UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA (UNESP)
FACULDADE DE FILOSOFIA E CIENCIA
DEPARTAMENTO DE FILOSOFIA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM FILOSOFIA

A CRITICA DE HANSLICK A MUSICA ENQUANTO MEIO A PARTIR DA
PERSPECTIVA DA DECADENCE NIETZSCHIANA

Fernando Luiz Alencar Filho

Marilia
2016



FERNANDO LUIZ ALENCAR FILHO

A CRITICA DE HANSLICK A MUSICA ENQUANTO MEIO A PARTIR DA
PERSPECTIVA DA DECADENCE NIETZSCHIANA

Marilia
2016

Dissertacdo apresentada ao Programa
de PoOs-Graduacdo em Filosofia da
Faculdade de Filosofia e Ciéncias —
UNESP, Campus de Marilia -
Orientador: Professor Doutor Marcio
Benchimol Barros. Agéncia
financiadora: CAPES



Alencar Filho, Fernando Luiz.

A368c A critica de Hanslick a masica enquanto meio a partir da
perspectiva da décadence nietzschiana / Fernando Luiz
Alencar Filho. — Marilia, 2016.

71f.; 30 cm.

Orientador: Mércio Benchimol Barros.

Dissertagdo (Mestrado em Filosofia) — Universidade
Estadual Paulista (Unesp), Faculdade de Filosofia e Ciéncias,
2016.

Bibliografia: f. 70-71

Financiamento: CAPES

1. Nietzsche, Friedrich Wilhelm — 1844-1900. 2. Estética
3. Estilo musical. 4. Critica musical. 1. Titulo.

CDD 111.85

Ficha catalografica elaborada por
André Savio Craveiro Bueno
Bibliotecério
CRB 8/8211




Fernando Luiz Alencar Filho

A CRITICA DE HANSLICK A MUSICA ENQUANTO MEIO A PARTIR DA
PERSPECTIVA DA DECADENCE NIETZSCHIANA

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pos
Graduagdo em Filosofia da Faculdade de
Filosofia e Ciéncias — UNESP, Campus de
Marilia — como parte dos requisitos para a
obtencdo do titulo de mestre em filosofia.

Linha de pesquisa: Historia da Filosofia, Etica
e Filosofia Politica.

Orientador: Professor Doutor Marcio
Benchimol Barros.

Agéncia Financiadora: CAPES

Membros componentes da banca examinadora:

Orientador: Professor Doutor Méarcio Benchimol Barros. UNESP, Campus de Marilia

Membro titular: Professora Doutora Yara Borges Cazndk. UNESP, Campus de Séo

Paulo

Membro titular: Professora Doutora Anna Hartmann Cavalcanti. UNIRIO, Campus

de Rio de Janeiro

Local: Universidade Estadual Paulista Faculdade de Filosofia e Ciéncias. UNESP — Campus

de Marilia



OBSERVACOES PRELIMINARES

EDICOES

Para a presente dissertacdo foram utilizadas trés edi¢6es do ensaio Do Belo Musical: a
versdo eletronica da oitava edi¢éo do texto original em alemdo, a tradugéo brasileira de Nicolino
Simone Neto da mesma edicdo e a traducdo portuguesa de Artur Morao da primeira edicdo do

texto.

HANSLICK, E. Vom Musikalisch-Schénen: Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der
Tonkunst. Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1922.

HANSLICK, E. Do Belo Musical. Trad. Nicolino Simone Neto. Campinas: Editora da
Unicamp, 19809.

HANSLICK, E. Do Belo Musical. Trad. Artur Mordo. Covilh&: LusoSofia: press, 2011.

Por se tratar da traducdo da oitava edicdo do texto, cita-lo-ei preferencialmente com
base na edicdo brasileira. Ndo obstante, como a traducdo portuguesa da primeira edicdo é,
enquanto traducdo, mais fiavel que a brasileira, eventualmente ela sera usada como referéncia,
especialmente em passagens que se mantiveram integralmente concordantes entre a primeira e
a oitava edi¢cbes. Ademais, eventualmente cotejarei as traducbes com o texto original em
alemao.

Relativamente a Nietzsche, valemo-nos exclusivamente da traducao brasileirad O Caso
Wagner feita por Paulo César de Souza, bem como da Digitale Kritische Gesamtausgabe, que
é a versdo digital da edicdo critica das obras de Nietzsche editada por Colli e Montinari. Sua

disponibilizacdo da-se através da pagina virtual Nietzsche Source (www.nietzschesource.org).

CITACOES


http://www.nietzschesource.org/

Concernente a obra de Hanslick, referir-me-ei as edicbes mediante mencdo a
nacionalidade delas e numero da(s) pagina(s). Numa cadeia ininterrupta de citacbes de uma
mesma edicdo, somente a primeira delas conterd a informacéo acerca da nacionalidade da

edicdo. Nas demais, apenas a informacéo sobre a(s) pagina(s) constara.

Relativamente a obra nietzscheana, as citacdes feitas da obra publicada se dardo

simplesmente pela mencgéo da sigla da obra, seguida do paragrafo.



RESUMO

ALENCAR FILHO, F. L. A critica de Hanslick @ musica enquanto meio a partir da
perspectiva da decadence nietzschiana. 2018. Dissertacdo (Mestrado) — Faculdade de
Filosofia e Ciéncias. Departamento de Filosofia. Universidade Estadual Paulista (UNESP).
Marilia. 2018.

Em Do Belo Musical, Hanslick se dettm em uma pormenorizada analise do que seja
propriamente o belo na musica. Para tanto, antes de enuncia-lo, o autor tece duras criticas a
perda de autonomia da musica que se verificava largamente em sua época. A referida perda de
autonomia se evidenciava através da fruicdo estética predominante, a qual se traduzia como um
mero voltar-se para o sentimentos e “imagens” supostamente suscitados e representados pela
masica. A essa particular espécie de fruicdo estética Hanslick denomina de frui¢ao patolégica,
posto que tal espécie de fruicdo privilegia outra coisa que ndo exclusivamente a relacéo e
concatenacdo entre 0s sons. Enquanto isso, em seus Ultimos anos de atividade filosofica e,
particularmente, com O Caso Wagner, Nietzsche nos presenteia com uma andlise
excepcionalmente original e minuciosa do procedimento wagneriano na musica, identificando-
0 com o que ele conceitua como décadence artistica, sendo esta mero sintoma de uma outra
espécie primordial de décadence, a saber, a fisiologica. O presente trabalho ambiciona
estabelecer um ponto de contato firme entre o fruir patoldgico tal como Hanslick o compreende
e 0 conceito de décadence em sua completude. Mais ainda, pretende-se, mediante a perspectiva
da décadence, estabelecer a causa prima da fruicdo patolégica diagnosticada por Eduard
Hanslick.

PALAVRAS-CHAVE: Hanslick; Nietzsche; Estética do Sentimento; Belo Musical,

décadence



ABSTRACT

ALENCAR FILHO, F. L. Hanslick's criticism of music as expedient from the perspective of
the Nietzschean decadence. 2018. Dissertation (Master degree) — Faculdade de Filosofia e
Ciéncias. Departamento de Filosofia. Universidade Estadual Paulista (UNESP). Marilia.
2018.

In Vom Musikalisch-Schonen, Hanslick dwells on a detailed analysis of what is beautiful in
music. To this end, before expressing it, the author criticizes the loss of autonomy of music that
was widely verified in his time. The aforementioned loss of autonomy was evidenced by the
prevailing aesthetic fruition, which was translated as a mere turning to the feelings and
"images" supposedly aroused and represented by music. To this particular kind of aesthetic
fruition Hanslick calls the pathological fruition, since such a kind of enjoyment privileges
something other than exclusively the relation and concatenation between sounds. Meanwhile,
in his later years of philosophical activity and particularly with Der Fall Wagner, Nietzsche
presents us with an exceptionally original and thorough analysis of the Wagnerian procedure
in music, identifying it with what he conceptualized as artistic décadence, being this mere
symptom of another primordial species of décadence, namely, physiological. The present work
aspires to establish a firm point of contact between the pathological fruition as Hanslick
understands it and the concept of décadence in its completeness. Moreover, it is intended,
through the perspective of décadence, to establish the primary cause of the pathological fruition
diagnosed by Eduard Hanslick.

KEYWORDS: Hanslick; Nietzsche; Aesthetics of feeling; Beautiful musical, décadence.
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I
DO PREFACIO DE DO BELO MUSICAL

No texto preliminar de apresentacédo da obra, Eduard Hanslick expde-nos incisivamente
a finalidade a que se dedica seu escrito, a qual, nas palavras de Mario Videira, deve ser
entendida enquanto uma ‘“necessidade de realizar uma revisdo na estética musical de seu
tempo” (VIDEIRA, 2006, p. 101). Para isso, faz-Se necessario revisar os principios estéticos
aos quais as analises estéticas da mdsica até entdo se submetiam e estabelecer os novos
principios que devem conduzi-la.

A concepcdo estética a que Hanslick dedica seus esforgos em combater é aquela que,
segundo seu testemunho, privilegiava o “efeito” da obra sobre o ouvinte, a qual, em ultima
instancia, significa, conforme a opinido generalizadamente propalada entre seus
contemporaneos, “que a musica deva 'representar sentimentos” (edigéo brasileira, 1989, p. 9).
Sua afronta a essa concep¢ao estética de modo nenhum deve levar-nos a entender que o critico
de mdsica posta-se contrariamente a opinido de que “o valor ultimo do belo esta sempre baseado
na evidéncia do sentimento”, uma vez que Eduard Hanslick tdo somente insurge-se “contra a
falsa mistura de sentimentos na ciéncia”, combatendo, assim, “aqueles visiondrios da estética
que, pretendendo dar ligdes ao musico, s6 conseguem explicar seus sonoros sonhos opiaceos”
(pp. 8-9). Paralelamente, esta o autor “firmemente convencido de que as costumeiras apelagdes
ao sentimento ndo conseguem resultar em uma Unica regra musical” (p. 9). Esta ¢, conforme
aponta-nos o proprio autor, sua proposicao fundamental negativa, e € precisamente a
compreensdo dela a que se dedica prioritaria, porém ndo exclusivamente, a presente dissertacao.

Se a musica nada diz respeito toda a vertiginosa gama de sentimentos que eventualmente
assalta o ouvinte no momento em que com ela estabelece contato, se a musica ndo deve ser
imputada a possibilidade de representar sentimentos, se, por fim, o belo musical decididamente
ndo se relaciona com “um circulo de pensamentos estranhos, extramusicais”, de onde, entdo,
se deve partir para se empreender uma reta analise estética da musica? Para Hanslick, deve-se
justamente considerar tdo somente a propria musica, posto que sua beleza “¢ inerente a
concatenacao entre os sons [Tonverbindungen]” (p. 10). Portanto, ndo ha que se partir do sujeito

contemplador para se enunciar qualquer juizo estético sobre a musica.
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1
DO CAPITULO | - DA ESTETICA DO SENTIMENTO

Neste capitulo, Hanslick procura demonstrar-nos detalhadamente o “impressionante
equivoco” de que padece o procedimento rotineiro na estética musical, a saber, o de “ndo se
ocupar tanto em indagar o que € o belo na musica, mas, antes, de retratar 0s sentimentos que se
apoderam de n6s” (p. 13). A pratica de se considerar os sentimentos como ponto de partida da
analise estética da masica corresponde, segundo o autor, aos antigos sistemas estéticos, “que
consideravam o belo apenas em relacéo as sensagdes despertadas por ele e que, como se sabe,
sustentavam a filosofia do belo como filha das sensacdes (aisthesis)” (p. 13).

Completamente anticientifico, Hanslick ndo pode admitir semelhante método de analise
estética, uma vez que interessa-lhe especialmente aplicar também a esse campo do saber esse
“impulso a um conhecimento o mais objetivo possivel das coisas” (p. 14) que marca
indelevelmente sua época. Para tanto, ha que se permanentemente enjeitar o tdo firmemente
consolidado método subjetivo de investigacdo do belo. Noutras palavras, para se considerar
objetivamente a estética musical, isto €, conforme o método das ciéncias naturais, tem de se
prescindir completamente da até entdo preponderante estética do sentimento.

A fim de preparar o terreno para uma andlise cientifica do belo musical, o filésofo
austriaco coloca-se contra a manutencdo de um conceito geral metafisico de beleza, o qual
poderia ser aplicado a toda e qualquer arte, independentemente de suas particularidades. Ha
gue se reconhecer que cada espécie de arte deve possuir sua propria estética, uma vez que esta
ndo deve simplesmente relevar cada particular propriedade do material e suas técnicas de
composicdo. As leis do belo sdo inseparaveis, diz Hanslick, daquilo que cada espécie de arte
tem de mais peculiar.

Né&o bastasse a musica sofrer da caréncia de um método de andlise estética que lhe seja
préprio, ela também padece do mal de que suas analises estéticas partem sempre do sujeito, ndo
do objeto belo. E nisso a estética da masica se encontra, segundo Hanslick, em situacédo pior
que a das artes literarias e plasticas, as quais “ja se encarregaram de estabelecer a regra segundo
a qual, nas pesquisas estéticas, a primeira coisa a ser estudada é o objeto belo e ndo o sujeito
dotado de sensacdes” (p. 15). Nas palavras do autor, eis a situagdo em que se achavam as

pesquisas concernentes ao belo musical:
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Somente a musica parece ndo poder alcancar esse ponto de
vista objetivo. Ela separa rigorosamente as regras teérico-
gramaticais das pesquisas estéticas e, tanto quanto
possivel, adora manter essas regras aridamente intelectuais
e, as pesquisas, lirico-sentimentais. Pér-se clara e
nitidamente diante de seu conteddo como uma espécie
independente de belo era, até entdo, um esforco inatingivel
para a estética musical. Ao invés disso, os 'sentimentos’
sdo arrastados pelo velho fantasma em plena luz do dia. O
belo musical continua a ser considerado apenas quanto ao
aspecto de sua impressao subjetiva, e nos livros, criticas e
palestras afirma-se diariamente que as emocgbes sdo 0
Unico fundamento estético da musica e que s6 elas tém o
direito de delimitar os limites do juizo sobre essa arte. (p.
15)

Em seguida, Hanslick aborda a arbitrariedade dessas concepc@es que ligam a musica ao

sentimento, as quais se fundamentam na crenca de que se a musica

ndo pode entreter o intelecto através de conceitos, como a
poesia, € nem mesmo o olho, através de formas visiveis,
como as artes plasticas; sua tarefa, portanto, deve ser a de
atuar sobre os sentimentos do homem. 'A masica tem que
lidar com os sentimentos' (p.15).

Nesta passagem, Hanslick refere-se particularmente a ideia prevalecente no romantismo
na masica de que esta, precisamente por ser uma linguagem essencialmente ndo-conceitual,
deve possuir como tarefa e caracteristica mais proprias a atuacdo direta sobre os sentimentos
do homem (KIEFER. In: O Romantismo. 2005. p. 209). Como decorréncia desse modo de
compreendé-la, o estudioso de musica austriaco aponta para o fato de que ndo tardou para que
se estabelecesse, para a musica, o0 objetivo e funcdo de despertar belos sentimentos, trazendo
como consequéncia direta a perda de sua autonomia. Além disso, para uma abordagem
cientifica da estética musical, ndo é o suficiente declarar haver uma referéncia aos sentimentos

por parte da masica. Ha que se

esclarecer exatamente em que consiste a ligagdo da musica
com 0s sentimentos, ou em que consiste a ligacdo de
determinadas pegcas musicais com determinados
sentimentos, e segundo que leis artisticas e naturais essa
ligagdo atua (VIDEIRA, 2006, p. 104).
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Atenta Hanslick, entdo, para o fato de que, na concep¢do predominante, 0s sentimentos
desempenham um duplo papel:

em primeiro lugar, estabelece-se como objetivo e fungédo
da masica o dever de despertar 'belos sentimentos'. Em
segundo lugar, classificam-se 0s sentimentos como
conteudo a ser representado pela misica em suas obras
edicdo (edicdo brasileira, 1989, p. 16).

Na refutacdo da proposicédo segundo a qual a musica possui como objetivo e funcao o
dever de despertar belos sentimentos, Hanslick insurge-se contra essa ideia invocando a tese de
que o belo ¢ desprovido de qualquer objetivo, posto que ele é, de fato, pura forma, “que sem
duvida pode ser utilizada com os mais diversos objetivos, de acordo com o contetdo que ela
desempenhe, mas que em si nao tem outro objetivo sendo esse mesmo” (p. 16). Aqui, fica
patente a influéncia exercida pela filosofia kantiana sobre Hanslick, particularmente com a
Critica da Faculdade do Juizo. La (§ 2), Kant afirma que “o comprazimento que determina o
juizo de gosto é independente de todo o interesse”, e que, além disso, ja ndo se trata mais de um
juizo de gosto puro quando a um juizo sobre o belo amalgama-se qualquer grau de interesse.
Kant faz uma distin¢édo entre trés espécies de comprazimento, a saber, no agradavel, no bom e
no belo. Os dois primeiros tipos reportam-se a comprazimentos interessados e, portanto, nao-
livres. Contudo, o comprazimento do gosto em relacdo ao belo € “Unica e exclusivamente uma
satisfacdo desinteressada e livre; pois nenhum interesse, nem o dos sentidos nem o da razéo,
obriga a aprovagdo” (KANT, 1974, p. 308, §5). Por outro lado,

Kant (8§ 5) considera que o agradavel, na medida em que
tem uma referéncia a faculdade-de-desejar, traz consigo
“uma satisfacdo patologicamente condicionada (por
estimulos - stimulus)”, enquanto que 0 juizo de gosto €
“meramente contemplativo”. (VIDEIRA. In: Mdsica
Hodie. 2005. p. 46)

A irrupcgéo de sentimentos diversos no sujeito que contempla o belo musical nada tem
a ver com o belo propriamente. Com isso, o autor do ensaio ndo contesta absolutamente a
possibilidade da beleza musical de suscitar sentimentos no sujeito. Rejeita, isto sim, “como

finalidade da musica suscitar sentimentos, ou ainda, belos sentimentos” (VIDEIRA, 2006, p.
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104), o que é o mesmo que dizer que o belo musical ndo possui a finalidade de despertar
sentimentos no ouvinte-contemplador.

