariamente poder ser explicado, elucidado por meio de
palavras. Hanslick concorda com Kahlert, quando este afirma que, de fato, ndo se pode fornecer
uma descrigio da musica por meio de palavras, como se faz com um quadro."® Para Hanslick
(1973, p. 96; 1994, p. 100), “a musica consiste em sequéncias de sons, formas sonoras, as quais
ndo possuem nenhum outro conteudo além de st mesmas”. Nesse sentido, poder-se-1a comparar

a musica a outras artes como a arquitetura ou a dan¢a que, do mesmo modo, apresentam belas

relagdes’’” sem um contetido determinado: o contetido de uma pega musical ndo ¢ nada além do

que precisamente as formas sonoras ouvidas, “pois a musica ndo fala somente afravés de sons, ela
fala somente sons” (HANSLICK, 1973, p. 96; 1994, p. 100). A beleza musical é, segundo ele,
puramente formal.

A musica simplesmente zdo pode representar nenhum contesido determinado. Se um pintor ou
escultor pode retratar a historia de Orestes, por meio das expressoes e dos gestos das figuras,
assim como a persegui¢io deste pelas deusas da vinganga, nada disso é possivel ao musico. A esse
quadro visivel o musico somente pode opor “acordes de sétima diminuta, temas em modo
menor” (HANSLICK, 1973, p. 98: 1994, p. 102) e coisas do género, ou seja, formas musicais, as
quats “podertam significar tio bem uma mulher, ao invés de um jovem [...] alguém ciumento,
pensando em vinganca, atormentado pela dor corporal, em suma, tudo o que possa ser
imaginado, se se desejar que a pega musical signifique algo” (HANSLICK, 1973, p. 98: 1994, p.

102).

"% Deve-se ter em mente que aqui, Hanslick se refere as pinturas figurativas de sua época, as quais, de fato, permitem
uma descrigio do objeto tratado por meio de palavras: uma paisagem, um personagem historico, etc.

""" Cf. Nota de 1. Guinsburg no Tratads sobre o Belo de Diderot: “|Diderot] chega a uma formulagio propna, ao
considerar [...] que a percepcio das relacdes e da unidade entre as partes e o todo determinam o bels, concepgio em
que os ecos de Santo Agostinho se misturam aos prenuncios de Kant”. In: DIDEROT (2000, p. 232).
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E por isso que, como se demonstrou nos capitulos anteriores, “ao falar do conteido e da

capacidade de representagio da arte musical, s6 se pode partir da musica instrumental pura”
(HANSLICK, 1973, p. 98; 1994, p. 102).

Numa 6pera, por exemplo, a Iphigenia de Gluck, o personagem Orestes ¢ apresentado nio
pela musica em si, mas pelo conjunto formado pelo texto do poeta, a figura e a mimica do ator, o
figurino e as decorag¢des do pintor. O canto, “que é talvez a coisa mais bela”, é justamente o que
nada tem a ver com o verdadeiro Orestes.

Lessing, ao tratar dos limites entre a pintura e a poesia em seu [aocoonte, nota que o poeta
representa o Laocoonte historico, por meio da linguagem, enquanto que o pintor ou o escultor
representam um conteudo menos determinado: um ancido com dots rapazes, envolvidos por uma
serpente, com expressio e gestos que exprimem a tortura da morte iminente. A essas
consideragoes, Hanslick acrescenta as suas: para ele, a musica nada pode fazer pela historia de
Laocoonte.'"

No entender de Hanslick, a musica é uma arte incorporea [drperos] no sentido genuino,
pois lhe falta um belo natural como modelo: “o musico ndo encontra, para a sua arte, o modelo
que garante as outras artes a determinagio e a cognoscibilidade de seu conteudo” (HANSLICK,

1973, p.99; 1994, p. 102).

e T ; 5 .
¥ CE Werle (2000, p. 40-41): “Lessing toma a escultura do Laocoonte para fazer suas reflexdes sobre a poesia e a

pintura, distinguindo ambas a partir de seus modos de expressio: a pintura, representando as artes figurativas, nio
seria igual A poesia, pois afirma-se no espago, ¢ nio admite os exageros, manifestacées de exaltada alegna e
sofrimento e isso simplesmente porque nio dispde dos meios (exclusivos da poesia) para tanto. S6 a poesia, dando-
se na ordem temporal, pode expressar estes sentimentos. Por essa distingido, Lessing desejava [...] combater a
literatura idilica, que somente descreve as coisas, e mostrar que a literatura, a poesia, tem um dominio propro, que é
o da acdo, segundo o principio do tempo. A poesia progride no tempo, enquanto a pintura expde simultaneamente
0s objetos no espago [...], a poesia recorre aos sons articulados no tempo e a pintura as figuras e cores no espaco. Os
corpos sio objetos da pintura, as acdes o sdo da poesia; a pintura pode imitar acdes, porém, so de maneira alusiva,
assim como a poesia s0 pode descrever corpos a partir do ntmo da agio. [...] Em suma, pode-se dizer que o
Laocoonte permite esclarecer duas coisas: 1. a arte deve possuir limites e fundamentos; deve-se marcar o que nela
importa ¢ o que lhe ¢é intrinseco, no que toca ao seu procedimento conveniente; 2. é preciso especificar o que ¢é
particular, caracteristico as diferentes artes”. (Neste segundo sentido, Hanslick se aproxima bastante de Lessing).
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Como nio possui nenhum “belo natural” que lhe possa servir de modelo, o musico “ndo
repete nenhum objeto ja conhecido e nomeado, portanto, nio tem um conteido denominavel
para o nosso pensar, ajustado a conceitos definidos” (HANSLICK, 1973, p. 99: 1994, p. 102).

Na musica, os conceitos de conteido [Inkalf] e Forma [Form| sio complementares e se
condicionam mutuamente, ou seja, o conceito de conteudo requer um conceito de Forma.

Entretanto, a musica possui uma peculiaridade que ndo ocorre nas outras artes, como por
exemplo, na poesia e nas artes plasticas. Tal peculiaridade consiste no fato de que “na arte
sonora, Forma e contetdo sio inseparaveis”. Escreve Hanslick (1973, p. 99; 1994, p. 103): “na
musica, vemos conteudo e forma, tema e configuracio [Stoff und Gestaltung], a imagem e a idéia
confundidos numa unidade obscura e indivisivel”.

Contrariamente, na poesia e nas artes plasticas, um mesmo pensamento ou um mesmo
acontecimento pode ser representado de diversas formas. Assim, uma mesma hist6ria, como a de
Guilherme Tell, por exemplo, pode ser apresentada como um romance histérico, um drama ou
uma epopéia: o conteido é sempre o mesmo, “suscetivel de exposi¢do em prosa, de ser narravel e
reconhecido; a Forma ¢ diferente” (HANSLICK, 1973, p. 99: 1994, p. 103). “Na arte dos sons
ndo existe nenhum conteudo face a forma, pois ela [a arte dos sons] ndo possui Forma fora do
conteudo” (HANSLICK, 1973, p. 99; 1994; p. 103).

Assim, o conteudo de uma sinfonia, por exemplo, é ela mesma: e ndo uma histéria, ou um
sentimento que a ela se atribui arbitrariamente, a partir de fora.

- p— 9 ” . . .
O Tema [Thema)'” ¢, para Hanslick, a unidade de pensamento musical autbnoma e

esteticamente indivisivel em qualquer composi¢io (HANSLICK, 1973, p. 99; 1994, p. 103).

Segundo ele, o tema ¢ uma espécie de “microcosmo musical”, no qual devem ser detectadas as

determinagSes primitivas que se atribuem a musica como tal. Um tema ¢ algo de especificamente

119

Cf. Schoenberg (1996, Parte ).
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musical: ndo se refere a nada externo a si mesmo e os desenvolvimentos ulteriores se ddo a partir
de suas possibilidades intrinsecas.

