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Nota do tradutor

A versdo portuguesa, agora ofertada aos cibernautas, € a revisao e a
melhoria de duas edicdes anteriores de 1994 e 2001. Procedeu-se a
correc¢do de umas quantas falhas e deficiéncias e apurou-se mais o idi-
oma. Trata-se, portanto, de uma terceira e mais fidvel edi¢do em por-
tugués, desta vez em suporte electrénico, do grande ensaio de estética
musical que foi publicado, pela primeira vez, em 1854.

Eduard Hanslick, em vérias das edi¢des subsequentes, acrescentou
novos prefécios e fez algumas pequenas alteracdes ou adendas que aqui
se ndo tiveram em conta, porque o teor e a forca da tese, desenvolvida
com grande brilho e eloquéncia, permaneceram idénticos e inalterdveis.

Para quem conheca a lingua alema, o texto primitivo, com o0s res-
tantes prefacios e os acrescentos ou modificagdes do Autor, encontra-se
no seguinte electro-sitio: Eduard Hanslick: Vom Musikalisch Schonen.

O leitor curioso achard na rede electronica mundial diversos ma-
teriais sobre o famoso critico musical austriaco. Recomendam-se em
especial os artigos esclarecedores do pianista e musicélogo brasileiro
Mario Videira, “’Formas sonoras em movimento’: a natureza do belo
musical segundo Hanslick” e “Eduard Hanslick e a polémica contra
sentimentos na musica” nos electro-sitios seguintes: L. Mario Videira
e Eduard Hanslick e a Polémica contra os Sentimentos na Miisica

Artur Morao
Loures, Maio de 2011


http://www.koelnklavier.de/quellen/hanslick/{_}index.html
http://www.anppom.com.br/opus/opus11/
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6 Eduard Hanslick

PREFACIO

O entendido dificilmente negard que a “estética da arte sonora” até
agora prevalecente carece de uma revisao geral.

Apresentar os principios que semelhante revisdo teria de estabele-
cer na sua actividade critica e construtiva € a tarefa deste escrito.

De todo afastada de mim estd a arrogincia, quase epidémica nas
monografias sobre estética musical, de que nestas escassas folhas dor-
mita uma estética integral da arte dos sons. Para uma assim — mesmo no
sentido mais restrito em que a considero possivel — ndo era de antemao
suficiente nem a inten¢do nem a forga.

Basta que eu consiga trazer para o campo de batalha vitoriosos arie-
tes contra a apodrecida estética do sentimento e aprontar alguns alicer-
ces para a futura reconstru¢do. A propésito das lacunas, de que sou
muito consciente, da minha exposi¢ao tenho de recorrer a esperanca
de algum dia me ser permitida uma discussdo mais pormenorizada dos
principios aqui desenvolvidos.

Se este ensaio puder contribuir para, na arte sonora, acercar a frui-
cdo e o conhecimento do belo do tnico solo adequado (i.e., o esté-
tico), terd assim plenamente compensado varios desfavores nele paten-
tes para o meu sentimento.

Viena, 11 de Setembro de 1854
Dr.Eduard Hanslick

www.lusosofia.net



Do Belo Musical 7

CAPITULO 1

a) Ponto de vista nao cientifico da estética musical
anterior

Passou o tempo dos sistemas estéticos que abordavam o belo apenas
em relacdo com as "sensagdes'por ele suscitadas. O impulso para o
conhecimento objectivo das coisas, tanto quanto a inquiri¢do humana é
concedido, devia abalar um método que partia da sensacdo subjectiva
para, apOs um passeio pela periferia do fendmeno investigado, retornar
mais uma vez a sensagdo. Nenhuma senda leva ao centro das coisas,
mas cada uma deve para 14 dirigir-se. A coragem e a capacidade de
pressionar as coisas, de indagar aquilo que, separado das impressdes
muitissimo mutdveis por elas exercidas sobre o homem, constitui o seu
elemento permanente, objectivo e dotado de imutavel validade — carac-
terizam a ci€éncia moderna nos seus mais diversos ramos.

Esta orientagc@o objectiva nio podia deixar de bem depressa se co-
municar a pesquisa do belo. O tratamento filoséfico da estética, que
por uma via metafisica tenta aproximar-se da esséncia do belo e regista
os seus elementos ultimos, € uma aquisi¢cao dos tempos modernos.

Ao fim e ao cabo, também no tratamento das questdes estéticas, se
deveria agora preparar uma revolucao na ciéncia que, em vez do princi-
pio metafisico, proporcionasse uma influéncia poderosa e um predomi-
nio, a0 menos temporal, a uma intui¢do congénere do método indutivo
das ciéncias naturais — diante de nds estao os ultimos pincaros da nossa
ciéncia e afirmam para sempre o mérito imperecivel de ter aniquilado o
dominio da acientifica estética da sensacao e explorado o belo nos seus
elementos inerentes e puros.

www.lusosofia.net



8 Eduard Hanslick

Se os elementos do belo existissem uma vez na sua universalidade,
cabia aos peritos indagar o modo especifico como eles se realizam e
especificam nas artes singulares.

Foi necessério que se adquirissem os principios da pintura, da ar-
quitectura, da musica e se desenvolvessem estéticas especiais. Sem
davida, as dltimas ndo podem fundamentar-se mediante uma simples
adaptagdo do conceito geral de beleza, porque este aceita em cada arte
uma série de novas distin¢cdes. Cada arte deve ser conhecida nas suas
determinacdes técnicas, quer ser compreendida e julgada a partir de si
propria. As estéticas especiais, bem como 0s seus ramos praticos, as
criticas da arte, devem todavia, em toda a diversidade dos seus pontos
de vista, unir-se na tnica e imperecivel convic¢do de que, nas inves-
tigacOes estéticas, se deve sobretudo inquirir o objecto belo, e ndo o
sujeito senciente. Devem romper com o mais antigo modo de intui¢ao
que empreendia a pesquisa tendo apenas em consideracao e atencao os
sentimentos por ele suscitados, e trouxe a luz do dia a filosofia do belo
como uma filha da sensagdo (aisthesis).

A intuicdo objectiva ja nao € hoje uma aquisicdo simplesmente ci-
entifica, mas penetrou de uma maneira assaz geral na consciéncia ar-
tistica. O moderno poeta ou pintor dificilmente se persuade de que tem
de prestar contas acerca do belo da sua arte, ao indagar que "sentimen-
tos"evocard no publico esta paisagem, aquela comédia. Procura antes
encontrar na estrutura peculiar da prépria obra de arte os elementos
que a rotulam como algo de belo, e justamente como esta espécie de-
terminada do belo. O simples facto do prazer despertado ndo lhe pode
bastar: ele rastreard a for¢a imperativa da razao por que a obra agrada.

Mas a arte sonora ainda ndo soube apropriar-se deste ponto de vista
cientifico e, na sua estética, ficou para trds das restantes artes. As "sen-
sacOes"trazem nela a plena luz do dia o espectro antigo. Na vida e na
literatura da arte dos sons, o belo musical €, sem excepgao, tratado pela
vertente da sua impressao subjectiva, e livros, criticas, conversas po-
dem diariamente comprovar que, de modo consensual, se reconhecem
os sentimentos como a base que sustém o ideal desta arte, concentra

www.lusosofia.net
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os raios da sua operacdo e assinala os limites do juizo sobre a misica
através dos seus.

b) Os sentimentos nao sao o fim da misica

A musica — assim nos ensinam — niao pode entreter o entendimento
por meio de conceitos, como a poesia, nem também o olho mediante
formas visiveis, como as artes pldsticas, terd portanto a vocacdo de
actuar sobre os sentimentos do homem. "A mdusica tem a ver com 0s
sentimentos."Este "ter a ver"é uma das expressdes caracteristicas da
estética musical até agora existente. Mas em que consista a ligacio
da musica com os sentimentos, de determinadas pecas musicais com
determinados sentimentos, segundo que leis naturais ela actue, segundo
que leis artisticas se deva configurar, a tal respeito deixam-nos de todo
as escuras os que com isto "tém a ver."Se o olho se habituar um pouco
a tal escuriddo, consegue-se descobrir que os sentimentos, na intui¢ao
musical predominante, desempenham um duplo papel.

Primeiramente, propde-se como fim e missdo da musica suscitar
sentimentos ou "sentimentos belos". Em segundo lugar, apontam-se os
sentimentos como o conteiido que a arte sonora exibe nas suas obras.

Ambas as assercoes tém a similaridade de tanto uma como a outra
ser falsa.

A primeira ndo deve ocupar-nos por muito tempo, pois a filosofia
mais recente hd muito refutou o erro de que o fim de algo belo reside
em geral numa certa tendéncia para o sentir dos homens. O belo tem
em si mesmo o seu significado, € certamente belo apenas para o deleite
de um sujeito da intuicdo, mas ndo gracas a ele préprio. Tal como a
serpente nos contos de Goethe, ele completa o seu circulo apenas em
si, despreocupado com a for¢a mégica com que até o morto revive. O
belo limita-se a ser belo, embora admita igualmente que nés, além do
intuir — a actividade propriamente estética — também facamos algo de
supérfluo no sentir e no percepcionar.

www.lusosofia.net



10 Eduard Hanslick

Antes de a nossa investigacdo poder comecar, temos de distinguir
com rigor "sentimento"e "sensacdo", dois conceitos que, sem cessar,
sdo confundidos

Sensacdo € a percep¢ao de uma determinada qualidade sensivel:
de um som, de uma cor. Sentimento € o tornar-se-consciente de uma
incitagdo ou impedimento do nosso estado animico, portanto de um
bem-estar ou desprazer. Quando simplesmente percepciono o cheiro
ou o sabor de uma coisa, a sua forma, a sua cor ou 0 seu som com
os meus sentidos, percepciono, pois, estas qualidades; quando a me-
lancolia, a esperanga, a alegria ou o 6dio me elevam perceptivelmente
acima do estado animico habitual ou sob 0 mesmo me deprimem, tenho
sentimento. (Nesta especificagdo conceptual os mais antigos fil6sofos
concordam com os modernos fisiélogos, e devemos preferi-la incondi-
cionalmente as denominagdes da escola hegeliana que, como se sabe,
faz uma distin¢@o entre sensacdes internas e externas.)

O belo afecta primeiro os nossos sentidos. Tal caminho nao lhe é
peculiar, partilha-o com todo o fenoménico em geral. A sensagdo € o
comeco e a condi¢do do deleite estético e constitui justamente a base
do sentimento, que pressupde sempre uma relacio e, muitas vezes, as
mais complicadas relagdes. A provocacgdo de sensagcoes nao necessita
da arte, um unico som, uma simples cor consegue tal. Como se disse,
as duas expressdes trocam-se arbitrariamente mas, na maior parte dos
casos, nas obras mais antigas, chama-se "sensacdo"ao que nés deno-
minamos "sentimento"”. Por conseguinte, a musica, pretendem dizer
aqueles escritores, deve despertar os nossos sentimentos e, alternada-
mente, encher-nos de devogdo e amor, de jubilo e de melancolia.

Mas, na verdade, semelhante especificacdo ndo a tem nem esta nem
nenhuma outra arte.

O 6rgao com que se acolhe o belo ndo € o sentimento, mas a fanta-
sia, enquanto actividade do puro intuir. (Vischer, Aesth. §384).

Quase espanta como 0s musicos € 0s estetas mais antigos se movem
apenas no interior do contraste entre "sentimento"e "entendimento",
como se a questdo principal ndo residisse precisamente no seio deste

www.lusosofia.net
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pretenso dilema. A peca sonora flui da fantasia do artista para a fanta-
sia do ouvinte. Diante do belo, a fantasia ndo é apenas um contemplar,
mas um contemplar com entendimento, i.e., um representar e um jul-
gar, este ultimo decerto com tal rapidez que os processos individuais
nao nos chegam a consciéncia e surge a ilusdo de que acontece imedia-
tamente o que, na verdade, depende de multiplos processos espirituais
mediatos. Além disso, a palavra "intui¢do", transferida hd muito das
representacdes visuais para todos os fendmenos sensiveis, corresponde
de modo excelente ao acto do ouvir atento, que consiste numa consi-
deracao sucessiva das formas sonoras. A fantasia ndo é, naturalmente,
um ambito fechado: assim como extraiu a sua centelha vital das per-
cepgOes sensiveis, assim envia, por seu turno, rapidamente os seus raios
a actividade do entendimento e do sentimento. No entanto, estes sdo
para a genuina concepg¢ao do belo apenas campos limitrofes.

Se o ouvinte frui, na intui¢do pura, a peca sonora ressoante, deve
estar longe dele todo o interesse material. Mas um interesse assim €
a tendéncia para em si permitir a excitacdo dos afectos. A actuacdo
exclusiva do entendimento por meio do belo comporta-se de uma ma-
neira légica e ndo estética, um efeito predominante sobre o sentimento
¢ ainda dubio e até patoldgico.

Tudo o que hd muito foi elaborado pela estética geral vale de modo
andlogo para o belo de todas as artes. Se, pois, a miisica se trata como
arte, importa reconhecer como instancia estética sua a fantasia, e ndo o
sentimento. Mas a premissa despretensiosa parece muito aconselhdvel
porque, na énfase importante que incansavelmente se pde na pacifica-
cdo das paixOes humanas a obter pela musica, muitas vezes, nao se
sabe se, de facto, se estd a falar de uma medida policial, pedagdgica ou
medicinal.

Mas os musicos nio se encontram enredados no erro de pretender
reivindicar igualmente todas as artes para os sentimentos; pelo contra-
rio, véem nisso algo de especificamente peculiar a arte dos sons. A
forca e a tendéncia para actuar nos sentimentos do ouvinte seria justa-
mente o que caracteriza a misica em face das restantes artes. Onde nem

www.lusosofia.net



12 Eduard Hanslick

sequer se separou "sentimento"de "sensacao"menos ainda se pode falar
de uma compreensao mais profunda do primeiro: sentimentos sensiveis
e intelectuais, a forma crénica do humor, a forma aguda do afecto, a in-
clinagdo e a paixdo bem como as coloracdes peculiares desta enquanto
"pathos"nos Gregos e "passio"nos modernos latinos, foram nivelados
numa variegada mescla, e apenas se declarou a propdsito da musica
que ela € em especial a arte de suscitar sentimentos.

Mas do mesmo modo que ndo reconhecemos este efeito como a
tarefa das artes em geral, assim também nao podemos ver nele uma de-
terminacdo especifica da miisica. Uma vez estabelecido que a fantasia
€ o 6rgdo genuino do belo, terd lugar em todas as artes um efeito se-
cunddrio destas sobre o sentimento. Nao nos move poderosamente uma
grande pintura histérica? Que devogao suscitam as Madonas de Rafael,
que estados de animo nostdlgicos e joviais despertam as paisagens de
um Poussin? Ficard o espectdculo da catedral de Estrasburgo ou das
figuras de marmore gregas sem efeito sobre o nosso sentir? O mesmo
se verifica a propdsito da poesia, mais ainda, de muitas actividades
extra-estéticas, por exemplo da edificacdo religiosa, da eloquéncia, etc.
Vemos que as restantes artes actuam igualmente com bastante forca
sobre o sentimento. Havia, pois, que alicercar a sua diferenca, alegada-
mente de principio, quanto a mudsica num mais ou menos deste efeito.
De um modo em si inteiramente acientifico, este expediente teria, ade-
mais, de deixar convenientemente a cada qual a decisdao de sentir com
maior for¢a e profundidade numa sinfonia de Mozart ou numa tragé-
dia de Shakespeare, num poema de Uhland ou num rond6 de Hummel.
Mas se pretendermos dizer que a musica actua "imediatamente"sobre o
sentimento, € as outras artes apenas gracgas a mediagcdo de conceitos, s6
se erra com outras palavras, porque, como vemos, os sentimentos hao-
de também ocupar-se do belo musical sé em segunda linha, e de modo
imediato unicamente da fantasia. Salienta-se, inumeras vezes, nos en-
saios musicais a analogia que, indubitavelmente, existe entre a musica
e a arquitectura. Mas alguma vez um arquitecto sensato aprovou que a

www.lusosofia.net
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arquitectura tem o fim de suscitar sentimentos, ou que estes constituem
o seu contelido?

Toda a verdadeira obra de arte se estabelecerd numa qualquer re-
lacdo com o nosso sentir, mas nenhuma num relagdo exclusiva. Por
conseguinte, nada de decisivo se afirma acerca do principio estético
da musica quando esta € caracterizada mediante o seu efeito no senti-
mento.

No entanto, hd quem pretenda captar a esséncia da musica sempre
a partir deste ponto. A critica da uma obra sonora inicia-se sempre com
a "sensac¢do"que ela provoca, e determina-se o louvor ou a censura de
acordo com a propria afeccdo subjectiva. Como se alguém explorasse
a esséncia do vinho quando se embebeda! O conhecimento de um ob-
jecto e a sua ac¢do imediata sobre a nossa subjectividade sdo coisas
diametralmente opostas, mais ainda, importa saber desenvencilhar-se
da ultima justamente na medida em que se pretende aproximar-se do
primeiro. O comportamento dos nossos estados emotivos perante um
belo qualquer é mais objecto da psicologia do que da estética. Seja tdo
grande ou tdo pequeno como se quiser o efeito da musica — ndo € per-
mitido dele partir quando se empreende indagar a esséncia desta arte.
Hegel mostrou exaustivamente como o estudo das "sensa¢des"que uma
arte desperta permanece numa total indeterminagdo e se abstém justa-
mente do conteido genuino e concreto. "O que se sente — diz ele —
persiste envolvido na forma da subjectividade mais abstracta, singular
e, por isso, as diferencas da sensac@o também sdo inteiramente abstrac-
tas, e ndo diferenca alguma da propria coisa."(Aesthetik 1, 42)

Se a arte dos sons €, de facto, inerente uma forga especifica da im-
pressdo (como dentro em breve iremos ver melhor), hd entdao que abs-
trair tanto mais cautamente de tal magia, a fim de se chegar a natureza
da sua causa. Entrementes, confundem-se de modo incessante a afec-
cdo do sentimento e a beleza musical, em vez de se representarem sepa-
radamente pelo método cientifico. H4 quem se aferre ao efeito incerto
dos fenémenos musicais em vez de penetrar no intimo das obras e de, a
partir das leis do seu proprio organismo, explicar que conteudo € o seu,

www.lusosofia.net



14 Eduard Hanslick

em que consiste a sua beleza. Comeca-se pela impressao subjectiva e
segue-se para a esséncia da arte. Sao ilagdes do ndo-auténomo para o
autébnomo, do condicionado para o condicionante.

Além disso, a conexdao de uma peca sonora com a mo¢ao emocio-
nal por ela suscitada ndo € necessariamente causal. A mesma musica,
em diferentes nacionalidades, temperamentos, idades e circunstancias,
mais ainda, na igualdade de todas estas condi¢des em diferentes indi-
viduos, terd efeitos muito diversos. Nao precisamos de incomodar os
Indios e os habitantes das Caraibas, as habitualmente populares tro-
pas regulares, quando se trata da "diversidade do gosto-- basta um pu-
blico europeu frequentador de concertos: uma metade sente desper-
tar as mais fortes e elevadas emog¢des nas Sinfonias de Beethoven, ao
passo que a outra apenas ai depara com "enfadonha musica intelectu-
alista"e com a "auséncia de sentimentos". Em certos momentos, uma
peca musical comove-nos até as lagrimas, outras vezes, deixa-nos frios,
e milhares de outras coisas exteriores podem bastar para modificar ou
anular de mil maneiras o seu efeito. A correlagdo das obras musicais
com certas disposi¢des animicas ndo constitui sempre, em toda a parte
€ necessariamente, um imperativo absoluto.

Mesmo quando inspeccionamos a impressao realmente presente,
descortinamos nela, muitas vezes, o convencional em vez do necessa-
rio. Nao s6 na forma e no costume, também no pensar e no sentir se
constitui, no decurso dos tempos, muito de consensual, de tradicional,
que se nos afigura residir na prépria esséncia das coisas e de que, to-
davia, a custo sabemos mais do que as letras do significado que elas
justamente para nés tém. E o que acontece em particular com os gé-
neros musicais, que estdo ao servigo de determinados fins exteriores
como composicdes sacras, guerreiras e teatrais. Nas tltimas, encontra-
se uma verdadeira terminologia para os mais diversos sentimentos, uma
terminologia que se tornou de tal modo corrente para os compositores
e os ouvintes de uma época que, num caso singular, ndo t€m a seu res-
peito a minima divida. Mas desenvolvem-na épocas ulteriores. Sim,
com frequéncia, compreendemos com dificuldade como € que os nos-
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sos av0s puderam ter esta série sonora por uma expressao adequada
justamente deste afecto.

Cada época, cada civilizacdo traz consigo um ouvir diferente, um
sentir diverso. A miusica permanece a mesma, muda tao-s6 o seu efeito
com o ponto de vista cambiante do preconceito convencional. Além
disso, as pecas instrumentais com motes ou titulos especificos indicam,
entre outras coisas, com que facilidade e prontiddo se deixa enganar o
nosso sentir, com os mais pequenos artificios. Nos mais superficiais
trechos pianisticos, onde nada hd, "mero nada, para onde se viram o0s
meus olhos", depressa surge a tendéncia para reconhecer a "nostalgia
do mar", "a noite, antes da batalha", o "dia de Verao na Noruega'"e ou-
tras absurdidades que tais, se a portada tiver apenas a ousadia de aduzir
o seu pretenso conteddo. Os titulos proporcionam ao nosso representar
e sentir uma orienta¢do que, com demasiada frequéncia, atribuimos ao
caracter da muisica, uma credulidade contra a qual se ndo pode assaz
recomendar a brincadeira de uma mudanca de titulo.

O efeito da musica sobre o sentimento nao tem, portanto, nem a
necessidade nem a constdncia nem, por fim, a exclusividade que um
fendmeno deveria apresentar para conseguir fundamentar um principio
estético.

Nao queremos de todo subestimar os proprios sentimentos fortes
que a musica desperta da sua letargia, todos os estados de animo do-
ces ou dolorosos em que ela nos embala, semi-sonhadores. Entre os
mistérios mais formosos e salubres conta-se precisamente o facto de
a arte poder suscitar tais emog¢des sem causa terrena, como quem diz,
por graca divina. Opomo-nos somente a utilizacdo acientifica destes
factos em prol de principios estéticos. E certo que a misica pode sus-
citar, em alto grau, o prazer e o pesar. Mas ndo os produzem, talvez
em maior grau ainda, a obtencdo da sorte grande ou a doenga mortal
de um amigo? Se hesitamos em contar um bilhete de lotaria entre as
sinfonias ou um boletim médico entre as aberturas, também ndo hé que
tratar os afectos efectivamente produzidos como uma especialidade es-
tética da arte dos sons ou de uma determinada peca musical. Interessa,
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16 Eduard Hanslick

sim, unicamente o modo especifico como semelhantes afectos sdao sus-
citados pela miisica. Nos capitulos IV e V, dedicaremos aos efeitos
da musica sobre o sentimento a consideracao mais atenta, e investiga-
remos 0s aspectos positivos desta relacdo singular. Aqui, no comeco
do nosso escrito, ndo poderia realgar-se com demasiada acutilancia o
aspecto negativo, como protesto contra um principio acientifico.

NOTA - Para o fim presente, dificilmente nos parece necessario
acrescentar as opinides, cuja contestacao nos ocupa, os nomes dos seus
autores, ja que tais concepc¢des ndo sdo a florescéncia de convicgdes
peculiares, mas antes a expressdo de um modo de pensar tradicional e
generalizado. Enumerar-se-20 aqui somente algumas citacdes de musi-
cografos antigos e modernos, a fim de demonstrar o amplo predominio
destes principios.

Mattheson:

"Em cada melodia, devemos estabelecer como finalidade principal
uma emog¢do (quando ndo mais de uma)."(Vollkomm. Capellmeister, p.
143.)

Neidhardtt:

"O fim ultimo da musica € suscitar fodos os afectos mediante sim-
ples sons e o seu ritmo, a despeito do melhor orador."(Preféacio a "Tem-
peratur".)

J. N. Forkel
entende por "figuras na misicao mesmo que elas sdo na poesia e na ora-
toria, a saber, a expressdo das distintas maneiras em que se manifestam
as sensagoes e as paixoes". ("Ueber die Theorie der Musik", Gotinga
1777, p. 26.)

J. Mosel
define a musica como "a arte de expressar determinadas sensagcoes por
meio de sons regulados".
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C. F. Michaelis:

"A musica € a arte da expressdo de sensacoes mediante a modula-
¢do de sons. E a linguagem dos afectos", etc. (Ueber den Geist der
Tonkunst, 2. Versuch. 1800, p. 29)

Marpurg:

"O fim que o compositor se deve fixar no seu trabalho € imitar a na-
tureza... suscitar as paixdes segundo a sua vontade... descrever as emo-
coes da alma, as inclinagdes do coracdo, de acordo com a vida."(KTrit.
Musikus, Tomo I, 1750, Sec¢ao 40)

W. Heinse:

"A meta fundamental da musica € a imitacao ou, melhor, a excita-
cdo das paixoes."(Musik. Dialoge, 1805, p. 30)

J. J. Engel:

"Uma sinfonia, uma sonata, etc., deve conter a execuc¢do de uma
paixdo, mas que se espraie em diversos sentimentos."(‘“Ueber musik.
Malerei”, 1780, p. 29.)

J. Ph. Kirnberger:

"Uma frase melddica (tema) € uma frase compreensivel da lingua-
gem do sentimento, que faz sentir a um ouvinte sensivel o estado de
animo que a suscitou."(Kunst des reinen Satzes", II Parte, p. 152)

Pierer, Universallexikon (2%edi¢ao):

"A muisica é a arte pela qual se expressam, mediante sons belos,
sensacdes e estados de Animo. E superior A poesia, que s6 (1) é capaz de
representar disposicdes animicas cognosciveis ao entendimento, ja que
a musica exprime sentimentos e anelos absolutamente inexplicaveis."

O Universallexikon der Tonkunst [Léxico Universal da Musica] de
G. Schilling apregoa a mesma explicagdo no artigo "Musica".