Na base dessa concepcdo que atribui a musica semelhante finalidade, o fil6sofo percebe
haver um certo equivoco quanto ao uso dos conceitos de sentimento [Geflihl] e sensacdo

[Empfindung]. Para ele,

sensacdo € a percepcdo de uma determinada qualidade
sensivel: de um som, de uma cor. Sentimento é o
conscientizar-se de um encorajamento ou de um
impedimento de nosso estado de espirito, por conseguinte,
de um bem-estar ou de um desprazer [...]. A sensagdo é
inicio e condigdo do prazer estético e constitui a base do
sentimento [...]. Para provocar sensagdes, ndo ha
necessidade de arte, um Unico som, uma Unica cor pode
fazé-lo. Como se disse, as duas expressdes sdo
arbitrariamente confundidas: nas antigas obras se da em
geral o nome de 'sensacdo’ aquilo que qualificamos de
'sentimento’. Por essa razdo — pensam aqueles escritores —
, @ musica deve provocar nossos sentimentos e impregnar-
nos alternadamente de devog&o, amor, jabilo, melancolia.
(edicdo brasileira, pp. 17-18).

As “antigas obras” a que se refere Hanslick na passagem supracitada nada mais sdo do
gue os antigos sistemas estéticos aos quais nosso autor alude ja na abertura do primeiro capitulo
da obra. Nesses antigos sistemas, costumava-se tomar por sensacfes aquilo que atualmente
tomamos por sentimentos, e justamente por conta dessa diferenca conceitual € que, naqueles
tratados, considerava-se “o belo apenas em relacio as sensacdes despertadas por ele” (p. 13). E
precisamente nesse terreno conceitual primevo de onde rebentam o0s modernos equivocos
acerca de qual seja a tarefa da musica e a que se deve prestar atencéo a fim de se contemplar a
beleza de uma composicao.

Consoante Mario Videira, musicdlogo brasileiro que se dedica a um esmerado estudo
da obra de Hanslick, a breve discussao empreendida por Hanslick a respeito da distingéo entre
sentimento e sensagao pode “ser vista como uma retomada do exame que Kant realiza no §3 de

sua Terceira Critica” (VIDEIRA, 2006, p. 105). Segundo Kant,

[...] entendemos, contudo, pela palavra sensagdo
[Empfindung] uma representagdo objetiva dos sentidos; e,
para ndo corrermos sempre o perigo de ser falsamente
interpretados, queremos chamar aquilo que sempre tem
que permanecer simplesmente subjetivo, e que
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absolutamente ndo pode constituir nenhuma representacéo
de um objeto, pelo nome alids usual de sentimento
[Gefuhl]. A cor verde dos prados pertence a sensacao
objetiva [objektive Empfindung], como percepcéo de um
objeto dos sentidos; o seu agrado, porém, pertence a
sensacdo subjetiva [subjektive Empfindung], pela qual
nenhum objeto é representado, isto €, ao sentimento pelo
qual o objeto [Gegenstand] é considerado como objeto
[Objekt] do comprazimento (o qual ndo é nenhum
comprazimento do mesmo).

E bem verdade que, para Hanslick, a sensacdo [Empfindung] é o “inicio e condigdo do
prazer estético e constitui a base do sentimento”, porém isso de modo nenhum significa 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” (VIDEIRA, 2006, p. 107). Hanslick cré, isto sim, ser a fantasia a

instancia estética da musica, e ndo o sentimento. Conforme as palavras de Hanslick,

a obra musical surge da fantasia do artista para a fantasia
do ouvinte. Sem duvida, diante do belo, a fantasia ndo é
simplesmente uma contemplacéo, mas uma contemplagédo
com intelecto, isto €é, representagdes e juizos (edicdo
brasileira, p. 18).

Que significa reconhecer na fantasia a instancia estética da mdsica, e ndo mais no
sentimento? Significa ndo mais receber passivamente a impressdo causada pela musica,
significa, isto sim, contempla-la. E entre receber passivamente as impressdes musicais e
contempla-las intelectualmente (isto &, com representacdes e juizos) ha uma colossal diferenca,
uma vez que, para Hanslick, contemplar “corresponde perfeitamente ao ato de escutar com
atencao, que consiste num observar sucessivo das formas sonoras” (p. 19). A nocao de Fantasia
[Phantasie] como atividade de pura contemplacdo €, conforme indica-nos Mario Videira,
retirada da Aesthetica, de Friedrich Theodor Vischer, erudito alemdo contemporaneo de
Hanslick. A fim de apreendermos mais claramente qual seja o significado do conceito de
Fantasia, vale trazermos a presente discussdo a distingdo que se encontra nos Cursos de
Estética, de Hegel, acerca dos conceitos de imagina¢do [Einbildungskraft] e fantasia
[Phantasie]:

No que se refere [...] a faculdade geral de producéo
artistica, caso se deva falar de faculdade, a fantasia deve
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ser designada como esta capacidade artistica que se
destaca. Mas entdo devemos imediatamente nos proteger
para ndo confundir a fantasia [Phantasie] como a
imaginacdo [Einbildungskraft] meramente passiva. A
fantasia é criadora [destaque meu]. (HEGEL, 2001b, p.
282)

Também segundo Mario Videira (p. 109), na fruicdo da peca sonora mediante
contemplacéo pura, todo interesse conteudistico deve distanciar-se do ouvinte, posto que, para
Hanslick, o belo musical deve ser estar desvinculado de qualquer interesse. O interesse a que
se refere 0 musicdlogo (edicéo brasileira, p. 19) consiste precisamente na tendéncia de deixar-se
provocar emog¢des quando da recepgdo passiva da impressao musical. “O intelecto comandado
exclusivamente pelo belo reage de forma ldgica, em vez de estética; um efeito predominante
sobre o sentimento ¢ ainda mais grave, isto €, verdadeiramente patologico” (p.19).

Por outro lado, Hanslick deixa subentendido ser compreensivel, considerando-se um
tipo especifico de ouvintes, atribuir @ musica a tarefa de representar agradaveis sentimentos —
ou, para usarmos a terminologia adequada, causar sensa¢oes agradaveis. E a que tipo pertencem
tais ouvintes? Aquele de preguigosos e “sonolentos em suas poltronas”, os quais “se deixam
levar e embalar pelas vibragdes sonoras, ao invés de examina-las com o olhar arguto” (p. 117).
Esses mandrides nada fazem sendo se recusarem a se valer da fantasia na atividade
contemplativa, isto €, a usar o intelecto com o intuito de atentar para o encadeamento entre si
dos sons; de bom grado, contudo, concedem a mdsica total liberdade para causar-lhes toda a
sorte de efeitos, comportamento este o qual Hanslick, como mencionado, qualifica como
patologico.

Hanslick ndo deixa de reconhecer que de modo nenhum pode-se negar que a masica
relaciona-se intimamente com nossos sentimentos, admitindo, inclusive, que, conforme o
desejo do ouvinte, ela é mais apta do que qualquer outra arte no que tange ao poder e tendéncia
de despertar emogdes (p. 20). Nao obstante essa sua especificidade em relacdo as demais artes,
deve-se atentar para o fato de que a relagdo dos sentimentos provocados por uma peca musical
e ela propria ndo ¢é necessariamente causal, corroborando sua tese a percepcao de que o “estado
de espirito [supostamente suscitado pela masica] se modifica conforme o variavel ponto de
vista de nossas experiéncias e impressoes musicais” (p. 22). Trocando em miudos, os
sentimentos supostamente suscitados por composic¢Ges especificas variam de individuo para

individuo e de época para época, como bem demonstra Hanslick acerca da mudanga de opiniéo,
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conforme o caminhar da cultura, por que passaram grandes nomes da musica como Haydn,
Mozart e Beethoven. Essa proposi¢do € o bastante para afirmarmos, junto com ele, de que a
mausica tanto ndo representa sentimentos, quanto somos nés, conforme a idiossincrasia de cada
um, que inserimo-los na musica, isto é, somos nos quem atrelamos o carro dos sentimentos a
locomotiva das sensagdes, as quais unicamente podem e de fato séo suscitadas pela musica.

A bem da verdade, ha que se admitir que toda verdadeira obra de arte estabelece alguma
espeécie de relacdo com nossos sentimentos, conquanto nenhuma delas estabeleca uma relacéo
exclusiva (p. 21). Contudo, insiste Hanslick, isso nada diz de fundamental e definitivo para o
principio estético da musica, “caracterizando-a de modo genérico mediante seu efeito sobre o
sentimento”.

A fim de ratificar sua tese, o critico de musica vienense nos brinda com um exemplo
acerca da mudanca de opinido sofrida por alguns grandes nomes da musica erudita ao longo das
épocas. Segundo a percepcao de Hanslick, prova-se com seguranca sua tese quando se recorda,

por exemplo,

a extraordinéria diversidade com que muitas composi¢des
de Mozart, Beethoven e Weber agiam nos coragfes dos
ouvintes, a época do seu aparecimento, em contraposi¢do
com os dias de hoje. Quantas obras de Mozart foram
consideradas, em sua época, a musica mais apaixonada,
mais ardente e mais audaz que poderia existir, 0 maximo
que se poderia atingir na pintura musical dos estados de
animo. A serenidade e ao puro bem-estar imanentes de
Haydn se contrapfem os impetos de violentas paixdes,
lutas gravissimas, de dores amargas e intensas das
sinfonias de Mozart. Vinte a trinta anos depois e se fazia
exatamente a mesma distin¢do entre Mozart e Beethoven.
O posto de Mozart, como representante das paix0es
violentas e arrebatadoras, foi ocupado por Beethoven, e
Mozart foi promovido ao olimpico classicismo de Haydn

(p.21).

Somado a toda a cadeia argumentativa de Hanslick, esse exemplo deixa mais do que
clara a auséncia de necessidade entre o efeito da madsica sobre o sentimento e ela propria. Mais
do que isso, para que se pudesse extrair da relacdo entre a arte dos sons e 0s sentimentos um
principio estético, Hanslick argumenta que tal fenbmeno deveria a0 menos apresentar-se
necessaria, exclusiva e continuamente, que, por sinal, € tudo quanto falta na relagdo aludida.

Ressalta-se, mais uma vez, que ndo se trata absolutamente de negar que a musica
relaciona-se intimamente com os sentimentos, pois
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faz parte de um dos mais belos e mais generosos mistérios
o fato de a arte conseguir provocar semelhantes emocdes
sem nenhuma causa terrena, como por graga divina.
Somente protestamos contra a utilizagdo anticientifica
desses fatos por principios estéticos (p. 24).

Trata-se, pois, de encontrar critérios préprios para uma arte tdo propria do qual
possamos nos valer segura e cientificamente como principio estético, em vez de continuar

avaliando-a sob a perspectiva dos sentimentos. Afinal,

prazer e dor podem ser despertados pela musica em alto
grau — esta correto. Mas o prémio de uma loteria ou a
doenga fatal de um amigo também n&o os podem provocar
num grau talvez ainda mais elevado? Assim como néo se
pode comparar um bilhete de loteria premiado com as
sinfonias, ou um boletim médico com as ouvertures,
tampouco se podem considerar as emocdes efetivamente
provocadas como uma especialidade estética da musica ou
de uma determinada pega musical. (p. 24)

Exposto aquilo que Hanslick denomina por estética do sentimento, convém, agora,
esmiucarmos detalhadamente sua negativa acerca do conteddo da musica ser a representacdo

de sentimentos.
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11
DO CAPITULO I
DE QUE “REPRESENTACAO DE SENTIMENTOS” NAO E O CONTEUDO DA
MUSICA

PRIMEIRA PARTE
DO QUE A MUSICA NAO REPRESENTA

No capitulo primeiro de Do Belo Musical, Hanslick detém-se na exposi¢do do que ele
denomina por estética do sentimento, sendo essa, como dito, a investigacdo acerca do belo
artistico a partir dos sentimentos. Agora, importa ao autor denunciar sua oposicao a uma ideia
que ele cré ser, ao mesmo tempo, derivada da estética do sentimento e corretivo dela, qual seja,
a de que “os sentimentos sd3o o conteudo que a musica deve representar” (edicdo brasileira, p.
31).

Hanslick abre o segundo capitulo de sua obra com uma explicacdo deveras pertinente
acerca do que o esteta deve levar em consideracdo nas artes em seus exames, a fim de que se

proceda neles cientificamente. Conforme expde o autor,

a diversidade do contetdo das artes (entre elas) e a
diversidade fundamental (relacionada com isso) de sua
configuragdo resultam necessariamente da diversidade de
sentidos a que as artes est&o ligadas. E proprio de toda arte
um circulo de ideias, que ela representa através de seus
meios de expressao, como som, palavra, cor, pedra. A obra
de arte isolada incorpora, assim, uma determinada ideia
como aparicao sensivel. Esta ideia determinada, a forma
gue a incorpora e a unidade de ambas sédo condi¢Ges do
conceito de beleza [destaque meu], do qual ndo se pode
mais separar a investigagdo cientifica de nenhuma arte (pp.
31-32).

Dito isso, importa agora delinear uma diferenca basica entre as artes plasticas e poéticas,
de um lado, e a arte dos sons, de outro, na medida em que o equivoco no qual incorrem 0s
estetas em suas analises decorre justamente do fato de ndo perceberem que nédo se deve aplicar
a musica a mesma pratica investigativas constantes das analises estéticas das artes plasticas e

poética. Ha que se levar em conta uma caracteristica propria da masica, da qual as outras duas
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espécies de arte supramencionadas decididamente ndo compartilham.
Incontestavelmente, o contelido de poesias ou de artes plasticas pode ser expresso por

palavras e elucidado por conceitos. Segundo Hanslick,

dizemos: este quadro representa um florista; esta estéatua,
um gladiador; aquele poema, uma acéo herdica de Roland.
A absorcdo mais ou menos perfeita do contelido assim
determinado como fendmeno artistico € a base, entdo, de
Nosso juizo acerca da beleza da obra de arte.” (p. 32)

Noutros termos, quando se julga esteticamente a beleza de uma poesia ou de uma
pintura, ndo se pode dispensar o contetido delas e levar somente em consideracdo a forma, na
medida em que a correta assimilacdo do conteldo deve ser considerada parte constitutiva de
uma analise estética consistente. Por se ter constatado que na masica ndo ha a intermediacdo do
conceito tal como nas outras espécies de arte, acreditou-se por longo periodo que ela, entdo,
devia, por conta dessa particularidade, falar diretamente aos coragdes dos homens mediante a
expressao conteudistica da escala completa de sentimentos. Pensou-se, portanto, haver

encontrado na musica

a contraposicdo a precisdo conceitual e, portanto, a
verdadeira diferenca de ideal das artes plésticas e da
poesia. Assim, 0s sons e a sua concatenagao artistica ndo
passam de mero material, 0 meio de expressao com que 0
compositor representa o amor, a coragem, o fervor
religioso, 0 enlevo. Esses sentimentos, em sua
multiplicidade, sdo a ideia que assumiu o aspecto terreno
do som para circular sobre a terra como obra de arte
musical (p. 32).

Como consequéncia desse ideal da musica, o prazer e o arrebatamento decorrentes da
contemplacédo de uma bela melodia ou de uma inventiva harmonia n&o procederia exatamente
delas, mas sim do que supostamente significariam, expressariam: por exemplo, “o sussurro da
ternura, o impeto do ardor combativo” etc.

Tencionando corrigir os rumos da estética musical, a propésito das metaforas

supracitadas, Hanslick alerta para a necessidade de se
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separar cuidadosamente essas antigas meté&foras: o
sussurro? Sim, mas ndo o da 'nostalgia’; o impeto? Sem
davida, mas ndo o do ardor combativo'. De fato, a muisica
possui um ou outro; ela pode sussurrar, tomar de assalto,
murmurar — 0 amor e o furor, porém, somente nosso
préprio coracao leva para dentro dela [da musica]. (edicdo
alemd, p.11).