Nio se deve confundir os conceitos de Forma e conteudo, tal como explicitados acima,
com o sentido em que sio usualmente empregados no vocabulrio técnico-musical. Quando os
musicos falam de Forma e conteddo a proposito de uma composigio de maior extensdo, por
exemplo, esses conceitos estio sendo empregados com um significado especificamente musical, e
ndo “no seu sentido légico original”. Assim, Hanslick (1973, p. 100-1; 1994, p. 104), escreve:

Chama-se “Forma” de uma sinfonia, de uma abertura, de uma sonata, a “arquitetura” da pega, ou seja, a
simetria de suas partes constituintes em sua sucessdo, contraste, repetigio ¢ desenvolvimento. Por
“conteudo” entendem-se entio os Temas [Themen| elaborados para tal arquitetura. Aqui, pois, ja nio se trata
mais de um contetudo no sentido de um “objeto” [Gegenstand], mas simplesmente de um [conteudo] musical.

Assim, ¢ necessario compreender que, nesta acepgio, os termos “conteudo” e “Forma” sio
empregados num sentido artistico, e ndo no sentido puramente logico. Portanto, de acordo com
Hanslick, se quisermos empregar esses termos ao conceito da musica no sentido logico acima
mencionado, nio podemos operar numa obra de arte completa, mas sim no seu cerne derradeiro,
esteticamente indivisivel, a saber, o Tewa ou os Temas:

Nestes, em nenhum sentido se podem separar forma e conteido. Quando a alguém se quer expor o
“conteado” de um motivo, ¢ preciso focar para cle o priprio motive. Portanto, o conteido de uma obra musical
nunca pode apreender-se objetivamente, mas somente de modo musical, a saber, como o que ressoa
concretamente em cada pe¢a musical (HANSLICK, 1973, p. 101; 1994, p. 104).

A composi¢io segue leis de beleza formais, portanto, nio se improvisa num divagar
arbitririo e sem plano. Hanslick compara a composi¢io ao desenvolvimento organico das tlores a
partir de um sé botdo. Tal “botiao” é o Tema principal: “[...] o verdadeiro material e contetdo da

composi¢do musical inteira. Tudo nela [na composicio] ¢ conseqiéncia e efeito do Tema, [¢] por

este condicionado ¢ configurado, por ele governado e levado a efeito” (HANSLICK, 1973, p.

101; 1994, p. 105).”°

120 = ? i 2 i . F
'~ Essa valorizacio do aspecto “orginico”, como mostra Lewis Rowell (1987, p. 120-1), tem suas origens em

Goethe: “O organicismo sustenta que as obras de arte sdo andlogas as coisas vivas na medida em que apresentam os
mesmos processos naturais ¢ se desenvolvem conforme aos mesmos prncipios naturais. Goethe identificou
semelhante conjunto de Usphdnomene em seus estudos sobre a morfologia das plantas [...]. Seus fenémenos, com os
quais ele descreveu o crescimento do que erroneamente pensou que fosse a Urpflang (a planta arquetipica), eram
estes: semente, intensificacdo, polaridade, metamorfose ¢ o momento supremo do pleno florescimento. |[...]”.
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O Tema principal de uma pega necessita ser discutido e desenvolvido, sendo que tal

desenvolvimento musical comparado por Hanslick a um desenvolvimento lggico.

E nesse sentido, portanto, que ele considera o “livre preludiar” como algo sem conteudo,

uma vez que o executante “se entrega apenas a acordes, arpejos e progressoes, sem deixar surgir
especificamente uma figura autdnoma”. Hanslick (1973, p. 101; 1994, p. 105) prossegue: “[...]
poderiamos até dizer que estes ndo possuem (num sentido mais amplo) nenhum conteudo, pois
ndo possuem nenhum tema”.O contetdo essencial de uma pega musical é o seu Tema, tomado
como essa unidade “minima”, indivisivel, a partir da qual se elaboram todos os desenvolvimentos
ulteriores.

O autor constata que a estética e a critica de seu tempo nio atribuem a importancia devida
a0 Tema principal de uma composi¢io'”' e afirma que “o Tema sozinho ja manifesta o espirito
[Geist] que criou a obra inteira” (HANSLICK, 1973, p. 102; 1994, p. 105), sendo possivel até
mesmo inferir a qualidade de uma composi¢do somente a partir do tema, mesmo sem conhecer o
seu desenvolvimento ulterior.

Hanslick acredita que seja possivel, a partir do Tema de uma composigio, efetuar a
distingo entre um bom compositor ¢ um compositor mediocre, e defende a opinido de que,
aquilo que nio se fundamenta no Tema (seja de modo manifesto ou oculto), nio pode, mais

tarde, desenvolver-se organicamente.

Ressonancias dessa concepgio podem ser encontradas no texto “O caminho para a misica nova’, de A. Webern (1984,
p- 97): “Os compositores tentaram criar unidade no acompanhamento, trabalhar tematicamente, deduzir tudo a um
sO pensamento e assim produzir a mais estreita — a maxima — coeréncia. [...] Isso tudo esta muito proximo da
concepgio que Goethe tinha das leis da natureza e do sentido que existe em todos os eventos naturais e que sc
manifesta através deles. Na “Metamorfose da Planta” encontra-se claramente expressa a concepgio segundo a qual
toda cniagio deve ter semelhanca com a natureza, pois € ai que ela se manifesta sob a forma particular da natureza
humana. Eis o pensamento de Goethe. E o que essa visio pde em evidéncia? Que tudo € o mesmo: raiz, caule, flor”.
De acordo com nota do tradutor (Op. Cit., p. 102), o texto Metamorphose der Pflanze, citado por Webem, figura
inicialmente na “Tentativa para explicar a metamorfose das plantas” (1789-1790), e depois nos “Cadernos de Morfologia”
(1817-1824).

v =y L el . . . e
Note-se que o principal, para Hanslick, € algo objetivo: o valor esta na propria obra, e ndo no sujeito.
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Retomando a discussdo inicial, ele afirma que, do fato de a musica ndo possuir nenhum

conteido (objeto) nio se segue que a ela falte um Conteado [Gebalf]. E justamente 1sso que os

opositores de Hanslick nio compreenderam.

Os defensores do “conteddo” na musica, na verdade tém em mente o “Conteudo
espiritual” [geistigen Gehall]. Entretanto, Hanslick escreve que se, tal como Goethe, se entender o
conceito de Contetdo [Geball] como “algo de mistico para além e acima do objeto e do contetdo
de uma coisa”, como “o substrato espiritual em geral”, tal Conteudo “sempre sera concedido a
arte sonora ¢ devera admirar-se nas suas mais altas criagdes como poderosa revelagio”
(HANSLICK, 1973, p. 102; 1994, p. 106).

O autor critica aqueles que imaginam a atividade de composigio musical como sendo “a
tradu¢io em sons de um tema pensado”. Para ele, os sons sio, eles proprios, uma linguagem
originaria intraduzivel: “Uma vez que o compositor ¢ for¢ado a pensar em sons, depreende-se ja
a falta de conteido da musica, pois qualquer conteudo conceitual deveria poder pensar-se em
palavras” (HANSLICK, 1973, p. 103; 1994, p. 106).

Assim, a musica — pura, instrumental — nio possui conteudo conceitual, tal como ocorre
em outras artes, tals como a poesia ¢ as artes plasticas figurativas, mas sim, um conteudo
puramente znusical e auto-reterente:

Com a exigéncia do Contetdo espiritual, deve-se ainda ressaltar expressamente uma segunda conseqiiéncia. A
beleza formal sem objeto da musica nio impede que se possa imprimir zndividualidade as suas cnagdes. [...] As
idéias musicais auténomas (temas) tém a seguranca de uma citagdo e a plasticidade de um quadro; sio
individuais, pessoats, etemas (HHANSLICK, 1973, p. 103; 1994, p. 106-7).