Koch define a musica como a "arte de expressar um jogo agraddvel
das sensa¢des mediante sons". (Mus. Lexikon: "Musik").

André:

"A musica € a arte de produzir sons que descrevem, suscitam e
sustentam emocoes e paixoes."(Lehrbuch der Tonkunst I)

Sulzer:
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"A musica € a arte de expressar, mediante sons, as nossas pai-
x0es, tal como no discurso por meio de palavras."(Theorie der schénen
Kiinste.)

J. W. Bohm:

"Os sons harmoniosos das cordas ndo tém a ver com o entendi-
mento ou a razao, mas unicamente com a faculdade emotiva."(Analyse
des Schonen der Musik. Viena 1830, p. 62)

Gottfried Weber:

"A musica € a arte de expressar os sentimentos por meio de sons."(Theorie
der Tonsetzkunst, 2%ed., t.1, p. 15)

FHand:

"A musica representa sentimentos. Cada sentimento, cada estado
de dnimo tem em si e igualmente na musica o seu tom e ritmo peculiar.
Pode atribuir-se a muisica uma muito mais vasta determinacao (!) para
a representacdo do que a que possui qualquer arte; pois os sentimentos
nao os consegue com tanta nitidez nem o pintor desenhar,...nem 0 mimo
sugerir."(Aesthetik der Tonkunst, t.I, §§24, 27)

Amadeus Autodidactus:

"A arte sonora surge e enraiza-se unicamente no mundo dos senti-
mentos e das sensacoes espirituais. Os sons musicalmente melddicos
(1) ndo ressoam para o entendimento, que apenas descreve e analisa
sensacoes,... falam ao dnimo", etc. (Aphorismen iiber Musik. Lipsia
1847, p. 329)

Fermo Bellini:

"A musica € a arte que exprime 0s sentimentos e as paixdes por
meio de sons."(Manuale alla Musica. Milao, Ricordi 1853.)

Friedrich Thiersch, Allgemeine Aesthetik (Berlim 1846) §18, p.
101:

"A musica € a arte de expressar ou suscitar sentimentos e estados
animicos mediante a escolha e a combinagao dos sons."
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CAPITULO I1

Os sentimentos nao sao o conteiido da musica

Em parte como consequéncia desta teoria, que vé€ nos sentimentos o fim
ultimo do efeito musical, em parte como correctivo seu, estabelece-se
a assercdo de que os sentimentos constituem o conteuido que a arte dos
sons deve representar.

A investigacdo filoséfica de uma arte impele a indagacdo do seu
contetido.

A toda a arte € peculiar um ambito de ideias, que ela representa
com os seus meios de expressdo: som, palavra, cor, pedra. A obra de
arte individual encarna, pois, uma determinada ideia como o belo em
manifestacdo sensivel. Esta ideia determinada, a forma que a corpori-
fica e a unidade de ambas sdo as condi¢des do conceito de beleza, de
que nenhuma inquiri¢do cientifica de qualquer arte pode ja separar-se.

O que constitui o conteido de uma obra da arte poética ou pldas-
tica pode expressar-se com palavras e reduzir-se a conceitos. Dizemos:
este quadro representa uma florista, esta estitua um gladiador, aquele
poema uma facanha de Rolando. A absor¢@o mais ou menos perfeita
do conteddo assim determinado na manifestacdo artistica fundamenta,
em seguida, 0 nosso juizo sobre a beleza da obra de arte.

Como conteiido da misica mencionou-se, com bastante unanimi-
dade, toda a gama dos sentimentos humanos, porque neles se julgava
ter encontrado o contraste da determinidade conceptual e, por conse-
guinte, a distin¢cdo exacta do ideal das artes plastica e poética. Os sons e
a sua combinagdo artistica seriam, pois, unicamente o material, 0 meio
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de expressdo com que o compositor representa 0 amor, a coragem, a
devogdo, o arrebatamento. Estes sentimentos, na sua rica multiplici-
dade, seriam as ideias que se revestiram do corpo terreno do som para,
como obras de arte musical, vaguearem pela terra. O que nos agrada
e exalta numa melodia encantadora, numa harmonia engenhosa, nio
seriam elas proprias, mas o que significam: o sussurro da ternura, o
impeto da combatividade.

Para obtermos terreno firme devemos, antes de mais, separar sem
contemplacdes tais metaforas velhas e compostas: O sussurro? Sim,
mas de nenhum modo da "nostalgia". A impetuosidade? Sem duvida,
mas ndo da "combatividade". De facto, a musica possui um sem o
outro; pode sussurrar, trovejar, precipitar-se — mas s6 0 nosso proprio
coracdo € que nela introduz o amor e o ddio.

A representacdo de um sentimento ou afecto ndo reside, porém, na
capacidade peculiar a arte dos sons.

Os sentimentos ndo existem isolados na alma de modo que se pos-
sam, por assim dizer, salientar por meio de uma arte a qual estd oclusa
a representagdo das demais actividades espirituais. Pelo contrario, de-
pendem de pressupostos fisioldgicos e patoldgicos, sdo condicionados
por representagdes, juizos, em suma, por todo o campo do pensar in-
telectual e racional, a que se contrapde de tdo bom grado o sentimento
como algo de antitético.

Que € que faz, pois, de um sentimento este sentimento determi-
nado: nostalgia, esperanca, amor? E porventura a simples forca ou
fraqueza, a agitacdo do movimento interior? Decerto que ndo. Esta
pode ser idéntica para sentimentos diferentes e, de novo, ser diversa
para o mesmo sentimento em varios individuos e em momentos distin-
tos. O nosso estado de animo s6 pode obter concrecao justamente neste
sentimento determinado baseando-se numa quantidade de representa-
coes e juizos — talvez inconscientes no momento de um forte sentir. O
sentimento da esperanca € insepardvel da representacdo de um estado
mais feliz que deve ocorrer e que se compara com o estado actual. A
melancolia coteja uma sorte passada com o presente. Trata-se de re-
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presentacdes, de conceitos e juizos inteiramente determinados. Sem
eles, sem este aparato de pensamentos, nao pode chamar-se ao sentir
presente nem "esperanga'nem "melancolia", pois s ele os torna tais.
Se dele se abstrair, permanece uma emocgao indefinida, quando muito,
a sensagdo de um vago bem-estar ou incomodo. O amor ndo é con-
cebivel sem a representacdo de uma personalidade amada, individual,
sem o desejo e o anelo da felicidade, da exaltac@o, da posse do objecto.
O que o transforma em amor ndo € a indole da mera mog¢ao animica,
mas o seu cerne conceptual, o seu conteido real e histérico. Segundo
a sua dindmica, tanto pode ser suave como arrebatador, apresentar-se
ou como alegre ou como doloroso, e sempre permanece amor. Esta
simples observagdo basta para demonstrar que a musica consegue ex-
pressar unicamente esses diversos adjectivos acompanhantes, nunca o
substantivo, o proprio amor. Um sentimento determinado (uma pai-
x2a0, um afecto) nunca existe como tal sem um contetdo real, histdrico,
que se pode expor apenas mediante conceitos. Como se reconhece,
a musica, enquanto "linguagem indeterminada", ndo pode reproduzir
conceitos — ndo € entdo psicologicamente irrefutdvel a deducdo de que
também ndo consegue expressar sentimentos especificos? E que a es-
pecificidade dos sentimentos radica precisamente no seu cerne concep-
tual.

Mais adiante, ao falar-se da impressdo subjectiva da musica, que-
remos indagar como € possivel que ela consiga (mas ndo tenha de)
despertar sentimentos como melancolia, alegria e quejandos. Aqui im-
portava apenas estabelecer teoricamente se a musica €, ou ndo, capaz
de representar um sentimento determinado. A tal questdo havia que
responder negativamente, ja que a especificidade dos sentimentos nao
se pode separar de representagcdes e de conceitos concretos que ficam
fora do ambito configurador da musica. — A musica, pelo contrério,
com os seus peculiarissimos meios, pode representar de modo substan-
cial um certo dominio de ideias. Tais sdo, em primeiro lugar, todas
as ideias que se referem a modificacdes audiveis do tempo, da forga,
das proporg¢des, portanto as ideias do crescimento, do esmorecer, da

www.lusosofia.net



22 Eduard Hanslick

pressa, da hesitacdo, do artificiosamente intrincado do simples acom-
panhamento e coisas semelhantes. — Além disso, a expressdo estética
de uma musica pode dizer-se graciosa, suave, violenta, enérgica, ele-
gante, fresca; simples ideias que podem encontrar nas combinagdes
sonoras a correspondente manifestacao sensivel. Podemos, pois, em-
pregar directamente tais adjectivos ao falar de criacdes musicais, sem
pensar no significado ético que tém para a vida animica do homem, e
que uma predominante associacdo de ideias tdo rapidamente combina
com a musica, mais ainda, costuma confundi-la, ndo poucas vezes, com
as propriedades puramente musicais.

As ideias que o compositor representa sao sobretudo, € em primeiro
lugar, puramente musicais. A sua fantasia apresenta-se uma determi-
nada melodia bela. Esta nada mais deve ser do que ela prépria. Mas
assim como cada fendmeno concreto aponta para o seu conceito espe-
cifico superior, a ideia que, em primeiro lugar, o realiza, e deste modo
sucessivamente sempre cada vez mais alto, até a ideia absoluta, assim
acontece também com as ideias musicais. Por exemplo, este addgio que
esmorece harmoniosamente suscitard a manifestacdo bela da ideia do
suave, do harmonioso em geral. A fantasia universal, que relaciona de
bom grado as ideias da arte com a vida animica humana prépria con-
ceberd semelhante esmorecimento de um modo superior, por exemplo,
como a expressdo da resignacdo de um animo consigo mesmo confor-
mado, e pode assim chegar ao anelo do absoluto.

Também a poesia e a arte plastica representam, antes de mais, algo
de concreto. O quadro de uma florista s6 pode sugerir imediatamente
a ideia mais geral da conformidade e da modéstia de uma donzela, e
um quadro de cemitério, a ideia da transitoriedade terrestre. De modo
andlogo, s6 que com uma interpretacdo incomparavelmente mais vaga
e caprichosa, pode o ouvinte extrair desta peca musical a ideia da sa-
tisfacdo juvenil, daquela a ideia da fugacidade; mas, tal como nos qua-
dros mencionados, estas ideias abstractas nao constituem o conteido
da obra musical; e muito menos ainda se pode falar de uma represen-
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tacdo do "sentimento da transitoriedade", do "sentimento da satisfagdo
juvenil".

Ha ideias que sdo perfeitamente representadas pela arte sonora e,
apesar de tudo, ndo ocorrem como sentimento, tal como, ao invés, hi
sentimentos que podem agitar o animo de modo tdo disperso que nao
encontram a sua representacdo adequada em nenhuma ideia represen-
tavel pela musica.

Por conseguinte, que é que a miusica pode representar dos senti-
mentos, se ndo expuser o seu conteido?

S6 o que neles ha de dindmico. Pode reproduzir o movimento de um
processo fisico segundo os momentos: depressa, devagar, forte, fraco,
crescendo, decrescendo. Mas o movimento € apenas uma propriedade,
um momento do sentimento, ndo o proprio sentimento. Comummente,
julga-se delimitar assaz a capacidade representativa da musica quando
se afirma que ela de nenhum modo pode designar o objecto de um sen-
timento, mas o proprio sentimento, por exemplo, ndo o objecto de um
amor determinado, mas o "amor". Na verdade, também isso ndo conse-
gue. Nao pode descrever o amor, mas apenas um movimento que pode
ocorrer no amor ou noutro afecto, e que € sempre o inessencial do seu
caracter. "Amor"é um conceito abstracto, tal como "virtude"e "imorta-
lidade". A asseveracdo dos tedricos de que a musica ndo pode represen-
tar conceitos abstractos € supérflua, pois nenhuma arte de tal é capaz.
E evidente que s6 as ideias, isto é, conceitos vivificados, podem ser o
contetido da encarnacdo artistica'. Mas as obras instrumentais também
ndo podem representar as ideias do amor, da ira, do temor, porque nao
existe uma relacio necessdria entre aquelas ideias e as belas combina-
coes sonoras. Qual é, pois, o momento dessas ideias de que a musica
sabe, na realidade, tdo eficazmente apoderar-se? E o movimento (de-
certo no sentido mais amplo que apreende como "movimento"também

! Vischer define (Aesthetik, §11 Nota) as ideias determinadas como dominios da
vida, sempre que se considere a sua realidade como correspondente ao seu conceito.
De facto, a ideia designa sempre o conceito presente, de modo puro e eficaz, na sua
realidade.
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o crescendo e o decrescendo de um som ou acorde individual). Ele
constitui o elemento que a misica tem em comum com os estados de
animo e que consegue configurar de um modo criativo em mil matizes
€ contrastes.

Além disso, o que na miusica nos parece pintar determinados esta-
dos animicos € de todo simbdlico.

Tal como as cores, 0s sons possuem ja por natureza, € na sua in-
dividuacdo, significado simbdélico, que actua fora e antes de toda a in-
tencdo artistica. Cada cor respira um carécter peculiar: nao € para nds
uma simples cifra que obtém apenas um lugar mediante o artista, mas
uma forca posta ja pela natureza em relacdo simpatética com certas
disposi¢des de &nimo. Quem ndo conhece as interpretagdes das cores,
corrente na sua simplicidade ou elevada por espiritos mais selectos ao
refinamento poético? Associamos o verde ao sentimento da esperanga,
o azul a fidelidade. Rosenkranz reconhece no alaranjado "a dignidade
graciosa", no violeta "a amabilidade", etc. (Psychologie, 2%ed., p.102).

De modo anédlogo, os materiais elementares da miusica — tonalida-
des, acordes e timbres — sdo jd em si caracteres. Temos também uma
arte de interpretacdo demasiado diligente para o significado dos ele-
mentos musicais; a sua maneira, a simbolica das tonalidades de Schu-
bart proporciona o equivalente da interpretacdo das cores levada a cabo
por Goethe. No entanto, aqueles elementos (sons, cores), na sua apli-
cacdo artistica, seguem leis inteiramente diversas, como expressao da
sua manifestacdo isolada. Assim como num grande quadro histérico
nem todo o vermelho nos sugere alegria, nem todo o branco inocéncia,
assim também numa sinfonia nem todo o Ld bemol maior nos desper-
tard um estado de animo exaltado, nem todo o Si menor uma dispo-
sicdo misantrépica, nem cada acorde perfeito satisfacdo, nem todo o
acorde de sétima diminuta, desespero. No terreno estético, tais auto-
nomias elementares neutralizam-se sob a comunidade de leis superio-
res. Semelhante relagdo natural fica muito longe de todo o expressar
ou representar. Demos-lhe o nome de "simbdlica", porque jamais re-
presenta imediatamente o conteiido, antes continua a ser uma forma
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essencialmente distinta daquele. Se no amarelo vemos o ciume, no Sol
maior alegria, no cipreste a tristeza, tal interpretacdo tem uma relacio
fisiol6gico-psicoldgica com peculiaridades desses sentimentos, mas s
a tem a nossa interpretagdo, € nao a cor, a planta, o tom em si e por
si. Nao pode, pois, dizer-se de um acorde em si que representa um
sentimento determinado, € menos ainda o faz na tessitura da obra de
arte.

Para 14 da analogia do movimento e do simbolismo dos sons, a
musica nao dispde de nenhum outro meio para o suposto fim.

Se, deste modo, é facil deduzir da natureza dos sons a sua inca-
pacidade para representar determinados sentimentos, afigura-se quase
incompreensivel que tal ndo tenha penetrado muito mais rapidamente
ainda, pela via da experiéncia, na consciéncia geral. Tentard alguém,
a quem uma peca instrumental faz vibrar todas as fibras sentimentais,
demonstrar com claras razdes que afecto constitui o seu conteido? A
prova € indispensdvel. — Escutemos, por exemplo, a Abertura de Pro-
meteu de Beethoven.

Alla wolio,

" T Ted

o —_— e : ™

(Octavs Danen.)

O que o ouvido atento do afeicoado a arte percebe em sucessao inin-
terrupta €, mais ou menos, o seguinte: os 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 anda-
mento em maior extensao, as gotas da fonte atiradas para o alto rolam
caindo para, nos quatro compassos seguintes, executarem a mesma fi-
gura e o mesmo desenho. Perante o sentido interior do ouvinte constroi-
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se, pois, na melodia a simetria entre o primeiro compasso € o segundo,
em seguida, entre estes dois e os dois seguintes, por fim, entre os qua-
tro primeiros compassos, como um grande arco estendido para outro
igual em extensdo e correlativo aos quatro compassos ulteriores. O
baixo que marca o rifmo assinala o comego dos trés primeiros compas-
sos 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 diferencga torna-
se simétrica pela repeticdo nos quatro compassos ulteriores e alegra o
ouvido como um rasgo de novidade no velho equilibrio. A harmo-
nia do tema mostra-nos, por seu turno, a correspondéncia de um arco
grande com dois pequenos: ao acorde de Dé maior dos quatro primei-
ros compassos corresponde o 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 mudancga da intensidade do som.

Nao conseguimos reconhecer no tema mais conteiido do que o jus-
tamente expresso, € 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 interpretacdo.

O que se passa com este motivo escolhido de modo inteiramente ca-
sual ocorre também com qualquer outro tema instrumental. Um vasto
sector de afeicoados a musica tem por deficiéncia caracteristica da mu-
sica "cldssica"apenas a aversdao aos afectos, e reconhece de antemao
que ninguém poderia, num dos quarenta e oito prelidios e fugas do
Cravo Bem-Temperado de J. S. Bach, demonstrar um sentimento que
constituisse o seu conteido. Bem — ficaria assim ja estabelecida a prova
de que a musica ndo deve suscitar sentimentos ou té-los por objecto. Fi-
caria eliminado todo o dominio da musica figurada. Mas se € necessario
ignorar os grandes géneros artisticos, histdrica e esteticamente funda-
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dos, para proporcionar sub-repticiamente solidez a uma teoria, entao
esta é falsa. Um barco afundar-se-4, logo que tenha ainda que seja um
s6 rombo.

A quem tal ndo bastar, poderd, ao fim e ao cabo, abalar-lhe todo
o fundamento. Toque o tema de qualquer sinfonia de Mozart ou de
Haydn, de um adagio de Beethoven, de um scherzo de Mendelssohn,
de uma peca para piano de Schumann ou Chopin, o tronco da nossa mu-
sica mais significativa; ou também os motivos mais populares das aber-
turas de Auber, Donizetti, Flotow. Quem se aproximard e ousard as-
sinalar um sentimento determinado como contetdo destes temas? Um
dird "amor". E possivel. Outro opina "nostalgia". Talvez. O terceiro
sente "recolhimento”. Ninguém tal consegue refutar. E assim sucessi-
vamente. Mas pode dizer-se que se representa um sentimento determi-
nado quando ninguém sabe o gue, em rigor, € representado? A propo-
sito da beleza ou belezas de uma peca musical todos, provavelmente,
pensardo de modo conforme, mas cada qual tem uma opinido distinta
acerca do contetido. Representar, porém, significa produzir clara e in-
tuitivamente um conteddo, pd-lo diante dos nossos olhos. Como pode
entdo considerar-se o representado por uma arte aquilo que, enquanto
seu elemento mais incerto e ambiguo, estd submetido a uma eterna dis-
puta?

Escolhemos intencionalmente movimentos instrumentais como exem-
plos. De facto, s6 o que se pode afirmar acerca da musica instrumental
vale para a arte sonora como tal. Quando se investiga qualquer peculia-
ridade geral da musica, algo que caracterize a sua esséncia e a sua natu-
reza, que determine os seus limites € a sua orientacao, s6 pode falar-se
da musica instrumental. Do que a miisica instrumental ndo consegue
jamais se pode dizer que a miisica o consegue; pois sé ela é a arte dos
sons pura, absoluta. Mas se preferirmos a musica vocal ou a instrumen-
tal pelo seu valor e efeito — um procedimento acientifico, no qual quase
sempre tem a palavra o arbitrio superficial — deverd admitir-se sempre
que o conceito de "arte sonora"nio desabrocha puramente numa peca
musical composta sobre um texto. Numa composi¢do vocal, a eficicia
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dos sons nunca se pode separar da das palavras, da accdo e da decora-
cdo com tanta exactiddo que seja possivel separar estritamente a parte
que cabe as distintas artes. Devemos até recusar pecas musicais com
determinados titulos ou programas, em que se trata do "conteudo da
musica". A unido com a arte poética amplia o poder da musica, mas
nao os seus limites.

Na composicdo vocal temos perante nés um produto indivisivel-
mente fundido em que j4 ndo é possivel determinar a grandeza dos fac-
tores individuais. Quando se trata do efeito da arte poética, a ninguém
ocorrerd aduzir a dpera como prova; necessita-se de uma maior retrac-
tacdo, mas s6 da mesma compreensdo, para fazer algo de semelhante
nas determinagdes fundamentais da estética musical.

A musica vocal ilumina o desenho do poema’. Nos elementos
musicais reconhecemos cores da maior sumptuosidade e delicadeza e,
além disso, de significado simbdlico. Transformardo talvez um po-
ema mediocre em revelacdo intima do coragdo. Contudo, ndo sdo os

2 Podemos aqui utilizar como correcta esta conhecida expressio figurada em que,
prescindindo de toda a exigéncia estética, se trata apenas da relacdo abstracta entre a
misica e o texto em geral e, por isso, da decis@o de qual destes dois factores parte a
determinagdo auténoma, decisiva, do conteiido (objecto). Porém, logo que ja ndo se
trate do qué, mas do como da realizacio musical, aquela frase deixa de ser adequada.
O texto s6 € o principal, e a musica o acessorio, no sentido ldgico (estamos quase para
dizer "juridico"); a exigéncia estética imposta ao compositor vai muito mais longe, re-
clama a beleza musical independente (embora insepardvel). Por conseguinte, quando
j4 ndo se pergunta abstractamente o que a musica faz, ao tratar as palavras do texto,
mas como o deve fazer no caso concreto, ja ndo se pode banir a sua dependéncia do
poema para os mesmos limites estreitos, como o desenhador assinala ao colorista.
Desde que Gluck, na grande reaccio necessdria contra os excessos melddicos dos
italianos, regressou, ndo ao justo meio, mas atrds dele (exactamente como Richard
Wagner faz nos nossos dias), repete-se sem cessar a frase contida na dedicatéria de
Alceste, segundo a qual o texto € "o desenho correcto e bem executado"que a musica
apenas tem de colorir. Se esta dltima ndo trata o poema num sentido muito mais gran-
dioso do que no mero sentido do colorir, se — ela prépria a0 mesmo tempo desenho
e cor — ndo traz algo de totalmente novo que, com a peculiarissima for¢a da beleza,
transforma as palavras em simples trepadeira, entao conseguiu, quando muito, o grau
do exercicio estudantil ou a alegria do diletante, mas nunca o puro cimo da arte.

www.lusosofia.net



Do Belo Musical 29

sons que representam numa pec¢a de canto, mas o texto. O desenho,
e ndo o colorido, é que determina o objecto representado. Apelamos
para a capacidade de abstraccdo do ouvinte a fim de imaginar de um
modo exclusivamente musical uma melodia qualquer de efeito drama-
tico, isenta de toda a determinac¢do poética. Tomemos, por exemplo, o
tema do segundo final de Os Huguenotes:

Nao hé aqui nenhuma outra expressao psiquica a ndo ser a de um
movimento precipitado e passional. O texto — "Schdndlich ist es, unerhort,
ha, wie konnten sie es wagen!" — que se ajusta de modo espléndido, po-
deria, sem a minima ofensa para com a expressao da musica, substituir-
se justamente pelo contrario e, no sentido da conhecida poesia do li-
breto, soar assim: "O Geliebte, ich hab’dich wieder, welche Wonne,
welch’ Entziicken!" Por conseguinte, acerca deste motivo de tanto efeito
dramético, pode apenas afirmar-se que nao contradiz o seu texto, mas
ndo que a ira e a raiva constituem o seu conteido, porque um afecto
inteiramente oposto encontra ai uma expressao igualmente correcta.

O tema do dueto entre Florestan e Leonora no Fidélio de Beetho-
ven, que sobressai como modelo de alegria cheia de vivacidade, pode
proporcionar uma expressao as mais diferentes paixdes e, com sons de
todo idénticos em que Florestdn rejubila: "O namenlose Freude!" [O
alegria indizivel!],

Alln. pm T e . ehe,
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e

Pizarro poderia explodir de 6dio: "Er soll mir nicht entkommen!"
[Ele ndo ha-de escapar-me!].
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As mais expressivas passagens do canto, isoladas do seu texto,
permitir-nos-ao, quando muito, adivinhar que sentimento elas expres-
sam. Assemelham-se a silhuetas, cujo original comummente s reco-
nhecemos quando nos € dito de quem se trata.

O que aqui se mostrou em pormenor comprova-se igualmente nas
obras de maior volume e da mdxima envergadura. Muitas vezes, substituiu-
se o texto de pecas de canto inteiras. Quando se representa a 6pera Os
Huguenotes de Meyerbeer, com mudanca de cendrio, de época, das
personagens, da ac¢do e das palavras, como os "Gibelinos em Pisa",
causa decerto alguma perturbacgdo a disposi¢do pouco habil, a paralisia
dramadtica, de semelhante transposi¢do, mas ndo se lesa no minimo a
expressdao puramente musical. E, no entanto, o sentimento piedoso, o
fanatismo religioso devia constituir a mola dos “Huguenotes” que de
todo desaparece nos "Gibelinos". Nao deve aqui objectar-se com o co-
ral de Lutero, pois € uma citacdo. Como musica, ajusta-se a toda a
confissdo. — Nunca o leitor ouviu o Allegro fugado da abertura de A
Flauta mdgica executado como quarteto vocal de comerciantes judeus
entre si altercando? A musica de Mozart, de que ndo se modificou uma
sO nota, adapta-se terrivelmente bem ao texto comico vulgar, e na pera
ndo se pode fruir de modo mais cordial a seriedade da composicdo do
que rir-se aqui da sua comicidade. Poderiam aduzir-se até ao infinito
tais demonstracdes da consciéncia liberal de todo o motivo musical e de
todo o afecto humano. A disposi¢do de recolhimento religioso surge,
com razdo, como uma das que menos se prestam a profanacdo musi-
cal. No entanto, hd intimeras igrejas alemas de aldeia ou vila em que
a sagrada transubstancia¢do € acompanhada ao 6rgdo com Corne al-
pino de Proch ou a dria final de A Sondmbula (com o picaro salto de
décima "para os meus bragos") ou coisa semelhante. Todo o alemao
que vai a Itdlia ouvird com espanto, nas igrejas, as melodias mais fa-
mosas das operas de Rossini, Bellini, Donizetti e Verdi. Estas e outras
pecas ainda mais mundanas, contanto que ressoem apenas com caric-
ter medianamente suave, longe de molestarem a comunidade no reco-
lhimento, costumam, pelo contrario, deixa-la extremamente edificada.
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Se a musica fosse em si capaz de representar o recolhimento religioso
como conteudo, semelhante quid pro quo seria tdo impossivel como se
o pregador recitasse no pulpito, em vez de uma exortacdo, uma novela
de Tieck ou uma acta parlamentar.