A musica ndo possui em si prépria a capacidade de representar sentimentos. Para que
ela comportasse semelhante virtualidade, ela ndo poderia ser essa linguagem essencialmente
ndo conceitual que inexoravelmente ela é. Sigamos uma anélise detalhada que faz o critico de
musica vienense acerca dos sentimentos, para que a proposi¢do acima torne-se de todo diafana.
Perguntando-se sobre o que torna um sentimento qualquer um sentimento determinado,
Hanslick apercebe-se de que ndo se trata tdo somente da mera intensidade ou debilidade dele,
uma vez que esta pode ser totalmente equivalente para sentimentos que julgamos ser
diametralmente opostos. Mais ainda, a intensidade de um sentimento pode variar de época para
época, de pessoa para pessoa e, inclusive, a intensidade de um sentimento determinado pode
variar na propria pessoa ao longo de sua historia. Logo, essa ndo pode ser a causa de sentimentos
determinados. Segundo o filésofo, sentimentos determinados somente os sdo em fun¢do do

apoio de algumas representacdes e juizos.

O sentimento de esperanca é inseparavel da representacdo
de um estado futuro mais feliz, que se compara com o
estado presente. A melancolia confronta uma felicidade
passada com o presente. Estas sdo representagdes muito
determinadas, conceitos: sem eles, sem este aparato
conceitual, ndo se pode chamar a sensagdo presente de
‘esperanca’ ou 'melancolia’; é esse o aparato conceitual que
a torna determinada. Se se abstrai disso, resta uma emogéo
indefinida, no maximo a sensacdo de um bem-estar ou
mal-estar genéricos” (edicdo brasileira, pp. 33-34).

Sentimentos sempre tém as mais variegadas sensa¢6es como companheiras; todavia elas
somente determinam a dindmica deles, ndo sua especificidade. E somente seu ntcleo

conceitual, seu real conteudo histdrico que transforma um certo estado d"alma geral em um

! “miissen wir vorerst solche altverbundene Metaphern schonungslos trennen: Das Fllstern? Ja; -- aber
keineswegs der »Sehnsucht«; das Stlirmen? Allerdings, doch nicht der »Kampflust«. In der Tat besitzt
die Musik das eine oder das andere; sie kann flustern, stlirmen, rauschen, -- das Lieben und Zirnen aber
trdgt nur unser eigenes Herz in sie hinein”.
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sentimento especifico como, por exemplo, o amor. Agora, assim 0 cremos, podemos
compreender precisamente o porqué de Hanslick afirmar que a musica incontestavelmente
expressa 0 sussurro, mas ndo da nostalgia; ou o impeto, mas néo do ardor combativo. Em suas
palavras, “a musica pode expressar somente os varios adjetivos que acompanham o substantivo,
mas nunca esse” (p. 34). Admitindo-se a historicidade dos conceitos, torna-se mais do que
evidente a incapacidade da mdsica de expressar sentimentos, posto que eles s6 podem ser
verdadeiramente representados mediante o aparato conceitual, do qual a musica por exceléncia

carece. Trocando em miudos,

se, confessadamente, a musica, na qualidade de 'linguagem
indeterminada’, ndo consegue traduzir conceitos, entdo a
conclusdio de que ela tampouco pode expressar
sentimentos determinados ndo é psicologicamente
irrefutdvel? O que torna os sentimentos determinados é
justamente seu ndcleo conceitual (p. 34).

Esclareceu-se o porqué de a masica ser incapaz de expressar sentimentos determinados.
N&o obstante, alerta-nos Hanslick, ha sim uma certa espécie de ideias que a musica pode e de
fato representa. Ha4 pouco mencionou-se as sensacgdes enquanto dinamica dos sentimentos. E
precisamente essa dinamica, a que se refere Hanslick, quando da mencao das ideias capazes de
ser representadas pela musica. Mediante seus recursos mais proprios, conforme “as variagoes
de for¢a, do movimento, das proporcdes, ou seja, a ideia de crescer, diminuir, acelerar, retardar,
do entrelagamento artificial, da simples progressao etc” (p. 35), pode a musica suscitar ideias
que se relacionam com sua dindmica. Consoante o entendimento de Hanslick, “a expressao
estética de uma mausica pode, além do mais, ser chamada graciosa, suave, vivaz, enérgica,
elegante, fulgurante: tantas ideias que, nas relagdes sonoras, encontram uma correspondente
manifestacdo sensivel” (p. 35). Tratam-se, em Ultima instancia, de adjetivos que brotam no
sujeito contemplador a partir das sensacdes nele causadas pela dindmica musical. Essas sdo,

pois, as Unicas ideias passiveis de ser suscitadas pela musica. Ao fim e ao cabo,

as ideias que o compositor expde sdo, acima de tudo,
puramente musicais. A sua fantasia se apresenta uma bela
melodia determinada. Ela ndo deve ser outra coisa a ndo
ser ela mesma. (edigdo alema, p. 12)?

2 “Die Ideen, welche der Komponist darstellt, sind vor allem und zuerst rein musikalische. Seiner Phantasie
erscheint eine bestimmte schone Melodie. Sie soll nichts anderes sein als sie selbst”.
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SEGUNDA PARTE
DAS IDEIAS QUE A MUSICA REPRESENTA

Antes de adentrarmo-nos completamente na minuciosa demonstracdo de Hanslick
relativamente as ideias capazes de ser representadas pela musica (aquelas que se relacionam a
dindmica musical, como ja mencionado), é pertinente ressaltar uma observacdo de Hanslick
concernente a artes como um todo.

H& pouco usou-se como exemplo as artes plasticas e poética como contrapostas a
masica, a fim de evidenciar a completa auséncia desta com qualquer intermediacdo conceitual
que ensejasse a alegacdo de que o conteldo da musica sdo sentimentos determinados. Com isso,
admitiu-se que as outras artes comportam a possibilidade de representarem-nos, posto que a
apreensdo de seu conteudo esta intrinsecamente vinculada a apreciacdo estética. Contudo,
ressalta Hanslick, a rigor, as artes plasticas e poética ndo vivem situacdo oposta a da musica.

Conforme nos explica,

Também a poesia e a arte figurativa representam
primeiramente uma ideia concreta. Somente indiretamente
a figura de uma florista pode aludir a ideia geral de
contentamento e satisfacdo juvenis, ou um cemitério
nevado a ideia de transitoriedade terrena. Similarmente, s6
gue com interpretacdo incomparavelmente mais incerta e
arbitraria, pode o ouvinte distinguir, numa peca musical, a
ideia de satisfagdo juvenil, noutra, a ideia de
transitoriedade. No entanto, tanto nessas imagens quanto
nas obras musicais, essas ideias abstratas ndo sdo seu
conteido: de uma representacdo do ‘“sentimento de
transitoriedade” ou “sentimento de satisfacdo juvenil” ndo
se pode, entéo, de todo falar. (edicdo alemd, p.12%)

Noutros termos, a arte figurativa e a poética, assim como sucede com a musica, também
ndo possuem como conteudo sentimentos determinados. O fato de eventualmente o conteudo

de uma bela pintura possibilitar o surgimento de um sentimento determinado é testemunho

8 «Auch die Poesie und bildende Kunst stellen vorerst ein Konkretes dar. Erst mittelbar kann das Bild eines

Blumenmédchens auf die allgemeinere Idee madchenhafter Zufriedenheit und Anspruchslosigkeit, ein
beschneiter Kirchhof auf die Idee der irdischen Verganglichkeit hinweisen. Geradeso, nur mit ungleich
unsicherer und willkirlicher Deutung, kann der Horer in diesem Musikstiick die Idee jugendlichen
Genugens, in jenem die Idee der VVergénglichkeit heraushdren; allein ebensowenig als in den genannten
Bildern sind diese abstrakten Ideen der Inhalt des musikalischen Werkes: von einer Darstellung des »Gefiihls
der Verganglichkeit«, des »Gefuhls der jugendlichen Genligsamkeit« kann nun vollends keine Rede sein”.
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muito mais contundente acerca do sujeito contemplador, que da obra contemplada. Poder-se-ia
conjecturar, por exemplo, acerca de uma predisposicdo animica no sujeito que o levasse a
associar determinada imagem a sentimentos bastante especificos. Mais uma vez, o simples fato
de uma obra de arte qualquer “suscitar” sentimentos determinados distintos em individuos e
povos e conforme a época ja é razdo o bastante para se suspeitar da alegacdo de que o0s
sentimentos sdo o contetdo da musica — e das obras de arte em geral. Para Hanslick, eis como

surgem nossas associacoes de ideias com as ideias musicais:

Cada fendmeno concreto aponta para seu mais alto
conceito de género, a primeira ideia realizadora dele [do
fendmeno], e sempre mais e mais alto até a ideia absoluta.
O mesmo sucede também com as ideias musicais. Por
exemplo, um suave e harmonioso adagio traz a ideia do
suave e harmonioso em geral como fendbmeno belo. A
fantasia comum, que de bom grado coloca as ideias da arte
em relacdo com a propria vida animica do homem, faz dos
fendmenos sonoros algo ainda mais elevado, por exemplo,
como a expressdo de suave resignacdo de uma alma
reconciliada consigo mesma (p. 12).4

Compreendamos, agora, exatamente em que consistem tais ideias passiveis de ser
representadas pela musica. J& sabemos o que a musica ndo é capaz de representar (ou expressar),
mas ha, sim, ideias que a arte dos sons inegavelmente representa, a saber, a dinamica propria
dos sentimentos. Nao os sentimentos, mas sim seu “movimento” ¢ representado pela musica.
Conforme seus diversos momentos, a musica pode representar 0 movimento de processos
animicos: “rapido, lento, forte, fraco, crescendo, diminuindo. Movimento, porém, ¢ somente
uma qualidade, um momento do sentimento [Moment des Gefiihls], ndo ele [0 sentimento]
proprio” (p. 13)°. A constatacdo da impossibilidade da musica de representar sentimentos
determinados ndo deve ser vista como algo que a deprecie. Trata-se, como ja sabemos, de
conceder a estética musical um terreno sélido no qual possam germinar analises estéticas do

belo musical consistentes com a real natureza da musica. Conforme mencgdo do filésofo

“jede konkrete Erscheinung auf ihren hoheren Gattungsbegriff, auf die sie zunichst erfiillende Idee hinweist,
und so fort immer héher und héher bis zur absoluten Idee, so geschieht es auch mit den musikalischen Ideen.
So wird z. B. dieses sanfte, harmonisch ausklingende Adagio die Idee des Sanften, Harmonischen tiberhaupt
zur schonen Erscheinung bringen. Die allgemeine Phantasie, welche gern die Ideen der Kunst in bezug zum
eigenen, menschlichen Seelenleben setzt, wird dies Ausklingen noch hoher, z. B. als den Ausdruck milder
Resignation eines in sich versdhnten Gemiites auffassen”.

5 “schnell, langsam, stark, schwach, steigend, fallend nachzubilden. Bewegung ist aber nur eine Eigenschaft,
ein Moment des Gefiihls, nicht dieses selbst” (p. 13)
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vienense, tanto a afirmacdo de que a musica pode representar sentimentos é falsa, quanto uma
outra, segundo a qual a ela ndo se pode imputar exclusivamente a capacidade de representar o
objeto do sentimento. Sendo assim, uma pessoa amada a musica ndo poderia representar, mas

o “amor” sim. Na verdade,

nem mesmo isso ela pode. Ndo pode retratar 0 amor, mas
s6 um movimento que pode haver no amor ou também em
uma outra emocao, mas que nao seja o essencial de seu
carater [...] tampouco as ideias de [...] ira, de medo podem
ser representadas pela musica instrumental, pois entre
aquelas ideias e essas belas combina¢fes sonoras ndo ha
nenhuma relagcdo necesséria. Qual é, entdo, o elemento
presente nessas ideias, do qual a musica pode se apoderar
de fato com tanta eficacia? E o movimento (naturalmente
em sentido lato, compreendendo como 'movimento’
também o crescer e o diminuir do som singular do acorde).
Ele constitui o fator que a musica tem em comum com 0s
estados sentimentais e aos quais ela pode dar forma
criativamente, em milhares de gradacGes e contrastes
(edigéo brasileira, pp. 37-38).

Nada ha, portanto, que se esperar do poder representacional da musica sendo a analogia
de seu movimento com a dindmica dos estados d"alma. Conforme mencionou-se ha pouco, a
mera constatacdo da auséncia de unanimidade relativamente ao conteldo supostamente
representado pela masica ja constitui em si uma vigorosa objecéao a tese combatida pelo fildsofo
vienense. Além do mais, tal objecdo fundamenta-se no paradoxo existente entre a tese da musica
enquanto arte representativa e a auséncia de unanimidade acerca do que uma determinada
composicdo representa. A fim de tornd-lo claro, pensemos no proprio conceito de
representacdo: “representar [...] significa produzir clara e explicitamente um contetdo,
'colocé-lo’ diante dos nossos olhos (edicdo alema. 43)°. Sendo assim, “como se pode denominar
0 que é representado por uma arte se é precisamente isso que esta sujeito a maiores incertezas,
maiores ambiguidades e eternas discérdias?

Tencionando demonstrar in praxis o significado de sua tese, Hanslick oferta-nos com
uma analise minuciosa da abertura de Prometeu de Beethoven. Com ela, pode-se notar qual e,
de uma vez por todas, o verdadeiro contetdo da musica. Cito-a integralmente:

0 que o ouvido atento do afeigoado & arte percebe em

6  “Darstellen heiBt [...] einen Inhalt klar, anschaulich produzieren, ihn uns vor Augen »daher stellen«” (p.15)
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sucessdo ininterrupta é, mais ou menos, o seguinte: 0s sons
do primeiro compasso rolam para a frente com rapidez e
delicadeza, repetem-se exactamente no segundo; o terceiro
e quarto compassos insistem no mesmo andamento em
maior extensao, as gotas da fonte atiradas para o alto rolam
caindo para, nos quatro compassos seguintes, executarem
a mesma figura e o mesmo desenho. Perante o sentido
interior do ouvinte constroi-se, pois, na melodia a simetria
entre o primeiro compasso e o segundo, em seguida, entre
estes dois e os dois seguintes, por fim, entre os quatro
primeiros compassos, como um grande arco estendido
para outro igual em extensdo e correlativo aos guatro
compassos ulteriores. O baixo que marca o ritmo assinala
0 comeco dos trés primeiros compassos com um golpe de
cada vez, o quarto, com dois golpes, e de igual modo nos
quatro compassos seguintes. O quarto compasso constitui,
pois, aqui uma diferenga perante os trés primeiros; tal
diferenca torna-se simétrica pela repeticdo nos quatro
compassos ulteriores e alegra o ouvido como um rasgo de
novidade no velho equilibrio. A harmonia do tema mostra-
nos, por seu turno, a correspondéncia de um arco grande
com dois pequenos: ao acorde de D6 maior dos quatro
primeiros compassos corresponde o0 acorde de segunda no
quinto e no sexto, em seguida, o acorde de quinta e sexta
nos compassos sétimo e oitavo. Esta correspondéncia
reciproca entre melodia, ritmo e harmonia produz um
quadro simétrico e, ndo obstante, variado que obtém ainda
luzes e sombras mais ricas por meio dos timbres dos
diversos instrumentos e da mudanca da intensidade do
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som.

N&o conseguimos reconhecer no tema mais contetido do
gue 0 justamente expresso, e muito menos ainda
mencionar um sentimento que ele deveria representar ou
despertar no ouvinte. Semelhante analise faz de um corpo
em flor um esqueleto, capaz de destruir toda a beleza, mas
também toda a falsa interpretacéo. (edi¢do portuguesa, pp.

25-26).
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Além desse exemplo, Hanslick cita outros tantos de natureza semelhante, para, ao fim,
chegar a mesma conclus&o: o contetdo da musica limita-se & mera concatenagéo entre 0s sons.
Até o momento, falou-se exclusivamente da musica instrumental. H& motivos para isso.

Para Hanslick, “somente o que da musica instrumental se pode asseverar conta para a musica
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enquanto tal” (edi¢do alemd, p. 15)’. Quando se intenta esbocar caracteristicas as mais gerais
sobre a musica, tais como aquelas que determinam sua esséncia e natureza, ou entdo que atestem
suas limitacOes e pendores, somente a musica absoluta (Absolute Musik) pode ser tomada como
objeto de analise verdadeiramente instrutivo. Aquilo que ndo pertence ao ambito da mdsica
absoluta ndo pode ser tomado como critério avaliador da musica enquanto tal, mas somente de
algum seu subgénero.

Ainda que interesse a Hanslick prioritariamente estabelecer a esséncia e os limites da
musica absoluta, ele ndo ignora a masica vocal, particularmente porque esta, aparentemente,

contradiz sua tese.

7 “Nur was von der Instrumentalmusik behauptet werden kann, gilt von der Tonkunst als solcher” (p.
15).
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TERCEIRA PARTE
DA MUSICA VOCAL

Aqui, ndo se trata da musica pura e absoluta, conforme o entendimento de Hanslick,
posto que em uma composic¢do musical de natureza vocal ndo € licito isolar a eficacia dos sons
da eficécia das palavras, do cenario, da agdo, pois todos esses elementos se complementam e
criam uma relacdo de interdependéncia. Em composicdes de tal natureza ndo se pode definir
com exatiddo onde um ambito artistico termina e onde outro comeca, precisamente pelo fato de
cada um deles estar presente a propdsito uns dos outros, incluindo “composi¢des com titulos
ou programas determinados” (edigao brasileira, p. 44).