Se, por conseguinte, escreve Hanslick,

[..] j4 ndo podemos compartilhar da concepcio de Hegel acerca da falta de Conteudo [Gebaltlosigkert] da arte
sonora, mais erroneo nos parece ainda que ele atribua a esta arte apenas a expressio da interioridade privada
de individualidade |individualitétslosen Innern|. Mesmo do ponto de vista musical de Hegel, que negligencia a
atividade essencialmente formadora e objetiva do compositor, concebendo a musica somente como livre
exteriorizagio da subjetividade |Entduflernng der Subjektivitir]. nio se deduz a “auséncia de individualidade”
[Individualititsiosiokeir] da musica, ja que o espinto que produz subjetivamente aparece essencialmente
individual [wesentiich individuel! erscheint]. (HANSLICK, 1973, p. 103-4; 1994, p. 107)

Para Hanslick, a individualidade se exprime na escolha e na elaboragio dos distintos

elementos musicais por parte do compositor, de modo que, contrariamente a censura da falta de
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conteudo [Inhaltlosigkeil], cle considera que a musica ¢ “sem conteudo” [Inbaltlos] apenas no
sentido em que ndo possui um objeto externo, mas possui um conteido musical “em nada
inferior ao belo de qualquer outra arte” (HANSLICK, 1973, p.104; 1994, p. 107). Contudo, cle
considera que somente negando inexoravelmente qualquer outro “conteudo” [Inhall] — ou seja,
qualquer objeto externo a ela mesma e as suas determinagdes puramente musicais — ¢ que se salva
o seu Conteudo [Geball):

Com efeito, dos sentimentos indeterminados a que se reduz, no melhor dos casos, aquele conteudo, nio se
pode inferir o seu significado espiritual, mas sim, a partir da configuragio sonora determinada como criagio
livre do espirito [a partir] de material sem conceito e apto ao espirito. Este Contetdo espiritual [gesstige Gebalt],
no animo do ouvinte, liga também o belo da arte sonora com todas as outras grandes e belas Idéias
(HANSLICK, 1973, p. 104; 1994, p. 107).

O ensaio conclui com algumas consideragdes de cunho marcadamente romantico ao
afirmar, por exemplo, que a musica age como “copia sonora dos grandes movimentos do

universo” e que, “por meio de relagdes naturais profundas e misteriosas, intensifica-se o

significado dos sons muito além dele mesmo e permite-nos sempre sentir 20 mesmo tempo o

infinito [das Unendlichen) na obra do talento humano”.
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PARTE 3

CONSIDERACOES FINAIS

Todo fenimeno sonoro pode, pois, ser visto (assim como as palavras da
linguagem) on pela sua significacio relativa, on por swa substanda
propria. Enguanto predomine a significacdo, e na medida em que se
apere sobre esta, hd Lteratura, ndo miisica.

Prerre Schaeffer

O estabelecimento de um carater dentifico as pesquisas no ambito da estética musical ¢ a
afirmacio da amtonomia da obra de arte musical podem ser considerados como os principais
objetivos do ensaio Do Belo Musical. Para tanto, Hanslick empreende uma critica severa a
concepgdo que considerava a musica a partir do ponto de vista do efeito, ou seja, a partir dos
“sentimentos que desperta no homem, do processo psiquico que desencadeia nele”.'” Na
realidade, suas criticas atingem um leque muito mais amplo que vai desde a concepgio de musica
como imita¢io da natureza, passando pela representagio e expressio de sentimentos por meio da
musica até o problema da relagio entre musica e linguagem, o problema da 6pera e da obra de arte
total wagneriana. Mais do que somente provar a insuticiéncia das concepgoes que estabeleciam os
sentimentos como conteido da musica, Hanslick busca “fornecer as ferramentas” para a
reconstrucio desse belo musical esteticamente autdbnomo. Contra as acusagdes de que a musica
seria apenas um prazer dos sentidos, “mais fruigio do que cultura”, Hanslick procurara
consolidd-la como produto da Razio, como um “trabalho do espirito em material apto ao
espirito”.

Como vimos, nas diversas polémicas do século XVIII eram freqiientes as acusagdes que se
dirigiam a arte musical: esta, em virtude do seu assemantismo, era vista ou Como um mero prazer

dos sentidos, um “ruido agradavel”, porém vazio: ou como mera serva da poesia, cuja unica

"2 CE. Szondi (1992, p. 161).
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fungio seria a de aumentar o interesse, na 6pera. Contra tais concepgdes opunham-se teorias que
procuravam outorgar a arte musical um certo estatuto de racionalidade. Os escritos do
compositor e tedrico J.-P. Rameau, que buscavam justificar a musica (inclusive a instrumental)
por meio dos seus fundamentos harménicos e matematicos (e, portanto, racionas), sio um bom
exemplo disso.

Entretanto, a partir de Kant ¢ no pés-kantismo ocorre uma transformagio na nogdo de
razdo: se no século XVIII ela ¢ uma razio que esta fora, nas regras, depois de Kant concebe-se a
razdo como algo subjetivo, ou seja, que estd no sujeito. A distingio fundamental é que a razio do
inicio do século XVIII se realiza na imposi¢io de limites, enquanto a razio pos-kantiana se realiza
na auséncia de limites: abre-se, entio, o espago para associar musica (concebida como
interioridade, como auséncia de limites) e razio. Agora, a razio ndo esti mais nas regras

matematicas, tal como Rameau procurou estabelecer, mas esta nela mesma, como pura atividade.

E necessirio notar, portanto, que em sua tentativa de conferir um estatuto de racionalidade a

musica, Hanslick estd lidando com um conceito de razio muito diferente daquele do século
XVIII francés, ¢ muito mais proximo da auséncia de limites e da infinitude presentes na
concepgio romantica.

O pensamento estético kantiano ¢ de fundamental importincia para Hanslick.
Primeiramente, porque em sua Critica da Faculdade do [uizo, o centro de seu interesse esta na
questio do juizo estético (na pergunta acerca de como nasce um tal juizo), bem como na questio
do julgamento de uma obra de arte bela.'” Em segundo lugar, pela colocagio da questio acerca
da autonomia da arte:"*

Assim como a Critica da Razdo Pura pergunta como € possivel o conhecimento em geral, a Critica do Juizo
investiga os prncipios do juizo estético. O que nas ¢pocas anteriores era subentendido, a sensacio, a
percepgido como ponto de partida da determinagdo da esséncia da arte, é tematizado em Kant. O método
tradicional psicologico-sensualista se abala na inquisi¢io filosofica de seus fundamentos, ou seja, no que se
denomina evtica em Kant. Com ele, da-se também o primeiro passo para uma estética que i ndo toma como

' CE. Szondi (1992, p. 16).

"**Tal como afirma Cassirer (1995, p. 122): “até Kant, uma filosofia da beleza significou sempre uma tentativa para
reduzir a nossa expenéncia estética a um principio estranho a ela e para sujeitar a arte a uma jurisdi¢do estranha.
Kant, na sua Crifica do |50, foi 0 primeiro a apresentar uma prova clara e convincente da autonomia da arte”.
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ponto de partida o efeito da obra de arte sobre o ser humano, [...] o pnmeiro passo, portanto, em diregdo a
uma filosofia da arte objetiva (SZONDI, 1992, p. 162).

A questio da autonomia da arte é central no ensaio de Hanslick. Contudo, é necessario
notar que ele nio assume inteiramente o ponto de vista kantiano, uma vez que, para Kant, a
nog¢io de autonomia da arte é alcangada passando de uma critica do gosto a uma teoria do genio.
Kant coloca a questio da autonomia da arte a partir do sujcito.m Hanslick, por outro lado,
procura estabelecer uma antonomia na obra e nio no sujeito. Nesse sentido, ele se aproxima mais
da reflexio romintica e da reflexio hegeliana'® do que da reflexdo kantiana. A reflexdo levada a
cabo por Hanslick afasta-se, sobretudo, de quaisquer concepgdes originadas numa estética do
efeito. Tendo em vista a realizagiao do objetivo de estabelecer a autonomia da musica baseada no
objeto de arte, e nio no efeito sobre o sujeito, ¢ que o autor defendera suas teses mais polémicas,
entre elas, a de que o belo musical deve possuir em st mesmo seu significado, que a musica nio
tem como finalidade susatar sentimentos e nem tampouco os sentimentos sio o conterido da
musica.