Vé-se que a musica vocal, cuja teoria nunca pode determinar a es-
séncia da arte sonora, também ndo € capaz de desmentir na prética os
principios derivados do conceito da musica instrumental.

Ademais, a proposi¢do que combatemos insinuou-se tdo intima-
mente na concepcao estético-musical corrente que também todos os
seus descendentes e colaterais gozam da mesma imunidade. Entre eles
conta-se a teoria da imitac@o de objectos visiveis ou ndo musicalmente
audiveis por meio da arte dos sons. Na questdo da "musica descri-
tiva"[Tonmalerei — onomatopeia], assegura-se uma e outra vez, com
uma prudéncia erudita, que a musica de nenhum modo pode pintar os
fenomenos alheios ao seu ambito, mas apenas o sentimento que por
eles em nds € despertado. Ocorre justamente o contrario. A musica sO
pode imitar a aparéncia externa, mas nunca o sentir especifico por ela
provocado. S6 posso pintar musicalmente a queda dos flocos de neve,
o esvoagar das aves, o nascer do sol, produzindo impressdes auditivas
andlogas pelo seu dinamismo a esses fendmenos. Na altura, na intensi-
dade, na velocidade e no ritmo dos sons, oferece-se ao ouvido uma fi-
gura cuja impressao tem analogia com a impressao visual determinada,
que reciprocamente podem alcancar sensacdes de género diverso. As-
sim como fisiologicamente um sentido pode, até certo ponto, substituir
outro, assim também existe, no plano estético, uma certa substituicao
de uma impressdo sensorial por outra. Visto que entre 0 movimento
no espago € no tempo, entre a cor, a delicadeza e a grandeza de um
objecto e a altura, o timbre e a intensidade de um som, impera uma
analogia bem fundada, pode de facto pintar-se musicalmente um ob-
jecto — mas pretender descrever com sons o "sentimento"que em nds
desperta a neve que cai, o galo que canta, o ziguezague do relampago é
simplesmente ridiculo.

Embora, se bem me lembro, todos os tedricos musicais sigam e

www.lusosofia.net



32 Eduard Hanslick

se baseiem tacitamente no principio de que a musica pode represen-
tar sentimentos determinados, um sentimento correcto impede muitos
deles de o reconhecerem. Perturbava-os a falta de uma especifica¢io
conceptual na musica, levando-os a modificar o principio no sentido de
que a arte sonora ndo tinha de suscitar e representar, porventura, senti-
mentos definidos, mas sim "sentimentos indeterminados". Pode assim,
de modo sensato, opinar-se apenas que a musica deve conter o movi-
mento do sentir, abstraindo do seu contetdo, o sentido; ou ainda, o que
denomindmos o dindmico dos afectos e que cabalmente concedemos
a musica. Mas este elemento da arte dos sons ndo é uma "representa-
cdo de sentimentos indeterminados”. Pois "representar"o "indetermi-
nado"é uma contradi¢do. As mog¢des animicas enquanto movimentos
em si, sem conteddo, ndo sdo objecto de encarnagdo artistica, porque
esta ndo pode proceder sem a pergunta: Que € que se move ou € mo-
vido? O que hd de correcto na frase, a saber, a exigéncia inversa de
que a musica ndo deve descrever nenhum sentimento definido, ¢ um
momento simplesmente negativo. Mas que € o positivo, o criativo, na
obra de arte musical? Um sentir indeterminado como tal ndo é um con-
tetido; se uma arte houver de dele se apossar, tudo depende de como
ganha forma. Toda a actividade artistica consiste, porém, em indivi-
dualizar 1deias gerais, na concre¢do do definido a partir do indefinido,
do particular a partir do universal. A teoria dos "sentimentos indefini-
dos'requer precisamente o contrdrio. Estd-se aqui numa situagdo ainda
pior do que na primeira frase; serd preciso crer que a musica representa
algo e, no entanto, ninguém sabe o qué? A partir daqui € muito simples
0 pequeno passo para o reconhecimento de que a musica nio repre-
senta quaisquer sentimentos, nem determinados nem indefinidos. Mas
que musico desejaria abandonar este rico dominio da sua musa, conse-
guido por uma posse jd imemorial®s absurdos a que conduz o principio
erréneo de que em cada peca musical se deve encontrar a represen-
tacdo de um sentimento determinado, e o principio ainda mais falso
que impde a cada género de formas artisticas musicais um sentimento
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especifico como contetido necessario, podem observar-se em obras de
homens tao brilhantes como Mattheson. De acordo com o seu princi-
pio - "em cada melodia, devemos estabelecer como finalidade principal
uma mog¢ao animica- ensina, no seu Vollkommener Kapellmeister (p.
230 ss.): "A paixdo que se deve representar numa courante é a espe-
ranga.” "A sarabanda ndo tem de expressar nenhuma outra paixao a
ndo ser a ambigcdo.” "No concerto grosso, domina a voluptuosidade."A
chaconne deveria expressar "saciedade", e a abertura, "nobreza"?

O nosso resultado dd, porventura, lugar a opinido de que a repre-
sentacdo de determinados sentimentos seria um ideal da musica, que
ela jamais seria capaz de todo alcancar, mas do qual poderia e deveria
sempre aproximar-se mais. As multiplas expressdes engenhosas sobre
a tendéncia da musica para romper as barreiras da sua indeterminacao
e se transformar em linguagem concreta, as loas populares a miusica
em que se percepciona ou julga percepcionar tal aspiracdo revelam a
efectiva difusdo de semelhante concepcao.

S6 que, com maior decisdo ainda do que na contestacdo da possi-
bilidade da representacdo musical dos sentimentos, temos de rejeitar
a opinido de que aquela poderia alguma vez proporcionar o principio
estético da arte sonora.

O belo na musica também ndo coincidiria com a justeza da repre-
sentacdo dos sentimentos, se esta fosse possivel. Suponhamos por um
instante tal possibilidade, a fim de nos convencermos no plano pratico.

Nao podemos decerto indagar esta fic¢do na miisica instrumental, a
qual, por si s6, impede a comprovagao de determinados afectos, mas s
na musica vocal, a que corresponde a acentuacdo de estados animicos
preestabelecidos.

Aqui, as palavras que o compositor tem diante de si especificam o
objecto a descrever; a musica tem o poder de o animar e comentar, de
lhe emprestar em maior ou menor grau a expressao da interioridade in-
dividual. Féa-lo mediante a caracteristica mais exequivel do movimento
e 0 miximo apuro do simbolismo inerente aos sons. Se aceita como
ponto de vista principal o texto, e ndo a peculiar beleza impressa, pode
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conseguir uma alta individualizacdo e até a aparéncia de que s6 ela re-
presenta efectivamente o sentimento que ja surgia de modo inconfundi-
vel nas palavras, embora ainda susceptivel de aumento. Esta tendéncia
obtém, no seu efeito, algo de parecido a pretensa "representagcdo de
um afecto como contetido de uma pe¢ca musical determinada."No caso
de a forca efectiva e a forca suposta da arte sonora serem congruentes,
de a representacdo de sentimentos ser possivel e constituir o conteiido
da musica, designariamos, portanto, como mais perfeitas as compo-
sicdes que solucionam o problema do modo mais determinado. Mas
quem nao conhece obras musicais de suprema beleza sem tal conteido?
Ao invés, ha composi¢des vocais que procuram retratar do modo mais
exacto, dentro dos limites justamente fixados, um sentimento determi-
nado, e para as quais a verdade dessa descricao estd acima de qualquer
outro principio. Um exame mais pormenorizado leva-nos ao resultado
de que a adaptacdo inconsiderada de semelhante descricdo musical estd
quase sempre em relacdo inversa com a beleza auténoma, ou seja, que
a exactiddo declamatoria dramadtica e a perfeicdo musical s6 percorrem
juntas a metade do caminho, separando-se em seguida.

Isto manifesta-se com particular evidéncia no recitativo, a forma
que mais directamente e até ao acento da palavra individual se ajusta a
expressao declamatoria, nada mais visando do que a copia fiel de esta-
dos animicos determinados, quase sempre de rdpida mudanga. Como
verdadeira consubstanciacdo daquela teoria, deveria ser a musica su-
prema e mais perfeita; na realidade, porém, esta rebaixa-se no recitativo
ao papel de serva, perde todo o significado auténomo. Eis uma prova
de que a expressdo de determinados processos psiquicos ndo coincide
com a tarefa da musica, mas, em ultima instancia, se lhe opde como um
obstaculo. Execute-se um recitativo longo com a omissdo das palavras,
e pergunte-se entdo pelo seu valor e significado. Mas foda a miisica
deve resistir a semelhante demonstracao, se houvermos de unicamente
a ela atribuir o efeito produzido.

N3ao sé nos recitativos, mas também nas formulas artisticas mais
elevadas e completas encontraremos a mesma confirmacao de que a
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beleza musical estd sempre inclinada a fugir do especialmente expres-
sivo, porque aquela exige um desdobramento independente, e este uma
negacdo servil.

Ao principio declamatoério do recitativo corresponde o dramdtico na
Opera. Os finais das Operas de Mozart encontram-se na mais correcta
consonancia com o seu texto. Quando se escutam sem este ultimo,
permanecem talvez obscuras algumas passagens intermédias, mas as
partes principais e o seu conjunto sdo em si uma misica bela. E com
razdo — e toda a gente sabe — que a satisfacdo proporcionada das exi-
géncias musicais e dramadticas se considera como o ideal da 6pera. To-
davia, tanto quanto sei, nunca assaz se demonstrou que a esséncia da
Opera se transforme numa /uta continua entre o principio da exactidao
dramatica e o da beleza musical, uma concessido interminavel de um
ao outro. Nao € a inconsisténcia de todas as personagens actuantes
cantarem que torna oscilante e dificil o principio da 6pera — semelhan-
tes ilusdes aceita-as a fantasia com grande facilidade —, mas a posic¢ao
forcada que obriga a musica e o texto a excessos ou concessdes in-
cessantes faz que a 6pera, como um Estado constitucional, se funde
numa luta permanente entre dois poderes legitimos. Esta luta, em que
o artista tem de fazer vencer ora este principio, ora o outro, é o ponto
em que nascem todas as insuficiéncias da dpera e de que devem deri-
var todas as regras artisticas que pretendem estabelecer para ela algo
de decisivo. Seguidos nas suas consequéncias, o principio musical e
o dramdtico tém necessariamente de se cruzar entre si. Mas ambas as
linhas sdo assaz compridas para ao olho humano parecerem paralelas,
ao longo de uma consideravel extensao.

O mesmo vale para a danga, como podemos observar em qualquer
bailado. Quanto mais se afasta da ritmica bela das suas formas para
se tornar expressiva com a gesticulagdo e a mimica, para expressar
determinados pensamentos e sentimentos, tanto mais se aproxima do
significado informe da mera pantomima. A intensifica¢do do principio
dramético na danga transforma-se em igual medida numa lesdo da sua
beleza pléstica e ritmica. Uma Opera nunca se aguenta de todo sé por

www.lusosofia.net



36 Eduard Hanslick

si, como um drama falado ou uma pura obra instrumental. Por isso,
a aten¢do do genuino compositor de dperas serd sempre, pelo menos,
uma combinagdo e conciliagc@o incessante, e jamais um predominio re-
lativo, por principio, de um ou outro momento. Em caso de duvida,
porém, decidir-se-4 pela preferéncia da exigéncia musical, pois a épera
€, em primeiro lugar, misica, e ndo drama. Tal pode comprovar-se
facilmente na prépria inten¢do, muito distinta, com que se vai ver um
drama, ou uma dpera com o mesmo tema. A negligéncia da parte mu-
sical afectar-nos-4 de forma muito mais sensivel®.

O maior significado, do ponto de vista da histdria da arte, da famosa
disputa entre os gluckistas e os piccinistas reside, para nds, no facto de
que nela se expressou, pela primeira vez de um modo pormenorizado,
o conflito intrinseco da dpera, gracgas a disputa entre os seus dois fac-
tores, o musical e o dramdtico. E certo que tal aconteceu sem que, no
plano dos principios, se tivesse consciéncia cientifica do incomensurd-
vel significado da decisdo. Quem, como o escritor destas linhas, se ndo
arrepende do esfor¢co recompensador de recorrer as fontes dessa disputa
musical® comprovara que, na rica escala entre a grosseria e a adulacdo,
domina toda a engenhosa habilidade esgrimista da polémica francesa,
mas a0 mesmo tempo percepcionard uma tal imaturidade na concepgao
da parte relativa aos principios, uma tal caréncia de saber profundo,
que desses debates prolongados durante anos se ndo obteve nenhum
resultado para a estética musical. — As cabecas mais privilegiadas —

“Richard Wagner, no seu Lohengrin, segue uma tendéncia especificamente dra-
madtica, em oposi¢do a musical. Comprazer-nos-emos na acentuacdio brilhante da
expressdo e da palavra prescritas, mas ndo sem conhecimento de que a musica, se-
parada do seu texto, garante uma satisfacio muito menor. E o que acontecerd em
toda a parte onde a caracterizagdo do individual faz explodir a grande forma. Se-
gundo o seu principio, inconsideradamente dramatico, Wagner deve também declarar
0 Lohengrin como a sua melhor obra. Atribuimos incondicionalmente uma posi¢do
superior ao Tannhduser, em que o compositor ndo atingiu ainda a ideia da beleza
genuinamente musical, mas, gragas a Deus, também ainda ndo a superou.

3 Os libelos mais importantes encontram-se na colectinea Mémoires pour servir
a histoire de la Révolution opérée dans la musique par Mr. le chevalier Gluck ,
Naples et Paris 1781.
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Suard e Abbé Arnaud, no lado de Gluck, Marmontel e La Harpe, en-
tre os seus adversdrios — ultrapassaram decerto repetidamente a critica
de Gluck para elucidar o principio dramdtico da dpera e a sua relagio
com o principio musical; mas abordaram essa relacdo como uma pro-
priedade da Opera entre muitas outras, € ndo como o seu principio vital
mais intimo. N&o tinham suspei¢do alguma de que da decisdo dessa
relacdo dependia a existéncia inteira da 6pera. Surpreende ver quio
perto estiveram por vezes, sobretudo os adversarios de Gluck, do ponto
a partir do qual se pode abarcar e superar perfeitamente o erro do prin-
cipio dramatico. Assim, de la Harpe diz no Journal de Politique et de
Litérature, de 5 de Outubro de 1777:

"On objecte, qu’il n’est pas naturel, de chanter un air de
cette nature dans une situation passionée, que c’est un
moyen d’arréter la scéne et de nuir a Ueffet. Je trouve
ces objections absolument illusoires. D’abord, des qu’on
admet le chant, il faut I’admettre le plus beau possible, et
il n’est pas plus naturel de chanter mal, que de chanter
bien. Tous les arts sont fondées sur des conventions, sur
des données. Quand je viens a l’opéra, c’est pour enten-
dre la musique. Je n’ignore pas, qu’Alceste ne faisait ses
Adieux a Admete en chantant un air; mais comme Alceste
est sur le thédtre pour chanter, si je retrouve sa douleur et
son amour dans un air bien melodieux, je jouirai de son
chant en m’intéréssant a son infortune."

[Objecta-se que nao € natural cantar uma 4aria desta natureza numa
situacdo apaixonada, que € um meio de obstruir a cena e de prejudi-
car o efeito. Acho que tais objeccoes sdo absolutamente ilusérias. Em
primeiro lugar, desde que se admite o canto, € preciso admiti-lo o mais
belo possivel, e ndo é mais natural cantar mal do que cantar bem. Todas
as artes se fundam em convencdes, em dados. Quando vou a épera, é
para ouvir musica. Nao ignoro que Alceste nunca se despediria de Ad-
meto cantanto uma 4ria; mas como Alceste estd no teatro para cantar,
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se reencontro a sua dor € o seu amor numa aria muito melodiosa, fruirei
do seu canto, interessando-me pelo seu inforttinio. ]

Devera crer-se que o proprio de la Harpe ndo via que se encontrava
magnificamente em solo firme? Com efeito, logo a seguir, ocorre-lhe
arremeter contra o dueto entre Agamémnon e Aquiles na Ifigénia, "por-
que ndo condiz em absoluto com a dignidade desses dois herdis o facto
de ao mesmo tempo falarem". Abandonou e atraicoou assim aquele
solo firme, o principio da beleza musical, reconhecendo tacitamente,
mais ainda, de modo inconsciente, o principio do adversario.

Quanto mais consequentemente se pretende manter puro o princi-
pio dramdtico na 6pera, subtraindo-lhe o sopro vital da beleza musical,
tanto mais este se extingue, como uma ave sob uma campanula de vi-
dro. Ha que por forga regressar ao drama puramente falado; e teremos
assim, ao menos, a prova de que a Opera € de facto impossivel, se nela
nao se conceder a prioridade ao principio musical (com plena conscién-
cia da sua natureza adversa a realidade). Na verdadeira prética artistica,
nunca se negou esta verdade, e até o dramaturgo mais severo, Gluck,
estabelece a falsa teoria de que a musica operistica deveria ser ape-
nas uma declamacdo sublimada; mas no exercicio e na ac¢ao irrompe,
muitas vezes, a natura musical do compositor e, decerto, sempre em
grande beneficio da sua obra. O mesmo se pode dizer de Richard Wag-
ner que, construindo sobre os principios de Gluck, poderia ter poupado
a si proprio muito palavreado inditil se, nos escritos da polémica mu-
sical gluckiana, se tivesse informado de quanto ja hd muito se falara e
se levara a cabo acerca da questdo. Os principios artisticos de Richard
Wagner depararam, no segundo volume da Historia da Literatura na-
cional alemd de Julian Schmidt, com uma critica de tal modo excelente
que de bom grado nos podemos a ela referir. Para o nosso contexto,
importa apenas realgar com rigor que se baseia num erro o principio
fundamental de Wagner, formulado assim no primeiro tomo de Opera
e Drama: "O erro da 6pera como género artistico consiste em que um
meio (a musica) se transforma em fim, e o fim (o drama), pelo contrério,
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em meio". De facto, uma Opera em que a musica se emprega sempre €
apenas como meio da expressao dramdtica € um absurdo musical.

Quanto mais de perto observamos este casamento morganatico que
a beleza musical contrai com o conteido que lhe é previamente deter-
minado e prescrito, tanto mais falaz nos parece a sua indissolubilidade.

Como se explica que, nos exemplos tirados de Fidélio, dos Hugue-
notes, etc., possamos efectuar uma pequena alteragdo que, ndo enfra-
quecendo no minimo a justeza da expressdo sentimental, destréi, no
entanto, imediatamente a beleza do motivo? Tal seria impossivel se
esta ultima residisse na primeira. Como se explica que muitas pecas
de canto, as quais expressam de modo irrepreensivel o seu texto, nos
parecem intoleravelmente més? Nao € possivel aborda-las do ponto de
vista do sentimento. Que resta, pois, como principio do belo na arte
sonora, apos termos eliminado os sentimentos como insuficientes?

Um elemento autobnomo, de todo diverso, que de imediato quere-
mos considerar com maior pormenor.
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CAPITULO 111

O belo musical

Até agora, abordamos as obras de um modo negativo e tentimos apenas
rejeitar o pressuposto erroneo de que o belo musical poderia consistir
na representacao de sentimentos.

Devemos agora acrescentar o contetido positivo desse esbogo, ao
responder a questdo sobre a natureza do belo na arte sonora.

E algo de especificamente musical. Entendemos por ele uma be-
leza que, independente e nao carecida de um conteudo trazido de fora,
radica unicamente nos sons € na sua combinagdo artistica. As relagdes
significativas de sons, em si atractivos, a sua harmonia e contraposic¢ao,
o seu fugir e o seu alcancgar-se, o seu elevar-se e 0 seu apagar-se — eis
0 que se apresenta a nossa intui¢ao espiritual em formas livres e o que
nos agrada como formoso.

O elemento origindrio da musica é o som agraddvel, a sua essén-
cia o ritmo. Ritmo no grande, como a consonincia de uma constru¢ao
simétrica, e ritmo no pequeno, como o movimento regularmente al-
ternado de membros separados na medida do tempo. O material de
que se serve o compositor, € cuja riqueza nunca se podera supor assaz
sumptuosa, sdo 0s sons no seu conjunto, com a possibilidade, neles in-
sita, para distintas combinacdes de melodia, harmonia e ritmo. Infinda
e inesgotdvel, domina sobretudo a melodia, como figura fundamen-
tal da beleza musical; a harmonia oferece sempre novos fundamentos
com os seus milhares de possibilidades de transformacgdo, de inversao
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e reforco; move-as a ambas concertadamente o ritmo, a artéria da vida
musical e da-lhes colorido o encanto de multiplos timbres.

Se agora se perguntar o que se hd-de expressar com este material
sonoro, a resposta reza assim: ideias musicais. Mas uma ideia musical
trazida inteiramente a manifestacio € ja um belo autbnomo, € fim em si
mesmo, € de nenhum modo apenas meio ou material para a representa-
cdo de sentimentos e pensamentos, embora possa possuir em alto grau
aquela sugestividade simbdlica, reflectora das grandes leis cOsmicas,
com que deparamos em todo o belo artistico.

O tnico e exclusivo conteudo e objecto da musica sdo formas so-
noras em movimento.

O modo como a misica nos pode proporcionar formas belas sem o
contetido de um afecto determinado mostra-no-lo incisivamente ja um
dos ramos da ornamentacdo nas artes plasticas: o arabesco. Vemos
linhas ondulantes, inclinando-se aqui suavemente, elevando-se além
atrevidas, encontrando-se e separando-se, correspondendo-se em ar-
cos grandes ou pequenos, aparentemente incomensurdveis, mas sem-
pre bem articulados, saudando em toda a parte uma peca frontal ou
lateral, uma coleccdo de pequenos pormenores €, no entanto, uma tota-
lidade. Imaginemos agora um arabesco, nao inanimado e estatico, mas
surgindo aos nossos olhos em continua autoformac¢do. Como surpreen-
dem 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. Imagi-
nemos 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 aproximard muito esta impressao da que
¢ propria da musica?

Cada um de nés, como crianga, ter-se-a deleitado no variavel jogo
de cores e formas de um caleidoscopio. A miusica é esse caleidoscopio,
mas a um nivel de manifestacdo infinitamente mais elevado. Produz
formas e cores belas em constante e progressiva alterndncia, ora em
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transi¢do suave, ora em contraste pronunciado, sempre simétricas e em
si cumuladas. A diferenca fundamental consiste em que semelhante
caleidoscopio sonoro, apresentado ao nosso ouvido, se oferece como
emanacao directa de um espirito artistico criador, ao passo que o optico
surge como um engenhoso brinquedo mecanico. Quando se pretende
proceder, ndo apenas em pensamentos mas na realidade, a elevacdo
da cor a musica, e se incorporam os meios de uma arte nos efeitos
da outra, chega-se ao passatempo insipido do "piano de cores"ou do
"6rgdo Optico", cuja invencdo demonstra, no entanto, que o aspecto
formal de ambos os fendmenos se funda em base idéntica.

Se algum sensivel amador da musica achar que a nossa arte foi
humilhada mediante analogias como as acima estabelecidas, replicar-
lhe-emos que apenas interessa se as analogias sdo, ou nao, correctas.
Nada se degrada em virtude de melhor se conhecer.

Se ndo se conseguiu compreender a plenitude de beleza que vive
no puramente musical, muita da culpa cabe a depreciagdo do sensivel,
com que deparamos em estéticas mais antigas em prol da moral e do
animo, em Hegel a favor da "Ideia". Toda a arte parte do sensivel e nele
se tece. A "teoria do sentimento"ignora tal, passa inteiramente por alto
0 ouvir e vai logo para o sentir. A musica cria para o coracdo, dizem
eles, mas o ouvido € uma coisa trivial.

De acordo, quanto ao que eles chamam ouvido — para o "labi-
rinto"ou para a "trompa de Eustdquio"nenhum Beethoven compde. Mas
a fantasia, organizada para sensagdes auditivas e para a qual o sentido
significa algo de totalmente diverso de um simples funil na superficie
dos fendbmenos, saboreia com consciente sensibilidade as figuras sono-
ras, os sons que se vao estruturando, e vive livre e imediatamente na
sua contemplacdo.

Constitui uma dificuldade extrema descrever o belo auténomo na
arte dos sons, o especificamente musical. Como a musica nao possui
nenhum modelo na natureza nem expressa qualquer conteudo concep-
tual, a ela s se pode fazer referéncia com especificagdes técnicas secas
ou com fic¢des poéticas. O seu reino, de facto, "ndao é deste mundo".
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Todas as descri¢des fantasiosas, caracteristicas, pardfrases de uma obra
musical sdo figuradas ou erréneas. O que € descri¢cdo em qualquer ou-
tra arte €, na musica, ja metafora. A musica pretende ser apreendida
como musica, e s6 pode compreender-se a partir dela prépria, fruir-se
em si mesma.