E bem verdade que numa composicdo musical de natureza vocal os sons potencialmente
transformam ‘“‘um poema mediocre numa revelagdo mais efusiva do coragao” (p. 44). Mas
também é fato incontestavel que, numa composi¢do vocal, é o texto que representa um
conteldo, e ndo os sons. A musica, sugere Hanslick, neste caso pode ser comparada as cores de
uma bela figura, enquanto a poesia faz as vezes da propria figura. E, tal como na arte figurativa,
ndo sao as cores que representam um conteudo, mas sim o desenho. “A musica vocal ilumina o
desenho da poesia” (p. 44). A fim de tornar admissivel sua tese, Hanslick apresenta-nos breves

analises de diversas composi¢des vocais. Cito integralmente a primeira delas:

Apelemos ao poder de abstra¢do dos ouvintes, a fim de que
ele se represente, de maneira puramente musical, qualquer
melodia dramaticamente eficaz desvinculada de qualquer
determinagdo poeética. Por exemplo, em uma melodia
fortemente dramaética, que tenha de exprimir raiva, nao se
achard& nenhuma expressdo psiquica, além de um
movimento rapido, apaixonado. Palavras retratando um
amor apaixonado, ou seja, precisamente o contrario,
poderdo talvez ser interpretadas de modo semelhante pela
mesma melodia.
Na época em que a aria de Orfeu

J"ai perdu mon Euridice,
Rian n"égale mon malheur®

comovia até as lagrimas milhares de pessoas [...], um
contemporéneo de Gluck, Boyé, observou que a essa
melodia se poderiam adaptar igualmente muito mais
corretamente, as palavras de sentido oposto

&  Eu perdi minha Euridice, nada supera meu infortdnio.
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9

J"ai trouvé mon Euridice
Rien n”égale mon bonheur®

Transcrevemos aqui 0 inicio da aria, apennas com
acompanhamento para piano, mas exatamente conforme a

partitura original italiana:
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Dentre centenas, porém, escolhemos exatamente esse
exemplo porque, em primeiro lugar, € ao maestro que se

Eu encontrei a minha Euridice, nada supera minha felicidade.
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atribui a maior precisdo na expressdo dramatica, e, em
segundo lugar, porque véarias geracfes admiraram nessa
melodia o sentimento da dor suprema, expresso nas
palavras a ela coligadas. Mas também pecas vocais muito
mais determinadas e expressivas, desligadas de seu texto,
permitir-nos-do adivinhar, quando muito, que tipo de
sentimento exprimem. Assemelham-se a silhuetas, cujo
original, na maior parte das vezes, s reconhecemos
guando nos dizem de que se trata. (pp. 45-47)

Pode-se notar, na passagem supracitada, que entre musica e poesia hd um nexo, senao
de todo arbitrario, certamente ndo totalmente necessario. Se, conforme a citagéo de Hanslick da
proposicdo de Boyé, palavras de sentido oposto seriam tdo cabiveis quanto as originais da aria
de Orfeu, isto se deve ao fato de que a aria expressa uma dindmica similar a dindmica dos
sentimentos a que correspondem tanto a passagem original, quanto a passagem ficticia. Nisto
reside a relativa dependéncia existente entre a poesia e a musica: ambas necessitam concordar
no movimento, isto €, a musica ndo pode se furtar de exprimir um movimento semelhante
aquele que as palavras da poesia sugerem através dos conceitos. Logo, se se mantiver a
correspondéncia dinamica entre ambos os dominios artisticos, o conteido musical ou poético
poderdo livremente variar.

Ha& outra situacdo, citada por Hanslick, ainda mais elucidativa para o que se discute.
Conforme seu testemunho, em um sem-nimero de igrejas em vilarejos alemdes, durante a
consagracao, executa-se no 6rgdo o Alphorn (Trompa Alpina) de Proch ou a aria final de A
sonambula ou algo que o valha. Os alemées frequentadores dos cultos religiosos em que tais
masicas eram executadas naturalmente passaram a associa-las com o sentimento religioso --
ou, para sermos mais precisos com a tese combatida por Hanslick, acreditavam receber delas
como conteudo a representacdo do sentimento religioso. Esses mesmos aleméaes, quando iam a
Italia, espantavam-se por la se utilizarem das melodias operisticas mais famosas de Rossini,
Bellini, Donizetti e Verdi nos cultos religiosos. Consideradas profanas, “se s em termos soam
suavemente, estdo bem longe de perturbar os fiéis em seu fervor religioso; pelo contrario,
costumam contribuir para sua edificacdo” (p. 48). Se a musica encerrasse em si a capacidade
de representar como conteddo sentimentos determinados, tal como o sentimento religioso,
semelhante quid pro quo seria absolutamente impossivel.

Héndel, comenta Hanslick, conquanto tenha sido um grande compositor de musica
sacra, também ele da testemunho da tese defendida pelo filésofo vienense. Conforme explica-

nos Hanslick,
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Winterfield demonstrou que muitas pegas de O Messias,
mais famosas e mais admiradas por sua expressdo
religiosa, sdo retiradas de duetos profanos, na maior parte
eréticos, que Handel havia composto (1711-1712) para a
princesa-eleitora Caroline de Hannover a partir de
madrigais de Mauro Ortensio. (pp. 48-49)

Semelhantes constataces levam Hanslick a concluséo de que

a musica vocal, cuja teoria jamais pode determinar a
musica enquanto tal, também na pratica ndo pode ser
capaz de desmentir os principios adquiridos do conceito
de musica instrumental” (edi¢do alemd, p. 18).1°

Hanslick néo se esquece, inclusive, de levar em consideracdo, em suas analises, aquelas
composicdes que objetivam representar, mediante imitacdo, fendbmenos, tais como estacdes
climaticas, o troar de canhdes de uma batalha, ou, como no caso do Trenzinho Caipira, de Heitor
Villa-Lobos, na qual tenciona-se mimetizar, instrumentalmente, o movimento de uma
locomotiva. Semelhantes tipos de composicdo sdo consideradas “pinturas musicais” e, segundo
Hanslick, os estetas de sua época “advertem-nos de que a musica nao pode absolutamente pintar
o fenbmeno mesmo, que esté fora de seu ambito, mas apenas o sentimento que tal fenémeno
suscita em n6s” (edigdo brasileira, p. 50). Ora, ¢ exatamente o oposto disso o que se consegue.
Esta em poder da mdsica sim tentar mimetizar fendmenos exteriores, e ndo 0s sentimentos
especificos que eles possam nos provocar. A razdo pela qual a muasica é capaz de pintar
musicalmente fendmenos extrinsecos a ela € a mesma pela qual se pode imputar a musica a

virtude de representar ideias aparentadas com a dindmica de sentimentos determinados:

mediante a altura, intensidade, velocidade e ritmo dos
sons, proporciona-se ao ouvido uma figura cuja impresséo
acustica tem com determinada percepcdo visual aquela
analogia que pode existir entre sensagfes de natureza
diversa” (p. 50).

10 “Man sieht, daR die Vokalmusik, deren Theorie niemals das Wesen der Tonkunst bestimmen kann,
auch praktisch nicht imstande ist, die aus dem Begriff der Instrumentalmusik gewonnenen Grundsétze
Liigen zu strafen”.
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Portanto, mais uma vez, gracas a dinamica musical, pode-se associar a ela fendbmenos

que sejam dinamicamente aparentados com composi¢oes especificas. Em termos hanslickianos,

entre 0 movimento no espago € 0 movimento no tempo,
entre a cor, a finura, a grandeza de um objeto, e a altura, o
timbre, a intensidade de um som, ha o dominio de uma
analogia bem fundamentada, pode-se de fato pintar
musicalmente um objeto; mas querer representar com sons
0 'sentimento’ que provoca em nos a neve gue cai, o galo
que canta, o relampago que lampeja, é simplesmente
risivel (p. 51).

Conforme explicacdo de Mario Videira,

Hanslick conclui que a beleza musical esta inclinada a
fugir do particularmente expressivo, pois esse exige uma
negagdo servil da musica, enquanto a genuina beleza
musical exige desdobramento independente. (VIDEIRA,
p. 121)

Portanto, se a musica ndo é capaz de representar sentimentos determinados como
conteido; se ela pode tdo somente representar a dindmica dos sentimentos; se, além disso, a
musica vocal € igualmente inimputavel o suscitar sentimentos especificos no ouvinte; e se, por
fim e acima e tudo, a instancia estética da musica ndo deve ser 0s sentimentos do sujeito
contemplador, mas sim sua fantasia, entdo, agora, € tdo necessario quanto legitimo

compreendermos o que Hanslick pensa ser o belo musical.
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DO CAPITULO 11
DO BELO MUSICAL

Exposta e esmiucada, a proposicao negativa de Do Belo Musical cede-se, agora, espaco

ao contetdo positivo do trabalho de Hanslick. Pergunta-se, entdo, qual é a natureza do belo

musical, ao que, inicialmente, Hanslick responde:

E um belo especificamente musical. Com isto, entendemos
um belo que, sem depender e sem necessitar de um
conteudo exterior, consiste unicamente nos sons e em sua
ligacdo artistica. As engenhosas combinagdes de sons em
si mesmos encantadores, seu concordar e opor-se, seu
afastar-se e reunir-se, seu elevar-se e morrer — é isto que,
em formas livres, se apresenta a contemplacdo de nosso
espirito e que da prazer enquanto belo. (edicdo alema, p.
23)11

Refletindo sobre quais sejam os elementos constitutivos da musica, o filésofo vienense

enumera-os:

1

12

O elemento primordial (das Urelement) da musica é a
eufonia (Wohllaut); sua esséncia, o ritmo. Ritmo em
grande, como concordancia de uma construgdo simétrica,
e ritmo em pequeno, como movimento alternante e regular
de membros singulares no compasso. O material a partir
do qual o compositor cria, e cuja riqueza nao se pode
imaginar mais perduléria, é a totalidade dos sons, com a
possibilidade neles presente de formar melodia, harmonia
e uma variedade de ritmos. Inexaurivel e  inesgotavel,
reina, diante de tudo, a melodia como forma fundamental
da beleza musical; com milhares de transformacoes,
inversdes e reforcos admite a harmonia sempre novos
fundamentos; ambas reunidas sdo movidas pelo ritmo, a
artéria da vida musical, e coloridas pelo encanto de timbres
(Klangfarben) variados. (p. 23)**

1 “Es ist ein spezifisch Musikalisches. Darunter verstehen wir ein Schones, das unabhéingig und unbediirftig

eines von aufien her kommenden Inhalts, einzig in den Tonen und ihrer kiinstlerischen Verbindung liegt. Die
sinnvollen Beziehungen in sich reizvoller Klange, ihr Zusammenstimmen und Widerstreben, ihr Fliehen und
sich Erreichen, ihr Aufschwingen und Ersterben, -- dies ist, was in freien Formen vor unser geistiges

Anschauen tritt und als schon gefallt”.

“Das Urelement der Musik ist Wohllaut, ihr Wesen Rhythmus. Rhythmus im Grof3en, als die
Ubereinstimmung eines symmetrischen Baues, und Rhythmus im Kleinen, als die wechselnd-gesetzméaRige
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Todo esse material sonoro, que constitui a esséncia da musica, permite exprimir tdo
somente uma coisa: ideias musicais. Se ja nos deixamos convencer por Hanslick de que da
masica ndo podemos extrair representacdes, entdo devemos voltar nossas atencdes
exclusivamente a essa proposi¢do. Ademais, “uma ideia musical perfeitamente expressa ja é
um belo independente, é uma finalidade em si mesma, e de forma nenhuma um meio ou um
material para a representacao de sentimentos e ideias. O conteudo da musica sdo formas sonoras
em movimento”. (p.23)%

Perguntando-se sobre como é possivel a musica ofertar-nos com belas formas sem que
elas representem sentimentos determinados, o musicologo cré encontrar no arabesco um
correspondente perfeito que possa servir como exemplo elucidativo de sua proposicdo

concernente & musica:

Vemos linhas ondulantes, inclinando-se aqui suavemente,
elevando-se além atrevidas, encontrando-se e separando-
se, correspondendo-se em arcos grandes ou pequenos,
aparentemente incomensuraveis, mas sempre bem
articulados, saudando em toda a parte uma pega frontal ou
lateral, uma coleccdo de pequenos pormenores e, no
entanto, uma totalidade. Imaginemos agora um arabesco,
ndo inanimado e estatico, mas surgindo aos nossos olhos
em continua autoformag&o. Como surpreendem sempre de
novo o olho as linhas grossas e finas que se perseguem, se
elevam de uma pequena curvatura a magnificente altura,
recaindo em seguida, ampliando-se, contraindo-se em
engenhosa alternancia de repouso e tensdo! A imagem
torna-se ja entdo mais alta e digna. Imaginemos sobretudo
este arabesco vivo como eflivio activo de um espirito
artistico, que verte incessantemente toda a plenitude da sua
fantasia nas veias deste movimento: ndo se aproximara
muito esta impressdo da que é propria da musica? (edicdo
portuguesa, p. 41)

A referéncia ao arabesco é feita passando por entre o conceito de arabesco desenvolvido

Bewegung einzelner Glieder im ZeitmalR. Das Material, aus dem der Tondichter schafft, und dessen
Reichtum nicht verschwenderisch genug gedacht werden kann, sind die gesamten Tdne, mit der in ihnen
ruhenden Mdglichkeit zu verschiedener Melodie, Harmonie und Rhythmisierung. Unausgeschépft und
unerschopflich waltet vor allem die Melodie, als Grundgestalt musikalischer Schénheit; mit tausendfachem
Verwandeln, Umkehren, Verstarken bietet die Harmonie immer neue Grundlagen; beide vereint bewegt der
Rhythmus, die Pulsader musikalischen Lebens, und farbt der Reiz mannigfaltiger Klangfarben”.

“Eine vollstdndig zur Erscheinung gebrachte musikalische Idee aber ist bereits selbstédndiges Schone, ist
Selbstzweck und keineswegs erst wieder Mittel oder Material der Darstellung von Gefiihlen und Gedanken.
Der Inhalt der Musik sind ténend bewegte Formen”.

13
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no romantismo literério alem&o. Conforme Seligmann-Silva,

Os primeiros roméanticos desenvolveram este conceito em
estreita conexdo com a teoria do romance por eles
estabelecida. O “arabesco” indica para eles basicamente a
forma primitiva, o livre jogo da imaginacédo e, em Gltima
analise, o mergulho no heterogéneo e a exposi¢do do
infinito. (Seligmann-Silva, in Benjamin, 1999, p.143)

A proximidade entre a no¢do romantica de arabesco e a que Hanslick aplica a mdsica é
inconteste. Ambas concordam integralmente com a descricéo schlegeliana de arabesco, para o
qual trata-se de um “pequeno adereco de volteios sinuosos nascidos da pura fantasia”
(Stirnimann, in Schlegel, 1994, p.23). De acordo com Maério Videira, a comparacao entre
musica e arabesco nem mesmo surgiu pela primeira vez em Hanslick. Pode-se encontra-la ja
em Novalis “no vigésimo oitavo dos Fragmentos e estudos, escritos por volta de 1799-1800
[...]: 'A verdadeira musica visivel sdo os arabescos, desenhos, ornamentos, etc.”. (VIDEIRA,
2006, p. 125).

Similarmente, Hanslick também alude ao caleidoscopio em sua tentativa de explicar a
natureza do belo musical. Em Gltima instancia, sua analogia é entre a mdsica e as formas, de
um lado, e as belas cores de um caleidoscopio em constante e progressiva alternancia, de outro.
A diferenca bésica € que, com a musica, “um caleidoscopio sonoro como esse se apresenta ao
nosso ouvido como emanacdo imediata de um espirito artistico criador, ao passo que aquele
caleidoscopio visual se mostra como um brinquedo mecanico engenhoso” (edi¢do brasileira,
p.63).

Se, até 0 momento, persistiu esse generalizado equivoco quanto a beleza do elemento
puramente musical, Hanslick atribui a culpa disso a dois fatores em particular: em primeiro
lugar, aos antigos estetas que, segundo ele, depreciavam o sensivel mediante superestimacéo
dos ambitos morais e animicos e, em segundo lugar, a Hegel, o qual privilegia a “ideia”, em
detrimento do sensivel. ““A musica cria para 0 cora¢ao, querem-nos dizer, o ouvido € uma coisa
trivial.” (edi¢do alemd, p.24).2*Devemos, porém, atentar para a fantasia, “que ¢ organizada a
partir das sensac¢oes auditivas e para a qual o sentido significa algo bem diferente do que um
mero funil para a superficies dos fendmenos” (edigdo brasileira, pp. 64-65), pois € ela que se

apraz sensivelmente na fruicdo das figuras sonoras.

14 “Die Musik schaffe fiir das Herz, meinen sie, das Ohr sei ein triviales Ding”.
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Percebe-se o constante uso de analogias e metaforas a fim de se tentar explicar o
especificamente musical, além de um outro tanto que omitimos para evitar a repeticao
excessiva. Ha razdes para isso. Segundo Hanslick, € assaz dificultosa a sua tarefa,
especificamente pelo fato de a musica ndo possuir um modelo na natureza e ndo exprimir um
contetido conceitual (p.64). Por isso, além das referidas metaforas e analogias, a musica também
sO pode ser descrita mediante o constante uso de termos técnicos.