O exame da questio acerca do conteudo [Inhalf] em musica constitui-se num dos temas
mais importantes do ensaio Do Belo Musical: na musica, diferentemente do que ocorre nas demais
artes, o conteudo ¢ interno (e ndo externo) e estd indissoluvelmente ligado a Forma.

Hanslick afirma que obra de arte corporifica uma Idéia determinada como o belo em
aparicdo sensivel, e assinala a unidade existente entre Forma e Idéa. Note-se, porém, que o
compostitor expoe 1déias pruramente misicais.

Como contraparte das demais artes, cujo conteudo poderia ser expresso por palavras ¢
explicado por conceitos, o senso comum considerava que o conteudo da musica seria toda a
gama de sentimentos humanos. Porém, como mostra Hanslick, a musica nio pode reproduzir

conceitos, nem tampouco pode representar sentimentos.

'*3 Cf. Bréhier (1950, p. 562): “Com essa critica [CFJ], Kant fez muito para liberar a estética da absurda pretensio de
dar regras as belas-artes; a regra supde um conceito ao qual deve se sujeitar o objeto; ela suprime, pois, inteiramente a
liberdade do jogo da imaginacdo. Ele [Kant] concede, ao contrario, na arte, o lugar devido ao génio, ou seja, a
disposi¢do interna, nascida da natureza, por meio do qual a natureza da regras a arte”.

"*° Embora critique a questio da histona da arte, em Hegel.
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Como ele destaca incessantemente, o belo na musica ¢ algo de especificamente musical, que
nio necessita de nenhum contesido externo: esta nos proprios sons e em suas relagdes internas. A
musica ndo deve expressar sentimentos, mas sim Idéias musicais. Hanslick afirma que uma 1déia
musical trazida integralmente a manifestacio “é ja uma coisa autbnoma, ¢ um fiz e si e, de modo
nenhum, apenas e/ e material para a representagio de sentimentos e pensamentos”. Assim, o
conterido da musica ndo sdo os sentimentos, mas “formas sonoras em movimento”.

Essa expressio causou enorme polémica, gerando acusagées de que Hanslick tera
concebido a musica sendo “nada mais do que forma, e¢ a forma de uma ressoar vazio” (cf.
DAHLHAUS, 1991, p. 80). Muito pelo contrario, Hanslick procura justamente defender a musica
da acusagio de que ela seria um mero jogo de formas agradaveis ao ouvido, concedendo-lhe
plenamente o direito de figurar como produgdo da Razdo. A seu ver, tais Formas sdo emanagio
de um espirito artistico criador: “nio sio Formas vazias, mas completamente preenchidas, nio sio

mera delimitagio linear de um vazio, mas espirito que se contfigura de dentro para fora”.

Portanto, o Contetido espiritual encontra-se na mais estreita relagio com as Formas sonoras."”

De acordo com Dahlhaus (1991, p. 80),

Hanslick afirma ndo s6 que a Forma ¢é expressio, forma de manifestacdo do espirito, mas que ela propria é
espinito. Na sua estética, “forma” ¢ algo de andlogo a “idéia musical”. [...] Da Forma, pois, pode dizer-se, ¢
nio de modo diverso do que se refere da idéia musical, que ela € esséncia, que “se traz 2 manifestacio”, e ndo,
a0 invés, simples manifestacdo de uma esséncia, a qual se deveria procurar fora da musica, em sentimentos ¢
programas. Mas acerca de uma forma que ele concebe como espinito e esséncia, Hanslick pode afirmar com
sentido e sem contradi¢io interna que ela € um “conteudo”, que aparece ou se realiza em matenal sonoro.

Dahlhaus (1991, p. 82) observa ainda que “sem o pressuposto de que a forma nio ¢
simples manifestacio, mas esséncia, ‘idéia musical’, teria sido absurdo declari-la como ‘conteddo
da musica’, conceder-lhe, por conseguinte, a fungdo que, na estética do sentimento, se incumbe
a0 afeto ou a disposi¢do animica”.

Sem duvida, a profusio de mal-entendidos na interpretacio do ensaio — o que acabou por

gerar tantas polémicas — pode ser atribuida, em grande parte, a contusio entre a nogio de “forma

~

"*" Nossa interpretacio do conceito de Forma |Form] é totalmente devedora das andlises efetuadas por Carl Dahlhaus
(1987, 1988, 1991).
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interna” e o emprego usual do termo “forma” no vocabulario técnico-musical (referindo-se a
“arquitetura” de uma peca musical, 2 simetria de suas partes constituintes em sua sucessao,
contraste, repetigio, etc).'” Como observa Dahlhaus (1991, p. 82), os adversarios de Hanslick,
“acanhados no habito arraigado de contrapor forma e conteido”, ndo compreenderam a 1déia de
que “a forma, na musica, se deve compreender como forma interna, como espirito que se
configura a si mesmo a partir de dentro”.

A diferenga entre a concepgio tradicional de Forma, e o sentido em que é empregada por

. 129 . - ] . .
Hanslick’™ em seu ensaio pode ser constatada a partir da andlise da Symphonie Phantastigne de

Berlioz, feita pelo compositor Robert Schumann (1835). Nela, Schumann afirma que ira tratar
separadamente dos multiplos materiais que tal peca oferece para reflexdo, “segundo os quatro
pontos de vista sob os quais se pode examinar uma peg¢a musical”, isto ¢, seja segundo a “Forma
(o todo, as partes singulares, os periodos, as frases)”, segundo a “composi¢io musical (harmonia,
melodia, textura, acabamento, estilo)”, segundo a “Idéia particular” que o artista deseja expor e
segundo o Espirito “o qual governa forma, material e idéia”, e conclui: “a Forma ¢é recipiente
[Gefiff) do espirito” (SCHUMANN, 1982, p. 34). Ora, como vimos, para Hanslick a Forma nio ¢
mero recipiente do espirito, mas ¢é, ela propria, espirito. Carl Dahlhaus mostra, em Die ldee der
absoluten Musik (1987, p. 111-12), que Hanslick ndo considera o fendémeno sonoro como
aparéncia e os “pensamentos e sentimentos” como Idéia ou conteudo. Pelo contririo, “cle

procurava a Idéia ou o conteddo no espeaficamente musical’. Assim, de acordo com Dahlhaus,

128 « . 5o : " . 5L s 5
O termo forma ¢ utilizado em muitas acepgdes: nas expressoes ‘forma binana’, ‘forma temana’ ou ‘forma-rondd’,

ele se refere substancialmente, ao nimero de partes; a expressio ‘forma-sonata’ indica, por sua vez, o tamanho das
partes e a complexidade de suas inter-relagées; quando nos referimos ao minueto, ao scherzo, e a outras ‘formas de
dang¢a’, pensamos nas caracteristicas ritmicas, métricas ¢ de andamento, que identificam a danga. Em um senndo
estético, o termo forma significa que a pega € ‘organizada’, isto €, que ela esta constituida de elementos que funcionam
tal como um erganismo vivo”. (SCHOENBERG, 1996, p. 27).