O "especificamente musical"de nenhum modo se deve entender como
simples beleza acustica ou dimensao proporcional — ramos que contém
em si como subordinados —, e menos ainda se pode falar de um "jogo
de sons que faz cécegas no ouvido'e designacdes semelhantes, com
que se costuma realcar a falta de animacao espiritual. Ao insistirmos
na beleza musical, ndo excluimos o contetido espiritual, pelo contrério,
reclamamo-lo. Com efeito, ndo reconhecemos beleza alguma sem es-
pirito. Mas, ao transferirmos o belo na musica essencialmente para as
formas, insinuou-se ja que o conteddo espiritual se encontra na mais es-
treita relagdo com estas formas sonoras. O conceito da "forma"encontra
na musica uma realizac¢do inteiramente peculiar. As formas constitui-
das por sons ndo sdo vazias mas cheias, ndo sdo simples delimitacio
linear de um vazio, mas espirito que se configura a partir de dentro.
Em face do arabesco, a musica €, pois, na realidade um guadro, mas
um quadro cujo objecto ndo podemos expressar em palavras e subme-
ter aos nossos conceitos. Na musica, ha sentido e consequéncia, mas
musical; é uma linguagem que falamos e entendemos, mas que nédo
somos capazes de traduzir. H4 um conhecimento profundo em aludir
também a "pensamentos'nas obras sonoras e, como no falar, o juizo
dextro distingue aqui facilmente pensamentos verdadeiros de simples
palavroério. Reconhecemos de igual modo o fechamento racional de um
grupo de sons, ao dar-lhe o nome de "frase". E que sentimos exacta-
mente 0 mesmo que em qualquer periodo 16gico, onde termina o seu
sentido, embora a verdade de ambos se mantenha incomensuravel.

O elemento satisfatoriamente racional que em si e por si pode resi-
dir nas formagOes musicais funda-se em certas leis basicas primitivas
que a natureza implantou na organizacao do homem e nos fenémenos
sonoros externos. A lei origindria da "progressdao harménica"é o que,
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de preferéncia, analogamente a forma circular nas artes plasticas, traz
em si o germe dos desenvolvimentos mais importantes e a explicagdo —
por desgracga, quase inexplicada — das diferentes relagdes musicais.

Todos os elementos musicais se encontram entre si em conexoes e
afinidades electivas misteriosas, fundadas em leis naturais. Estas afi-
nidades electivas, que dominam o ritmo, a melodia e a harmonia de
um modo invisivel, exigem o seu cumprimento na musica humana e
qualificam de arbitraria e feia toda a combinag@o que lhes € contréria.
Vivem, embora ndo na forma da consciéncia cientifica, instintivamente
em todo o ouvido culto que, por conseguinte, percepciona 0 organico,
o caricter racional de um grupo de sons ou o seu cardcter absurdo e ndo
natural mediante a simples contemplagdo, sem que um conceito légico
forneca o critério ou o tertium comparationis.

Nesta racionalidade negativa, intrinseca, que € imanente ao sistema
sonoro por lei natural, radica a sua ulterior capacidade para a assimila-
cdo de um conteudo de beleza positivo.

O compor € um trabalho do espirito em material susceptivel de es-
piritualidade. Assim como achamos abundante este material musical,
assim eldstico e penetravel ele se revela para a fantasia artistica. Esta
ndo constrdi, como o arquitecto, com pedras brutas e pesadas, mas com
o efeito ulterior de sons que ja se desvaneceram. De natureza mais es-
piritual e delicada do que toda a outra matéria artistica, os sons de bom
grado acolhem em si qualquer ideia do artista. Visto que as combina-
cOes sonoras, em cujas relacdes se baseia o belo musical, ndo se con-
seguem mediante a justaposi¢cdo mecanica, mas por meio da criacdao
livre da fantasia, a forga espiritual e a peculiaridade dessa determinada
fantasia estampam-se no seu produto como cardcter. Criagdo de um es-
pirito pensante e senciente, uma composi¢ao musical possui, pois, em
alto grau a capacidade de ela propria ser espiritual e sensivel. Exigi-
remos semelhante contetddo espiritual em toda a obra de arte musical,
mas ndo pode transferir-se para nenhum outro momento seu a ndo ser
para as proprias formagdes sonoras. A nossa opinido sobre a sede do
peculiar espirito e sentimento de uma composi¢do estd para a opinido
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corrente assim como o conceito de imanéncia para a transcendéncia.
Toda a arte tem por objectivo trazer a manifestacido externa uma ideia
que cobrou vida na fantasia do artista. Este elemento ideal na musica
€ sonoro, e nao algo de conceptual, que importaria primeiro traduzir
em sons. O ponto decisivo de que parte toda a ulterior criacdo de um
compositor ndo € o propdsito de descrever musicalmente uma paixao,
mas a inven¢do de uma determinada melodia. Gragas ao poder primi-
tivo e misterioso, em cuja oficina ndo penetra nem jamais penetrard
o olho humano, ressoa no espirito do compositor um tema, um mo-
tivo. Nao podemos remontar além da origem desta primeira semente,
temos de aceitar isso como simples facto. Uma vez insinuado na fanta-
sia do artista, comeca o seu labor que, partindo desse tema principal e
referindo-se sempre a ele, persegue o objectivo de o expor em todas as
suas relagdes. A beleza de um simples tema independente manifesta-se
no sentimento estético com aquela imediatidade que ndo suporta qual-
quer outra explicacdo a ndo ser, quando muito, a conveniéncia intrin-
seca do fendmeno, a harmonia das suas partes, sem referéncia a um
terceiro que exista no exterior. Agrada-nos em si como o arabesco e
como a coluna ou como os produtos do belo natural, como a folha e a
flor.

Nada mais erréneo e frequente do que a opinido que distingue entre
"musica bela"com e sem contetdo espiritual. Imagina a forma artisti-
camente composta como algo de por si autébnomo, a alma vertida nela
também como algo de independente e, em seguida, divide consequente-
mente as composi¢des em garrafas de champanhe vazias e cheias. Mas
o champanhe musical tem a peculiaridade de crescer juntamente com a
garrafa.

Uma ideia musical determinada € por si, € sem mais, engenhosa, e
outra trivial; esta cadéncia final soa dignamente e, por meio da mu-
danca de duas notas, torna-se vulgar. Designamos, com toda a ra-
z30, um tema musical como grandioso, gracioso, terno, insipido, ba-
nal; mas todas estas expressdes indicam o cardcter musical da passa-
gem. Para caracterizar a expressdo musical de um motivo, escolhe-
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mos amitde conceitos da nossa vida animica como: orgulhoso, mal-
humorado, afectuoso, esfor¢ado, anelante. Mas podemos igualmente
ir buscar as designacdes a outras esferas fenoménicas e falar de uma
musica "aromadtica, primaveril, nebulosa, gelada". Para a designagdo
do cardcter musical, os sentimentos sdo, pois, apenas fenomenos como
outros que a tal respeito proporcionam analogias. Podem usar-se seme-
lhantes epitetos com a consciéncia da sua plasticidade, mais ainda, ndo
¢ possivel deles prescindir, importa apenas precaver-se de dizer: esta
musica descreve o orgulho.

A consideracdo exacta de todas as peculiaridades musicais de um
tema convence-nos, porém, de que — apesar de toda a insondabilidade
das razoes dltimas, ontoldgicas — existe, no entanto, um nimero de cau-
sas mais imediatas, com as quais a expressao espiritual de uma musica
se encontra em exacta relacdo. Cada elemento musical individual (ou
seja, cada intervalo, timbre, acorde, ritmo, etc.) possui a sua propria
fisionomia, o seu modo determinado de actuar. O artista é insondavel,
a obra de arte, explordvel.

O mesmo tema ressoa de modo diferente no acorde perfeito ou num
acorde de sexta, um salto melddico para a sétima tem um cardcter in-
teiramente distinto do que tem para a sexta; o ritmo que acompanha
um motivo, seja forte ou suave, deste ou daquele timbre, modifica a
sua coloracdo especifica; em suma, todo o factor musical singular de
uma passagem contribui por for¢ca para que esta adopte justamente esta
expressdo espiritual, impressionando o ouvinte assim, e ndo de outro
modo. O que torna bizarra a musica de Halévy e graciosa a de Au-
ber, o que suscita a peculiaridade pela qual reconhecemos de imediato
Mendelssohn ou Spohr, tudo isto se pode reduzir a determinacdes pu-
ramente musicais, sem apelar para o enigmdtico sentimento. Porque
€ que os frequentes acordes de quinta e de sexta, os reduzidos temas
diaténicos de Mendelssohn, o cromatismo e a enarmonia de Spohr, os
breves ritmos bipartidos de Auber, etc., produzem precisamente esta
impressdo determinada, inconfundivel — eis aquilo a que decerto nem a
psicologia nem a fisiologia consegue responder.
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Mas quando se indaga a causa determinante mais proxima — e é o
que em especial importa na arte —, o efeito passional de um tema ndo se
deve a dor pretensamente excessiva do compositor, mas aos seus inter-
valos desmedidos, ndo radica no tremor da sua alma, mas no trémulo
dos timbales, ndo na sua nostalgia, mas no cromatismo. Nao se deve
ignorar de modo algum a conexdo de ambos, pelo contrdrio, hd que
consideré-la logo com maior pormenor; hi-de afirmar-se, porém, que
a investigacdo cientifica sobre o efeito de um tema s6 estdo imutdvel
e objectivamente patentes aqueles factores musicais, nunca a pretensa
disposicdo de animo que se apossava do compositor. Se inferirmos di-
rectamente desta para o efeito da obra, ou se explicarmos esta a partir
daquela, a conclusdo pode talvez resultar correcta, mas saltou-se por
cima do termo médio mais importante da deducio, a saber, a prépria
musica.

O compositor eficiente tem o conhecimento prdtico do cardcter de
cada elemento musical, quer seja de um modo mais instintivo quer mais
consciente. Mas a explicacdo cientifica dos diversos efeitos e impres-
sOes musicais exige um conhecimento fedrico dos mencionados carac-
teres e da sua riquissima combinagdo até ao ultimo elemento discrimi-
navel. A impressdo definida com que uma melodia obtém poder sobre
nés ndo € apenas um "milagre misterioso, enigmatico", que s6 pode-
mos "sentir e suspeitar”, mas a consequéncia indefectivel de factores
musicais que actuam nessa combina¢do definida. Um ritmo conciso ou
amplo, uma progressdo diatonica ou cromadtica — tudo tem a sua fisio-
nomia caracteristica € o seu modo particular de nos impressionar; por
1$s0, 0 musico culto terd uma concepc¢ao incomparavelmente mais clara
da expressao de uma obra que lhe é estranha, de que ha nela demasi-
ados acordes de sétima diminuta e trémulos, e ndo a descricao poética
das crises sentimentais por que o relator passou.

A indagacao da natureza de cada elemento musical singular, da sua
relacdo com uma impressao determinada (— s6 o facto, e ndo o fun-
damento dltimo —), por fim, a redu¢@o destas observagdes especiais a
leis gerais: tal seria a "fundamentacdo filosdfica da miisica"que tantos
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autores anelam, sem nos comunicar de passagem o que por ela enten-
dem. Mas nunca se elucida o efeito psiquico e fisico de cada acorde, de
cada ritmo, de cada intervalo, ao dizer-se que este ¢ vermelho, aquele
verde, estoutro esperanga e aqueloutro mau humor, mas apenas medi-
ante a subsuncao das propriedades musicais especificas em categorias
estéticas gerais, e estas num principio supremo. Explicados assim os
distintos factores individuais no seu isolamento, seria necessario ainda
demonstrar como se determinam e modificam nas mais diversas com-
binacdes. A maior parte dos investigadores musicais atribuiu a har-
monia € a0 acompanhamento contrapontistico uma posicao preferente
em relacdo ao conteiido espiritual da composi¢do. Mas procedeu-se
com esta vindicagdo de um modo demasiado superficial e atomistico.
Estabeleceu-se a melodia como inspiracdo do génio, como portadora
da sensibilidade e do sentimento (— nesta oportunidade concedeu-se
aos italianos um elogio magnanimo —); em contraste com a melodia,
apresentou-se a harmonia como portadora do contetido sélido, como
susceptivel de ser aprendida e como produto da reflexdo. E estranho
que um modo de ver tdo pobre tenha podido satisfazer durante tanto
tempo. A ambas as afirmacdes estd subjacente algo correcto, mas elas
ndo valem nesta generalidade nem se apresentam em tal isolamento. O
espirito € um s6 e também uma s6 € a invenc¢do musical de um artista.
A melodia e a harmonia de um tema nascem simultaneamente numa
mesma armadura da cabeca do compositor. Nem a lei da subordinacio
nem a do contraste atingem a esséncia da relacdo entre harmonia e me-
lodia. Ambas podem aqui exercer uma for¢a simultanea de desdobra-
mento e, além, submeter-se de bom grado uma a outra — num e noutro
caso pode conseguir-se a maxima beleza espiritual. E porventura a har-
monia (de todo ausente) dos motivos principais da abertura Coriolano
de Beethoven, e da abertura Hébridas de Mendelssohn, o que lhes da
a expressao de meditacdo profunda? Acrescentar-se-ia mais espirito ao
tema de Rossini "6 Matilde"ou a uma cancao popular napolitana, se a
carente estrutura harmonica se substituisse por um basso continuo ou
por complicadas sucessdes de acordes? Esta melodia deveria conceber-
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se a0 mesmo tempo com esfa harmonia, com esfe ritmo € este timbre.
O contetdo espiritual sé corresponde ao conjunto de todos eles, e a
mutilagdo de um membro lesa também a expressdo dos restantes. O
predominio da melodia, da harmonia ou do ritmo favorece o todo, e s6
o pedantismo pode encontrar aqui todo o espirito nos acordes e, além,
toda a trivialidade na sua auséncia. A camélia nasce sem odor, o li-
rio sem cor, a rosa € espléndida para ambos os sentidos — nada pode
transferir-se — e, no entanto, cada uma dessas flores € bela!

A "fundamentagdo filoséfica da misica"deveria, pois, indagar pri-
meiro que especificacdes espirituais imprescindiveis estdo ligadas a
cada elemento musical e como entre si se conectam. A dupla exigéncia
de um esqueleto estritamente cientifico e de uma casuistica superabun-
dante tornam esta tarefa muito dificil, embora dificilmente insuperavel,
a ndo ser que se vise o ideal de uma ciéncia musical "exacta", segundo
o modelo da quimica ou da fisiologia!

O modo como o acto da criagdo ocorre no compositor proporciona-
nos a visdo mais segura da peculiaridade do principio da beleza musi-
cal. Esta actividade criadora € inteiramente analitica. Uma ideia mu-
sical nasce primitivamente na fantasia do compositor, que a vai ela-
borando — formam-se e agregam-se mais € mais cristais —, até que in-
sensivelmente se encontra diante dele a figura do produto integral nas
suas formas principais, e deve acrescentar apenas a realizagdo artistica,
provando, medindo, modificando. O compositor ndo pensa na repre-
sentacdo de um conteido determinado. Se o fizer, pde-se num ponto
de vista equivocado, mais ao lado do que no interior da musica. A sua
composi¢do torna-se entdo a traducdo de um programa em sons que,
sem tal programa, ficam incompreensiveis. Nao desconhecemos nem
subestimamos o talento extraordindrio de Berlioz, ao pronunciar o seu
nome neste lugar.

Assim como do mesmo marmore um escultor obtém formas encan-
tadoras e outro uma obra rude e desajeitada, assim a escala em maos di-
ferentes se transforma numa sinfonia de Beethoven ou noutra de Verdi.
Que € que distingue as duas? Serd, porventura, que uma representa sen-
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timentos mais elevados ou os mesmos sentimentos de um modo mais
correcto? Nao, mas que ela modela formas sonoras mais belas. Uma
musica € boa ou ma unicamente porque um compositor institui um tema
cintilante de espirito, e outro um tema vulgar, porque o primeiro o de-
senvolve em todos os sentidos, sempre de novo e de modo significativo,
e o outro vai tornando o seu cada vez pior, porque a harmonia de um se
desdobra cheia de mudancas e de originalidade, ao passo que a outra,
na sua pobreza, ndo progride, porque aqui o ritmo € um pulso saltitante
e calido de vida e, ali, um toque de recolher.

Nenhuma arte existe que esgote tantas formas e tdo depressa como
a musica. Modulagdes, cadéncias, progressdes de intervalos, suces-
soes de harmonias, gastam-se em cinquenta, mais ainda, trinta anos, de
tal modo que o compositor engenhoso ja as ndo pode utilizar e vé-se,
sem cessar, compelido a invencdo de novos rasgos puramente musi-
cais. De um grande numero de composicdes, que se elevam muito
acima do nivel corrente do seu tempo, pode dizer-se, sem incorrer em
erro, que foram uma vez belas. A fantasia do artista brilhante, entre
as relacdes primitivas e misteriosas dos elementos musicais e das suas
infinitas combinagdes possiveis, descobrird as mais delicadas e recon-
ditas, construird formas sonoras inventadas pelo mais livre arbitrio que,
no entanto, parecerdo unidas com a necessidade mediante um vinculo
invisivelmente fino. A tais obras, ou a pormenores seus, chamaremos
sem hesitacdo “engenhosas”. Assim se rectifica facilmente a opinido
equivoca de Oulibicheff, segundo a qual uma musica instrumental nio
poderia ser engenhosa, porque “o espirito existiria para 0 compositor
unica e exclusivamente em certa aplicacdo da sua musica a um pro-
grama directo ou indirecto”. De acordo com a nossa perspectiva, se-
ria inteiramente correcto denominar traco engenhoso o ré sustenido no
Alegro da abertura de D. Juan, ou a passagem em unissono descendente
— mas o primeiro nunca representou (como opina Oulibicheff) “a po-
si¢do hostil de D. Juan para com o género humano”, nem o segundo, os
pais, esposos, irmaos e amantes das mulheres seduzidas por D. Juan.
Se todas estas interpretagcdes sdo em si mas, sdo-no duplamente no caso
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de Mozart, que — sendo a natureza mais musical referida pela histéria
da arte — transformava em musica tudo aquilo em que apenas tocasse.
Oulibicheff vé também na Sinfonia em Sol menor a expressao exacta da
histéria de um amor apaixonado em quatro fases distintas. A Sinfonia
em Sol menor é musica, e nada mais. E isto €, em todo o caso, bastante.
Nas obras musicais, ndo h4 que buscar a representacdo de determina-
dos processos animicos ou acontecimentos, mas sobretudo musica, e
saborear-se-4 entdo puramente o que esta de modo integral proporci-
ona. Onde falta o musicalmente belo, ndo poderd substitui-lo jamais
a inoculacao subtil de algum significado grandioso, e € inutil fazé-lo,
quando aquele existe. De qualquer modo, imprime a concepc¢ao da mu-
sica um rumo inteiramente errado. As mesmas pessoas que pretendem
reivindicar para a mudsica uma posicao entre as revelacdes do espirito
humano, que ela ndo ocupa nem jamais conseguird, porque ndo é capaz
de comunicar convicgoes — essas mesmas pessoas puseram também
em voga o termo de “inten¢do”. Na arte sonora, ndo ha “intencdo” al-
guma, no sentido técnico em voga. O que ndo se patenteia ndo esta af
na musica, e o que chegou a manifestacdo deixou de ser simples in-
tento. A expressdo “tem intencdes” emprega-se quase sempre com um
propdsito encomidstico; a mim ocorre-me antes uma censura que, ver-
tida para um verndculo mais enxuto, rezaria mais ou menos assim: o
artista, decerto, bem gostaria, mas nao sabe. A arte, porém, nasce do
saber, quem nada sabe. .. tem “intencdes’.

Assim como o belo de uma peca musical radica somente nas suas
determinacdes musicais, assim também obedecem apenas a estas as
leis da sua construgdo. Impera a este respeito uma grande quantidade
de opinides oscilantes e erréneas, de que apenas uma aqui se aduzir4.

E ela a teoria da sonata e da sinfonia, nascida do modo de ver sen-
timental. O compositor, diz-se, teria de representar nos movimentos
singulares da sonata quatro estados animicos distintos entre si, mas co-
nexos (como?) uns com os outros. Para justificar a ligacdo inegavel
dos movimentos e explicar o seu diverso efeito, obriga-se o ouvinte
a atribuir-lhes, como conteddo, determinados sentimentos. A inter-
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pretacdo ajusta-se de vez em quando, a maior parte das vezes nio, e
jamais coincide de modo forcoso. Mas serd sempre uma congruéncia
necessdria que se conectem num todo quatro movimentos que hao-de
destacar-se e intensificar-se segundo leis estético-musicais. Devemos
ao pintor M. v. Schwind, dotado de grande fantasia, uma ilustracio
muito atraente da Fantasia para piano Op. 80 de Beethoven, cujos
distintos movimentos o artista interpretou e representou plasticamente
como acontecimentos coerentes € com 0s mesmos protagonistas. As-
sim como o pintor extrai dos sons cenas e figuras, o ouvinte introduz
nos sons sentimentos e ocorréncias. Ambas as coisas t€m entre si uma
certa relacdo, mas ndo uma relacdo necessdria, € s6 com estas t€ém a
ver as leis cientificas.

E costume, muitas vezes, aduzir que Beethoven, no esbogo de nu-
merosas composicdes suas, teria imaginado determinados eventos ou
estados animicos. Quando ele, ou qualquer outro compositor, obser-
vava tal processo, sO o utilizava como recurso secunddrio para facilitar
a retencdo da unidade musical, mediante a sua relagdo com um acon-
tecimento objectivo. A unidade da disposicdo musical é o que caracte-
riza como organicamente ligados os quatro movimentos de uma sonata,
mas nao a relagcdo com o objecto pensado pelo compositor. Quando este
renuncia a tais andadeiras poéticas da sua fantasia e se limita a pura in-
vencdo musical (- tal € a regra —), nenhuma outra unidade das partes se
encontrard a ndo ser a musical. Do ponto de vista estético € indiferente
se Beethoven, em todas as suas composi¢des, escolheu determinados
assuntos; nao os conhecemos, por isso, ndo existem para a obra. O que
existe € a propria obra, sem comentdrio algum, e assim como o jurista
elucubra a partir do mundo o que ndo esta registado nas actas, assim
para o juizo estético ndo existe o que vive fora da obra de arte. Se
os movimentos de uma composi¢do nos surgem como concordes, tal
consonancia deve ter o seu fundamento em determinagdes musicais.

Queremos, por fim, adiantar-nos a um possivel mal-entendido, fi-
xando trés aspectos do nosso conceito do “belo musical”. O “musical-
mente belo”, no sentido especifico por nds pressuposto, ndo se limita
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ao ‘“classico” nem encerra uma preferéncia por este relativamente ao
“romantico”. Vale tanto para uma corrente como para a outra, impera
tanto em Bach como em Beethoven, em Mozart como em Schumann.
Seja o que for que colora com matizes tao diversos a musica destes mes-
tres, proporcionaria uma indagacao altamente frutuosa, que, no entanto,
temos de reservar para um lugar mais apropriado, pois exige um de-
senvolvimento exaustivo dos conceitos “classico” e “romantico”, bem
como uma exposicdo historica da diversidade do ideal musical. Por
conseguinte, a nossa tese nem sequer contém a insinuacao de uma to-
mada de partido. Todo o decurso da investigacao presente nao expressa
em geral dever-ser algum, mas considera apenas um ser; também dela
ndo € possivel deduzir nenhum ideal musical determinado como o ver-
dadeiramente belo, mas comprova-se somente o que em todas as esco-
las, mesmo nas mais opostas, constitui de igual modo o belo.

N3ao hd muito, comecou-se a olhar as obras de arte em ligacdo com
as ideias e os acontecimentos da época que as gerou. Esta conexdo
inegdvel existe também para a muisica. Como manifestacdo do espi-
rito humano, deve igualmente encontrar-se em relagdo reciproca com
as suas restantes actividades: com as simultaneas criacdes da poesia
e da arte plastica, com as condi¢des poéticas, sociais e cientificas do
seu tempo e, finalmente, com as vivéncias e convicc¢des individuais do
autor. A consideragdo e a demonstragdo deste nexo em compositores
e obras individuais sdo, por conseguinte, muito justificadas e consti-
tuem um ganho genuino. No entanto, importa sempre ter presente que
o estabelecimento de tais paralelos entre especialidades artisticas e de-
terminadas condi¢Oes historicas é um processo da historia da arte, e
ndo um procedimento estético. Por necessaria que se afigure, do ponto
de vista metodoldgico, a ligacdo da histdria da arte com a estética, cada
uma destas duas ciéncias deve conservar a sua esséncia intima livre de
uma confusdo for¢cada com a outra. O historiador, a0 compreender um
fendmeno artistico nas suas grandes linhas, pode divisar em Spontini
a “expressao do Império francés”, em Rossini a “restauracio politica”
— 0 esteta tem de se ater exclusivamente as obras destes homens e in-
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vestigar o que nelas ha de belo e o seu porqué. A inquiri¢cdo estética
nada sabe nem pode saber das condi¢des pessoais e do ambiente histo-
rico do compositor, s6 ouvird e acreditard no que a propria obra de arte
expressa. Descobrird, pois, nas sinfonias de Beethoven, mesmo sem
conhecer o nome e a biografia do autor, o tempestuoso, a luta, o anelo
insatisfeito, a obstinacdo consciente da sua forca, mas nunca deduzird
das obras nem empregard para a sua apreciacdo a circunstancia de que
o compositor terd sido de convic¢do republicana, solteiro e surdo, nem
todos os outros rasgos que o historiador da arte aduz a titulo ilustra-
tivo. Comparar a diversidade da mundividéncia de um Bach, Mozart e
Haydn e reduzir a tal o contraste das suas composi¢des pode passar por
um empreendimento muito atraente e meritério, mas estd tanto mais
exposto a conclusdes erréneas quanto mais estritamente pretenda ex-
por o nexo causal. O perigo do exagero é extraordinariamente grande
na aceitacdo deste principio. Pode entdo apresentar-se a mais frouxa
influéncia da simultaneidade como uma necessidade intrinseca e inter-
pretar a linguagem sonora eternamente intraduzivel, segundo a propria
conveniéncia. Dependerd da execugdo oportuna do mesmo paradoxo
que, na boca do homem engenhoso, surja como sabedoria, e na do sim-
ples como um desatino.