O critico de musica alerta-nos para ndo incorrermos num grave erro, qual seja, o de

compreender 0

0 ‘especificamente musical' como beleza meramente
acustica ou como proporcional simetria — ramos que ele
entende como subordinados — e menos ainda se pode falar
de uma ‘comichdo nas orelhas produzidas pelos sons', ou
outras definigdes semelhantes com que se costuma
ressaltar a auséncia de espiritualidade (p. 65),

pois a participacao espiritual ndo é rejeitada, mas sim condicionada como exigéncia, visto que,
afirma Hanslick, ndo se pode reconhecer qualquer espécie de beleza sem a participacdo do

espirito. Uma vez que ja se tenha atribuido ao belo musical essencialmente formas,

ja fica insinuado que o conteudo espiritual esta em estreita
relacdo com essas formas sonoras. O conceito de ‘forma’
encontra na musica uma realizacdo inteiramente propria.
As formas que o0s sons produzem ndo sdo vazias, mas
repletas, ndo sdo meros contornos de um Vvacuo, mas
espirito que se plasma interiormente [...]. Na musica estdo
senso e légica, mas musicais; ela € uma lingua que falamos
e compreendemos, mas que ndo somos capazes de
traduzir. H4 um significado profundo no fato de se dizer
‘pensamentos’ também a respeito de pecas musicais, e,
como na fala, aqui também o juizo esperto distingue
facilmente pensamentos auténticos de simples modos de
falar. Da mesma forma, reconhecemos o sentido racional
completo de um grupo de notas, chamando-o de uma
‘frase’. Exatamente como em qualquer periodo légico,
sabemos onde seu sentido termina, ainda que a verdade de
ambos o0s géneros de periodo seja absolutamente
incomensuravel (p. 66).

Nota-se, portanto, que, para Hanslick, (VIDEIRA, p. 126) a beleza musical demanda
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um contetdo espiritual (geistigen Gehalt) e o conceito de forma possui uma realizacéo
inteiramente particular.

Para nosso autor, a racionalidade da arte dos sons se assenta sobre leis naturais e
primitivas, as quais a natureza teria determinado para a organizacdo do ser humano e para as
manifestacdes sonoras. Trocando em miudos, entre nds e a musica uma mesma racionalidade
opera, em funcdo da qual nosso ouvido esta apto a compreender de imediato a existéncia ou
nao existéncia do carater racional de um grupo de sons especificos, “sem que um conceito

logico subministre o critério” (VIDEIRA, p. 127). Segundo Hanslick,

Estas afinidades eletivas, que de forma invisivel dominam
o ritmo, a melodia e a harmonia, exigem cumprimento na
muisica humana e marcam com brutalidade e arbitrio
qualquer relacdo que as contradiga. Vivem
instintivamente, ainda que ndo na forma cientifica e
consciente, em todos os ouvidos cultos que, por
conseguinte, percebem o organico e a racionalidade de um
grupo de notas, ou seu absurdo e antinaturalidade, através
da pura intui¢do, sem que o critério seja fornecido por um
conceito légico (edicdo brasileira, p. 66).

Retornando a questdo do material da musica, para Hanslick a nobre tarefa de compor
consiste em “um trabalhar do espirito em um material apto ao espirito” (edigdo alema, p.25)*.

Para Mario Videira, Hanslick caracteriza o material musical como:

a) elastico e penetravel para a fantasia artistica; b) ndo
construido com pedras brutas como a arquitetura, mas com
o efeito de sons que ja se desvaneceram; c) de natureza
mais espiritual e delicada que qualquer outra matéria
artistica. Além disso, 0 mesmo ndo se consegue por mera
justaposicdo mecénica, mas por meio da criagdo livre
(VIDEIRA, p.127).

Portanto, como bem podemos notar a partir da sintese das partes constitutivas do
material musical, a composi¢do musical é tomada como criagdo a partir de um espirito pensante
e senciente, “de forma que tal composi¢ao possui a capacidade de ser ela mesma plena de

espirito e sentimento” (VIDEIRA, p.127). Considerando que se trata da obra de um espirito

15 “Das Komponieren ist ein Arbeiten des Geistes in geistfihigem Material”.
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racional, nas prdprias formagdes sonoras devem necessariamente constar o conteudo espiritual.
Ademais, segundo Hanslick, tal contetido ¢ demandado em toda obra de arte musical: “Toda
arte tem como meta trazer para fora uma ideia que se torna viva na fantasia do artista” (edigao
alema, p. 25)'°. No entanto, explica Videira (VIDEIRA p. 127), diferentemente das demais
manifestacdes artisticas — sobretudo as artes plasticas e a poesia —, “este ideal na mdsica é
sonoro; e nio algo de conceitual, que teria de ser traduzido primeiramente em sons™ (p.25)*’
Equivoca-se grosseiramente a opinido do senso comum ao afirmar que o compositor,
no ato da criagdo, parte da inten¢do de descrever musicalmente uma paixao. Para Hanslick, “o
compositor parte da invencdo de uma melodia (motivos e temas) [...]. Em sua atividade, o
compositor refere-se sempre a esse tema, com o0 objetivo de expb-lo em todas as suas relacgdes,
sem nenhuma referéncia a algo externo” (VIDEIRA, p. 127). Ou, conforme explica-nos

Hanslick,

O belo de um simples e autbnomo tema se anuncia ao
sentimento estético com aquela imediatez que nao admite
outra explicacdo a ndo ser, no maximo, a finalidade interna
do fenémeno (innere ZweckmaRigkeit der Erscheinung), a
harmonia de suas partes, sem referéncia a um terceiro
existente no exterior. (p.25)8

Consoante com a tese defendida por Hanslick, o momento da criagdo musical ndo pode
absolutamente ser identificado com uma suposta intencdo de representar um conteido
determinado. E, isto sim, “com a realizacao artistica de uma ideia musical que nasce da fantasia
do compositor” (VIDEIRA, p. 129) que se deve identificar o ato da génese de uma pega musical.
Além disso, posto que os materiais empregados pelos compositores sdo 0s mesmos (0s sons,
escalas etc.), o que distingue a producdo musical entre esses ndo é a suposta representacdo de
sentimentos mais elevados, ou a representacdo mais ou menos correta de um sentimento, mas
sim o tratamento que cada compositor dispensa aos seus temas, a maneira como os desenvolve,

a originalidade ou a banalidade de suas harmonias, ritmos etc. Tal como nos diz Hanslick, que

16 “Jede Kunst hat zum Ziel, eine in der Phantasie des Kiinstlers lebendig gewordene Idee zur duReren

Erscheinung zu bringen.” (p. 25)

“Dies Ideelle in der Musik ist ein tonliches, nicht ein begriffliches, welches erst in Toéne zu iibersetzen wére.”

(p- 25)

18 “Das Schone eines selbstindigen einfachen Themas kiindigt sich in dem &sthetischen Gefiihl mit jener
Unmittelbarkeit an, welche keine andere Erklarung duldet, als hdchstens die innere ZweckméRigkeit der
Erscheinung, die Harmonie ihrer Teile, ohne Beziehung auf ein auBerhalb existierendes Drittes.” (p. 25)

17
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nas obras musicais, ndo ha que buscar a representacdo de
determinados processos animicos ou acontecimentos, mas
sobretudo musica, e saborear-se-4 entdo puramente o que
esta de modo integral proporciona. Onde falta o
musicalmente belo, ndo poderd substitui-lo jamais a
inoculacdo subtil de algum significado grandioso, e € inutil
fazé-lo, quando aquele existe (edi¢do portuguesa, p. 51).

Neste ponto, enunciamos 0 que j& se encontra diafano: o belo musical esta
inexoravelmente arraigado as determinagfes puramente musicais. Seus dominios principiam e
findam nesse terreno e em nenhum outro além dele. E indtil, se se deseja proceder em uma
andlise estética da musica segundo bases cientificas, perscrutar o absolutamente contingente
dominio das paixdes. Ademais, “as leis de constru¢do de uma pega musical obedecem somente
as suas determinagdes musicais” (VIDEIRA, p.129). Também elas nada tém a ver com o
referido dominio.

Mario Videira nos oferece explicacdo e exemplo claros de como Hanslick
decididamente tenta levar para a estética da musica parametros de analise fundamentados na
consciéncia cientifica que, em sua época, j& se encontrava irrevogavelmente consolidada.

Segundo Videira,

Hanslick critica a concepgdo que afirma que a sonata e a
sinfonia deveriam representar em cada um de seus
movimentos estados animicos distintos entre si, mas
conexos uns com os outros. Ele lembra que as leis
cientificas devem possuir relagbes necessarias, mas nao se
encontra tal relacdo de necessidade quando se relacionam
determinados sentimentos como conteldo de movimentos
musicais. Desse modo, ele conclui que a unidade de uma
sinfonia deve ser exclusivamente musical, ou seja, deve ter
seu fundamento em determina¢Ges musicais, € ndo num
sentimento que se atribui de maneira arbitraria a cada um
de seus movimentos (VIDEIRA, pp. 129-30)

Como dito, ndo é recusado pelo autor a possibilidade de a musica suscitar sentimentos
quaisquer nos ouvintes, tampouco nega-se a praticabilidade de se associar acontecimentos a
mausica. Deve-se, isto sim, atentar para o fato de que essas experiéncias ndo comportam, para a
analise cientifica do belo musical a que se dedica Hanslick, o pré-requisito da necessidade.
Dado que tais experiéncias sdo absolutamente variaveis de sujeito para sujeito, sendo, portanto,
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subjetivas e arbitrarias, elas “ndo podem ser como fundamento de nenhuma proposigao estética”
(VIDEIRA, p.131).

Pode-se perceber sem maiores dificuldades que Hanslick defende, para a musica, uma
completa libertacdo da exigéncia de se postar como uma arte representativa ou passivel de
provocar no sujeito quaisquer sentimentos ou conteudos alheios a propria especificidade
musical. Ou, segundo Méario Videira, as pretenses hanslickianas para a musica podem ser
sinteticamente enumeradas em trés pontos: “1) deve ser apreendida como mdusica, 2) s6 pode
ser compreendida como musica, 3) sO pode ser fruida em si mesma” (VIDEIRA, p.126).

Por fim, encerramos com as palavras de Hanslick relativamente ao que, a partir de suas
consideracdes, a estética da musica deveria comecar a levar em consideragdo por aqueles que a

ela se dedicam:

uma estética da musica deveria, pois, contar entre as suas
tarefas mais importantes a de expor inexoravelmente a
diferenca béasica entre a esséncia da musica e a da
linguagem, e estabelecer em todas as dedugdes o principio
de que, onde se trata do especificamente musical, perdem
toda a aplicacdo as analogias com a linguagem (edicéo
portuguesa, p. 60).
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\Y
DO CAPITULO V
A PERCEPCAO ESTETICA DA MUSICA EM OPOSICAO A PATOLOGICA

PRIMEIRA PARTE
DA RECEPCAO PATOLOGICA DA MUSICA

Se, como dito no inicio capitulo anterior, ja demos conta de expor, em detalhes, a
argumentacdo de Hanslick concernente a proposicéo negativa de sua obra capital — o que, por
si s0, ja viabiliza, conforme nossa pretensdo, a possibilidade de estabelecer a desejada relagédo
entre Hanslick e Nietzsche, passando, necessariamente, pelo conceito nietzschiano de
décadence — ainda assim pensamos poder ser assaz proficuo determo-nos no capitulo a que,
agora, langcamo-nos. Esperamos, com isso, alumiar qualquer trago de obscuridade que ainda
possa pairar sobre nossa exposicao acerca da percepcao patoldgica da musica.

Hanslick abre seu capitulo com a afirmacéo categdrica de que nada impediu mais séria
e decisivamente o desenvolvimento cientifico da estética musical quanto o excessivo valor “que
se atribuiu aos efeitos da musica sobre os sentimentos” (edi¢cdo portuguesa, p.79). Quanto mais
saltem a vista tais efeitos da musica sobre os sentimentos, mais esses, segundo Hanslick, foram
assumidos como os “arautos da beleza musical”. E bem verdade que a musica traz em si mesma
essa capacidade de excitar o sistema nervoso; nao obstante “esta intensa ingeréncia no sistema
nervoso nao reside no seu momento artistico, que dimana do espirito e se dirige ao espirito, mas
no seu material, que a natureza dotou daquela insondavel afinidade electiva fisiologica” (p.79).
O que estabelece com o sistema nervoso uma relacdo direta ndo é, como dito, 0 elemento
artistico da musica, mas sim o elemento material, isto ¢, o som e o movimento. Nota-se,
portanto, o estabelecimento de uma distingdo basica entre: “a) o elemento artistico, ou seja, 0
que vem do espirito e ao espirito se dirige; e b) o elemento material, ou 0 elementar da musica,
0 som, 0 movimento, que se liga ao fisiologico e aos sentimentos, mas que € insondavel para a
ciéncia estética” (VIDEIRA, p.139).

Ressalta-se, mais uma vez, ndo se tratar de denegar a relagéo intrinseca entre musica e
sentimento. Trata-se, isto sim, de reconhecer que o sentimento, seja qual for ele, que se une a

contemplacéo pura
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sO pode passar por artistico quando permanece consciente
da sua origem estética, isto é, da alegria encontrada numa
beleza e, claro esta, determinada. Se esta consciéncia
faltar, se a contemplacdo livre do belo artistico
determinado faltar e se 0 &nimo se sentir apenas prisioneiro
do poder natural dos sons, entdo a arte pode tanto menos
atribuir a si semelhante impresséo quanto mais intenso ele
se apresenta. (edicdo portuguesa, p.79)

A essa contemplacao estética da musica a que se refere Hanslick, na qual, como vimos,
a consciéncia da origem estetica do sentimento deve estar, a todo momento, presente, o filésofo
vienense contrapde uma outra espécie de contemplacéo, a saber , a patoldgica, a qual predomina
significativamente, em detrimento da contemplacdo puramente estética, nos ouvintes de sua

época. Conforme nos diz Hanslick,

Ao permitir que o elementar da musica actue neles em
passiva receptividade, ficam enredados numa vaga
agitacdo, imperceptivelmente sensivel, determinada
apenas pelo cardcter da peca musical. O seu
comportamento perante a musica ndo é contemplativo,
mas patoldgico; um continuo creplsculo, um sentir, um
entusiasmar-se, um oscilar inquieto no nada sonante. (pp.
79-80)

Ouvintes musicais voltam sua atencdo para o carater peculiar de uma composicao, para
o artisticamente individual, e, com isso, concedem pouco peso a expressdo sentimental.
Interessa a estes, sobretudo, “a peculiar configuracao artistica de uma composicao, aquilo que
entre uma duzia de outras de efeito similar lhe imprime o selo de obra de arte autobnoma” (p.
80). Ouvintes sentimentais, por outro lado, ignoram aquilo que cada composic¢ao musical possuli
de peculiar, “o artisticamente individual”, de modo que pegas semelhantes, a exemplo das de
carater ruidosamente alegre, fazem com que permanegam “sob o feitico da mesma impressao”

(p. 80). Acerca dos contempladores patoldgicos da musica, eis 0 que Hanslick tem a dizer:

Aninhados e semidespertos no seu sofa, aqueles
entusiastas deixam-se levar e embalar pelas vibracdes dos
sons, em vez de os examinarem com olhar acutilante.
Quando eles crescem e aumentam cada vez mais, quando
diminuem, quando irrompem em jubilo ou, trémulos, se
apagam, transportam esses entusiastas para um estado
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sensitivo indeterminado que eles, ingénuos, julgam
puramente espiritual. Constituem o puablico mais
“agradecido” e o apropriado para desacreditar com maior
seguranca a dignidade da mdsica. O seu ouvido é
desprovido do indicio estético da fruicdo espiritual; um
bom cigarro, um pitéu picante, um banho morno fornece-
Ihes inconscientemente 0 mesmo gque uma sinfonia. Desde
aquele que fica tranquilamente sentado sem pensar em
nada até ao arrebatamento hilariante de outro, o principio
€ 0 mesmo: o prazer do elementar da masica. (pp. 80-81)

Como ressalta Videira, se, por um lado, a mdsica, como produto do espirito humano,
ndo deve ser fruida como simples estimulo natural sensivel, por outro, a musica, se comparada
as outras artes, pode sim ser fruida patologicamente, isto é, fruida sem espirito, em altissimo

grau (VIDEIRA, p.140). Conforme suas palavras,

Isso se da, primeiramente, pelo lado sensivel (a musica
tolera uma fruigcdo sem espirito) e, em segundo lugar, pelo
lado de seu desvanecimento (enquanto as demais artes
permanecem) que, a seu ver assemelha-se ao ato da
consumacéo (p. 140)

Manifestacdes artisticas dos mais diversos ambitos (como o arquitetonico, literario,
plastico) ndo possibilitam algo préprio da musica: o deixar-se sorver. Ndo ha como sorver (ato
puramente passivo) o palécio Pitti, uma rica prosa de Dostoiévski, ou O Corpo de Cristo Morto
na Tumba, de Hans Holbein. Todavia, uma aria sim pode ser sorvida. “Por isso, também a
frui¢do de nenhuma outra arte se presta a semelhante servico acessorio [...] a musica €, ao
mesmo tempo, a arte mais importuna e também a mais indulgente “ (p. 82). E a mais importuna
por ndo haver como nao ouvi-la; é, contudo, também a mais indulgente, uma vez que a
inescapabilidade de sua audicdo de nenhuma maneira nos obriga a escuta-la.