'?? A célebre metifora da garrafa de champanhe é, neste sentido, emblematica: “Nada mais erréneo e freqiiente do
que a opmiio que distingue entre ‘musica bela’ com e sem Conteudo espintual. Imagina a Forma artisticamente
composta como algo de por si autonomo, a alma vertida nela também como algo de independente e, em seguida,
divide conseqiientemente as composi¢des em garrafas de champanhe vazias e cheias. Mas o champanhe musical tem
a peculiandade de crescer juntamente com a garrafa” (HANSLICK, 1973, p. 37; 1994, p. 406).
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Hanslick chama de “Forma” a “Idéia” que se manifesta como “Idéia musical” no material
sonoro. Na estética de Hanslick,

[] a Forma nio ¢ uma forma de aparéncia, mas uma forma de esséncia: uma “Forma interna”. [...] E a frase
sobre as “Formas sonoras em movimento”, que senam o “conteudo” da musica, significa, pois, que o
movimento dos sons — o substrato acustico — representa o elemento fenomenal, e a forma, ao contrano, o
elemento ideal, o conteudo. [...] A concepgio de Forma implica, em Hanslick, dois elementos que se reuniam
na idéia romantica de musica absoluta: a Forma ¢ especificamente musical, separada de toda determinagio
extra-musical, e nisto [¢] “absoluta”; mas € justamente por isso que ela ndo ¢ mais uma simples forma de
aparéncia, que ela ¢ espirito, forma de esséncia, configuragio de dentro para fora. (DAHLHAUS, 1987, p.
111-12).

Como vimos, em sua defesa da autonomia absoluta da racionalidade musical, Hanslick
afirma que a propria idéia musical trazida a manifestagdo ¢ ja um belo autbnomo, um fim em si
mesmo. A exigéncia de que a musica seja apreendida como musica; seja compreendida e fruida a
partir de st mesma ndo significa que a musica deva ser considerada mero prazer dos sentidos: a
arte dos sons exige Conteddo espiritual.

Em nota ao capitulo quinto, o proprio Hanslick expde sua concepgio de Forma, conteddo
[(Inhalt] e Conteudo [Gebalt] de maneira bastante clara:

A opinido reprovada, nio artistica, de uma pe¢a musical nio realga a parte genuinamente sensivel, a rica
multiplicidade das seqiiéncias de sons em si, mas a sua idéia total abstrata, percebida como sentimento.
Torna-se, assim, evidente a posi¢do altamente peculiar que, na musica, o Conterido espinitual geistige Gehall)
assume para com as categonas da Forma e do contesids. Costuma-se ver o sentimento que imbui uma pe¢a
musical como o scu conteudo, a sua Idéia, o seu Conteudo espiritual e, pelo contririo, as sequéncias de sons
artisicamente produzidos [e] determinados, como a mera Forma, a figura, como a indumentina sensivel
daquele supra-sensivel. Contudo, a parte ‘especificamente musical’ ¢ justamente a criagdo do espirito artistico,
com o qual se une o espinto que contempla, pleno de compreensio. E nessas formagdes sonoras concretas
que esta o Conteudo espintual da composi¢io, e ndo na vaga impressdo total de um sentimento abstraido. A
mera Forma (a configuracio sonora), contraposta ao sentimento, como pretenso conteudo, € justamente o
verdadeiro conterids da musica, ¢ a propria musica; ao passo que o sentimento suscitado nio pode chamar-se
nem conteudo nem forma, mas efeito factico.!*® De igual modo, o elemento pretensamente material, que
representa |Darstellende|, ¢ justamente o [que €] configurado pelo espinto, enquanto que o supostamente
representado, o efeito no sentimento, ¢ inerente a maténa do som e segue leis na maior parte fisioligicas
(HANSLICK, 1973, p. 72; 1994, p. 77).

Hanslick (1973, p. 35; 1994, p. 45) considera que compor ¢ um trabalho do espirito em

: . 3 : ~ ~
material apto ao espirito.” Assim, o ato de compor nio pode ser encarado como representacio

" No sentido de: efetivo, cuja realidade pode ser venficada, real.

P! Ao afirmar que compor ¢ um trabalho do espirito em matenial apto ao espinto, devemos compreender a nogio de
espirito como o principio pensante, como intelecto, mente, razio, como a capacidade racional do homem. Nio se
trata aqui de uma nogéo de sistema, e o conceito de espirito, para Hanslick, nio tem as mesmas implicagoes que este
conceito possui, por exemplo, no ambito do sistema hegeliano (cf, p. ex., §§ 379 e 381 da Enddpédia das Ciéncias
Filosgficas, de Hegel).
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de conteido determinado, mas como a realizagdo artistica de uma idéia musical que nasce da
fantasia do compositor. Por isso, ndo se pode afirmar que o compositor parte do intuito de
descrever uma paixdo, mas sim da znven¢do de um tema, o qual é exposto em todas as suas relagdes.
Entendido como um trabalho de natureza reflexiva, a atividade composicional exige elaboragio
minuciosa, na qual o sentimento ndo desempenha nenhum papel como fator criador. A obra de
arte é concebida de forma puramente musical, como expressio da Razdo: é por isso que Hanslick
pode afirmar que o Conteudo espiritual esta nas proprias formagdes sonoras.

Quanto a questio dos sentimentos na musica, que causou — e ainda causa — inumeras
polémicas, é importante assinalar que Hanslick nido #¢ga que a musica possa suscitar sentimentos
naquele que ouve. Ele, na realidade, nega que esse suscitar de sentimentos (contingente, subjetivo
e arbitririo) possa servir como fiundamento para a consideragio estética da musica — o que inclui a
atividade do compositor (que configura belas Formas sonoras), do ourinte (quando faz a fruigio da
obra musical na contemplagio pura) e do @itico (que ndo pode se apoiar em nada que esteja fora
da obra de arte).

Hanslick mostra que o desenvolvimento do tema elaborado pelo compositor ¢
conseqiéncia dos fatores sonoros escolhidos e ndo expressio de sentimentos ou de
acontecimentos de sua biogratia pessoal. A obra de arte musical ndo ¢ resultado dos sentimentos
particulares do compositor ou de sua disposi¢do animica, mas ¢ de natureza essencialmente

objetiva: um configurar constante, um “formar” em relagdes sonoras. Analogamente, tampouco

pode o critico fundamentar o julgamento de uma obra de arte musical a partir da mera desericao

das emocoes subjetivas que o invadem na audicio. Em outras palavras, nio pode basear-se no
¢feito que a musica possa exercer sobre seus sentimentos (uma vez que estes sdo subjefiros, nao
possuem o cariter de necessidade, essencial a ciéncia). Ao dividir a musica nos momentos da
composicio e reprodugio (interpretacio), Hanslick somente considera possivel a emanac¢io de
sentimentos na interpretacio. Por outro lado, por parte do ouvinte, somente a contemplagio

pura pode ser considerada como sendo puramente estética (¢ ndo a patologica, que busca prazer

AY
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 124 1% 1a 3] 18



apenas no elementar da musica, no som). Por uma contemplagio estética da obra de arte musical,
Hanslick compreende uma contemplagio consciente, uma fruicdo desprovida de afetos e capaz
de perceber as relacges musicais. Considerada sob o aspecto da fruigdo, a musica se apresenta
como a mais espiritual das artes, devido a propria peculiandade de suas obras, as quais
apresentam-se num desdobrar sucessivo, exigindo do ouvinte uma atividade espiritual
ininterrupta, se a compararmos as demais artes. Por meio deste acompanhamento incansavel em
intensa aten¢do, Hanslick considera que, em obras mais complexas, a propria fruicdo pode elevar-
se a um trabalho espiritual. Desse modo, exige-se que se ouga uma pega musical como um fim
em si mesma e nNdo como um ¢io para suscitar sentimentos. A beleza artistica ndo esta no ¢feito
sobre o sentimento: ao deixar de ser um fim em si, mas apenas zeio para um efeito exterior, a
musica deixa de atuar propriamente como arte.