Hegel também desatinou muitas vezes, ao referir-se a arte sonora,
porque confundiu de modo imperceptivel o seu ponto de vista predo-
minantemente historico-artistico com o estético e comprovou na mu-
sica determinidades que ela jamais em si teve. O cardcter de qualquer
composicdo tem decerto “uma conexao” com o do seu autor, mas nao
vem a luz do dia para o esteta; — a ideia da necessdria interrelacao de
todos os fendmenos pode exagerar-se até a caricatura na sua compro-
vagdo concreta. Hoje em dia, € preciso um verdadeiro heroismo para
se contrapor a esta orientacio picante e engenhosamente representada,
e para afirmar que a “compreensao histérica” e o “juizo estético” sdo
coisas distintas®. Mas fica objectivamente estabelecido: primeiro, que

6 Se aqui mencionamos os Musikalischen Kharakterkipfe de Riehl, tal acontece,
no entanto, com o reconhecimento grato pelo seu livrinho engenhoso e estimulante.
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a diversidade da expressao das diversas obras e escolas se funda numa
posicdo radicalmente diversa dos elementos musicais; e, segundo, que
0 que com razdo agrada numa composicao, seja a mais severa fuga de
Bach ou o mais sonhador nocturno de Chopin, é musicalmente belo.

Menos ainda do que o classico, o “belo musical” pode coincidir
com o arquitectonico, que se lhe ajusta como um ramo. A rigida su-
blimidade de figuracdo pesadamente aglomerada, o entrosamento ar-
tistico de muitas vozes, das quais nenhuma € livre e independente por-
que todas o sdo, tem a sua justificacdo imperecivel. No entanto, essas
piramides de vozes magnificamente sombrias dos antigos italianos e
holandeses sdo apenas um pequeno ponto no ambito da beleza musi-
cal, tal como os muitos saleiros e candelabros de prata graciosamente
elaborados do venerdvel Sebastian Bach.

Muitos estetas consideram que o agrado produzido pelo regular e
simétrico basta para explicar a fruicdo musical, quando, na realidade,
nunca em tal consistiu o belo, e menos ainda o belo musical. O tema de
pior gosto pode estar estruturado com uma simetria perfeita. “Simetria”
¢ apenas um conceito de relacdo, e deixa em aberto a pergunta: “Que é
0 que aqui surge como simétrico? — poderd demonstrar-se precisamente
nas piores composi¢cdes a disposicdo regular de particulas insipidas e
esmoidas. O sentido musical exige sempre novas formacdes simétricas.

Por ultimo, Oerstedt elaborou para a musica a concepgao platénica
no exemplo do circulo, para o qual vindicava a beleza positiva. Nunca
terd experimentado a atrocidade de uma composi¢cdo em si perfeita-
mente circular?

E talvez mais prudente do que necessdrio acrescentar, por dltimo,
que a beleza musical nada tem a ver com o matemdtico. A concep-
cdo que os leigos (entre eles também escritores sensiveis) tém do papel
que a matemdtica desempenha na composicdo musical é surpreenden-
temente vaga. Nao satisfeitos por as vibra¢des dos sons, a distancia dos
intervalos, o consonar e dissonar, se poderem reduzir a relagcdes mate-
maticas, estdo convencidos de que também o belo de uma composi¢ao
se funda em nimeros. O estudo da doutrina da harmonia e do contra-
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ponto surge como uma espécie de Cabala, que ensinaria o “calculo da
composi¢ao”.

Se a matematica proporciona uma chave indispensavel a investiga-
cdo da parte fisica da musica, ndo deve, pelo contrdrio, exagerar-se a
sua importancia na obra j4 pronta. Em nenhuma composicao, seja ela
a mais bela ou a pior, nada hd de matematicamente calculado. As cri-
acdes da fantasia ndo sdo exemplos aritméticos. N@o se integram aqui
as experi€ncias com o monocérdio, as figuras tonais, as propor¢des dos
intervalos e quejandos, o dominio estético s6 comeca onde aquelas re-
lacdes elementares deixaram de ter significado. A matemadtica regula
apenas a matéria elementar para o seu tratamento susceptivel de espi-
rito e interfere ocultamente nas relacdes mais simples, mas a ideia mu-
sical vem a luz sem ela. Quando Oerstedt pergunta: “Bastard o tempo
de vida de varios matemadticos para calcular todas as belezas de uma
sinfonia de Mozart’?” Confesso que ndo compreendo. Que se deve ou
pode calcular? Porventura a relagdo de vibracdes de um som com o
seguinte ou a extensdo dos periodos individuais entre si, ou outra coisa
ainda? O que faz de uma musica uma composi¢do e a eleva acima da
série de experimentos fisicos é algo de livre, espiritual e, por conse-
guinte, incalculdvel. A matemdtica tem tao restrita ou tdo ampla parte
na obra de arte musical como nas produgdes das restantes artes. Com
efeito, a matematica deve, ao fim e ao cabo, guiar também a mao do
pintor e do escultor, a matemética tece na propor¢cao os comprimentos
dos versos e das estrofes, hd matemética na constru¢do do arquitecto,
nas figuras do bailarino. A aplicacdo da matematica, como actividade
racional, tem de encontrar um lugar em todo o conhecimento exacto.

Mas nao ha que atribuir-lhe uma forca realmente positiva, criadora,
como de bom grado desejam muitos musicos, os conservadores da es-
tética. Acontece com a matemadtica algo de semelhante a produgao dos
sentimentos no ouvinte: tem lugar em todas as artes, mas o grande
alarido a seu respeito é simplesmente na musica.

7 Geist in der Natur, T. 111, trad. alema de Kannegiesser, p. 32.
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Tentou-se igualmente, com frequéncia, estabelecer um paralelo en-
tre a linguagem e a musica e aplicar as leis da primeira a dltima.

O parentesco do canto com a linguagem era 6bvio, tanto conside-
rando a igualdade das condicdes fisioldgicas como o cardcter comum
da exteriorizacdao do intimo mediante a voz humana. As relacdes ané-
logas sdao demasiado evidentes para aqui as termos agora de estudar.
Admita-se, no entanto, apenas de modo explicito que, quando na mu-
sica se trata realmente sé da exteriorizac¢ao subjectiva de um anelo inte-
rior, a legalidade que preside ao homem falante sera em parte relevante
para o homem que canta. A voz de quem esta arrebatado pela paixao
levanta-se, ao passo que a voz do locutor sereno abranda; as frases de
particular importancia pronunciam-se lentamente, as secundérias e in-
diferentes, com rapidez; o compositor de musica vocal, em particular o
dramdtico, ndo poderd passar por alto estes factores e outros parecidos.
S6 que ndo se ficou satisfeito com estas analogias limitadas, antes se
concebeu a propria musica como uma linguagem (mais indeterminada
ou delicada), tentando abstrair as leis da sua beleza da natureza da lin-
gua. Fez-se entdo remontar toda a propriedade e todo o efeito da misica
as analogias com a linguagem. Somos da opinido de que, ao tratar-se do
especifico de uma arte, as suas diferencas relativamente a campos afins
sdo mais importantes do que as semelhancas. Sem se deixar influenciar
por estas analogias, muitas vezes sedutoras, mas que nio atingem a ge-
nuina esséncia da miusica, a investigagcdo estética deve progredir sem
cessar até ao ponto em que linguagem e musica irreconciliavelmente
se separam. SO a partir deste ponto podem brotar determinagdes verda-
deiramente frutiferas para a arte sonora. A diferenca basilar essencial
consiste em que, na linguagem, o som € apenas um meio para o fim de
algo a expressar e que € de todo alheio a este meio, ao passo que o som,
na misica, surge como fim em si. Aqui, a beleza auténoma das formas
sonoras e, além, a dominacdo absoluta do pensamento sobre o som en-
quanto simples meio de expressao enfrentam-se de modo tdo exclusivo
que a mistura dos dois principios constitui uma impossibilidade 16gica.

O centro de gravidade da esséncia da linguagem nao &, pois, 0
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mesmo que o da musica, e todas as restantes peculiaridades se agru-
pam em torno deste centro de gravidade. Todas as leis especificamente
musicais girardo a volta da significacdo auténoma e da beleza dos sons,
todas as leis linguisticas, pelo contrario, em torno do correcto uso do
som em vista da expressao.

As concepcdes mais perniciosas e mais confusas dimanaram da ten-
déncia de conceber a musica como uma espécie de linguagem; todos
os dias se nos apresentam as suas consequéncias praticas. Assim, so-
bretudo a compositores de escasso poder criador, afigurou-se oportuno
considerar a beleza musical, inatingivel para eles, como um princi-
pio falso, sensual, e realgar em vez disso o significado caracteristico
da musica. Abstraindo inteiramente das Operas de Richard Wagner,
encontram-se muitas vezes, nas mais insignificantes coisinhas instru-
mentais, interrupcdes do fluxo melédico mediante cadéncias quebra-
das, frases recitativas e quejandos que, espantando o ouvinte, se com-
portam como se significassem algo de particular ao passo que, na rea-
lidade, nada mais expressam do que fealdade. Dos compositores mo-
dernos, que interrompem incessantemente o grande ritmo para destacar
parénteses misteriosos ou contrastes acumulados, costuma dizer-se em
tom de louvor que a musica visa assim superar os seus limites estrei-
tos e elevar-se a linguagem. Semelhante encomio sempre nos pareceu
muito ambiguo. Os limites da musica ndo sdo de modo algum estreitos,
mas sim estritamente estabelecidos. A miusica nunca pode “elevar-se a
linguagem” — rebaixar-se, deveria em rigor dizer-se do ponto de vista
musical — j& que a musica deveria ser manifestamente uma linguagem
sublimada®.

8 Importa nio silenciar que uma das obras mais geniais e grandiosas de todos
os tempos contribuiu, com o seu esplendor, para essa mentira predilecta da critica
musical moderna que se refere a “coac¢do interna da musica para a determinacdo da
linguagem falada” e “para a libertag@o dos erros eurritmicos”. Referimo-nos a Nona
de Beethoven. Ela é uma das divisdrias espirituais que, visiveis a grande distancia e
insuperdveis, se situam entre as correntes de convic¢des opostas.

Os musicos que se preocupam com a magnificéncia da “inten¢@o”, a significacio
espiritual da missdo abstracta acima de tudo, colocam a Nona Sinfonia no pincaro
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Eis o que também esquecem 0s nossos cantores que, nos momentos
de maior emocgdo, arrojam ao falar frases e julgam assim ter dado a
musica um maior enaltecimento. Esquecem que a transi¢do do canto
para o falar € sempre um declinio, do mesmo modo que o mais alto
som do falar normal ressoa sempre mais profundo ainda do que os sons

de toda a miusica, ao passo que o pequeno grupo que, atendo-se ao ponto de vista
superado da beleza, luta por exigéncias puramente estéticas, estabelece certos limites
para a sua admiracdo. Como € de adivinhar, trata-se sobretudo do Final, ja que quanto
a beleza, embora nio imaculada, dos trés primeiros movimentos dificilmente surgira
uma discuss@o entre ouvintes atentos e preparados. Neste tltimo movimento, nunca
conseguimos ver mais do que uma sombra gigantesca projectada por um gigantesco
corpo. Pode compreender-se e reconhecer-se perfeitamente a grandiosidade da ideia
de trazer a reconciliacdo o animo solitdrio, solitdrio até ao desespero, na alegria de
todos, e ndo obstante achar pouco bela a miisica do dltimo movimento (em toda a
sua genial peculiaridade). Conhecemos muito bem o juizo condenatdrio geral em que
incorre tal opinido particular. Um dos mais subtis e completos eruditos da Alemanha,
que em 1853 empreendeu combater no A. Allgemeine Zeitung o pensamento basico
formal da Nona Sinfonia, reconheceu por isso mesmo a necessidade humoristica de
se declarar a si mesmo, ja no titulo, como “cabeca estreita”. Elucidou a enormidade
estética que envolve o desembocar de uma obra instrumental de varios movimentos
num coro, e compara Beethoven a um escultor que aprontasse pernas, corpo, peito,
bracos de uma figura em marmore incolor, mas coloreasse a cabeca. Deveria supor-se
que todo o ouvinte sensivel sentisse 0 mesmo mal-estar na irrup¢do da voz humana,
’porque aqui, de um golpe, a obra de arte altera o seu centro de gravidade, ameacando
derrubar o ouvinte”.

Pelo contrério, o Dr. Becher, que poderd aqui surgir como representante de uma
classe inteira, chama ao quarto movimento, num tratado sobre a Nona Sinfonia, pu-
blicado em 1843, ”a emanacdo da genialidade de Beethoven absolutamente incomen-
surdvel com qualquer outra obra sonora existente, pela peculiaridade da configuragao,
pela magnificéncia da composi¢do e pelo ousadissimo impeto dos pensamentos sin-
gulares”, asseverando que, para ele, esta obra surge “com o Rei Lear de Shakespeare
e, porventura, uma dezena de outras emanagdes do espirito humano, na sua maxima
poténcia poética, na cadeia dos Himalaias da arte, superando qual pico de Dhavala-
giri, os seus companheiros de igual nascenca”. Como quase todos os seus colegas
de opinido, Becher oferece uma descrigdo muito pormenorizada do significado, do
“conteido” de cada um dos quatro movimentos e do seu profundo simbolismo — mas
ndo menciona a musica nem sequer com uma Unica silaba. Isto € sumamente caracte-
ristico de uma escola inteira de critica musical, que gosta de se esquivar a questio de
se uma musica € bela, com profundas meditacGes sobre o que de grande ela significa
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cantados mais graves do mesmo 6rgao. Tao fatais, e ainda mais, do que
estas consequéncias préticas, porque nao foram rebatidas de imediato
mediante o experimento, sdo as teorias que querem impor a musica as
leis da evolugdo e construgdo da linguagem, como fizeram, numa época
mais antiga, Rousseau e Rameau, e tentaram, em tempos mais recen-
tes, os discipulos de Richard Wagner. Atravessa-se o genuino coracio
da musica, a beleza formal em si mesma gratificada, e corre-se atrds
do fantasma da “significacao”. Uma estética da musica deveria, pois,
contar entre as suas tarefas mais importantes a de expor inexoravel-
mente a diferenca bdsica entre a esséncia da miusica 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.
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CAPITULO IV

Analise da impressao subjectiva da musica

Embora consideremos que hi-de ser principio e tarefa primordial da es-
tética musical submeter o império usurpado do sentimento ao dominio
justificado da beleza, as exteriorizacdes afirmativas do sentir reclamam,
na vida musical préitica, um papel demasiado chamativo e importante
para se despachar mediante a simples subordina¢do. Porque a fanta-
sia, enquanto actividade do puro intuir, € ndo o sentimento, é o 6rgao
a partir do qual e para o qual nasce todo o belo artistico, a obra de
arte musical surge também como uma criacdo nao condicionada pelo
nosso sentir, especificamente estética, que a consideracdo cientifica,
separando-a dos acessorios psicoldgicos da sua origem e do seu efeito,
deve apreender na sua constituicdo intrinseca. Mas, na realidade, esta
obra de arte, conceptualmente livre do nosso sentir, autbnoma, revela-
se como meio eficaz entre duas forgas vivas: o seu donde e o seu para
onde, isto €, entre o compositor e o ouvinte. Na vida animica de ambos,
a actividade artistica da fantasia nao pode extrair-se a maneira de puro
metal, tal como se apresenta na obra de arte pronta, impessoal — pelo
contrdrio, opera ali sempre em estreita interrelagcdo com sentimentos e
sensacoes. O sentir conservard, portanto, antes e depois da criagdo da
obra, primeiro no compositor, em seguida no ouvinte, uma importancia
a que ndo podemos subtrair a nossa atengao.

Consideremos o compositor. Durante a criacdo, estard imbuido de
uma disposi¢ao animica exaltada, sem a qual dificilmente se pode con-
ceber a libertagdo do belo do poco da fantasia. Que esta disposi¢ao
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animica elevada tomard, segundo a individualidade do artista, mais ou
menos a coloracdo da obra de arte em formagdo, que ela se acentuard
ou apaziguard, mas sem jamais chegar ao afecto avassalador que frus-
tra a produgao artistica que a reflexao clarividente afirma aqui, com a
mesma importincia, com o entusiasmo — eis especificagdes conhecidas,
proprias da doutrina geral da arte. No tocante em especial a criagdo do
compositor, importa dizer que se trata de um formar constante, um for-
mar em relagdes sonoras. A soberania do sentimento, que de tdo bom
grado se atribui a musica, nunca estd tao mal aplicada como quando ela
se pressupde no compositor, durante a criagdo, e esta se concebe como
uma improvisacao entusiasta. O labor que progride passo a passo, com
que se esculpe uma peca musical, que inicialmente pairava na mente
do compositor sé em esbogo, até chegar a uma figura determinada nos
compassos individuais, quando muito, ja na forma sensivelmente multi-
pla da orquestra, tal labor € tdo reflexivo e complicado que dificilmente
o poderd compreender quem jamais o executou. Nao sO, porventura,
as frases fugadas ou contrapontisticas em que comparamos € medimos
uma nota com outra, mas também o fluente rondo, a aria mais melo-
diosa exige uma “elaboracdo minuciosa”. A actividade do compositor
€ pldstica a sua maneira e compardvel a do artista plastico. Tal como
este, o compositor ndo deve depender do seu material, pois tem, a se-
melhanca daquele, de apresentar objectivamente o seu ideal (musical),
configurando-o em forma pura.

Isto foi talvez passado por alto por Rosenkranz ao percepcionar,
mas sem a resolver, esta contradicdo: porque € que as mulheres, as
quais, por natureza, dependem sobretudo do sentimento, nada produ-
zem em matéria de composicdo’? A razdo — para 14 das condi¢des
gerais que mantém as mulheres mais longe das produgdes espirituais
— reside precisamente no momento plastico do compor, que exige uma
exteriorizacdo da subjectividade em nao menor grau, embora em direc-
cdo diferente, do que as artes plasticas. Se a intensidade e a vivacidade
do sentir fossem realmente decisivas para o compor, a falta total de

° Rosenkranz, Psychologie, 2%ed., p. 60.
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compositoras, ao lado de tantas escritoras e pintoras, seria dificil de ex-
plicar. Nao € o sentimento que compde, mas os dons especificamente
musicais, artisticamente educados. E, pois, comico ver F. L. Schubart
apresentar os “Andantes magistrais” do compositor Stamitz, com toda
a seriedade, como uma natural “consequéncia do seu coracdo sensi-
vel”!?, ou Christian Rolle asseverar que “um cardcter afdvel e terno nos
torna hdbeis para fazer de movimentos lentos obras-primas™!!.

Sem calor interior nada de grande nem de belo se realizou na vida.
O sentimento encontrar-se-4 ricamente desenvolvido no compositor,
como também em cada poeta, mas nao € nele o factor criador. Su-
pondo mesmo que o imbui totalmente um pathos forte e definido, este
serd motivo e consagracdo de muitas obras de arte, mas — como sabe-
mos pela natureza da arte sonora, que ndo tem nem a capacidade nem
a vocacao de expressar um afecto determinado — jamais serd o seu ob-
jecto.

Um cantar interior, € ndo apenas um mero sentir interno, € que im-
pele o individuo com talento musical para a invencdo de uma pega so-
nora. E de regra que a composicio se conceba de um modo puramente
musical, € que o seu cardcter ndo seja um resultado dos sentimentos
pessoais do compositor. SO por excepgao € que este improvisa as me-
lodias como expressao de um afecto determinado, que o enche. Mas o
caricter deste afecto, uma vez absorvido pela obra de arte, s6 interessa
entdo como determinidade musical, como caricter da peca, e ndo ja do
compositor.

Concebemos a actividade do compor como um modelar; € como
tal ela é essencialmente objectiva. O compositor forma uma beleza
auténoma. O material espiritual, infinitamente susceptivel de expres-
sdo, dos sons permite que a subjectividade de quem neles modela algo
se manifeste na indole do seu formar. Visto que os elementos mu-
sicais singulares ja possuem uma expressao caracteristica, os rasgos
caracteriais proeminentes do compositor — sentimentalidade, energia,

10 Schubart: Ideen zur Aesthetik der Tonkunst, 1806.
" Neue Wahrnehmungen zur Aufnahme der Musik, Berlim, 1784, p. 102.
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amabilidade — se expressardo através da preferéncia consequente de
certas tonalidades, ritmos, transicdes, de harmonia com os momentos
gerais que a musica € capaz de reproduzir. O que oferece o compositor
sensivel e o engenhoso, o gracioso ou o solene, € em primeiro lugar
e sobretudo miisica (produto objectivo). O momento subjectivo, em
principio, permanece sempre subordinado, s6 ingressard numa diversa
relacdo de grandeza com o objectivo, em consonancia com a diferenga
da individualidade. Comparem-se de preferéncia naturezas subjecti-
vas, em que se lide com a expressao da sua interioridade poderosa ou
sentimental (Beethoven, Spohr) em contraste com as claramente mode-
ladoras (Mozart, Mendelssohn). As suas obras diferenciar-se-ao entre
si por peculiaridades inequivocas e reflectirdio como imagem global a
individualidade do seu criador; no entanto, todas elas, enquanto belo
autébnomo, foram criadas, umas e outras, de um ponto de vista musical
por mor de si mesmas, € mais ou menos subjectivamente equipadas so
no interior dos limites desta modelagdo artistica. Levada ao extremo,
pode, pois, conceber-se uma musica que seria simplesmente miisica,
mas nenhuma apenas sentimento.

Nao € o sentimento efectivo do compositor, como afeccio mera-
mente subjectiva, 0 que suscita nos ouvintes a mesma disposi¢ao ani-
mica. Se admitirmos para a musica semelhante forca coerciva, reconhece-
se assim nela algo de objectivo, pois s este compele em todo o belo.
Este algo de objectivo reside aqui nas determinantes musicais de uma
peca sonora. Em sentido estritamente estético, podemos dizer de qual-
quer tema que ressoa orgulhoso ou sombrio, mas ndo que constitui
a expressao dos sentimentos orgulhosos ou sombrios do compositor.
Mais longe ainda do cardcter de uma obra musical se encontram as
condicdes sociais que dominaram a sua época. A expressdo musical do
tema € consequéncia necessdria dos seus factores sonoros escolhidos
desta maneira e nao de outra, e deveria demonstrar-se na obra determi-
nada (e ndo apenas a partir do ano e do lugar de nascimento) que tal
escolha brota de causas psicoldgicas ou histérico-culturais; e uma vez
feita esta comprovacdo, semelhante conexao seria, antes de mais, um
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facto apenas historico ou biogrifico. A consideragdo estética ndo pode
apoiar-se em circunstancia alguma que resida fora da obra de arte.

Ainda que a individualidade do compositor encontre decerto uma
expressdo simbolica nas suas obras, seria um erro pretender deduzir
desse momento pessoal conceitos que encontram a sua verdadeira fun-
damentag¢do somente na objectividade da modelagem artistica. Entre
eles conta-se o conceito de estilo'?.

Gostariamos que o estilo na arte sonora se considerasse a partir do
angulo das suas determinantes musicais, como a técnica perfeita, como
ela aparece enquanto hédbito na expressdo do pensamento criador. O
mestre revela “estilo” quando, ao realizar a ideia claramente concebida,
suprime tudo o que € mesquinho, inconveniente, trivial, conservando
assim uniformemente em cada pormenor técnico a atitude artistica do
todo. Empregariamos de um modo absoluto com Vischer (Aesthetik
§527), também na musica o termo de “estilo”, e diriamos, abstraindo
das divisdes historicas ou individuais: este compositor tem estilo, no
sentido em que se diz de alguém que tem cardcter.

O aspecto arquitectonico do belo musical vem claramente para pri-
meiro plano na questdo do estilo. Uma legalidade superior, diversa
da simples proporcao, serd danificada pelo estilo de uma peca musical
por meio de um dnico compasso que, embora em si irrepreensivel, se
nao harmoniza com a expressao do todo. Tal como a um arabesco ina-
dequado num edificio, declaramos como falha de estilo uma cadéncia
ou modula¢@o que se aparta como inconsequéncia da realizag¢do unita-
ria da ideia béasica. Nigeli demonstrou uma perspectiva extremamente
correcta quando, em algumas obras instrumentais de Mozart, revelou
“faltas de estilo” e partiu, para isso, ndo do cardcter do compositor,
mas de determinacdes objectivamente musicais, sem decerto explicar
ou fundamentar o préprio conceito.

12 Forkel engana-se, pois, ao deduzir os diferentes estilos musicais das “diversas
maneiras de pensar”; o estilo de cada compositor teria assim o seu fundamento no
facto de que "o homem exaltado, enfético, frio, infantil e pedante, introduz na co-
nex@o das suas ideias uma pompa e €nfase insuportdvel, ou é glacial e afectado”.
(Theorie der Musik 1777, p. 23.).
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Na composi¢do de uma peca musical, depara-se, pois, com uma ex-
teriorizacao do afecto pessoal préprio s6 na medida em que o permitem
os limites de uma actividade formadora predominantemente objectiva.

O acto em que se pode produzir o transbordar imediato de um sen-
timento em sons ndo € tanto a inven¢do de uma obra musical quanto,
pelo contrario, a sua reprodugdo. O facto de a obra composta ser, para
o conceito filoséfico, a obra artistica pronta, sem considerar a sua inter-
pretacdo, nao deve impedir-nos de atender a divisdo da mudsica em com-
posicdo e reproducdo, uma das peculiaridades de maiores consequén-
cias da nossa arte, em toda a parte onde ela contribua para a explicacio
de um fenémeno.