Relativamente aos “efeitos morais” da musica, Hanslick resgata a concepcdo dos
antigos segundo 0s quais a musica possui semelhante poder de trazer a superficie os referidos
efeitos, além dos proprios efeitos “fisicos”. No caso dos efeitos chamados “fisicos”, para o
filésofo vienense “em tal caso ndo se frui a musica, nem sequer remotamente, como algo de
belo, mas se percepciona como grosseira forca elementar que induz a uma accao irreflexiva “
(p. 82). E isso nos coloca em posicdo diametralmente oposta a da fruicdo estética da musica.

Similarmente, os supostos “efeitos morais” da musica nio sdo estéticos, visto que também neste
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caso ndo se frui a musica como algo belo. Também aqui a mdsica é sentida como grosseira
forca elementar que induz a uma acdo irreflexiva. A proposito de sua argumentacdo, Hanslick
nos brinda com um saboroso exemplo da similaridade entre ambos os supostos efeitos da

musica:

[...] é evidente o que estes efeitos pretensamente “morais”
tém de comum com os reconhecidamente fisicos. O credor
importuno que, pelo canto do seu devedor, é levado a
perdoar-lhe toda a soma ndo é impelido de modo diferente
do individuo que descansa e que um motivo de valsa
arrasta de subito e com entusiasmo para a danca. O
primeiro é sobretudo movido pelos elementos espirituais —
harmonia e melodia; o segundo, pelo ritmo mais sensual.
Nenhum dos dois actua por livre autodeterminagéo,
nenhum é subjugado pela superioridade espiritual ou pela
beleza ética, mas em virtude de estimulos nervosos
fomentadores. A musica solta-lhes os pés ou o coragdo,
exactamente como o0 vinho desprende a lingua.
Semelhantes vitorias revelam unicamente a debilidade do
vencido. (pp. 82-83)

Deixar-se dominar pelo elementar de uma arte, portanto “deixar-se sofrer afetos ndo
motivados e desprovidos de meta e de tema mediante um poder que ndo se encontra em
nenhuma relagdo com nosso querer e pensar ¢ indigno do espirito humano (p. 83). E menos
uma gléria, e mais um demérito para os homens que se deixam arrebatar em alto grau pelo
elementar de uma arte. E nesse estado de coisas, 0s homens ja ndo sdo capazes de acao livre.

Se a musica nao possui semelhante vocacgdo, qual seja, a de embalar os homens em
afetos desmotivados e desprovidos de meta e tema, ¢ bem verdade que “o seu intenso momento
sentimental possibilita que seja fruida em semelhante tendéncia”. E € nisso em que se
fundamentam as mais antigas criticas contra masica: ela enervaria, debilitaria e seria um factor
de moleza (p. 83).

Segundo explicacdo de Mario Videira,

Dentre os efeitos da musica mais comumente relatados
entre 0s antigos estdo o de acalmar ou mergulhar os
animos na tristeza ou na alegria. Para explicar os relatos
de efeitos “miraculosos”, tdo comuns na Antigiiidade,
Hanslick coloca a hipotese de que nos seus primordios a
humanidade estaria mais exposta ao elementar da musica
do que os povos de sua época; logo, a masica manifestaria
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um efeito muito mais imediato sobre os primeiros. Assim,
ele contrapde a mulsica de sua época e a musica da
Antigiiidade: em lugar das “Formas ricas, plenas de
espirito”, que caracterizam a primeira, a musica da
Antiglidade, na opinido de Hanslick caracterizar-se-ia
pela predominancia de um efeito meramente sensivel dos
sons (VIDEIRA, p. 141)

Hanslick explica, mediante trés argumentos, a razdo de ser do efeito mais intenso da
masica na Antigiidade. Inicialmente, aborda o autor o aspecto técnico da mdsica antiga; a
seguir, conjectura-se acerca das diferencas entre 0s ouvintes modernos e os antigos; e, por fim,
pelo simbolismo dos antigos.

Acerca do aspecto técnico, eis o que Hanslick tem a dizer:

A falta de harmonia, a restricdo da melodia nos mais
estreitos limites da expressdo recitativa e, por fim, a
incapacidade, propria do antigo sistema tonal, de se
desenvolver até conseguir uma verdadeira riqueza de
figuras impossibilitavam uma absoluta importancia da
musica como arte sonora no sentido estético; quase nunca
se utilizava autonomamente, mas sempre em combinagdo
com a poesia, a danca e a mimica, portanto como
complemento das outras artes. A musica tinha apenas a
vocagdo de animar por meio da pulsacdo ritmica e da
diversidade dos timbres; por fim, de comentar, como
intensificagdo da declamagdo recitativa, determinadas
palavras e sentimentos. Por isso, a mlsica actuava tdo s
segundo a sua vertente sensual e simbélica (pp. 85-86).

Relativamente as supostas diferencas entre os ouvintes modernos e os da Antiglidade,
para Hanslick, os ouvintes estes época eram dotados de muito maior receptividade e, portanto,
eram capazes de perceber diferencas de intervalo infinitamente mais sutis, enquanto aqueles
carecem de semelhante receptividade, tornando-0s embotados para essa percepcao e intervalos
assaz sutis. Alem disso, explica-nos Mario Videira, “o efeito da musica seria mais intenso nos
antigos se 0s compararmos aos ouvintes modernos que cultivam 'perante a criacdo artistica da
arte sonora um deleite contemplativo que paralisa a influéncia elementar da musica”
(VIDEIRA, p. 142)

Por fim, segundo cré Hanslick, o efeito especifico dos modos tonais entre 0s antigos

fundamentava-se na “divisdo estrita com que 0s modos tonais individuais eram escolhidos para
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certos fins e se conservavam sem mescla” (p. 86). Serviam-se dos diferentes modos tonais

conforme a ocasido exigia. Por exemplo,

E, completa Hanslick,

o0s antigos utilizavam o modo dorio para ocasides sérias,
ou seja, religiosas; com o frigio incitavam-se os exércitos;
o lidio significava dor e melancolia e o edlio ressoava
quando no amor e no vinho se celebrava a jocosidade (p.
86)

gracas a esta separagdo estrita e consciente de quatro
modos principais para outras tantas classes de estados
animicos, bem como gragas a sua unido consequente com
poemas apenas ajustados a este modo tonal, 0 ouvido e 0
animo tinham de alcancar espontaneamente uma tendéncia
definida para, ao ressoar uma musica, reproduzir o
sentimento correspondente ao seu modo. Na base deste
desenvolvimento unilateral, a mulsica era apenas a
acompanhante indispensavel e submissa de todas as artes,
meio para todos os fins pedagogicos, politicos e outros, era
tudo menos uma arte auténoma (p. 86).

Como se evidencia a partir do trecho supracitado, para Hanslick a principal objecdo a

musica da Antiglidade reside no fato de que ela era mero expediente, subserviente a outras

artes e, portanto, com fins extrinsecos. Trocando em middos, em tal época a mdsica era, em

ultima analise, um meio para se alcancar fins que nada tem a ver com a recepcao estética, a

respeito da qual Hanslick, neste momento do capitulo em que nos detemos, tece um tanto de

considerac0es.
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SEGUNDA PARTE
DA FRUICAO ESTETICA DA MUSICA

Em oposicdo a fruicdo patoldgica da musica, o filésofo vienense contrapde a
contemplagéo pura e consciente da musica, sendo esta, conforme seu entendimento, “a {inica
forma artistica, verdadeira, da audigdo” (edigdo brasileira, p. 87). Conforme a leitura de Mario
Videira, “a recepgdo estética da musica, a pura contemplacdo, consistiria em seguir o espirito
criador, as relacGes que esse cria entre 0s elementos, numa fruicdo desapaixonada, desprovida
de afetos, mas que se dirige para o interior” (VIDEIRA, p. 143).

Se é verdade que a fruicdo estética é desapaixonada, também é verdade que néo se pode
excluir certa espécie de satisfacdo espiritual inerente a recepcdo estética da mdsica. Tal
satisfacdo espiritual tem nascimento a partir do que € encontrado, pelo ouvinte, “no seguimento
ou na antecipacdo continua das intencBes do compositor, ao encontrar 0s seus palpites

confirmados aqui, gratamente desenganados acola” (p. 87). Além disso,

é evidente que esta corrente intelectual de um lado para
outro, este continuo dar e receber, se produz
inconscientemente e com a rapidez do raio. SO
proporcionara uma plena frui¢do artistica a musica que
provoca e recompensa este seguimento espiritual que, de
modo inteiramente peculiar, se poderia denominar um
meditar da fantasia (pp. 87-88)

A atividade espiritual €, assim afirma Hanslick, condicdo de possibilidade para a frui¢éo
estética. Contudo, pelo carater peculiar da musica face as demais artes, a atividade espiritual a
que se refere o autor como meditar da fantasia € propria da musica. Relativamente a

peculiaridade da musica diante das demais artes, Hanslick atenta para o fato de que

as obras ndo se apresentam irremovivelmente e de um
golpe, antes se desdobram de modo sucessivo no ouvinte,
exigindo dele, portanto, ndo uma contemplacdo que lhe
permita uma demora e uma interrupcao arbitraria, mas um
acompanhamento incansavel com a mais intensa atencdo

(p. 88).
Sendo assim, podemos afirmar, que a musica é, ao fim e ao cabo, a mais espiritual das
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artes, pois ela demanda de seus ouvintes, a fim de que “haja propriamente uma fruicao estética,
uma atividade espiritual ininterrupta, se a compararmos com as demais artes” (VIDEIRA,
pp.143-144). Acrescenta Hanslick ainda que, em composicdes musicais de grande
complexidade, tal incansavel e atento acompanhamento pode tornar-se, inclusive, um trabalho
intelectual.

Tal como ocorrem com individuos, Hanslick cré notar que também nacdes se sujeitam
a semelhante espécie de trabalho intelectual. Se, por um lado, os italianos se inclinam sobretudo
ao canto soprano, os nordicos “gostam de seguir um tecido artificioso de entrosamentos
harmonicos e contrapontisticos” (edi¢do portuguesa, p. 88). Menos espirituais, os italianos se
inclinariam para o elemento melddico; enquanto que os nordicos, mais espirituais, tém maior
predilecdo pelo elemento contrapontistico. Conforme mencionado, 0 que se passa com
individuos, passa-se também com nacdes. No caso de individuos, também se contrapdem os
mais sentimentais dos mais espirituais.

Sao os leigos, afirma Hanslick, que mais sentem ao ouvir masica, e de nenhum modo o
artista instruido. Ou, como acrescenta Mario Videira, a0 menos como nédo deveria acontecer

com o artista instruido (VIDEIRA, p. 144). Noutras palavras,

O leigo e o sentimental costumam perguntar de bom grado
se uma musica € alegre ou triste. O musico inquire se é boa
ou ma. Esta curta sombra projectada indica claramente que
0s dois partidos ocupam lugares diferentes em relagdo ao
sol (p.89).

No tocante a estética, Hanslick assevera que

existe, pois, uma preponderancia da impressdo que 0
elementar pode alcancar sobre o artistico, mas a estética
(ou, se pretendermos uma formulacdo mais estrita, aquela
sua parte que trata do belo artistico) s deve considerar a
musica a partir da sua vertente artistica, por conseguinte,
reconhecer unicamente os efeitos que ela, enquanto
produto espiritual humano, suscita na pura contemplacéo
mediante uma determinada configuragdo daqueles factores
elementares (p. 90).

Desse modo, € imprescindivel, para uma percepc¢éo verdadeiramente estética da musica,
que se escute uma peca musical por si mesma, “seja ela qual for e com a concepgao que se

quiser” (p. 90). Ao valer-se da musica como simples expediente para estimular certas
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disposicdes de animo, portanto como algo meramente acessorio e decorativo, ela cessa de atuar
como arte.
Para Hanslick, é capital que se mantenha clara a distin¢do entre o elementar da mdsica

e a beleza artistica, pois, conforme explicacdo de Mario Videira,

“os efeitos dos sons sobre o sentimento ¢ algo totalmente
diverso da contemplacdo da arte sonora, € a critica musical
deve distinguir entre a) efeito artistico (espiritual, tem que
ver com o belo) e b) efeito elementar (sensivel, tem que
ver com o som)” (VIDEIRA, p.145).

Hanslick encerra seu capitulo acerca da distingdo da recepcao estética da musica perante
a patoldgica categoricamente afirmando, mais uma vez, que a musica nao se deve atribuir “nem
pressupor a seu respeito outros conceitos que nao sejam estritamente estéticos”, a nao ser que
se esteja disposto a renunciar, eventualmente, ao estabelecimento firme e definitivo “desta

ciéncia cambaleante” (p. 92).
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VI
DO CAPITULO VII
DOS CONCEITOS DE CONTEUDO E FORMA NA MUSICA

H4, agora, que se compreender como Hanslick entende os conceitos de contetdo e de
forma, bem como a maneira como eles devem ser aplicados & musica. 1sso, assim o cremos,
concluira a abertura da possibilidade de estabelecer a pretendida relacdo entre Hanslick e
Nietzsche, particularmente entre a critica a musica enquanto expediente e ao conceito de
décadence.

Retoma-se, brevemente, no capitulo de Do Belo Musical ao qual aqui me refiro, o
embate histdrico entre os defensores da musica enquanto uma arte desprovida de contetdo e
seus apologistas enquanto uma expressao artistica possuidora de conteddo. Para Hanslick, a
natureza do equivoco em atribuir a ela conteldo assenta-se sobre “os conceitos que se
discutem” (edicéo brasileira, p. 154). Aclarar os conceitos de contedo, objeto e matéria é, em
principio, a chave para apanharmos a correta compreensao da natureza da arte dos sons.

Diz-nos Hanslick,

a confusdo entre os conceitos de contetdo, objeto e
matéria € o0 que tem provocado, e ainda continua
provocando, tamanha falta de clareza, ja que cada um se
serve, para 0 mesmo conceito, de um significado diferente,
ou vincula @ mesma palavra ideias diversas. 'Conteido’, no
sentido originario e proprio, € aquilo que uma coisa
contém, retém em si. (p. 154)

Consoante tal significado de contetdo, em uma pe¢a musical, as préprias notas que a
compdem devem ser compreendidas enquanto seu conteido propriamente dito. N&o obstante,
semelhante despretensiosa resposta acerca do contetido na musica ndo pdde bastar aos “tedricos
da musica [que] se empenham, neste ponto, mais na pretensa honra de sua arte que na verdade”
(p. 154). Atribuiu-se significado demais ao contetdo, ao confundi-lo com o objeto, visto que,

ao se tratar do

“problema do 'contetido' na musica, tem-se em mente a
noc¢do de 'objeto’ (matéria, tema), que se contrapde, como
ideia ou ideal, terminantemente aos sons, que sdo a 'parte
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material' da composi¢do” (p. 155). Um conteudo neste
sentido, uma matéria no sentido do objeto tratado, a
musica na realidade ndo tem” (p. 155)

Noutros termos, Hanslick pensa ndo ser possivel operar, na musica, semelhante
distingdo, a saber, entre conteldo e forma, pois, houvesse na musica contetdo, “esse deveria
necessariamente poder ser explicado, elucidado por meio de palavras” (VIDEIRA, 2006, p.
154).

A msica pode ser imputada uma natureza relativamente semelhante as da arquitetura e
da danca, uma vez que nas referidas formas artisticas podemaos verificar algo de todo idéntico
a musica: todas elas “nos apresentam belas relagdes sem conteido determinado” (edicdo
brasileira, p. 155). E, mais uma vez, a auséncia de unanimidade também aqui volta a integrar o

rol de evidéncias de que a musica ndo expressa um conteido determinado, ja que

cada um pode avaliar e designar o efeito de uma peca
musical segundo sua individualidade, mas o contetdo dela
nada mais é do que as formas sonoras ouvidas, porque 0s
sons ndo sao apenas aquilo com que a masica se expressa,
mas também sdo a Unica coisa expressa (p. 156)

Mais uma vez, servindo-se do entendimento de Kriiger concernente ao conteddo
musical, Hanslick reforca sua tese de que a musica, mediante sua dindmica, pode, no maximo,
ser associada a estados dalma cujos movimentos se assemelham a dindmica musical.
Esmiucemos brevemente tal referéncia a Kriiger e a sua concepcao.

Segundo Kriiger, a masica contém um outro aspecto do contetdo que compete as demais
artes, qual seja, o do movimento. Se, por exemplo, a escultura de Laocoonte possui como
conteido®®a representagio de dois jovens e um ancidio “(estes, com idade determinada,
fisionomia, trajes, etc), cingidos por duas terriveis serpentes, e eles exprimem, nas fisionomias,
posturas e gestos, o tormento da morte que se aproxima” (p. 158), a musica compete apresentar,

como conteudo, 0 movimento de paixdes especificas, que a figura plastica ndo pode transmitir,

19 Cabe ressaltar que nem mesmo as artes plasticas possuem, para Hanslick, a capacidade de representar, sem o
auxilio da Historia, conteudos especificos. Diz, Hanslick, que “ndo se contrapde que nem mesmo as artes
plasticas sejam capazes de nos dar aquela determinada personagem historica e que ndo reconheceriamos na
figura pintada aquele individuo se ndo recorréssemos ao conhecimento do fato historico” (p. 157). Servindo-
se do exemplo do quadro Orestes, Hanslick conclui: “o que a miisica pode contrapor a esse conteudo visivel
(abstraindo da historicidade) do quadro? Acordes de sétima, oscilagdes do baixo e coisas parecidas; em
resumo, formas musicais que tanto podem significar uma mulher quanto um jovem [...], enfim, tudo o que
possa ser imaginado quando se deseja que a peca musical signifique alguma coisa” (pp. 157-158)
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jaque em repouso, estatica, inanimada. Ora, incorre-se novamente no mesmo equivoco: atribui-
se a musica muito mais do que ela é efetivamente capaz de representar conteudisticamente,
pois, conforme exposto anteriormente no capitulo segundo de Do Belo Musical, a representacédo
de sentimentos ndo é o conteudo da musica, na medida em que, sua unica virtualidade é a de
representar movimentos especificos de paixdes inespecificas.