No que diz respeito a influéncia da reflexdo francesa — sobretudo dos textos de Boyé e

Chabanon — esta manifesta-se na abordagem da questio da musica vocal, na constatagio da

insuficiéncia dos meios que a musica possui para produzir imitagdes (imita por meio de analogias)

e na questio do papel da musica, na 6pera. A idéia de que numa composigio vocal nio sio os
sons que representam um conteudo, mas sim o texto, e que, se o separarmos da melodia, esta
altima tornar-se-a um “hierdglifo”, assemelha-se bastante as concepgdes de Hanslick. Igualmente
ocorre com a questio do recitativo, ao qual se atribui um valor musical apenas “mediocre”, pois
nele, a musica desempenha apenas a fungio de “serva” da poesia. Uma concepgio pode ser
encontrada no ensaio de Hanslick, mais precisamente na idéia de que, na dpera, apesar da estreita
colaboragio que deve haver entre as artes, a primazia deve ser concedida a musica.

Outro ponto de contato estd na idéia de que a musica ndo imita a natureza. No ensaio Do
Belo Musical, tal concepgio apresentar-se-a pela defesa da auséncia de um modelo no belo natural
para a musica. O ensaio de Hanslick atasta-se da reflexdo francesa, contudo, num ponto crucial:
embora encontremos — ¢ aqui referimo-nos especialmente aos escritos de Chabanon —

concepgoes bastante avangadas para o pensamento estético da época, tais como: a valorizagio da

AY
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 124 1% 1a 3] 18



musica instrumental; a idéia de que os sons em si ndo possuem significagio precisa, nem
apresentam idéias claras e distintas; que a primeira tarefa do musico é “cantar” e ndo “pintar”;
que os procedimentos da musica diferem dos processos da linguagem e sobretudo a concepgio
de que os sons musicais ndo sio “expressio da coisa”, mas a “coisa mesma”; tanto Chabanon
quanto Boyé acabam por considerar a musica como prager dos sentidos. Uma vez que a musica ndo
pode ser considerada propriamente como arte “imitativa”, a sua principal tarefa seria a de agradar
sensorialmente, tal como um banquete agrada o sentido do paladar ou um perfume agrada o
sentido do olfato. Tal ponto de vista difere essencialmente daquele defendido por Hanslick, uma
vez que, para este, a musica ¢ “trabalho do espirito em material espiritualizavel” e merece figurar
com a mesma dignidade de qualquer das outras artes como criagio do espirito humano.

Ao falar da influéncia da reflexdo francesa, convém notar ainda que Hanslick, em seu
ensaio, volta-se tanto contra Rameau (e a idéia de primazia da Harmonia); como também contra
Rousseau (que concedia a primazia 2 Melodia). Para Hanslick, melodia, harmonia, ritmo e timbre
sao concebidos simultaneamente (no tema), e o Conteudo espiritual da musica corresponde ao
conjunto de todos eles. Como vimos, no seu entender, a arte dos sons traz a manifestagao a Idéra,
a qual é sonora, ¢ nio algo de conceitual que teria que ser traduzido em sons.” Isso permite a
Hanslick afirmar que o Belo musical tem raizes somente em suas determinagGes musicais.

Tal ponto de vista o leva a defender a total separagio entre estética e historia da arte.
Hanslick considera juizo estético ¢ compreensdo histérica como coisas totalmente distintas ¢

exige que a autonomia seja feita na obra: a seu ver, o esteta tem que ater-se as obras e investigar o

2 Esse ponto de vista assemelha-se, de certa forma, aquele defendido por Anton Webem (1984, p. 37): “Deve ter
existido uma razdo, alguma necessidade subjacente para que surgisse 1sto que chamamos musica. Qual necessidader
Aquela de dizer alguma coisa, de exprimir algo, uma idéia que nio podena ser expressa de outra maneira que nio
fosse pelos sons. Nio pode ter sido de outra forma. Sendo, por que todo este trabalho se se pudesse dizer a mesma
cosa através de palavras? [...] Por meio dos sons tentamos comunicar alguma coisa que nio pode ser dita de outra
maneira”. Alguns capitulos adiante, Webern (1984, p. 106) pergunta-se: “Afinal, o que € a musicaz A musica ¢ uma
linguagem. O homem quer, através dessa linguagem, expressar idéias, nio idéias transformaveis em conceitos, mas
wdéias musicats”. Também o compositor Aaron Copland (1974, p. 29) escreve: “lIma pergunta realmente importante ¢:
‘Como ¢é que o compositor da inicio ao seu trabalho? Por onde ¢ que ele comeca?” A resposta a isso é: todo
compositor comeg¢a com uma idéia musical. Uma idéia musical, note bem, e ndo uma idéia literina, filosofica ou
simplesmente extramusical”.
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gue € belo nelas. Hanslick considera ainda que as condigdes pessoais ou o ambiente historico do
compositor nio tém nada a ver com a consideragdo estética. Uma das criticas que ele dirige a
estética de Hegel deve-se ao fato deste ter “confundido de modo imperceptivel o seu ponto de
vista historico-artistico com o estético”. Entretanto, quer-nos parecer que ao fazer tal critica,
Hanslick nio leva em conta o fato da estética hegeliana ser fundada em seu sistema.

Na verdade, a consideragio histérica é fundamental para Hegel, e tal fato ndo poderia se
dar de maneira diferente, uma vez que, nio somente a sua estética, mas “seu sistema inteiro ¢ de

fato fundado e pensado sobre a base da Historia como nenhuma filosofia havia sido até entio”

(LOWITH, 1969, p. 49). Gombrich afirma categoricamente que estd fora de duvida o fato de

que, para Hegel, “mesmo sua doutrina categorial estética era uma parte inseparavel de fodo [grito
nosso| o seu sistema filoséfico”.' Através da obra de arte, apreende-se a expressio do Espirito
que se efetiva a st mesmo, através da historia. Hanslick também critica a estética hegeliana devido
a “falta de Conteado” [Gehaltlosigkeif] supostamente atribuida por Hegel a arte dos sons, bem
como as atirmagdes de que a musica seria “expressdo da interioridade privada de individualidade”
[individnalititslosen Innern). Hanslick (1973, p. 104; 1994, p. 107) afirma que, mesmo do ponto de
vista musical de Hegel, “que negligencia a atividade essencialmente formadora e objetiva do

ndao se

composttor, concebendo a musica somente como livre exteriorizagdo da subjetividade”,
deduz a “auséncia de individualidade” da musica. Hanslick argumenta que a individualidade se
exprime na escolha e elaboragio dos distintos elementos musicais. Segundo ele, a musica tem
conteudo, mas musical, ¢ somente negando qualquer outro conteiddo [Inhall] é que se pode salvar
seu Conteudo [Gehall]. A seu ver, o Conteddo da musica ndo se infere a partir do sentimento

indeterminado, mas a partir da configuragio sonora determinada, como criagio livre do espirito

em material apto ao espirito.

'3 GOMBRICI I, E. H. Hegel und die Kunstgeschichte, In: Newe Rundschan. 2. Heft. Frankfurt am Main: Fischer,
1977. Trad. Marco A. Werle (Inédita), p. 10.
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Parece-nos, como afirmamos anteriormente, que a interpretagio feita por Hanslick a partir
da estética musical de Hegel, ndo leva totalmente em conta a posi¢do da musica no sistema das
artes, ou, mais especificamente, no Ambito das artes romanticas.””* Para se compreender essa
questdo, a andlise empreendida por Heinz Heimsoeth em seu artigo Hegels Philosophie der Musik
(1963) ¢ de especial interesse. Como mostra Heimsoeth (1963, p. 168), as teses de Hegel estio
“muito distantes de todo subjetivismo estético-musical, de todo delirio e arrebatamento do
sentimento, do dissolver-se [...] do ouvinte no mar de sons |[...] que valeu a hostilidade de Hanslick”.
Segundo ele, o cariter meramente formal e estrutural, as divisdes da obra, enfim, a “objetividade”
encontrada nas seqiiéncias sonoras nio sio objeto das andlises e conceitos de Hegel, o qual visa
mais “a estera de sentido e significado da musica como tal”. I, pots, necessana certa dose de
cautela para ndo tomar as nog¢des de objetividade e subjetividade em Hegel no mesmo sentido
que usamos correntemente. Heimsoeth (1963, p. 166) afirma que sé se pode compreender
corretamente a estética musical de Hegel nas suas formulag¢des e formagdes de conceitos, se
pensarmos na perspectiva dessa evolugdo por estagios que cada arte assume no contexto geral de
seu sistema.