Faz-se sobretudo valer na indagac¢do da impressdo subjectiva da
musica. Ao intérprete é permitido libertar-se imediatamente, por meio
do seu instrumento, do sentimento que o domina, transmitindo a sua
execucdo o arrebatamento impetuoso, o ardor anelante ou a forga alvo-
rogada e a alegria do seu intimo. Ja a interioridade corporal que, pelas
pontas dos dedos, imprime o estremecimento intimo a corda ou move
0 arco ou que até no canto se torna espontaneamente sonoro possibi-
lita em rigor a efusdo mais pessoal da disposi¢do animica na execugao
musical. Aqui, uma subjectividade torna-se de imediato operativa em
sons, € ndo apenas tacitamente formadora neles. O compositor cria
lentamente com interrupgdes, o executante num voo incontido; o com-
positor para a duracdo, o executante para o instante repleto. A obra
sonora forma-se, a execugdo € objecto de vivéncia. O momento da mu-
sica que exterioriza o sentimento e que excita reside, pois, no acto da
reprodugdo, que desencadeia a faisca eléctrica de um mistério obscuro
e a faz saltar para o coracio dos ouvintes. Sem duivida, o executante sO
pode proporcionar o que a composi¢do encerra, mas esta obriga a pouco
mais do que a precisdo das notas. "O executante apenas adivinha e ma-
nifesta o espirito do compositor-- com certeza, mas esta apropriaciao
no momento da recriacio € justamente o seu espirito, do intérprete. A
mesma pe¢a molesta ou encanta segundo o modo como se dd vida na
realidade sonora. E como se fora 0 mesmo homem que se compreende,
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uma vez no seu entusiasmo mais glorioso e, outra, na sua vulgaridade
mal-humorada. A caixa de misica artificial ndo pode comover o senti-
mento do ouvinte, mas consegue-o o mais modesto musicante, quando
com toda a alma se dedica a sua cangao.

A revelacdo de um estado de alma através da musica desdobra-se
na mais elevada imediatidade quando a criacdo e a execugdo coincidem
num sé acto. Tal acontece na livre fantasia. Quando esta ocorre, nao
com tendéncia artistica formal, mas com tendéncia predominantemente
subjectiva (patologicamente, em sentido superior), a expressao que o
executante arranca das teclas pode transformar-se num verdadeiro falar.
Quem alguma vez experimentou em si mesmo este falar subtraido a
toda a censura, este entregar-se a si mesmo desencadeado no meio de
um recinto estreito, sabera sem mais como entido o amor, o ciume, a
ventura e a dor irrompem sem disfarce (e, no entanto, de um modo
impérvio) da sua noite, celebram a sua festa, cantam as suas lendas,
travam as suas batalhas, até que o mestre, sossegado, inquietante, 0s
chama de volta.

Gracas ao movimento desprendido do executante, a expressao do
que € tocado comunica-se ao ouvinte. Viremo-nos para este ultimo.

Vemo-lo abalado por uma misica, induzido a alegria ou a melan-
colia, exaltado ou emocionado no intimo, para além do simples prazer
estético. A existéncia destes efeitos é inegavel, verdadeira e autén-
tica, alcancando muitas vezes os graus maximos; €, por fim, demasiado
conhecida para nos demorarmos a descrevé-la. Trata-se aqui apenas
de duas questdes: em que reside o cardcter especifico desta excitagao
animica mediante a musica, diversamente de outras excitagdes do sen-
timento? E quanto deste efeito € estético?

Ainda que tenhamos de reconhecer a fodas as artes, sem excep¢ao,
o poder de influir sobre os sentimentos, nao pode negar-se que 0 modo
como a musica o exercita € algo de especifico, somente a ela peculiar.
A musica influi mais rdpida e intensamente sobre o estado animico do
que qualquer outro belo artistico. Com poucos acordes, podemos ficar
entregues a uma disposi¢do de animo que um poema s6 alcancard medi-
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ante uma exposi¢ao mais longa, e um quadro por meio de uma reflexao
detida, apesar de estes dois, em vantagem perante a musica, disporem
de todo o ambito de ideias das quais o nosso pensamento sabe que de-
pendem os sentimentos de prazer ou dor. A influéncia dos sons nao
s6 € mais répida, mas também mais directa e intensa. As outras artes
convencem-nos, a musica assalta-nos. Este seu poder peculiar sobre o
nosso animo experimentamo-lo com particular intensidade quando nos
encontramos num estado de maior excitagdo ou depressao.

Em estados animicos em que nem quadros nem poemas, nem es-
tdtuas nem edificios sdo capazes de despertar a nossa atencao partici-
pante, a musica terd, no entanto, ainda poder sobre nds, e té-lo-4 ainda
em maior grau do que habitualmente. Quem tem de ouvir ou execu-
tar musica numa disposicdo de animo dolorosamente agitada sente-a
como vinagre numa ferida. Nenhuma arte consegue entdo lacerar tao
profunda e agudamente a nossa alma. A forma e o cardcter do que é
ouvido perdem entdo completamente o seu significado, e quer se trate
de um adédgio sombrio ou de uma valsa faiscante, ndo conseguimos
desenvencilhar-nos dos seus sons — ndo sentimos mais a obra musical,
mas os proprios sons, a musica como um poder informe e demoniaco,
que arremete ardorosamente com olhos enfeiticados contra os nervos
de todo o nosso corpo.

Quando Goethe, em idade muito avancada, experimentou de novo
o poder do amor, despertou nele a0 mesmo tempo uma sensibilidade,
nunca antes conhecida, para a musica. Escreve a Zelter (em 1823),
acerca desses maravilhosos dias de Marienbad: “Ingente o poder que,
nestes dias, a musica exerce sobre mim! A voz da Milder, a sonoridade
da Szymanovska, e até as exibi¢Oes ptiblicas do corpo de cagadores
local, abrem-me, como gentilmente se deixa abrir um punho fechado.
Estou inteiramente convencido de que ao primeiro compasso da tua
academia de canto teria de deixar a sala.” Demasiado sensivel para
nao reconhecer a grande participacdo da excitagdo nervosa neste feno-
meno, Goethe termina com estas palavras: "Curar-me-ias de uma irri-
tabilidade doentia que, no fundo, se deve olhar como a causa daquele
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fenémeno”!3. Estas observagdes deveriam jd chamar a nossa atengio
para o facto de que, nos efeitos musicais sobre o sentimento, intervém
um elemento estranho, ndo puramente estético. Um efeito apenas es-
tético dirige-se a saude plena da vida nervosa e ndo inclui um mais ou
menos doentio dela mesma.

A influéncia mais intensa da musica sobre o sistema nervoso sadio
e o seu efeito exclusivo sobre o sistema nervoso enfermo reivindicam
para si, de facto, um excesso de poder em comparacao com as outras
artes. Mas quando indagamos a natureza deste excedente de poder,
reconhecemos que é qualitativo, e que a qualidade peculiar se baseia
em condic¢oes fisioldgicas. O factor sensorial, que suporta em toda a
frui¢do da beleza o factor espiritual, é na musica maior do que nas de-
mais artes. A musica, a arte mais espiritual em virtude do seu material
incorpdreo, € a mais sensorial, gragas ao seu jogo de formas inobjec-
tal, revela nesta unido misteriosa de dois contrastes uma viva tendéncia
de assimilagdo com os nervos, esses 0rgaos ndo menos enigmaticos do
invisivel servico telegréfico entre o corpo e a alma.

O efeito intensivo da musica sobre a vida nervosa € perfeitamente
reconhecido como facto tanto pela psicologia como pela fisiologia. In-
felizmente, ndo existe ainda a tal respeito uma explicacao suficiente.
A psicologia ndo consegue explorar o elemento magneticamente com-
pulsivo da impressdo que certos acordes, timbres e melodias exercem
sobre todo o organismo do homem porque se trata, antes de mais, de
uma excitacio especifica dos nervos. A ciéncia da fisiologia que pro-
gride triunfalmente também nao trouxe nenhuma contribui¢ao decisiva
acerca do nosso problema e, na investigacdo da audic¢io, costuma an-
tes ter diante dos olhos o ruido e a ressonadncia em geral, € ndo o som
utilizado na musica em particular.

No tocante as monografias musicais sobre este objecto hibrido, elas
preferem, quase sem excep¢do e mediante exposi¢des brilhantes, ro-
dear a musica de um nimbo imponente de prodigiosidade, em vez de
reduzir o nexo entre a musica e nossa vida nervosa, numa investigacao

13 Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, III tomo, p. 332
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cientifica, ao que tem de verdadeiro e necessdrio. S¢ isto, porém, nos
faz falta, e ndo a fidelidade convicta de um Dr. Albrecht, que recei-
tou aos seus doentes musica como um meio sudorifero, nem a crenga
monstruosa de Oerstedt, que explica o ladrar de um cdo em certas to-
nalidades gracas a chicotadas eficientes, pelas quais ele € ensinado a
ladrar'?,

Muitos amantes da musica ignorardo que possuimos uma literatura
completa sobre os efeitos corporais da misica e a sua aplicagdo com
fins terapéuticos. Abundando em curiosidades interessantes, mas sem
fiabilidade na observagdo, sem caracter cientifico na explicacao, a mai-
oria desses musico-médicos procura converter uma propriedade muito
composta e incidental da misica em actividade auténoma.

Desde Pitdgoras, que (segundo Caelus Aemilianus) foi o primeiro
arealizar curas milagrosas pela musica na Calébria, até aos nossos dias,
surge de vez em quando, enriquecida mais por novos exemplos do que
por novas ideias, a teoria de que se pode aplicar o efeito excitante ou
calmante dos sons ao organismo corpdreo como remédio contra nume-
rosas enfermidades. Peter Lichtenthal conta-nos pormenorizadamente
no seu Médico musical como, gracas ao poder dos sons, se consegui-
ram curar casos de gota, cidtica, epilepsia, catalépsia, peste, delirio da
febre, convulsdes, febre nervosa, e até de “estupidez” (stupiditas IS,

Quanto a fundamentagdo da sua teoria, estes escritores podem dividir-
se em duas categorias.

Uns argumentam a partir do corpo e fundam o poder terapéutico da
musica na influéncia fisica das ondas sonoras que se comunica, atra-
vés do nervo auditivo, aos restantes nervos, suscitando assim, gracas
a tal comogdo geral, uma reac¢do sauddvel do organismo perturbado.
Os afectos que a0 mesmo tempo se manifestariam seriam apenas uma

14 Der Geist in der Natur JII19.

15 Esta doutrina alcangou a sua maxima confusdo no famoso médico Baptista Porta,
que combinava os conceitos de planta medicinal e instrumento musical, curando a hi-
dropisia com uma flauta feita de talos de helleborus. Um instrumento feito de populus
deveria sarar a cidtica, e outro, feito de ramos de canela, os desmaios. (Encyclopédie,
Article “Musique”.)
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consequéncia desta comog¢ao nervosa, ja que as paixdes nao so provo-
cariam certas modificagdes corporais, mas estas, por seu turno, seriam
capazes de gerar as paixdes correspondentes.

Segundo esta teoria, a que (sob a presidéncia do inglés Webb) se
atém Nicolai, Schneider, Lichtenthal, J.J. Engel, Sulzer e outros, nio
seriamos movidos pela musica de modo diverso como o sdo porventura
as nossas janelas e portas, que comecam a estremecer com uma musica
forte. Para apoio, aduzem exemplos, como o do criado de Boyle, cujos
dentes comecavam a sangrar logo que ouvia afiar uma serra ou o de
muitas pessoas que sofrem convulsdes, ao ouvirem riscar um vidro com
a ponta de uma navalha.

Mas isto ndo € muisica. O facto de ela partilhar o mesmo substrato,
o som, com esses fendmenos que tdo intensamente afectam os nervos,
serd importante para ulteriores dedugdes, mas aqui importa — em oposi-
¢do a um modo de ver materialista — destacar apenas que a arte sonora
s6 comeca onde terminam aqueles efeitos sonoros isolados; de resto, a
melancolia em que um adédgio pode mergulhar o ouvinte também néo
pode comparar-se com a sensacao corporal de uma aguda dissonancia.

A outra metade dos nossos autores (entre eles Kausch e a maioria
dos estetas) explica os efeitos terapéuticos da musica a partir da ver-
tente psicoldgica. A musica — assim argumentam eles — suscita afectos
e paixdes na alma, os afectos tém por consequéncia movimentos vi-
olentos no sistema nervoso, estes movimentos impetuosos no sistema
nervoso originam uma reaccao saudavel no organismo enfermo. Este
raciocinio, cujos saltos ndo é sequer preciso assinalar, é defendido te-
nazmente pela mencionada escola “psicolégica” contra a anterior es-
cola materialista que, sob a autoridade do inglés Whyzt, nega até, contra
toda a fisiologia, a conexdo entre o nervo acustico e os demais nervos,
tornando-se assim impossivel uma transmissdo corpdrea do estimulo
recebido pelo ouvido ao organismo global.

A ideia de suscitar na alma, mediante a musica, determinados afec-
tos como amor, melancolia, ira, arrebatamento, que curariam o corpo
mediante a excitacdo benéfica, ndo soa mal de todo. Mas ocorre-nos
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entdo sempre 0 gracioso parecer que um dos nossos mais famosos na-
turalistas expressou a propdsito das chamadas “cadeias electromagné-
ticas de Goldberg”. Dizia ele: "Nao se sabe se uma corrente eléctrica
pode curar enfermidades, mas sabe-se, isso sim, que ‘as cadeias de
Goldberg’ ndo conseguem produzir uma corrente eléctrica". Na aplica-
¢do aos nossos doutores musicais, tal significaria: E possivel que certos
afectos animicos suscitem uma crise feliz nas doengas corporais, mas
ndo € possivel provocar pela musica quaisquer afectos animicos

Ambas as teorias, a psicoldgica e a fisioldgica, coincidem no facto
de, a partir de pressupostos duvidosos, inferirem consequéncias ainda
mais duvidosas e chegarem, por fim, a consequéncias prdticas mais
precarias. Um método terapéutico pode, decerto, tolerar objec¢des 16-
gicas, mas € certamente desagraddvel que, até agora, ainda nenhum
médico tenha julgado oportuno enviar um doente de tifo a uma repre-
sentacdo de O Profeta de Meyerbeer ou servir-se de uma trompa de
caca em vez da lanceta.

O efeito corporal da musica ndo é em si nem tao intenso nem tao se-
guro, nem tdo independente de pressupostos psiquicos e estéticos, nem
finalmente tdo manejavel a discricdo, que se possa tomar em conside-
racdo como efeito terapéutico efectivo.

Toda a cura realizada com a ajuda da musica tem o caricter de um
caso excepcional, cujo €xito nunca se poderia atribuir apenas a musica,
mas dependeu ao mesmo tempo de condi¢des especificas, corporais e
espirituais talvez inteiramente individuais. E muito digno de se notar
que a Unica aplicacdo da musica, que realmente tem lugar na medicina,
a saber, no tratamento de loucos, especula sobretudo com o aspecto
espiritual do efeito musical. Como se sabe, a moderna psiquiatria em-
prega a musica em muitos casos, € com bom resultado. Mas este ndo
se funda nem na comog¢ao material do sistema nervoso nem na provo-
cacdo de paixdes, mas na influéncia tranquilizadora e animadora que o
jogo dos sons, em parte divertido e em parte cativante, pode exercer so-
bre um animo sombrio ou excessivamente agitado. Quando o demente
escuta o sensorial, e ndo o artistico, da peca musical, ao ouvir com aten-
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¢do, ja se encontra num estado, se bem que inferior, da compreensao
estética.

Que € que todas estas obras médico-musicais proporcionam ao co-
nhecimento exacto da arte sonora? O facto (ja manifesto pela sua sim-
ples existéncia) de uma forte excitagdo fisica, desde sempre observada,
de todos os “afectos” e “paixdes” provocados pela musica. Estabele-
cido uma vez que uma parte integrante da excitacdo animica provocada
pela musica € fisica, deduz-se que tal fendmeno, enquanto ocorre es-
sencialmente na nossa vida nervosa, deve também ser investigado nesta
sua vertente corpérea. O musico nao pode, pois, formar para si uma
convicg¢do cientifica quanto a este problema, sem tomar conhecimento
dos resultados que, até agora, a fisiologia obteve na investigacdao do
nexo entre a musica e os sentimentos.

Observemos, sem utilizacdo do pormenor anatémico, o curso que
uma melodia deve seguir para exercer influéncia sobre a nossa dispo-
sicdo animica. Os sons afectam, antes de mais, o nervo acustico. A
fisiologia, em ligagdo com a anatomia e a acustica, revela as condi¢oes
sob as quais o0 nosso ouvido pode, ou ndo, percepcionar um som, quan-
tas vibragdes do ar sdo necessdrias para um som perceptivel mais agudo
ou mais grave, com que intensidade e rapidez estas explosdes se propa-
gam ao nervo acustico. A estética deve pressupor estes conhecimentos
e outros semelhantes aqui referidos. E incumbéncia sua nio o som que
nasce, mas o ja pronto, percepcionado pelo ouvido, e este s6 em ligacio
com outros. O caminho desde o instrumento vibrante até ao nervo acus-
tico, de todo no interesse estético, estd assaz elucidado, embora ja aqui
surja como obstédculo a dificuldade de ndo podermos realizar experi€n-
cias com o ouvido humano e tenhamos de nos contentar com aparelhos
actsticos'®. Mas ainda nio se encontra elucidado o processo pelo qual
a série sonora percebida, que gera prazer ou desprazer, se torna senti-
mento. A fisiologia sabe que o que percepcionamos como som é um

16 “Ag partes internas do ouvido sdo tdo pequenas e escondem-se tio profunda-
mente na proximidade imediata dos instrumentos vitais essenciais que nao é possivel
empreender neles quaisquer experimentos.” G. Valentin, Physiologie 1, 3, 2%edicio
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movimento molecular na substincia nervosa, tanto no nervo acustico
como nos 6rgdos centrais'’. Sabe que as fibras do nervo auditivo se re-
lacionam com outros nervos e lhes transmitem os seus estimulos, que a
audicao esta sobretudo ligada ao cérebro, pequeno e grande, a laringe,
aos pulmodes e ao coragdo. Mas ignora-se o modo especifico como a
miisica impressiona os nervos, mais ainda, a diferenga com que actuam
em nervos distintos determinados factores musicais como os acordes,
os ritmos, os instrumentos. Reparte-se uma sensa¢ao auditiva musical
por todos os nervos relacionados com o acustico ou sé alguns deles?
Com que intensidade, com que rapidez? Que elementos musicais afec-
tam mais o cérebro ou 0s nervos que comunicam com O cOragdo ou
com os pulmdes? E inegivel que a misica de danga suscita nos jovens,
cujo temperamento natural ndo foi de todo reprimido pela civilizagao,
uma convulsdo do corpo, sobretudo nos pés. Seria unilateral negar a
influéncia fisiolégica da musica de marchas e de danca e reduzi-la a
simples associagdo psicoldgica de ideias. O que aqui € psicologico —
a lembranca evocadora do prazer ja conhecido da danga — ndo deixa de
ser uma explicag@o, mas esta ndo € por si suficiente. Nao levanta os pés
por ser musica dangdvel, mas é musica dancavel porque levanta os pés.
Quem, na Opera, olhar um pouco a sua volta depressa observard que
as damas costumam mover involuntariamente a cabega, ao ouvir melo-
dias vivas, faceis de compreender, e que tal ndo se vé num addgio, por
comovedor ou melodioso que seja. Pode daqui depreender-se que cer-
tas situagdes musicais, a saber, ritmicas, influem nos nervos motores,
e outras apenas nos nervos sensoriais? Quando acontece o primeiro,
e quando o segundo?'®. Sofrerd o tecido solar que surge tradicional-
mente como uma sede preferente do sentir, uma afeccio particular por

17.Cf. o Handwérterbuch der Physiologie de R. Wagner, Artigo “Ouvir”, p. 312.

18 Quando Carus explica o estimulo ao movimento, dizendo que o nervo actstico
nasce no cerebelo, desloca para este a sede da vontade e deduz de ambas as circuns-
tancias os efeitos peculiares das impressdes auditivas sobre ac¢des de coragem, etc.,
trata-se de uma demonstragdo a partir de hipdteses. Com efeito, nem sequer a origem
do nervo acustico a partir do cerebelo é um facto cientificamente inquestiondvel.

Harletz vindica para a simples percepcdo do ritmo, sem qualquer impressao audi-
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causa da musica? Experimentam-na, porventura, os “nervos do simpa-
tico” (— onde, como observou o subtil Purkinje, o nome é o que ha de
mais bonito)? A uniformidade ou a desconformidade dos sucessivos
golpes de ar é que explicardo, por via acustica, porque € que um som se
afigura estridente, desagradével, e outro puro e harmonioso. Com esta
sensa¢do simples nada tem a ver o esteta, que exige a explicagdo do
sentimento e pergunta: Como é que uma série de sons agraddveis pro-
duz a impressao de tristeza, e outra igualmente agradavel a de alegria?
Donde dimanam as disposi¢cdes animicas opostas que, muitas vezes,
se apresentam com uma for¢a compulsiva, e que diferentes acordes ou
instrumentos de som igualmente puro e harmonioso influenciam direc-
tamente o ouvinte?

A tudo isto — até onde chega o nosso saber e juizo — a fisiologia nao
consegue responder. Como é que o poderia fazer? Nao sabe como a
dor suscita as ldgrimas, como a alegria produz o riso — ndo sabe o que
sdo a dor e a alegria! Guarde-se, pois, cada qual de exigir a uma ciéncia
explicacdes que ela ndo pode fornecer.

Sem divida, o fundamento de todo o sentimento suscitado pela mu-
sica deve, em primeiro lugar, residir num modo determinado de afec¢do
dos nervos mediante uma impressao auditiva. Mas o modo de uma ex-
citacdo do nervo acustico, que ndo podemos sequer seguir até a sua
origem, incidir na consciéncia como determinada qualidade de sen-
sacdo, de a impressdo corpdrea se transformar em estado animico e,
finalmente, de a sensag@o se converter em sentimento — tudo isto fica
para além da ponte escura, intransponivel a todos os investigadores. H&
milhares de parifrases deste inico enigma originério: a relacdo entre o
corpo e a alma. Esta esfinge jamais se precipitard na dgua.

O que a fisiologia oferece a ciéncia musical € um ambito de pontos
de referéncia objectivos que preservam das correspondentes inferéncias
falsas. Muito do progresso no conhecimento dos fendmenos suscitados

tiva, a mesma incitagdo aos movimentos que para a musica ritmica — o que nos parece
contradizer a experiéncia.
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por impressoes auditivas pode ainda ocorrer na fisiologia, mas relativa-
mente a principal questdo musical ndo € facil que tal aconteca.

A este respeito podem ter lugar as observagdes de dois dos mais
subtis fisi6logos da actualidade que, além disso, votam a musica um
interesse mais atento do que costumam fazer os homens desta ciéncia.

Hr. Lotze diz, na sua Medicinische Psychologie (p. 273): “O es-
tudo das melodias levaria a admitir que nada sabemos sobre as condi-
coes em que a passagem do nervo de uma forma de excitagdo a outra
proporciona um fundamento fisico aos poderosos sentimentos estéticos
que se seguem a variagdo dos sons.” Em seguida, sobre a impressdo de
prazer ou desprazer que até o som mais simples pode exercer sobre o
sentimento (p. 236): "E-nos de todo impossivel aduzir justamente para
estas impressoes de sensagdes simples um fundamento fisiolégico, pois
€-nos demasiado desconhecida a direc¢do em que alteram a actividade
nervosa para dela conseguirmos derivar a grandeza do auxilio ou per-
turbacdo que experimenta.”

E. Harletz, no Handworterbuch der Physiologie de R. Wagner (24
e 25 fasciculo 1850), expressa-se também acerca das condi¢des de que
deveria necessariamente partir uma soluciao da questao que nos ocupa:
"Nao é s6 o desconhecimento da fung¢do que as partes singulares do
aparelho auditivo t€ém na conexao fisica, mas antes as condi¢Oes gerais
dos nervos e o0 seu nexo com os O0rgaos centrais na interrelacdo fisiol6-
gica, que tudo se encontra numa profunda obscuridade.”

Destes resultados fisioldgicos nasce, para a estética da arte sonora,
a consideracao de que os tedricos que baseiam o principio do belo na
musica nos seus efeitos sentimentais estdao cientificamente extraviados,
porque nada podem saber sobre a esséncia desta conexdo; por conse-
guinte, a tal respeito s6 conseguem, quando muito, conjecturar ou tecer
fantasias. Do ponto de vista do sentimento nunca pode derivar uma
especificacdo artistica ou cientifica da musica. O critico ndo funda-
mentard o valor e o significado de uma sinfonia com a descricao das
mocgdes subjectivas que o invadem na sua audicdo, nem pode ensinar
algo aos adeptos da musica tomando os afectos como ponto de partida.
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Este ultimo ponto é importante. De facto, se a conexdo de determi-
nados sentimentos com certos modos de expressdao musicais fosse tao
fidedigna como se € inclinado a crer e como deveria apresentar-se para
vindicar o significado que se lhe atribui, seria entdo fécil levar depressa
o compositor incipiente a um elevado efeito artistico mais arrebatador.
Foi efectivamente o que também se pretendeu. Mattheson, no terceiro
capitulo do seu Vollkommener Capellmeister, ensina como se devia
compor o orgulho, a humildade e todas as paixdes, ao dizer, por exem-
plo, que “as invengdes para expressar o ciime devem todas ter algo de
mau humor, furia e lastima”. Outro mestre do século passado, Heini-
chen, oferece, no seu General bass, oito folhas de exemplos musicais
de como a musica deveria expressar “sensacoes furiosas, altercadoras,
magnificas, temerosas ou amorosas”?. S6 falta que tais prescri¢des
comecem com a férmula dos livros de culindria “tome-se” ou termi-
nem com a indicagdo de receita médica. Depreende-se de semelhantes
intentos a conviccao instrutiva de que as regras de arte especificas sdo
sempre a0 mesmo tempo demasiado estreitas e excessivamente amplas.