Que ndo se objete, alerta-nos o filésofo vienense, com o exemplo da musica vocal. Sua
tese acerca da masica diz respeito tdo somente a musica puramente instrumental. Oferecer,
como contraposto a sua tese, 0 exemplo da capacidade representativa de uma Opera €, para dizer
0 minimo, irreflexdo. O conteudo representado por uma Opera nada tem a ver, em absoluto, com
a musica, mas sim “com as palavras do poeta, a figura ¢ a mimica do ator, os trajes e as
decoragdes do pintor” (p. 158).

A impossibilidade da masica de representar um conteldo deve-se a sua propria natureza
incorpérea. Faltando-lhe um belo natural como modelo, “o musico ndo depara, para a sua arte,
com modelo algum que garante as outras artes a determinidade e a cognoscibilidade do seu
conteudo” (edig¢do portuguesa, p. 109). Nao estando de posse de um belo natural, a musica “ndo
repete nenhum objecto ja conhecido e nomeado, portanto ndo tem um conteddo denominavel
para o nosso pensar ajustado a conceitos definidos” (p. 109).

Numa obra artistica ndo pertencente ao campo da musica, s6 se pode falar qualquer
coisa acerca do conteudo [Inhalt], se este se contrapor a uma forma [Form], e, neste caso, ambos
“se condicionam e se complementam reciprocamente” (edi¢do brasileira, p. 159). Em situagao
em que ndo seja possivel delimitar com precisdao forma e conteudo, posto que ambos se
condicionam mutuamente, ndo hd como se atestar a existéncia de um contedo independente.

E precisamente este 0 caso da musica. Nela

vemos contetido e forma, matéria e configuracdo, imagem
e ideia, fundidos em unidade obscura e indivisivel. Esta
particularidade da mdusica de possuir forma e contetdo
ndo-separados esta em clara oposicdo as artes plasticas e
poéticas, que podem apresentar, de forma diferente, as
mesmas ideias e 0 mesmo acontecimento (p. 159).

Ndo h4, portanto, na musica, conteido destacado da forma, “porque essa arte ndo tem
forma fora do conteudo” (p. 160). Aparente tautologia se dissolvera em breve. Acompanhemos
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o raciocinio hanslickiano:

a unidade autonoma, esteticamente indivisivel, musical de
pensamento € em toda a composicdo o tema. As
determinagdes primitivas que se atribuem & musica como
tal devem detectar-se ja no tema, 0 microcosmo musical
(edicéo portuguesa, p. 110).

O tema musical ndo faz qualquer referéncia a algo exterior a si mesmo e seus
“desenvolvimentos ulteriores dao-se a partir de suas possibilidades intrinsecas” (VIDEIRA,
2006, p. 157). Acatando a sua tese de que o contelldo de uma frase musical ndo expressa um
determinado sentimento, a que se dara o0 nome de conteudo num tema musical como, por
exemplo, o do terceiro movimento da segunda sonata para piano de Chopin? “Aos proprios
sons? E possivel, mas estes ja tém uma forma. E a que chamaremos forma? Mais uma vez, aos
préprios sons — mas eles sdo uma forma j& preenchida (edicdo brasileira, p. 160).

Separar, seja por qual maneira for, a forma do contetdo necessariamente redundara em
equivoco. Um motivo executado num outro instrumento ou em uma oitava acima terad seu

conteudo ou forma alterados?

Se, como quase sempre acontece, se afirmar o ultimo,
entdo resta como conteldo do motivo apenas a série de
intervalos enquanto tal, enquanto esquema das cabecas das
notas, como se oferecem & vista na partitura. Isto, porém,
ndo é uma determinante musical, mas algo de abstracto.
Passa-se com elas 0 mesmo que com as janelas de vidro de
um pavilhdo, através das quais a mesma regido se pode ver
ora vermelha, ora azul ou amarela. Estas ndo alteram assim
nem o seu conteddo nem a sua forma, mas apenas a
coloragdo (edicdo portuguesa, p. 110)

Deve-se, contudo, ter cautela para ndo se confundir quando por forma quer-se fazer
referéncia a arquitetura (isto € ao modo particular como partes singulares e grupos entrelagados
se organizam e interagem entre si) de composic¢des inteiras, de grande extensdo. Neste caso, 0
sentido empregado ao conceito de forma néo é aquele I6gico originario, mas sim puramente
musical. Por sua vez, face a essa especifica significacdo de forma, o conceito de conteudo
também assume um outro sentido, qual seja, o dos temas elaborados para uma determinada

arquitetura musical. Segundo Hanslick,
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aqui, pois, ja ndo se fala de um contetido como “objecto”,
mas simplesmente de um contetido musical. Por isso, em
pecas musicais inteiras, utilizam-se os termos de
“conteudo” e “forma” num sentido artistico, € ndo
puramente 16gico; se quisermos afixar este ao conceito da
musica, ndo devemos operar numa obra de arte integral,
portanto, composta, mas no seu cerne derradeiro,
esteticamente indivisivel. Tal é o tema ou os temas.
Nestes, em nenhum sentido se podem separar forma e
contetdo. Se a alguém se pretender expor o “contetido” de
um motivo, hé que tocar-lhe o préprio motivo. Portanto, o
contetdo de uma obra musical nunca pode apreender-se
objectivamente, mas s6 de modo musical, a saber, como o
que ressoa concretamente em cada peca musical (p. 111).

E, portanto, o tema principal a verdadeira matéria e contetido de toda a obra musical. O
que dele se segue € livre consequéncia e efeito do tema. Todo o desenvolvimento posterior de
uma peca musical pode ser comparado ao raciocinio l6gico: o tema principal apresenta-se como
axioma, com o qual, momentaneamente, se encontra satisfacdo. Posteriormente, tal qual no
raciocinio l6gico, querer-se-a discuti-lo, comenta-lo, desenvolvé-lo. Compara-se, também, ao
desenvolvimento organico de uma planta a partir de um simples botdo, o qual seria o tema
principal. Sendo o tema — ou 0s temas — 0 conteldo de uma composicao, aquelas do tipo que
ndo possuem temas sdo, por consequéncia, desprovidas de contetdo. A titulo de exemplo, o
fildsofo refere-se

ao mais livre preludiar em que o executante, descansando
mais do que criando, entrega-se apenas a acordes, harpejos
e progressdes, sem deixar surgir especifica- mente uma
figura sonora autébnoma. Tais preludios livres ndo poderao
reconhecer-se nem distinguir-se como individuos, diremos
até que ndo tém contetdo (no sentido mais amplo), porque
nao tém nenhum tema (p. 112).

Retomando a fim de levar a cabo sua exposi¢éo, o fato de a musica carecer de conteudo
[Inhalt] decididamente ndo depde contra seu valor, ja que, se a musica ndo possui um Inhalt, a
ela certamente ndo falta um contetdo espiritual [Gehalt]. Aqueles que a musica conferem
conteddo costumam pensar nele como de natureza espiritual. Se, diz-nos Hanslick, por essa

espiritualidade conteudistica da musica entender-se algo tal qual Goethe entende contetdo
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espiritual [Gehalt], isto ¢, como "algo de mistico para la e acima do objecto e do conteudo”,
como “fundamento substancialmente valioso, o substrato espiritual em geral, sempre sera
concedido a arte sonora e deverd admirar-se nas suas supremas criagdes como poderosa
revelagdo” (p.113). A musica pode ser comparada a um jogo, mas com isso nao se quer dizer,
sub-repticiamente, que ela semelhe a uma brincadeira. Se na musica nao se pode falar em um
conteddo [Inhalt], também ndo se nega, decididamente, que “nas veias do corpo musical belo
e bem proporcionado, as ideias e os sentimentos correm como o sangue, nao se identificam com
ele, ndo sdo visiveis, mas animam-no” (p. 113). O pensamento do compositor da-se
exclusivamente em sons; sua invencgdo é de todo alheada da realidade objetiva e assim tem de

sé-lo inescapavelmente.

Esta trivialidade, no entanto, deve aqui repetir-se
expressamente, porque é com demasiada frequéncia
negada e lesada nas consequéncias por aqueles que em
principio a admitem. Imaginam o compor como a traducéo
para sons de um material pensado quando, na realidade, 0s
préprios sons sdo a linguagem originaria intraduzivel.
Uma vez que o compositor é forcado a pensar em sons,
depreende-se j& a falta de conteldo da mdsica, pois
qualquer contetido conceptual deveria poder pensar-se em
palavras (p. 113).

Com a vindicacdo do contetdo espiritual [Gehalt], a musica adquire também um
segundo atributo, a saber, individualidade. Podendo ser equiparado a originalidade e
singularidade de um verso de Goethe, a uma sentenca de Lessing, a uma estatua de Thorwaldsen
ou a um quadro de Overbeck, o tema musical permanece, tal qual esses exemplos mencionados
por Hanslick, original, singular, firme ¢ incontaminado. Noutras palavras, “as ideias (temas)
musicais autdbnomas tém a seguranca de uma citacdo e a plasticidade de um quadro; séo
individuais, pessoais, eternas” (p. 114).

A individualidade se exprime inequivocamente no garimpo e na elaboracgéo dos distintos
elementos musicais. J& sabemos que a musica ndo possui um Inhalt, contudo ela é provida, sim,
de um conteudo fundamentalmente musical, que, como fala nosso autor, ““ ¢ uma centelha do
fogo divino em nada inferior ao belo de qualquer outra arte” (p. 114). H4, ndo obstante, que se
prestar atencdo no fato de que na musica so se salva o Gehalt, se a ela for negada um Inhalt.

Concluindo, junto com Hanslick,
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do sentimento indeterminado, a que se reduz, no melhor
dos casos, aquele conteido, ndo se pode inferir o seu
significado espiritual, mas sim a partir de determinada
configura¢do sonora como criacao livre do espirito com
material aconceptual, susceptivel de espirito. Ora este teor
espiritual conecta também, no animo do ouvinte, o belo da
arte sonora com todas as outras grandes e belas ideias. A
masica ndo o produz apenas e absolutamente mediante a
sua beleza mais peculiar, mas a0 mesmo tempo como
cdpia ressoante dos grandes movimentos do universo. Por
meio de profundas e reconditas relagcbes naturais,
intensifica-se o significado dos sons muito além delas
préprias e permite-nos sentir sempre a0 mesmo tempo o
infinito na obra do talento humano. Visto que os elementos
da musica — ressonancia, som, ritmo, forca, fraqueza — se
encontram em todo o universo, 0 homem encontra assim,
por seu turno, na musica todo o universo (pp. 114-115).
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Vil
DA PRETENDIDA RELAGAO ENTRE FRUICAO PATOLOGICA E
DECADENCE NIETZSCHIANA

Nos idos da segunda metade do século XIX, Eduard Hanslick, critico de musica e
filésofo vienense, preocupava-se, sobretudo, com o “estabelecimento de um carater cientifico
para as pesquisas no ambito da Estética musical e a afirmacdo da autonomia da obra de arte
musical” (VIDEIRA, p.166). Com tal intento em vista, Do Belo Musical, cuja primeira
publicacdo data de 1854, concorreu decisivamente.

A fim de estabelecer o referido carater cientifico e a autonomia da arte musical, Hanslick
primeiramente necessita combater a para ele equivocada concepcao estética segundo a qual a
musica deveria ser apreciada a partir dos seus efeitos no sujeito, isto &, levando-se em conta 0s

sentimentos que ela supostamente provoca no sujeito. Para Mario Videira,

Na realidade, suas criticas atingem um leque muito mais
amplo que vai desde a concepcdo de musica como
imitacdo da natureza, passando pela representagdo e
expressao de sentimentos por meio da musica pelo
problema da relacdo entre musica e linguagem, até o
problema da dpera e da obra de arte total wagneriana.
Mais do que somente provar a insuficiéncia das
concepcles que estabeleciam os sentimentos como
conteldo da mdusica, Hanslick buscar ‘fornecer as
ferramentas' para a reconstru¢cdo desse belo musical
esteticamente auténomo. (p.165)

Ao longo de seu discurso filoséfico, Hanslick detém-se a analisar o que ele denomina
por fruicdo patologica, apontando, como causa para semelhante modo de fruicdo a falta de
atividade espiritual por parte do ouvinte quando da apreciagdo de uma peca musical. Pois, como
bem vimos nas paginas iniciais de nosso texto, a contemplacdo estética do belo musical deve
necessariamente passar pela instancia estética da fantasia, a qual se caracteriza enquanto

contemplacdo com representacdes e juizos. Noutros termos,

Sem actividade espiritual, ndo hd em geral nenhuma
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fruicdo estética. Mas esta forma de actividade espiritual é
sobretudo prépria da musica, porque as suas obras ndo se
apresentam irremovivelmente e de um golpe, antes se
desdobram de modo sucessivo no ouvinte, exigindo dele,
portanto, ndo uma contemplacdo que lhe permita uma
demora e uma interrupcdo arbitraria, mas um
acompanhamento incansavel com a mais intensa atencdo
(edicéo portuguesa, pp.88-89).

Se, por um lado, tal explicacdo pode ser o suficiente para dar conta de por qual razéo
individuos — ou até mesmo em nagdes inteiras, tal como Hanslick insinua acerca dos italianos,
por exemplo, ao aponta-los como menos propensos ao labor intelectual exigido para a pura
contemplacdo estética e, portanto, mais inclinados a fruir a masica mais sensualmente que
espiritualmente — privilegiam a fruicdo patolégica em detrimento da estética, por outro lado ndo
nos oferece o suficiente para compreendermos tamanha inclina¢do, em sua época, para a fruicdo
patoldgica e para essa outra concepcao estética — que busca na musica uma representacdo para
0s sentimentos — por ele duramente combatida. E, assim o cremos, esse 0 aspecto do
pensamento hanslickiano passivel de ser aprofundado mediante o conceito nietzschiano de
décadence.
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No ano de 1888, como bem se sabe entre estudiosos da filosofia nietzschiana, o conceito
de décadence adquiriu contornos precisamente delineados e veio a tona. Presente nas obras O
Caso Wagner, O Crepusculo dos Idolos, O Anticristo e Ecce Homo — além de constar em
fragmentos pdstumos da época —, o conceito de décadence possui inquestiondvel importancia
no crepusculo de sua producéo filosofica. Para o que se pretende na presente dissertacao, isto
é, reinterpretar a fruicdo patoldgica da musica da qual Hanslick nos fala a partir do conceito
nietzschiano de décadence, a obra O Caso Wagner concorrera decisivamente. No processo,
mencdes a Richard Wagner e ao seu procedimento na musica inevitavelmente ocorrerdo, mas
somente com o proposito de tornar o mais evidente possivel a relacdo entre décadence artistica
e décadence fisioldgica. Dito isso, penso ser ndo sé possivel, como também plausivel, ignorar
de todo a maneira como o prdprio Wagner entende seu fazer artistico e filos6fico, bem como

uma analise critica da percepc¢édo de Nietzsche face a arte wagneriana.
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Livro de importancia capital para a compreensdo de suas severas criticas a contribuicao
de Wagner a musica, n"O Caso Wagner Nietzsche serve-se do autor de Tristdo e Isolda como
lente de aumento para analisar a modernidade, pois cré que na figura de Richard Wagner
encontra-se o mais fiel porta-voz, a mais fidedigna expresséo de tudo quanto é moderno, j& que
"através de Wagner, a modernidade fala sua linguagem mais intima” (CW — Prélogo).

Se nesse escrito Nietzsche limita-se a tecer comentarios prioritariamente concernentes
a arte wagneriana, ndo nos confundamos acerca do carater absolutamente particular com que o
fildsofo manipula seu objeto de analise?®. Precisamente por ele considerar a arte de Richard
Wagner sob uma perspectiva sintomatoldgica, penso que algumas das conclusdes as quais
Nietzsche chega a seu respeito permite-me conceder nova aparéncia a critica hanslickiana no
tocante a musica enquanto mero expediente. Vale ressaltar que, tal como Nietzsche, também
tomarei Wagner enquanto expressao de um tipo, — conquanto talvez o autor de Lohengrin
constitua o exemplar mais bem acabado do tipo que ele representa —, dado que ele préprio, em
seu tempo, foi o maior representante da musica de programa®l. Insisto, portanto, que a
aproximacdo que pretendo tracar entre Nietzsche e Hanslick é, em Ultima instancia, entre o
entendimento de décadence artistica enquanto décadence fisioldgica e a critica a concepg¢do de

musica enquanto um meio?2,

20 para o leitor atento d"O Caso Wagner, ¢ bastante evidente que nessa obra Nietzsche néo se limita exclusivamente
a comentar a arte wagneriana. Ao fim e ao cabo, no referido escrito o filésofo procede tal como o faz em
praticamente todas as suas observacles atinentes as artes. Em qualquer uma das suas convencionalmente
denominadas “fases de pensamento”, de modo nenhum observagdes de semelhante natureza possuem estatuto
proprio, tal como ocorrem nos mais diversos ensaios estéticos existentes no &mbito da filosofia. Suas observacées
concernentes as artes sempre “integram um campo de investigagdo mais amplo: sdo objeto da critica dos valores”
(MARTON, 1999, p.3). N"O Caso Wagner, portanto, o autor vale-se de sua analise estética da mdsica wagneriana
somente para delas extrair conclusfes as mais graves acerca da cultura e, em dltima instancia, do estado fisiol6gico
de toda a modernidade.