A Forma de arte romantica tem por meta “configurar a interioridade do subjetivo”
(HEGEL, 2002, p. 27). O verdadeiro conteado do romantico ¢, segundo Hegel (2000, p. 253), “a
interioridade absoluta, a Forma correspondente é a subjetividade espiritual, enquanto apreensio

» 135 15
E,

de sua autonomia e liberdade”. portanto, o prncipio da subjetividade, que irrompe no

e Quando se trata da musica como parte da Forma de arte romantica, Hegel nio esta se referindo exclusivamente
ao periodo historico limitado, que abrange aproximadamente desde as ultimas obras de Beethoven até Mahler. No
sistema das artes hegeliano, a marca da Forma de arte romantica € a znterioridade, o principio da subjetividade que se
volta para si mesma.

"% Hegel (2000, p. 252-3) afirma que “no estagio da arte romantica, o espirito sabe que sua verdade nio consiste em
mergulhar a s1 na corporalidade; pelo contririo, ele apenas se toma certo de sua verdade pelo fato de reconduzir a si
mesmo do extenor para sua interioridade [[nnigkeif] consigo mesmo e de estabelecer a realidade exterior como
existencia que nio lhe ¢ adequada”. E mais adiante: “O que aparece externamente nio ¢ mais capaz de expressar a
ntenondade, ¢ se mesmo assim ainda ¢ chamado para isso, apenas mantém a tarefa de mostrar que o exterior € a
existéncia que nio satisfaz e que deve apontar de volta para o interior, para o amimo [Gemiif] e para o sentimento
| Empfindung|, enquanto para o elemento essencial” (HEGEL, 2000, p. 261).

A
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 124 1% 1a 3] 18



conteudo e no modo da exposigdo artistica, que produz a transigao universal da escultura para as
artes romanticas — pintura, musica e poesia. Segundo ele,

A subjetividade ¢ o conceito do espirto que existe idealmente para st mesmo, que se recolhe desde a
exteriondade na existéncia intedor, que, por consegumtc nio se reune mais com a sua corporalidade em uma
unidade destituida de separagio. [...] O prncipio da subjetividade implica a necessidade de abandonar [...] a
unificacio espontinea do espirito com a sua corporalidade e pér em maior ou menor grau de modo negativo
o corporal, a fim de ressaltar a intenioridade desde o extenor [...] (HEGEL, 2002, p. 189 e 191).

Nas artes romanticas, o ideal [Idee/le] se faz aparecer em sua forma exterior de um modo tal
que “a forma exterior mesma mostra que ela é gpenas o exterior de um sujeito interior existente
para 57 (HEGEL, 2002, p. 191). O caminho, no sistema das artes, vai do exterior para o interior,
comegando com a exterioridade da arquitetura até a interioridade da poesia. Cabe lembrar que a
dialética em Hegel ndo ¢ juizo de valor, de modo que cada arte possui seu lugar e sua importincia
no contexto do sistema. Ora, parece-nos que Hegel nio afirma a falta de Conteddo na musica,
conforme a opinido de Hanslick. Como lembra Heimsoeth (1963, p. 167), a musica manifesta um
Conteudo espiritual “no modo pelo qual ele se torna vivo na esfera da interioridade subjetiva’
No ambito do sistema das artes, a musica, como arte, expée um Conteddo que sé ela pode
manifestar:

Seu conteido € o subjetivo em si mesmo, e a exteriorizagio ndo conduz igualmente a uma objetividade gue
permanece espacial, mas mostra, por meio de sua oscilagiio livre destituida de sustentagio, que ela é uma
comunicagdo, a qual, em vez de possuir por si mesma uma subsisténcia, apenas deve ser sustentada pelo
interior e pelo subjetivo e apenas deve existir para o interior subjetivo. Assim, o som ¢ certamente uma
exterioriza¢io ¢ uma exterioridade, mas uma extenioriza¢io que imediatamente se faz novamente desaparecer
justamente pelo fato de que ¢ exteniondade (HEGEL, 2002, p. 280).
Ela realiza o completo retraimento na subjetividade por meio da eliminagio nio apenas de
uma dimensdo espacial (como a pintura em relagio a escultura), mas pela eliminagio da
espactalidade total em geral. Segundo Hegel, (2002, p. 133), a musica constitui nesta relagio

autentico ponto central daquela exposi¢io que toma para si o subjetivo como tal tanto como

conteudo quanto como Forma, na medida em que ela, como arte, na verdade manifesta o

36
interior, mas na sua objetividade permanece ela mesma subjetiva.!

6 : L .
Para Heimsoeth (1963, p. 169), as obras musicais “movem-se num decurso temporal, e nisso essa arte permanece,
ja em contraste com todas as outras”, inclusive as artes plasticas, “em sua objetividade ela mesma subyetiva”.
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Ao eliminar a prépria espacialidade em favor da temporalidade, pode-se perceber que
como, “também em Hegel a musica é uma arte de importancia unica: seu lugar espiritual estd no
‘extremo’ da interioridade” (HEIMSOETH, 1963, p. 169).

Diferentemente do sistema hegeliano, no qual a musica ¢ superada pela poesia, Hanslick
considera que o espiritual na musica ¢ maior do que nas demais artes. Devido justamente a0 seu
material incorpéreo, de natureza mais espiritual ¢ mais delicada que qualquer outra matéria
artistica, ele a considera como a arte mais espiritual. A musica nio fala somente através de sons:
ela fala somente sons, e nio pode representar nenhum conteido determinado. Diferentemente das
demais artes, a musica nio possui nenhum conteudo, no sentido de um objeto. Ela consiste em
seqiéncias de sons, em formas sonoras que nio possuem nenhum outro contetido além de st
mesmas. Porém, cabe lembrar novamente que os conceitos de Forma e conteido sio
complementares e se condicionam mutuamente: diferentemente das demais artes, na musica
Forma e conteudo sio inseparaveis e constituem uma unidade indivisivel.

O contetdo de uma pega musical ¢ ela mesma: ndo ¢ um sentimento, ndo ¢ um programa.
Assim, o conteudo de uma obra musical s6 pode ser apreendido de modo musical, ou seja, como
aquilo que ressoa concretamente, e ndo por meio de conceitos. Diferentemente da concepgio de
Rameau, a racionalidade, para Hanslick, nio é dada somente pela harmonia, mas pelo Tema
configurado pelo compositor, como uma unidade entre melodia, harmonia e ritmo. Tal tema ¢
especificamente musical, nao se refere a nada externo a st mesmo, e seu desenvolvimento se da de
maneira analoga a um desenvolvimento l6gico. Ndo ¢ um extravasar de sentimentos subjetivos ¢
pessoats do compositor nem tampouco representacio objetiva de afetos estercotipados, nio ¢
imitagio da natureza (uma vez que a musica ndo possui modelo na natureza, como vimos). I

uma construgdo racional, configuragio de uma idéia especificamente musical, desenvolvimento

das possibilidades intrinsecas ao proprio tema. Trabalho do espirito em material apto ao espirito,

¢ ndo mero jogo de formas vazias ou mero prazer dos sentidos. Nio ¢ tradugio em sons de um
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objeto exterior a musica, mas a exteriorizagio de um pensar em sons que nio pode ser expresso
por meio de conceitos.