Estas regras, em si infundadas, para despertar mediante a musica
determinados sentimentos integram-se, porém, tanto menos na esté-
tica quanto o efeito visado ndo € apenas estético, mas corpdéreo numa
fraccdo inelimindvel. A receita estética deveria ensinar como € que
o compositor produz o belo na musica, mas ndo como suscita quais-
quer afectos no auditdrio. A total e efectiva incapacidade destas regras
surge, da forma mais patente, na reflexdo de quao poderosamente ma-
gicas elas deveriam ser. Pois se o efeito sentimental de cada elemento
musical fosse necessdrio e susceptivel de exploracdo, poderia tocar-se
no animo do ouvinte como num teclado. E se tal fosse possivel — ter-se-
ia deste modo solucionado o problema da arte? Assim reza a pergunta

19 Sdo deliciosos os ensinamentos do conselheiro 4dulico e doutor em filosofia v.
Bocklin que, na p. 34 dos seus Fragmente zur hoheren Musik, diz entre outras coisas:
“Supondo que o compositor quer representar um individuo ofendido, nesta muisica
deve sobressair calor estético sobre calor estético, golpe sobre golpe, um canto su-
blime com extrema vivacidade, as vozes médias devem ser cheias de furor e uns
golpes tremebundos devem assustar o ouvinte expectante.”
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justificada e que a si mesma fornece uma resposta negativa. SO a be-
leza musical é a meta do compositor. Aos seus ombros, este atravessa
as ondas impetuosas do tempo em que 0 momento sentimental nao lhe
oferece a minima palha para evitar afogar-se.

Vé-se que as nossas duas questdes — a saber, que momento espe-
cifico caracteriza a impressao da muiisica sobre o sentimento, € se este
momento é de natureza essencialmente estética — ficam resolvidas pelo
reconhecimento de um s6 e mesmo factor: a influéncia intensiva no sis-
tema nervoso. Nela se baseia a forca peculiar e a imediatidade com que
a musica, em comparagdo com qualquer outra arte que ndo actua medi-
ante sons, consegue despertar afectos.

Mas quanto mais forte se apresenta um efeito fisicamente avassala-
dor, portanto patoldgico, de uma arte tanto menor € a sua participacio
estética; afirmacao que, decerto, ndo pode inverter-se. Importa, pois, na
producdo e na concep¢do musicais, realgar um outro elemento que re-
presenta o genuinamente estético desta arte e que, como contraparte da
excitacao sentimental especificamente musical, se aproxima das condi-
coes gerais de beleza das restantes artes. Tal elemento € a pura con-
templacdo. Pretendemos, na seccdo seguinte, considerar a sua parti-
cular forma de manifestacdao na arte dos sons, bem como as multiplas
relacdes que, na realidade efectiva, mantém com a vida do sentimento.
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CAPITULO V

A percepcao estética da midsica em comparac¢ao com a
patologica

Nada impediu tanto o desenvolvimento cientifico da estética musical
como o valor excessivo que se atribuiu aos efeitos da musica sobre
os sentimentos. Quanto mais conspicuos se mostravam tais efeitos
tanto mais se enalteceram como arautos da beleza musical. Em con-
trapartida, vimos que nas impressdes mais avassaladoras da musica se
imiscui a fortissima participacdo da excitagido corpdrea, por parte do
ouvinte. Do lado da musica, esta intensa ingeréncia no sistema ner-
voso ndo reside no seu momento artistico, que dimana do espirito e
se dirige ao espirito, mas no seu material, que a natureza dotou da-
quela insonddvel afinidade electiva fisiolégica. O elementar da mu-
sica, 0 som e 0 movimento, € o que acorrenta os sentimentos indefesos
de tantos afeicoados da musica, cadeias que eles de bom grado fazem
retinir. Longe de nés pretender cercear os direitos do sentimento na
musica. Mas este sentimento que efectivamente se une mais ou menos
a contemplacdo pura s6 pode passar por artistico quando permanece
consciente da sua origem estética, isto €, da alegria encontrada numa
beleza e, claro esta, determinada. Se esta consciéncia faltar, se a con-
templacdo livre do belo artistico determinado faltar e se o animo se
sentir apenas prisioneiro do poder natural dos sons, entdo a arte pode
tanto menos atribuir a si semelhante impressao quanto mais intenso ele
se apresenta. E muito significativo o nimero dos que ouvem ou, em
rigor, sentem deste modo a musica. Ao permitir que o elementar da
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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 nao
¢ contemplativo, mas patologico; um continuo crepusculo, um sentir,
um entusiasmar-se, um oscilar inquieto no nada sonante. Se levarmos
o musico sentimental a ouvir uma série de pecas musicais semelhan-
tes, por exemplo, de caricter ruidosamente alegre, ele permanecerd sob
o feitico da mesma impressdo. S6 o que tais pecas t€m em comum,
por conseguinte, o movimento do ruidosamente alegre, se assemelha
ao seu sentir, ao passo que o peculiar de cada composi¢do, o artisti-
camente individual, se esquiva a sua compreensdo. O ouvinte musical
procederd de modo inverso. A peculiar configuracdo artistica de uma
composic¢do, aquilo que entre uma duzia de outras de efeito similar lhe
imprime o selo de obra de arte auténoma, apossa-se de tal modo da
sua aten¢do que atribui apenas escasso peso a sua idéntica ou diferente
expressao sentimental. A percepg¢do isolada de um conteido sentimen-
tal abstracto, em vez do concreto fendmeno artistico, € em semelhante
educagdo da musica inteiramente peculiar. S6 o poder de uma ilumi-
nagdo particular se lhe afigura, ndo raro, andlogo, quando ela afecta
tantos que ele ja ndo consegue dar-se conta da propria paisagem ilumi-
nada. Uma sensacdo total imotivada e, por isso, tanto mais penetrante
absorve-se sem discriminagao®.

Aninhados e semidespertos no seu sofd, aqueles entusiastas deixam-
se levar e embalar pelas vibragdes dos sons, em vez de os examinarem

20O duque enamorado na Twelfth night de Shakespeare é uma personificacio poé-
tica de tal audicdo da musica. Diz ele:

“If music be the fond of love, play on.

O, it came o’er my ear like the sweet south,

That breathes upon a bank of violets

Stealing and giving odour.”

E, em seguida, no II Acto, exclama:

“Give me some music now, _ _

Me thought it did revive my passion much”, etc.
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com olhar acutilante. Quando eles crescem e aumentam cada vez mais,
quando diminuem, quando irrompem em jubilo ou, trémulos, se apa-
gam, transportam esses entusiastas para um estado sensitivo indetermi-
nado que eles, ingénuos, julgam puramente espiritual. Constituem o
publico mais “agradecido” e o apropriado para desacreditar com maior
seguranca a dignidade da musica. O seu ouvido é desprovido do in-
dicio estético da fruicdo espiritual; um bom cigarro, um pitéu picante,
um banho morno fornece-lhes inconscientemente 0 mesmo que uma
sinfonia. Desde aquele que fica tranquilamente sentado sem pensar em
nada até ao arrebatamento hilariante de outro, o principio é o mesmo:
o prazer do elementar da musica. A época actual trouxe, além disso,
uma descoberta magnifica que supera de longe a musica para os ou-
vintes que, sem qualquer actividade espiritual, apenas buscam nela a
sublimagdo sentimental. Referimo-nos ao éter sulfirico. A narcose
do éter provoca em nds um inebriamento agradabilissimo, progressivo,
que vibra como um sonho doce através de todo o organismo — sem a
vulgaridade do consumo de vinho, que também ndo deixa de ter o seu
efeito musical®'.

2! Este modo de audi¢io musical ndo é idéntico 2 alegria que, em toda a arte, o pu-
blico ingénuo tem na sua parte meramente sensivel, ao passo que o conteido ideal é
apenas reconhecido pela compreensdo de quem € cultivado. A concepgdo reprovada,
ndo artistica, de uma peca musical ndo realca a parte genuinamente sensivel, a rica
multiplicidade das séries sonoras em si, mas a sua ideia total abstracta, percepcionada
como sentimento. Torna-se assim 6bvia a posicao altamente peculiar que, na musica,
0 teor espiritual assume para com as categorias da forma e do conteido. Costuma
ver-se o sentimento que imbui uma peca musical como o seu conteddo, a sua ideia, o
seu teor espiritual e, pelo contrério, as séries sonoras artisticamente produzidas, de-
terminadas, como a simples forma, a imagem, como a indumentdria sensivel daquele
supra-sensivel. Mas criacdo do espirito artistico €, de facto, a arte “especificamente
musical” a que, na plena compreensao, se une o espirito intuitivo. E nestas producdes
sonoras concretas que reside o teor espiritual da composicdo, e ndo na vaga impressao
total de um sentimento abstraido. A forma simples (a cria¢do sonora) contraposta ao
sentimento, como pretenso conteido, € justamente o verdadeiro conteiido da musica,
€ a prépria musica; ao passo que o sentimento suscitado ndo pode chamar-se nem
conteido nem forma, mas efeito factico. De igual modo o elemento pretensamente
material, representativo, € justamente o produzido pelo espirito, ao passo que o ale-
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Para semelhante concep¢ao, as obras da arte sonora contam-se entre
os produtos naturais cuja fruicdo nos pode arrebatar, mas ndo obrigar-
nos a pensar, a pensar segundo um espirito conscientemente criador. O
doce aroma de uma acécia pode inalar-se mesmo com os olhos fecha-
dos, sonhando. Mas recusam-se a tal os produtos do espirito humano, a
ndo ser que tenham de descer ao nivel de estimulos naturais sensiveis.

Em nenhuma outra arte € isto possivel em tdo alto grau como na
musica, cuja vertente sensorial permite, pelo menos, um deleite des-
provido de espirito. Ja o seu desvanecimento, enquanto as obras das
restantes artes persistem, se assemelha de modo critico ao acto da con-
sump¢ao.

Nao se pode sorver um quadro, uma igreja, um drama, mas sim
uma 4ria. Por isso, também a fruicdo de nenhuma outra arte se presta a
semelhante servigo acessorio. Podem executar-se as melhores compo-
sigcdes como muisica de mesa e facilitar a digestdo de faisdes. A musica
€, a0 mesmo tempo, a arte mais importuna e também a mais indulgente.
N3ao pode deixar de se ouvir o mais miserdvel 6rgao de rua que se posta
diante da nossa casa, mas nao ha necessidade de escutar sequer uma
sinfonia de Mendelssohn.

Destas consideracdes depreende-se facilmente a correcta avaliagao
dos chamados “efeitos morais” da musica, que autores mais antigos
com tanta preferéncia realgam como brilhante par dos efeitos “fisicos”,
mencionados no primeiro artigo. Visto que em tal caso ndo se frui a
musica, nem sequer remotamente, como algo de belo, mas se percepci-
ona como grosseira forca elementar que induz a uma acgao irreflexiva,
encontramo-nos perante o exacto contrdrio de todo o estético. Além
disso, é evidente o que estes efeitos pretensamente “morais” tém de
comum com os reconhecidamente fisicos.

O credor importuno que, pelo canto do seu devedor, € levado a

gadamente representado, o efeito sentimental, é inerente a matéria do som e segue
leis em boa metade fisiologicas.
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perdoar-lhe toda a soma®? nio é impelido de modo diferente do in-
dividuo que descansa e que um motivo de valsa arrasta de sibito e com
entusiasmo para a danga. O primeiro € sobretudo movido pelos ele-
mentos espirituais — harmonia e melodia; o segundo, pelo ritmo mais
sensual. Nenhum dos dois actua por livre autodetermina¢do, nenhum
€ 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 o vinho desprende a lingua. Se-
melhantes vitdrias revelam unicamente a debilidade do vencido.

Sofrer afectos ndo motivados e desprovidos de meta e de tema me-
diante um poder que ndo se encontra em nenhuma relacdo com o0 nosso
querer e pensar € indigno do espirito humano. Quando os homens se
deixam de todo arrebatar em tdo alto grau pelo elementar de uma arte
que ja ndo sdo capazes de acg¢ao livre, isso ndo constitui nem uma gléria
para a arte nem, menos ainda, para os proprios herdis.

A misica nao tem de modo algum esta vocagdo, mas o seu intenso
momento sentimental possibilita que seja fruida em semelhante tendén-
cia. Eis o ponto em que radicam as mais antigas acusac¢des contra a arte
sonora: ela enervaria, debilitaria e seria um factor de moleza.

Tal censura é mais do que verdadeira quando se pratica musica
como um meio de suscitagdo de “afectos indeterminados”, como ali-
mento do “sentir” em si. Beethoven exigia que a musica “pegasse fogo
no espirito” do homem. Mas um fogo originado e alimentado pela
musica ndo viria, porventura, a restringir como um obstaculo o desen-
volvimento do homem, na sua for¢a de vontade e de pensamento?

De qualquer modo, esta acusacio contra a influéncia musical afigura-
se-nos mais digna do que o seu desmedido encémio. Assim como 0s
efeitos fisicos da musica se encontram num relagdo directa com a irrita-
bilidade doentia do sistema nervoso que lhes responde, assim aumenta
a influéncia moral dos sons com a incultura do espirito e do caricter.
Quanto menor a ressonancia da cultura tanto mais veemente é o em-

22 E o que se conta a propésito do cantor napolitano Palma e de outros (Anecdotes
of music, by A. Burgh 1814.)
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bate de semelhante forca. Como se sabe, a miisica exerce a mais forte
influéncia sobre os selvagens.

Isto ndo atemoriza os nossos éticos musicais. Comecam, 2 maneira
de preldidio, de preferéncia com muitos exemplos, dizendo que “até
os animais” se submetem ao poder da arte sonora. E verdade que o
apelo da trombeta enche o cavalo de coragem e ansia da batalha, que o
violino induz o urso a ensaiar passos de bailado, que a delicada aranha®
e o pesado elefante se movem, obedecendo aos amados sons. Mas
serda, de facto, muito honroso ser entusiasta da musica em semelhante
companhia?

As producdes animais seguem-se as pecas humanas de gabinete.
Sdo, na sua maioria, ao gosto de Alexandre Magno, o qual, irritado
a principio pela miusica da lira de Timéteo, se acalmava em seguida
com o canto de Antigénides. Assim o menos conhecido rei da Dina-
marca, Ericus bonus, para se convencer do tao celebrado poder da mu-
sica, ordenou a um musico famoso tocar, fazendo antes retirar todas as
armas. O artista, mediante a escolha das modulagdes, mergulhou pri-
meiramente os animos na tristeza, em seguida na alegria. A esta dltima
conseguiu eleva-la até ao delirio. “O préprio rei irrompeu pela porta,
pegou na espada e tirou a vida a quatro dos circunstantes. E, todavia,
tratava-se do “bom Erico”. (Albert Krantzius, Dan. 1ib. V, cap. 3)

Se tais “efeitos morais” da musica estivessem ainda na ordem do
dia, ndo se chegaria, na nossa opinido, a pronunciar-se racionalmente,
por indignacdo interior, sobre o poder bruxo que, em soberana exterri-
torialidade, domina e confunde o espirito humano, sem cuidar dos seus
pensamentos e decisoes.

No entanto, a observacdo de que os mais famosos destes troféus
correspondem a mais remota antiguidade predispde para obter neste
caso um ponto de vista histdrico.

Nao ha divida alguma de que a muisica manifestava um efeito muito

23 E interessante o facto de que, até agora, se ndo tenha conseguido descobrir na
aranha um Jrgdo auditivo. Como muitos outros animais, ela percepciona os sons
apenas como vibragées. - (Cf. Harletz “Audicdo”).
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mais imediato nos povos antigos do que na actualidade, porque a huma-
nidade, nos seus estddios culturais primitivos, estd muito mais aparen-
tada e exposta ao elementar do que ulteriormente, quando a consciéncia
e a autodeterminac¢do ingressam no seu direito. A peculiar situacido da
musica na Antiguidade romana e grega veio ao encontro desta natu-
ral susceptibilidade. N@o era uma arte no nosso sentido. O som € o
ritmo actuavam numa independéncia quase isolada e substituiam, com
sacoes inadequados, o lugar das ricas formas, cheias de espirito, que
constituem a musica contemporanea. Tudo o que se sabe da misica
daqueles tempos permite inferir, com seguranca, para um efeito seu
simplesmente sensual, mas refinado, no interior dessa limitagdo. Na
Antiguidade cldssica, ndo existia uma miusica na acep¢do moderna, ar-
tistica; caso contrdrio, ndo se teria podido perder para o ulterior desen-
volvimento, como ndo se perderam a poesia, a escultura e a arquitectura
cléassicas. A predileccdo dos Gregos por um estudo sélido das relagdes
sonoras subtilissimas ndo vem agora a propdsito, por ser meramente
cientifica.

A falta de harmonia, a restri¢do da melodia nos mais estreitos limi-
tes 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 misica como
arte sonora no sentido estético; quase nunca se utilizava autonoma-
mente, mas sempre em combinac¢do com a poesia, a danga e a mimica,
portanto como complemento das outras artes. A musica tinha apenas a
vocacao de animar por meio da pulsagdo ritmica e da diversidade dos
timbres; por fim, de comentar, como intensificacdo da declamacao reci-
tativa, determinadas palavras e sentimentos. Por isso, a musica actuava
tao-s6 segundo a sua vertente sensual e simbdlica. Forgcada a estes dois
factores, tinha de os levar em semelhante concentracdo a maior, mais
ainda, a mais refinada eficicia. A hodierna arte sonora ja nao apre-
senta a intensificagdo do material meldédico até ao emprego do quarto
de tom e do “género enarménico”, nem a caracteristica expressao par-
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ticular dos modos tonais e da sua estreita adaptacdo a palavra falada ou
cantada.

As condig¢des tonais reforcadas dos antigos deparavam, além disso,
para o seu estreito circulo, com uma receptividade muito maior nos
ouvintes. Assim como o ouvido dos Gregos era capaz de perceber
diferencas de intervalos infinitamente mais subtis do que o nosso, no
temperamento suspenso, assim também o &nimo daqueles povos es-
tava muito mais aberto e ansioso do mutdvel apuramento pela musica
do que nés, que cultivamos, perante a criacdo artistica da arte sonora,
um deleite contemplativo que paralisa a sua influéncia elementar. Por
isso, parece perfeitamente compreensivel na Antiguidade uma actuacio
mais intensa da musica.

Outro tanto se pode dizer de uma parte modesta das histérias que
nos foram transmitidas acerca do efeito especifico dos diferentes mo-
dos tonais entre os antigos. A sua explicacdo fundamenta-se quando se
considera a divisdo estrita com que os modos tonais individuais eram
escolhidos para certos fins e se conservavam sem mescla. Os 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.
Gragas a esta separacdo estrita e consciente de quatro modos principais
para outras tantas classes de estados animicos, bem como gracas a sua
unido consequente com poemas apenas ajustados a este modo tonal, o
ouvido e o animo tinham de alcancar espontaneamente uma tendéncia
definida para, ao ressoar uma musica, reproduzir o sentimento corres-
pondente ao seu modo. Na base deste desenvolvimento unilateral, a
musica era apenas a acompanhante indispensavel e submissa de todas
as artes, meio para todos os fins pedagdgicos, politicos e outros, era
tudo menos uma arte auténoma. Quando apenas se necessitava de uns
quantos sons frigios para impelir corajosamente o soldado contra o ini-
migo, e quando a fidelidade das mulheres estava assegurada gracas aos
cantos ddrios, 0s generais € 0s esposos poderdo lamentar o desapareci-
mento do sistema tonal grego, mas o esteta nao deseja o seu regresso.
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Contrapomos aquela emocao patolégica a contemplagdo pura e cons-
ciente de uma obra musical. Esta, a contemplativa, é a tnica forma
artistica, verdadeira, da audicdo; perante ela, o afecto grosseiro do sel-
vagem e o fandtico do entusiasta da musica formam uma sé classe.
A beleza corresponde um deleite, ndo o sofrimento, como apropriada-
mente indica o termo de “fruicdo artistica”. Os sentimentais, perante
a omnipoténcia da musica, consideram heresia que alguém ndo tome
parte nas revolugdes e nos tumultos do coracdo, que eles encontram
em toda a peca musical e de que sinceramente participam. Passa-se
entdo por ser manifestamente “frio”, "insensivel", "de natureza intelec-
tual". Seja. E nobre e importante seguir o espirito criador, ver como
ele abre diante de nés milagrosamente um novo mundo de elementos,
como atrai estes elementos a todas as relacdes reciprocas imagindveis
e continua assim a edificar, a derrubar, a produzir e a aniquilar toda
a riqueza de um dominio que enobrece o ouvido, transformando-o no
mais refinado e desenvolvido instrumento sensorial. Nao € uma paixao
pretensamente descrita a que nos arrasta a compaixdo. Com espirito
serenamente ledo, em fruicdo desapaixonada, mas intima e entranhada,
vemos diante de nds passar a obra de arte e celebramos no reconheci-
mento o que Schelling tao pulcramente chama “a sublime indiferenca
do belo”**. Este deleitar-se com o espirito desperto é a maneira mais
digna, mais afortunada, e ndo a mais fécil, de ouvir a musica.

O factor mais importante no processo animico que acompanha a
apreensio de uma obra musical e a transforma em fruicao € o que mais
frequentemente se passa por alto. E a satisfacdo espiritual que o ou-
vinte encontra no seguimento ou na antecipacao continua das intengdes
do compositor, ao encontrar os seus palpites confirmados aqui, grata-
mente desenganados acold. E evidente que esta corrente intelectual de
um lado para outro, este continuo dar e receber, se produz inconscien-
temente e com a rapidez do raio. S6 proporcionard uma plena frui¢ao
artistica a musica que provoca e recompensa este seguimento espiritual
que, de modo inteiramente peculiar, se poderia denominar um medi-

2 Uber das Verhiiltniss der bildenden Kiinste zur Natur.

www.lusosofia.net



88 Eduard Hanslick

tar da fantasia. Sem actividade espiritual, ndo hd em geral nenhuma
frui¢do estética. Mas esta forma de actividade espiritual € sobretudo
propria da musica, porque as suas obras ndo se apresentam irremovi-
velmente e de um golpe, antes se desdobram de modo sucessivo no
ouvinte, exigindo dele, portanto, ndo uma contemplagdo que lhe per-
mita uma demora e uma interrup¢do arbitraria, mas um acompanha-
mento incansavel com a mais intensa atencdo. Este acompanhamento,
em composi¢des complicadas, pode converter-se em trabalho intelec-
tual. Como muitos individuos isolados, também ha muitas nacdes que
s6 com grande dificuldade se sujeitam a tal labor. O dominio exclu-
sivo que, no canto, o soprano tem entre os Italianos funda-se sobretudo
na facilidade espiritual deste povo, para o qual € inalcancavel a perse-
verante penetracdo com que os nérdicos gostam de seguir um tecido
artificioso de entrosamentos harmoénicos e contrapontisticos. Os ou-
vintes cuja actividade espiritual € escassa conseguem uma fruicao mais
fdcil, e semelhantes musicémanos podem consumir por¢des de miusica
perante as quais recuaria aterrado o espirito artistico.

O momento espiritual necessario em toda a fruicao musical revelar-
se-ad activo em varios ouvintes de uma mesma obra musical em graus
muito diversos; em naturezas sensuais € sentimentais, pode reduzir-
se a um minimo; em personalidades predominantemente espirituais,
pode tornar-se o elemento decisivo. O verdadeiro “jusfo meio” terd
aqui, segundo 0 nosso juizo, de tender um tanto quanto para a direita.
Para ficar inebriado basta apenas a debilidade, mas existe uma arte do

ouvir®.

25 Correspondia de todo ao temperamento fanaticamente dissoluto de W. Heinse
a omissdo da beleza musical determinada, em prol da vaga impressdo sentimental.
Chega (em Hildegard von Hohenthal) ao ponto de dizer: “A verdadeira miisica per-
segue em toda a parte o fim de transferir para os ouvintes o sentido das palavras e da
sensacdo, de modo tdo fAcil e agraddvel que ela (a misica) ndo se nota. Se tal misica
perdura eternamente, € tdo natural que ndo se dd por ela, mas apenas passa o sentido
das palavras.”

Uma percepcdo estética da musica, porém, tem lugar no caso contrdrio, quando
ela se “nota” perfeitamente, quando se lhe presta atencdo e se tem imediatamente
consciéncia de cada uma das suas belezas. Heinse, a cujo naturalismo genial nao
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Este deboche sentimental é sobretudo tarefa dos ouvintes que nao
possuem qualquer formacdo para a apreensdo artistica do belo musi-
cal. O leigo é quem mais sente ao ouvir musica, e de nenhum modo
o artista instruido. Quanto mais importante € 0 momento estético no
ouvinte (exactamente como na obra de arte) tanto mais ele nivela o
momento puramente elementar. Nao €, pois, correcto neste ambito o
venerdvel axioma dos tedricos: "Uma musica sombria desperta em nds
sentimentos de dor, ao passo que outra mais alegre desperta a joviali-
dade". Se cada requiem, cada marcha ftinebre ruidosa, cada adagio la-
muriento tivesse o poder de nos entristecer — quem poderia viver assim
mais tempo? Se uma composi¢do musical nos mira com olhos claros
da beleza, deleitamo-nos nela intimamente, ainda que tivesse como ob-
jecto todas as dores do século. Mas o jibilo mais ruidoso de um Final
de Verdi ou de uma quadrilha de Musard nem sempre nos alegrou.