21 Portanto de uma concepcdo musical heterdnoma por exceléncia. Criador do conceito de Programmmusik, eis
como Liszt a caracteriza: “em musica de programa [...], o retorno, mudanga, modificacdo e modulagdo dos motivos
sdo condicionados por sua relagdo com a ideia poética [...] Todas as consideragdes exclusivamente musicais,
embora ndo devam ser negligenciadas, devem ser subordinadas a a¢do do sujeito dado” (Schriften, 1V, 69).

22 A apresentagdo de algumas consideragdes de Nietzsche relativamente ao procedimento wagneriano na musica
pede um pequeno esclarecimento. Fundamentalmente, ndo importa, para se pensar a critica de Hanslick a fruicao
patol6gica da musica através do conceito de décadence, compreender todos 0os pormenores da extensa critica
nietzschiana a musica de Wagner, uma vez que ele, enquanto décadent, ndo é exce¢do em seu tempo, mas
representante de um estado de declinio fisiologico geral que Nietzsche cré perceber em toda a Europa. Como o
préprio Nietzsche menciona, ter Wagner como tipo a ser analisado é, de fato, um caso feliz, pois, por acaso, ele
encerra em si aquilo que o filésofo cré ser toda a sorte de moléstias de que toda a modernidade padece. Isso
significa, portanto, que, a rigor, o conceito de décadence ndo necessita, no meu entender, do testemunho fisioldgico
da pessoa de Richard Wagner para Ihe garantir admissibilidade filoséfica. Se ndo me furto, porém, a apresentar,
ainda que assaz ligeiramente, a critica a que me refiro, é por crer que, com Wagner, a musica foi, mais inequivoca
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Acerca da décadence, vale ressaltar que, conquanto somente em 1888 o conceito tenha
se tornado central em sua filosofia, reflexdes nietzschianas a esse respeito sdo relativamente
antigas. Concorreu, para tanto, a leitura dos Essais Psychologie Contemporaine (1883) de Paul
Bourget. Nesses ensaios, Bourget descreve um movimento de desagregacao, particularmente
na literatura francesa de sua época. Bourget, em seus Essais, “explica a décadence enquanto
processo pelo qual se tornam independentes partes subordinadas no interior de um organismo.
Esse processo tem por conseqiiéncia a ‘anarquia’ (MULLER-LAUTER, p.12). Nos Essais,

Bourget explica que

“Um estilo de décadence ¢ aquele em que a unidade do
livro se decompbe para dar lugar a independéncia da
pagina, em que a pagina se decompde para dar lugar a
independéncia da frase e a frase, para dar lugar a
independéncia da palavra. Na literatura atual, multiplicam-
se os exemplos que corroboram essa fecunda verdade”
(1885, p.25 apud MULLER-LAUTER, 1999, p.13).

N"O Caso Wagner, eis que encontramos, na sétima se¢do, uma variagao do
texto bourgetiano:

Como se caracteriza toda a décadence literaria? Pelo fato
de a vida ndo mais habitar o todo. A palavra se torna
soberana e pula fora da frase, a frase transborda e
obscurece o sentido da pagina, a pagina ganha vida em
detrimento do todo — o todo j& ndo é mais um todo. Mas
isto é uma imagem para todo estilo da décadence: a cada
vez, anarquia dos atomos, desagregacdo da vontade,
“liberdade individual” [...]. O todo ja ndo vive
absolutamente: é justaposto, calculado, postico, um
artefato (CW — 87)

Atentando para a descrigdo da décadence artistica de Wagner, torna-se diafana a relagédo
entre décadence artistica e décadence fisioldgica, cujo entendimento é capital para a relacdo
que pretendemos estabelecer com o fruir patologico de Hanslick. Como ressalta Miller-Lauter,

e escandalosamente do que com qualquer outro compositor de seu tempo, destituida de sua autonomia, e,
evidenciando-se, ainda que parcialmente, 0 como e o porqué de o autor da tetralogia do anel destituir-lha, creio
gue o possivel ponto de contato que pretendemos estabelecer entre Hanslick e Nietzsche se torne ainda mais
plausivel.
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a falta de forca organizadora é a manifestacdo mais inequivoca no estilo da décadence, cuja
principal caracteristica é a independéncia da parte em relacéo ao todo. Sendo assim, a precipua
objecdo de Nietzsche a arte wagneriana refere-se a sua incapacidade para a criacdo de formas
organicas. Wagner foi, para Nietzsche, um mestre na elaboracdo de miniaturas, de pequenas

unidades sonoras. Como diz o filosofo,

guerendo admira-lo, observemo-lo a trabalhar nisso: como
separa, como obtém pequenas unidades, como as anima,
da-Ihes relevo e as torna visiveis. Contudo, aqui esgota-se
sua forca: o resto vale nada. Como é miseravel,
vergonhoso e leigo seu modo de “desenvolver”, sua
tentativa de fazer entrelacar o que ndo se teceu
naturalmente [...]. Wagner é admiravel e encantador
somente na invencdo do minimo, do detalhe — nisso tera
razdo quem o proclamar um mestre de primeira ordem,
nosso maior miniaturista da masica, que num espacgo
minimo concentra uma infinidade de sentido e docgura
(CW, 7, pp.23-24)%,

Como bem ressalta Mller-Lauter, “as pequenas unidades, separadas umas das outras,
gue pés em movimento, produzem em sua sucessdo uma perturbacdo da 6tica, que obriga a uma
mudanga continua de atitude face a sua obra” (MULLER-LAUTER, p. 14). Wagner descobriu,

afirma Nietzsche,

que magia se pode exercer ainda com uma musica
decomposta e, por assim dizer, tornada elementar [...]. O
elementar basta — som, movimento, cor, em suma, a
sensualidade da musica. Wagner ndo calcula jamais como
musico, a partir de alguma consciéncia musical: ele quer o
efeito, nada sendo o efeito (CW — §8)

N&o obstante, a visdo que possui Nietzsche acerca da décadence vai além da mera

23 Will man ihn bewundern, so sehe man ihn hier an der Arbeit: wie er hier trennt, wie er kleine Einheiten
gewinnt, wie er diese belebt, heraustreibt, sichtbar macht. Aber daran erschopft sich seine Kraft: der Rest
taugt Nichts. Wie armselig, wie verlegen, wie laienhaft ist seine Art zu ,,entwickeln®, sein Versuch, Das, was
nicht auseinander gewachsen ist, wenigstens durcheinander zu stecken [...] Nochmals gesagt:
bewunderungswirdig, liebenswiirdig ist Wagner nur in der Erfindung des Kleinsten, in der Ausdichtung des
Détails, — man hat alles Recht auf seiner Seite, ihn hier als einen Meister ersten Ranges zu proklamiren, als
unsern grossten Miniaturisten der Musik, der in den kleinsten Raum eine Unendlichkeit von Sinn und Siisse
dréngt.

63



constatagio da multidio das “pequenas unidades”. E fundamental para sua percep¢io a
constatagdo do “excesso de vida nas menores coisas” (CW — 2° pds-escrito). Como esclarece
Muiller-Lauter, sdo estas sobrecargas artisticas que devem compensar a falta de organizacao,
quais sejam, o dispéndio de significados a que a musica wagneriana impele; o arrastamento da

duragéo de um gesto particular, que, por consequéncia sofre de aumento e repeticao.

Sob a “lente de aumento”, que nos oferece, “as coisas”
crescem até o gigantesco. Sentimentos extremos devem
surgir e abalar nossos nervos: o sublime e o passional e,
em verdade, na forma que “o ideal da décadence exige”: o
“espressivo a qualquer prego”. Tais sobrecargas artisticas
devem compensar a falta de organizacdo. Mas a propria
composicao a partir dos gestos que entram em cena como
importantes resulta apenas num artefato e ndo num todo
vivo [WA/CW 88 1, 3, 6, 11 e 7] (MULLER-LAUTER,
p.15)

Destaca-se, com tudo isso, a auséncia de unidade interna e de coesdo na arte wagneriana.
Todavia, o filésofo ndo se detém na constatacdo da décadence da arte wagneriana enquanto
mero fendbmeno estético. Aborda-a, isto sim, para, em seguida, deter-se nos pressupostos
fisioldgicos que a determinam enguanto arte decadente. Para tanto, Nietzsche recorre, inclusive,
a personalidade de Wagner. Ndo obstante a relevancia da compreensdo nietzschiana da
personalidade de Wagner para um completo entendimento da décadence artistica enquanto
décadence fisioldgica tendo em vista em particular a arte wagneriana, cremos poder prescindir
de maiores explicacGes tangentes a personalidade do histrido de Bayreuth. Interessa-nos,
sobretudo, o testemunho de Nietzsche a respeito dos efeitos que o drama wagneriano
suscitavam em si proprio, a fim de tornar, com isso, ainda mais clara a relacdo entre os dois
tipos de décadence a que Nietzsche se refere.

Conforme exposicdo minuciosa e irretocavel de Muller-Lauter,

Notamos quédo longe Nietzsche leva a redugdo do artistico
ao fisiologico. Segundo ele, Wagner ndo apenas representa
suas proprias “calamidades fisiologicas”, mas para elas
também transfere seus ouvintes. E a partir da propria
experiéncia que Nietzsche fala, quando menciona as
conseqiiéncias de ouvir a musica wagneriana: “respiragao
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irregular, perturbacdo da circulagdo sangliinea, extrema
irritabilidade com coma repentina”. Anota o que ¢ muito
pessoal: “Como se explica que a musica de Wagner me
debilita, que suscita em mim uma impaciéncia fisiolégica,
que por fim se manifesta numa leve transpiracdo? Depois
de um, depois no maximo de dois atos de Wagner, dele
corro”. Generalizando sua vivéncia, Nietzsche encontra
“causas para o esgotamento extremo que a arte de Wagner
traz consigo” na “Otica mutavel” e na “resisténcia
fisiologica”, com que conduz expressamente o “respirar”
e o “andar”; no ‘“constante exagero” dessa musica
“descobre” ““a tiranica segunda intenc¢do: a excitacdo dos
nervos moérbidos e dos centros por meios terroristas”. O
efeito de Wagner ¢, por causa de seu pathos, “profundo; é
sobretudo muito pesado”. A necessidade de respirar que se
sente ¢ reduzida a “duragdo desse pathos”; o “prender o
folego” musical de Wagner ¢ o que a provoca (16 [75] da
primavera/ verdo de 1888; 15 [111] e 15 [12] da primavera
de 1888; 16 [37] da primavera/ verdo de 1888; WA/ CW
88 7 e 8; NW/NW, La onde fagco objecdes). Nietzsche
contrapde sua resisténcia fisiolégica a refutacdo
fisioldgica de Wagner (15 [111] da primavera de 1888; 16
[75] e 16 [80] da primavera/ verdo de 1888. Cf. WA/CW
posféacio e epilogo). O doente torna doente (WA/CW 8§ 5;
16 [75] da primavera/ verdo de 1888); ent&o, ele tem de ser
combatido.[MULLER-LAUTER, p.17).

Como se nota, Nietzsche cré perceber haver profunda e inequivoca relacdo de causa e
efeito entre a audicdo da musica wagneriana e a supramencionada impaciéncia fisiologica e
leve transpiracdo nele suscitadas. Nietzsche distingue no procedimento wagneriano uma
miriade de detalhes que constituem, para ele, inequivocos sintomas da décadence artistica de
Wagner, a qual, em Gltima instancia, € expressdo sintomética de uma ainda mais primordial
espécie de décadence, qual seja, a fisioldgica. A falta de forca organizadora em Wagner traduz-
se em sua incapacidade para a cria¢do de uma obra unitaria. Lé-se, na décima secdo d"O Caso

Wagner, que

Wagner ndo era capaz de criar a partir do todo, ndo tinha
escolha, tinha que fazer fragmentos, 'motivos’, gestos,
formulas, duplicacdes e centuplicacOes; ele permaneceu
orador, enquanto musico [...]. 'A musica é apenas um
meio": esta era a sua teoria, esta era, sobretudo, a Unica
pratica para ele possivel. Mas musico nenhum pensa desse
modo (CW — §10).
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Ao fim de pormenorizada explicacdo acerca do entendimento de Nietzsche
relativamente ao conceito de fisiologia?*, Muller-Lauter, em seu artigo a respeito da relacio
entre décadence artistica e décadence fisiologica, € certeiro ao descrevé-la sucintamente como
“perda da capacidade de organizagdo. Segue-se dai desorganizacdo ou desagregacdo de uma
pluralidade reunida num todo: desintegracio de uma estrutura disposta em ordem”. (MULLER-
LAUTER, p. 24).

Sobre o que Wagner, a partir da oOtica nietzschiana, exerceu na musica e o que dela
pretendeu fazer ja ndo pode haver mais duvidas: intentava fazer dela um meio para causar
efeitos especificos em seus ouvintes, arrebatar aqueles que se defrontavam com sua arte, 0s
quais careciam daquilo de que praticamente todo o mundo hoje tem grande necessidade e que
seguramente pode encontrar na arte wagneriana, a saber, 0s “trés grandes estimulantes dos
exaustos: o elemento brutal, o artificial, e o inocente (idiota)” (CW — 85). A arte wagneriana

nada mais fez que ir ao encontro de uma demanda silenciosa em todo o Velho Continente.

24 Wolfgang Muller-Lauter descreve, no ja referido artigo, o conceito de fisiologia a partir de uma tripla
significacdo. Por crer ndo ser absolutamente imprescindivel termos de nos a ver com tal problematica, atenho-
me exclusivamente a expor, sucintamente, a mais que plausivel interpretagdo do professor. Para Miiller-Lauter,
Nietzsche compreende a fisiologia a partir de trés determinac@es gerais: a primeira, conforme a significacéo
do conceito nas ciéncias de sua época; a segunda, fisiologia é entendida como “o que determina de modo
somatico (e por isso fundamental) os homens. Estd na base, em sua respectiva auto-compreensdo, dos
ocultamentos 'ideais' tacitamente dados”; por fim, a terceira determinagdo de fisiologia deve ser entendida
como luta de quanta de poténcia que 'interpretam’. (MULLER-LAUTER, p. 22-23)
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Pode-se, finalmente, estabelecer nitidamente o ponto de contato entre a fruicdo
patoldgica hanslickiana e o conceito de décadence de Nietzsche. Como dito, Hanslick limitou-
se a determinar a possivel causa que distingue a fruicdo estética da patoldgica; no entanto néo
se perguntou a respeito das possiveis razdes que, em seu tempo, pudessem ser tanto a causa da
irrefreavelmente crescente predilecdo pela musica intencionalmente destinada (seja ela a
wagneriana propriamente, seja ela a musica de programa como um todo) a espécie de fruicdo
combatida pelo filésofo vienense, bem como da fruicdo patolégica por si mesma. A tendéncia
em deixar-se embalar pelo elementar da mdsica, perder-se na imensiddo de massas sonoras,
voltar-se para si mesmo, quando da contemplacdo de uma obra musical, Unica e exclusivamente
com a finalidade de sentir — e ndo de efetivamente ouvir —, eis 0 que, a meu ver, pode ser
efetivamente explicada através do conceito de décadence.

Desprovida de matéria, inexistente no espago e constante no tempo apenas atraves de
singelos e fugazes instantes, a masica exige, para ser fruida como deseja Hanslick, isto ¢,
intelectualmente, espiritualmente, atentando para as concatenagdes sonoras, 0 entrelacamento
de seu elemento basico — 0 som — e seus desdobramentos, de forca organizadora. Eis do que,
segundo Nietzsche, carecemos espetacularmente. E isso o que, ja podemos compreender,
constitui a décadence fisioldgica, cujo inicio, na cultura européia, o filésofo aleméo situa ha
milénios atras. Ndo ha absolutamente nada de acidental no gosto moderno pelo arrebatamento
proporcionado pelo drama wagneriano; ndao é simples coincidéncia que, no século XIX,
concepgdes estéticas que buscam na arte dos sons a representacdo de sentimentos tenham
vicejado vigorosa e tiranicamente; ndo é, portanto, casual, que a fruicdo patoldgica,
diagnosticada por Hanslick, hoje pareca valer como Unica maneira de se fruir a musica.

A décadence fisiologica, ou falta de forca organizadora, da qual depende nossa
capacidade de organizar intelectualmente toda uma miriade de sons que compdem uma Unica
peca musical, pode, a partir da Otica nietzschiana, ser entendida como a causa primeira da
fruicdo patologica. Sem, portanto, tal forga organizadora para dar conta de criar,
intelectualmente, um todo a partir dos instantes através dos quais a musica se nos apresenta,
soa quase como uma necessidade inexoravel deixarmo-nos levar sentimental e sensualmente

pelo elementar da musica.
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