Além dos aspectos que mencionamos anteriormente, nio se pode deixar de notar a
importincia desempenhada pelo pensamento do romantismo alemio — sobretudo de
Wackenroder, Tieck e Hoffmann — para a fundamentagio de certos aspectos do ensaio de
Hanslick, sobretudo no que diz respeito a importancia da infinitude e do conseqiiente valor que
se passa a atribuir a musica instrumental, pela primeira vez na historia da estética. Como vimos na
primeira parte deste trabalho, foi através da metafisica da musica instrumental dos primeiros
romanticos, influenciada pela estética do sublime, que a musica instrumental deixou de ser mero
“ruido vazio” para se tornar a propria esséncia da arte musical. Ao se tornar uma linguagem além
da linguagem, que nio se refere a nada além dela mesma, veiculo do sublime, pressentimento do
absoluto, conferiu-se a musica instrumental uma dignidade até entdo jamais vista, e que vai estar
no centro do ensaio de Hanslick."’

Outro aspecto de grande importincia na reflexdo romantica, que também vai estar presente
no ensaio Do Belo Musical, é a exigéncia de uma contemplagdo pura como unica forma artistica,
estética, de audi¢io, bem como na sua exigéncia de um “acompanhamento incansivel” das
formas sonoras, “com a mais absoluta aten¢ido”. Tal exigéncia, embora possa parecer, a primeira
vista, excessivamente “formalista”, tem suas raizes nos escritos de Wackenroder, estando

onginalmente intimamente ligada a nog¢io de religido da arte e ao ato de “ouvir com devogio”.

Tais idéas se expressavam, por exemplo, na atitude de escuta de seu personagem Joseph

Berglinger, quando Wackenroder relata que “o mais infimo som nio lhe escapava”, ou entio, nas
cartas do proprio Wackenroder, ao escrever que a maneira verdadeira de apreciar a musica

consistiria numa “observacio muito atenta dos sons e de sua sucessio”.

137

A afirmagio de E. T. A. Hoffmann (iz IRIARTE, 1987, p. 93), de que “quando se fala de musica como arte
autonoma, deve-se ter em mente somente a musica instrumental a qual [...] expnme a genuina esséncia da arte”,
podena perfeitamente figurar no ensaio de Hanslick, tamanha a similandade entre as concepgdes desses dois autores.
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Além disso, no uGltimo pardagrafo do ensaio do “formalista” Hanslick estd presente a
concepgio romantica da musica instrumental pura como pressentimento do infinito. De maneira
bastante similar a E. T. A. Hoffmann (1967, p. 37), o qual afirma que a musica instrumental pura
desvenda “o maravilhoso reino espiritual do infinito”, utilizando-se, para tanto, de meios mais
espirituais e etéreos do que qualquer outra arte, no ensaio de Hanslick encontramos a musica
descrita como “copia ressoante dos movimentos do universo” que nos permite “sentir [...] o
infinito na obra do talento humano” (HANSLICK, 1973, p. 104; 1994, p. 107)."**

Muito se tem escrito, ao longo dos ultimos 150 anos, acerca do ensaio Do Belo Musical.
Desde a sua primeira edi¢io, em 1854, o ensaio tem sido objeto de toda sorte de interpretagoes e
comentirios, ¢ tem dado origem a uma infinidade de debates e polémicas.

Citada 2 exaustio nos manuais e enciclopédias de historia e estética da musica, privilegiou-
se o lado polémico de sua tese negativa e convencionou-se designar Hanslick como o mais
ferrenho dos formalistas, negligenciando as influéncias a primeira vista pouco evidentes do
pensamento romantico presentes em seu ensaio, bem como sua posi¢io diante das principais

teorias filosoficas de seu tempo. Além disso, essa énfase dada ao lado polémico de seu ensaio,

teve por consequéncia um exame, em geral, pouco detalhado de sua tese positiva, da

peculiaridade das noc¢des de Forma, conteddo e Conteudo, por ele utilizadas, bem como dos
pressupostos estéticos de seu tempo, que o levaram a tentar solucionar o problema do belo na
musica.

Por meio da analise do ensaio Do Belo Musical, podemos concluir que o mesmo revela uma

dupla face: por um lado, Hanslick revela-se tributirio de alguns aspectos da retlexio estética do

138 g . i _— . .
Pode-se considerar ainda como uma heranca da reflexiio romantica o emprego da nocio de fantasia, ou

imaginagio produtiva, em oposicio a Enbildungskraft (imaginagio reprodutiva). A obra musical, produzida pela
fantasia do artista, dirige-se ndo aos sentmentos, mas a fantasia do ouvinte. Dessa forma, a fantasia toma-se, ao
mesmo tempo, também o 6rgio pelo qual o belo ¢ acolhido, a “atividade do puro contemplar”. Trata-se, no entanto,
de um contemplar com entendimento: a no¢io de contemplagio em musica corresponde o ato de um ouvir atento,
uma consideragio sucessiva das formas sonoras (que, como vimos, ¢ tributana da concepgio romantica da metafisica
da musica instrumental). Dessa forma, Hanslick estabelece que a fruigio estéfica do belo musical deve se dar na
“contemplagdo pura”, afastada de todo interesse matenal, diferentemente tanto da fruicio pateldgica, caracterizada por
uma atuagio predominante sobre o sentimento, como também da recepgio puramente fgia, caracterizada pela
atuagio sobre o entendimento.
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final do século XVIII e principio do XIX, bem como do pensamento romantico alemio, como ji
mencionamos anteriormente. Por outro lado, sua critica contundente a “estética do sentimento”
constituiu-se ndo apenas numa poderosa arma de ataque a estética musical de seu tempo, mas
acabou também por converter-se na vertente de seu pensamento que maior influéncia exerceu
sobre o pensamento estético-musical no século XX. De fato, algumas das teses defendidas por
Hanslick em meados do século XIX, teriam profundas ressonincias no correr do século seguinte.

O compositor Anton Webern, em 1932, perguntava-se:

Como as pessoas ouvemn musica? Como a ouve a grande massa? Aparentemente ela precisa se orientar por

certas imagens ou “estados de espirito”. Sente-se perdida quando nio pode imaginar um prado verde, um céu

azul ou algo do género. Escutando-me agora, vocés acompanham um desenvolvimento légico de idéias. No

entanto, niio ¢ assim que tais pessoas acompanham os sons musicais (WEBERN, 1984, p. 33).

Também o compositor russo Igor Stravinsky, em entrevista a Robert Craft, afirma: “o que
me choca, no entanto, ¢ a descoberta de que muita gente pensa abaixo da musica. Ela ¢
meramente alguma coisa que lhes recorda outra coisa qualquer — uma paisagem, por exemplo”

(STRAVINSKY, 1999, p. 91). Em outros escritos, Stravinsky afirma ainda:

Considero a musica, por sua esséncia, como incapaz de expressar 0 que quer que seja: um sentimento, uma
atitude, um estado psiquico, um fendémeno da natureza, etc. A expressdo nunca foi propriedade imanente da
musica (STRAVINSKY gpud BOULEZ, 1995, p. 17).

Exemplos similares podem ser encontrados em textos de compositores das mais variadas

¢pocas ¢ estilos, desde Busoni (Ensaio para uma nova estética da arte musical) até Varese (Eerits).

Poder-se-ta dizer que muitos dos problemas levantados por Hanslick, passados 150 anos da
publicagio de seu ensaio, ainda nio estio resolvidos. A questio acerca dos sentimentos na musica
¢ ainda um tépico de discussio bastante polémico entre os compositores, criticos e musicologos
da atualidade. Inclusive no Brasil, alguns escritos dos compositores Willy Corréa de Oliveira
(1979, 1996) e F16 Menezes (1996), sio sintomaticos de que a polémica em torno da “expressio
de sentimentos” na musica — muito embora seja uma discussao de longa data — estd ainda longe
de ser definitivamente solucionada. Conforme lembra o musicélogo Enrico Fubini (1995, p. 106),

“Hanslick continuara sendo um ponto fixo de referéncia, seja para a estética musical de
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orientagdo formalista, seja para aquela de orientagio antiformalista: mais que um ponto de

chegada, o seu pensamento aparece como um ponto de partida, rico em possibilidades de

desenvolvimento”.
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