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

Se disséssemos que o agrado estético produzido por uma pe¢a musi-
cal se guia pelo seu valor artistico, tal nao impede que um simples apelo
de trompa, um “Jodler” [canto tirol€s] na montanha possa porventura
arrebatar-nos mais do que qualquer sinfonia de Beethoven. Mas, neste
caso, a miisica insere-se no naturalmente belo. Percepcionamos en-
tdo o que € ouvido, ndo como esta determinada criagdo sonora, mas
como uma espécie particular de efeito natural e, na sua coincidéncia

recusamos o tributo de uma admira¢do adequada, foi muito sobrestimado do ponto
de vista poético e, sobretudo, musical. Dada a pobreza de escritos brilhantes sobre
a musica, surgiu o hébito de tratar e citar Heinse como um esteta musical excelente.
Poderia, de facto, ignorar-se que, apds alguns vislumbres pertinentes, irrompe quase
sempre uma torrente de lugares comuns e erros manifestos, de modo que semelhante
falta de cultura causa justamente pavor? Além disso, a par da ignorancia técnica de
Heinse, embatemos no seu juizo estético erréneo, como demonstram as suas andli-
ses das operas de Gluck, Jomelli, Traétta e outros, nas quais se depara apenas com
exclamacdes entusiastas, em vez de ensinamentos artisticos.
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com o caricter paisagistico do ambiente e a disposi¢do animica pes-
soal, pode deixar muito atrds de si, em poder, qualquer frui¢do artis-
tica. Existe, pois, uma preponderancia da impressao que o elementar
pode alcangar sobre o artistico, mas a estética (ou, se pretendermos
uma formulacdo mais estrita, aquela sua parte que trata do belo artis-
tico) s6 deve considerar a musica a partir da sua vertente artistica, por
conseguinte, reconhecer unicamente os efeitos que ela, enquanto pro-
duto espiritual humano, suscita na pura contemplacdo mediante uma
determinada configuracdo daqueles factores elementares.

A exigéncia mais peremptoria de uma percepcao estética da musica
€ que se escute uma pega musical por mor de si mesma, seja ela qual for
e com a concepgdo que se quiser. Logo que a musica se utiliza apenas
como meio para fomentar em nds uma certa disposi¢do de animo, de
modo acessorio e decorativo, cessa de actuar como arte. Confunde-
se, infinitas vezes, o elementar da musica com a sua beleza artistica,
tomando, pois, uma parte pelo todo e originando assim uma confusao
indizivel. Cem aforismos dedicados a “arte dos sons” ndo se referem a
esta, mas ao efeito sensual do seu material.

Quando Henrique I'V na obra de Shakespeare (II Parte, IV, 4) manda,
ao morrer, tocar musica, tal ndo acontece decerto para ouvir a compo-
sicdo que se executa, mas para se embalar sonhando no seu elemento
imaterial. Do mesmo modo Pércia e Bassanio (no Mercador de Ve-
neza) nao estdo com disposi¢cdo para prestar atengdo a musica, durante
o momento fatal da escolha da caixinha. J. Strauss escreveu nas suas
melhores valsas musica encantadora e até brilhante, mas ela deixa de
ser tal logo que se pretende apenas dancar ao seu compasso. Em todos
estes casos € de todo indiferente que musica se toca, contanto que pos-
sua o cardcter fundamental desejado. Mas onde assoma a indiferencga
perante o individual domina o efeito sonoro, e ndo a arte musical. S6
ouviu e desfrutou de uma peca musical quem persiste na contempla-
cdo inolviddvel e determinada desta peca, € ndo apenas no seu simples
efeito secunddrio e geral sobre o sentimento. Aquelas relevantes im-
pressdes no nosso animo e o seu elevado significado psiquico e fisio-
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l6gico ndo devem impedir que a critica distinga em toda a parte o que
num efeito presente é artistico ou elementar. A contemplacao estética
nunca deve conceber a musica como causa, mas sempre como efeito,
ndo como produtor mas como produto.

Com a mesma frequéncia que o efeito elementar da musica, confunde-
se com a propria arte sonora o seu elemento harmoénico geral, que
conserva a medida e proporciona quietude e movimento, dissondncia
e concordancia. No estado actual da musica e da filosofia, ndo nos
podemos permitir, no interesse de ambas, a extensao do conceito “mu-
sica”, segundo o exemplo dos antigos Gregos, a foda a ciéncia e arte,
bem como ao alinho e a formagdo de todas as forcas animicas. A fa-
mosa apologia da miisica no Mercador de Veneza (V, 1)*® baseia-se em
semelhante confusdo da prépria musica com o espirito dominante da
beleza sonora, a consonancia da medida. Em semelhantes passagens,
poderia em geral substituir-se, sem muita alteragdo, a palavra “musica”
pelos termos de “poesia”, "arte"e até “beleza”. Que a musica costume
sobressair da série das artes deve-o ela ao poder ambiguo da sua po-
pularidade. Também tal atestam os versos subsequentes do referido
mondlogo, onde muito se enaltece o poder domesticador dos sons nas
bestas, portanto, a musica surge, uma vez mais, como domadora de
animais.

Os exemplos mais instrutivos surgem nas “explosdes musicais” de
Bettina, como Goethe galantemente designou as suas cartas sobre mu-
sica. Como o verdadeiro protétipo de todo o fanatismo vago acerca
da musica, Bettina revela quao inadequado € poder alargar o conceito
desta arte para dela, com gosto, se precipitar a discorrer. Com a pre-
tensdo de falar sobre a propria musica, refere-se sempre a influéncia
obscura que ela exerce sobre o seu animo, e cuja exuberante bem-
aventuranca onirica aparta intencionalmente de todo o pensamento in-
dagador. Vé sempre numa composi¢do um inexploravel produto na-

26 “The man, that has no music in himself,
Nor is not moved with concord of sweet sounds,
Is fit for treasons, stratagems and spoils”, etc.
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tural, ndo uma obra de arte humana, portanto nunca concebe a mu-
sica a ndo ser de um modo puramente fenomenoldégico. Bettina chama
“musica” e “musical” a uma infinidade de fendmenos que s6 tém com
ela em comum este ou aquele elemento: eufonia, ritmo, excitagdo do
sentimento. Estes factores ndo tém importancia alguma, mas s inte-
ressa 0 modo especifico de eles aparecerem na configuracdo artistica
como arte dos sons. E evidente que a dama embriagada de musica vé
em Goethe, mais ainda em Cristo, grandes musicos, embora do tltimo
ninguém saiba que ele foi tal, e todos sabemos do primeiro que nio o
foi.

Respeitamos o direito das culturas e formagdes histdricas e da liber-
dade poética. Compreendemos porque € que Aristofanes, nas Vespas,
chama a um espirito de refinada cultura “o sdbio e musical” (sofon kai
musikon) e achamos bonita a expressao do conde Reinhardt, segundo
a qual Oehlenschlédger teria “olhos musicais”. Mas as consideragdes
cientificas nunca devem atribuir 2 musica nem pressupor a seu respeito
outros conceitos que ndo sejam estritamente estéticos, se € que nao se
ha-de renunciar a toda a esperanca do futuro estabelecimento desta ci-
éncia cambaleante.
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CAPITULO VI

As relacoes entre a misica e a natureza

A relac@o com a natureza € para todas as coisas o [elemento] primeiro,
portanto o mais respeitdvel e o mais influente. Quem quer que tenha
tomado o pulso da época, ainda que s6 fugazmente, sabe que o dominio
deste conhecimento se encontra em poderosa expansao. A investigacao
moderna € caracterizada por um rasgo tdo pronunciado no sentido da
vertente natural de todos os fendmenos que até as pesquisas mais abs-
tractas gravitam sensivelmente em torno do método das ci€ncias natu-
rais. A estética, se ndo pretender levar uma simples existéncia aparente,
tem de conhecer tanto a raiz nodosa como a fibra fina em que cada arte
singular esta ligada ao fundamento natural. Se, neste conhecimento, a
ciéncia do belo legou aos pintores e aos poetas aspectos fragmentdrios,
ao musico deve ela ndo menos do que tudo.

As relagdes naturais da musica costumavam sobretudo considerar-
se apenas do ponto de vista fisico, e pouco se foi além das ondas e
figuras sonoras, do monocérdio, etc. Se um passo qualquer se deu
no sentido da investigacao mais excelente, bem depressa ele se detém,
porque se alarmou perante os seus proprios resultados ou frente ao con-
flito violentissimo com a doutrina dominante. E, no entanto, a relacdo
da musica com a natureza desfralda as mais importantes consequéncias
para a estética musical. A posicdo das suas mais dificeis matérias, a
solucdo das suas questdes mais controversas depende da correcta apre-
ciacdo desta conexao.

As artes — olhadas primeiro como receptivas e ainda ndo como reac-
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tivas — encontram-se numa dupla relacdo com a natureza ambiente. Em
primeiro lugar, pelo material bruto e corpéreo a partir do qual criam,
em seguida, pelo conteido de beleza com que deparam para a elabo-
racdo artistica. Em ambos os pontos, a natureza comporta-se perante
as artes como a dispensadora maternal do primeiro e mais importante
dote. Vale a pena tentar rever de passagem este equipamento no inte-
resse da estética musical e examinar o que a natureza, cujos dons sio
razodveis e, por isso, desiguais, fez em prol da arte sonora.

Se indagarmos até que ponto a natureza proporciona matéria para
a musica, depreende-se que ela o fez apenas no infimo sentido do ma-
terial bruto, que o homem forg¢a a emitir sons. O metal mudo das mon-
tanhas, a madeira do bosque, a pele dos animais e as suas tripas, eis
tudo o que encontramos para preparar o genuino material de constru-
cdo da musica: o som puro. Recebemos, pois, em primeiro lugar, sé
material para o material: este ultimo € o som puro, determinado se-
gundo a altura e a profundidade, isto €, o som susceptivel de medida.
Ele ¢ a primeira e indispensdvel condi¢do de toda a musica. Esta ul-
tima configura-o em melodia e harmonia, os dois factores fulcrais da
arte sonora. Nenhuma delas se encontra na natureza, sao criagdes do
espirito humano.

Na natureza ndo encontramos sequer nos seus mais pobres come-
cos a sucessdo ordenada de sons mensurdveis a que damos o nome de
melodia; os seus fendmenos sonoros sucessivos carecem de propor¢ao
compreensivel e subtraem-se a reducdo a nossa escala. Mas a melodia,
para falar com Kriiger, é “o ponto crucial”, a vida, a primeira figura
artistica do reino dos sons, a que se liga toda a ulterior determinidade,
toda a apreensao do contetdo.

Assim como ignora a melodia, a natureza, esta grandiosa harmonia
de todos os fenémenos, desconhece também a harmonia na acepgao
musical, como consonancia de sons determinados. Ja alguém ouviu
na natureza um acorde perfeito, um acorde de sexta ou de sétima? Tal
como a melodia, também a harmonia (s6 que em progressao muito mais
lenta) foi um produto do espirito humano.
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Os Gregos desconheciam a harmonia, mas cantavam na oitava ou
em unissono, como ainda hoje as populacdes asidticas em que geral-
mente se ndo depara com o canto. O uso das dissondncias (a que per-
tenciam também a terceira e a sexta) comegou, pouco a pouco, a partir
do século XII e até ao século XV os desvios limitavam-se a oitava.
Cada um dos intervalos que agora estdo ao servico da nossa harmonia
teve de se conseguir um a um, € muitas vezes ndo chegou um século
para tdo pequena conquista. O povo de maior cultura artistica da An-
tiguidade e os compositores mais sabios do inicio da Idade Média nao
sabiam o que sabem as nossas pastoras na montanha alpina mais re-
mota: cantar em terceiras. Gracas a harmonia, para a musica ndo surgiu
porventura uma nova luz mas, pela primeira vez, o dia. “Toda a criagdo
sonora nasceu apenas a partir dessa época.” (Nigeli).

A harmonia e a melodia ndo existem, pois, na natureza. Sé um ter-
ceiro elemento, aquele que € sustentado pelos dois primeiros, existe ja
antes e fora do homem: o ritmo. No galope do cavalo, no bater da roda
do moinho, no canto do melro e da codorniz manifesta-se uma uni-
dade em que particulas de tempo sucessivas se congregam e formam
um todo intuivel. Muitas, embora nao todas as manifestacdes sonoras
da natureza, sdo ritmicas. E impera nelas a lei do ritmo bindrio, como
ascensdo e descida, arranque e conclusdo. O que separa este ritmo na-
tural da musica humana cedo despertard a aten¢do. Na muisica, ndo
existe um ritmo isolado como tal, mas somente melodia ou harmonia
que ritmicamente se exterioriza. Na natureza, pelo contrario, o ritmo
ndo tem nem harmonia nem melodia, mas somente vibra¢des de ar nao
mensurdveis. O ritmo, o unico elemento musical primigénio na natu-
reza, ¢ também o primeiro a despertar no homem, porque mais cedo se
desenvolve na crianga, no selvagem. Quando os insulares dos mares do
Sul batem ritmicamente em pedagos de metal e de madeira e emitem ao
mesmo tempo um grito incompreensivel, eis a musica natural, porque
nao € na realidade musica alguma. Mas se ouvimos cantar um campo-
nés do Tirol, ao qual aparentemente ndao chegou nenhum vislumbre da
arte, trata-se de musica inteiramente artificial. O homem julga decerto
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que canta sem papas na lingua mas, para que tal fosse possivel, teve de
prosperar a sementeira de séculos.

Analisadas assim as componentes elementares necessarias da mu-
sica, chegamos a conclusdo de que o homem néo aprendeu da natureza
envolvente como fazer musica. A histdria da arte dos sons ensina-nos
de que modo e em que ordem se formou o nosso actual sistema tonal.
Temos de pressupor esta demonstracdo e asseverar apenas que O seu
resultado, que a melodia e a harmonia, que as nossas relacdes de inter-
valos e a escala, a divisdo nos modos maior e menor segundo a diferente
posicdo do meio tom, por fim, o temperamento indecidido sem o qual a
nossa musica (europeo-ocidental) seria impossivel, sdo criagdes lenta e
paulatinamente nascidas do espirito humano. A natureza s proporcio-
nou ao homem os 6rgdos e o prazer de cantar, além da capacidade para
formar, a pouco e pouco, um sistema tonal baseado nas relacdes mais
simples. So estas condi¢des simplicissimas (acorde perfeito, progres-
sdo harménica) perdurardo como pilares inamoviveis de toda a futura
estruturacdo. — H4 que resguardar-se da confusdo segundo a qual este
sistema tonal (actual) residiria na natureza. A experiéncia de que até
certos naturalistas manipulam hoje em dia as relagdes musicais, incons-
cientemente e com facilidade, como se fossem forcas inatas e evidentes
em si mesmas, de nenhum modo imprime as leis musicais imperantes
o selo de leis naturais; isso € ja uma consequéncia da cultura musical
enormemente difundida. Hand observa de modo inteiramente correcto
que, por isso mesmo, os nossos filhos no berco ja cantam melhor do
que os selvagens adultos. “Se a sucessdo de sons da musica estivesse
J& pronta na natureza, todos os homens cantariam e sempre de modo
justo™?’.

Quando ao nosso sistema tonal se chama “artificial”’, ndo se utiliza
este termo no sentido refinado de uma invengdo convencional arbitréria.

2T Hand, Aesth. d. T. 1, 50. Também ali sublinha oportunamente que os Galeses
na Escécia partilham com os povos indianos e chineses a falta da quarta e da sétima,
sendo, pois, a seguinte a sua escala de sons: d6, ré, mi, sol, 14, d6. Entre os Patagénios
da América do Sul, corporalmente muito desenvolvidos, ndo se encontra 0 menor
indicio de muisica ou canto.
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Designa apenas um resultado do devir em contraste com algo que foi
criado.

Hauptmann esquece isto ao designar como “inteiramente vao” o
conceito de um sistema tonal artificial, ’pois os musicos nao consegui-
ram determinar intervalos nem inventar um sistema tonal, da mesma
forma que os fil6logos ndo inventaram as palavras da linguagem nem
o idioma”2 M. Hauptmann, Die Natur der Harmonik und Metrik, 1853,
Lipsia, Breitkopf und Hirtel, p. 7. A lingua é justamente, no mesmo
sentido que a musica, um produto artificial, porque ambas nao se en-
contram preformadas na natureza externa, mas tiveram de ser inventa-
das e aprendidas. Nao sdo os fil6logos, mas as na¢des que constituem
para si a sua lingua, segundo o seu cardcter e a sua necessidade, mo-
dificando - a sem cessar em vista de uma perfeicio maior. Também
nao foram os "eruditos musicais"que “fundaram” a nossa musica, mas
apenas fixaram e fundamentaram o que o espirito comum, musical-
mente capaz, ideou de um modo inconsciente com racionalidade, mas
ndo com necessidade?®. Deste processo depreende- se que também o
nosso sistema tonal experimentard, no decurso do tempo, novos enri-
quecimentos e novas transformacdes. No entanto, no ambito das leis
actuais, sdo ainda possiveis evolugdes tao variadas e grandes que se
afigura muito longinqua uma alteracdo na esséncia do sistema. Se este
enriquecimento consistisse, por exemplo, na “emancipagdo do quarto
de tom”, de que uma moderna escritora pretende ja encontrar indicios
na obra de Chopin®® a teoria, a doutrina da composicdo e a estética
da musica de todo se transformariam. O tedrico musical ndo pode, por-
tanto, conservar hoje a livre perspectiva desse futuro a ndo ser mediante
o simples reconhecimento da sua possibilidade.

A nossa observacio de que nio existe misica alguma na natureza
opor - se - 4 a riqueza de multiplas vozes que tdo maravilhosamente

28 A nossa opinido concorda com as investigacdes de Jacob Grimm que, entre
outras coisas, insinua: quem chegou a convic¢do de que a linguagem foi uma livre
invencdo dos homens também nao duvidard quanto a fonte da poesia e da musica.”
(Ursprung der Sprache 1852).

29 Johanna Kinkel, Acht Briefe iiber Clavierunterricht, 1852, Cotta.
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animam essa mesma natureza. Nao tera sido o suave rumor do riacho,
o bater das ondas do mar, o trovao das avalanches, o fragor do furacio,
a ocasido e o modelo da musica humana? Nada terdo a ver com a nossa
indole musical todos os sons murmurantes, sibilantes e troantes? Te-
mos, de facto, de responder com um nao. Todas estas manifestagcdes
da natureza nao passam de simples ruido e som, isto é, de vibragdes do
ar que se sucedem em intervalos de tempo irregulares. A natureza sé
muito raramente e, entdo, apenas de modo isolado produz um tom, isto
¢, um som de altura e profundidade determinada e mensurdvel. Mas
os sons sdo a condicdo fundamental de toda a musica. Embora estas
expressoes sonoras da natureza impressionem ainda o &nimo com tanta
forga e atrac¢do, ndo constituem qualquer estddio rumo a musica hu-
mana, mas sao dela tdo - s6 insinuacdes elementares. Mesmo a mais
pura manifestacdo da vida sonora natural, o canto das aves, ndo se en-
contra em qualquer relagdo com a miusica humana, pois € impossivel
ajusta - la a nossa escala. O fendmeno da harmonia natural, que é de
todos os modos o tnico e incomovivel fundamento natural em que se
apoiam as condic¢des fulcrais da nossa musica, deve também reduzir
- se ao seu verdadeiro significado. A progressao harménica produz -
se espontaneamente na harpa edlica de cordas iguais, funda - se, pois,
numa lei natural, mas nunca se ouve esse fenémeno produzido direc-
tamente pela natureza. Logo que num instrumento musical se pulsa
um som fundamental determinado e mensurdvel, ndo aparecem igual-
mente sons secunddrios simpdticos nem a progressao harmoénica. O
homem deve, portanto, questionar para que a natureza responda. O
fenémeno do eco explica - se ainda com maior facilidade. Surpre-
ende que até escritores competentes nao consigam libertar - se da ideia
de uma genuina (apenas imperfeita) “musica da natureza”. Inclusive
Hand, de quem j4 anteriormente citimos de propdsito exemplos que
provam o seu discernimento correcto da esséncia incomensuravel e mu-
sicalmente incapaz dos fendmenos sonoros naturais, aduz um capitulo
inteiro “sobre a miusica da natureza”, cujos fendmenos acusticos de-
veriam também “de certo modo” chamar - se musica. Assim também
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Kriiger3*® Mas quando se trata de questdes de principio, ndo hé ne-
nhum “de certo modo™’; o que percepcionamos na natureza ou € ou niao

¢ musica. O momento decisivo s6 pode estabelecer - se na mensura-
bilidade do som. Hand pde em toda a parte a énfase na “animagio
espiritual”, "na expressdo da vida interior, da sensacdo interna", "na
for¢a da auto - actividade com que o intimo chega directamente a expressao".
Segundo este principio, haveria que chamar musica ao canto das aves,

mas nado a caixa de musica mecanica — quando € verdadeiro justamente

o contrdrio.

A “musica” da natureza e a arte sonora do homem sdo dois ambitos
distintos. A transi¢do da primeira para a segunda faz - se através da
matemadtica. Frase importante e de multiplas consequéncias. Nao hd
decerto que pensa - la como se o homem tivesse ordenado os sons me-
diante célculos intencionalmente empregues; tal aconteceu antes medi-
ante a aplicagdo inconsciente de origindrias representacdes de grandeza
e relacdo, por meio de um medir e contar oculto, cuja regularidade a
ciéncia s6 mais tarde constatou.

Visto que na misica tudo deve ser comensurdvel, mas nos sons na-
turais nada € comensurdvel, os dois reinos sonoros surgem justapostos,
sem mediacdo. A natureza ndo nos fornece o material artistico de um
sistema tonal pronto e preestabelecido, mas apenas a matéria - prima
dos corpos que pomos ao servigo da musica. Importantes ndo sdo as
vozes dos animais, mas as suas tripas, € o animal a que a musica mais
deve nao € o rouxinol, mas a ovelha.

ApOs esta indagacao que era somente uma substrutura, se bem que
necessdria, para a relacdo do musicalmente belo, demos um passo mais,
elevando - nos ao dominio estético.

O som mensurdvel e o sistema sonoro ordenado sdo s6 aquilo com
que o compositor trabalha, ndo o que ele produz. Assim como a ma-
deira e o metal eram s6 “material” para o som, assim o som € somente
“material” para a musica. Existe ainda um terceiro e superior signifi-
cado do conceito de “material”, material no sentido do objecto tratado,

30 Beitriige fiir Leben und Wissenschaft der Tonkunst , p. 149 ss.
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da ideia representada, do sujeito. Onde é que o compositor vai bus-
car este material? Donde brota para uma determinada composi¢cdo o
conteddo, o objecto, que a estabelece como individuo e a distingue de
outras?

A poesia, a pintura e a escultura tém uma fonte inesgotavel de temas
[materiais] na natureza circunjacente. O artista sente-se estimulado por
qualquer belo natural que se torna para ele material da produgdo pro-
pria.

Nas artes pldsticas, a criagao prévia da natureza é mais conspicua.
O pintor ndo poderia desenhar nenhuma drvore, nenhuma flor, se nio
existissem ja preformadas na natureza externa; o escultor ndo produzi-
ria qualquer estdtua, sem conhecer e tomar por padrdo a efectiva figura
humana. O mesmo se diga dos objectos inventados. Nunca podem ser
“inventados” em sentido estrito. Nao consiste a paisagem “ideal” em
rochas, arvores, dgua e formagdes de nuvens, coisas genuinas que ja se
encontram formadas na natureza? O pintor ndo pode pintar nada que
ndo tenha visto e observado com exactido. E indiferente se pinta uma
paisagem, um quadro de género ou histérico. Quando os nossos con-
temporaneos pintam um “Huss”, um “Lutero” ou um “Egmont”, jamais
viram realmente o seu objecto, mas o modelo de cada parte integrante
sua tém de o ir buscar a natureza. O pintor ndo deve ter visto este
homem, mas muitos homens, como se movem, como estdo parados,
como ficam iluminados, como projectam sombras; a maior censura se-
ria, certamente, a de que as suas figuras sdo impossiveis ou contrdrias
a natureza.

O mesmo vale para a arte poética, que dispde ainda de um campo
muito mais vasto de modelos naturalmente belos. Os homens e as suas
accoes, 0s seus sentimentos, os seus destinos, como no-los apresenta a
percepgdo propria ou a tradicdo (— esta pertence de facto aquilo com
que o poeta depara, ao que se lhe oferece —), sdo material para o poema,
a tragédia, o romance. O poeta ndo pode descrever um nascer do sol,
um campo de neve, ndo pode delinear um estado sentimental nem tea-
tralizar um camponés, um soldado, um avaro e um apaixonado, a nio
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ser que tenha visto e estudado os modelos correspondentes na natureza
ou, gragas a tradicdes correctas, os tenha animado na sua fantasia ao
ponto de substituir a intui¢io imediata’!.

Se confrontarmos a miisica com estas artes, reconhecemos que ela
nao depara em parte alguma com um modelo, um material, para as suas
obras.

Nao hd nenhum belo natural para a miisica.

Esta diferenca entre a musica e as restantes artes (s a arquitec-
tura ndo encontra também modelo algum na natureza) € profunda e de
grandes consequéncias.

A criagdo do pintor e do poeta € um continuo copiar (interior ou
efectivo), um reproduzir formas — na natureza ndo hd uma imitagcdo
musical. A natureza nio conhece sonatas, aberturas, rondds, mas sim
paisagens, quadros de género, idilios, tragédias. A sentenga aristoté-
lica acerca da imita¢do da natureza na arte, que era ainda corrente entre
os filésofos do século passado, foi hd muito rectificada e, tornada lu-
gar comum até ao desgaste, nao requer aqui uma discussio ulterior. A
arte ndo deve copiar servilmente a natureza, deve transformd-la. A ex-
pressao mostra ja que, antes da arte, deve existir algo gue se remodele.
Tal € justamente o modelo proporcionado pela natureza, o belo natural.
O pintor sente-se coagido a representacao artistica do preexistente por
uma paisagem graciosa, por um grupo, por um poema; o poeta, por um
acontecimento histérico, por uma vivéncia. Em que contemplagdo da
natureza poderia, porém, o compositor alguma vez exclamar: eis um
espléndido modelo para uma abertura, uma sinfonia? O compositor
nada pode refundir, deve criar tudo de novo. O que o pintor, o poeta,
encontra na contemplagdo do belo natural tem o compositor de o ela-
borar mediante a concentra¢do no seu intimo. Tem de esperar a hora
propicia em que nele algo comeca a cantar e a ressoar; mergulhara en-

31 Nestas determinacdes gerais seguimos os excelentes capitulos de Vischer sobre
o belo natural, no segundo volume da sua Estética. Nesta obra, ainda ndo chegou a
musica.
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tdo em si e criard a partir de si algo que ndo tem par na natureza e que
por isso, e diferentemente das outras artes, ndo € deste mundo.

Nao é de modo algum uma determinacao parcial de conceitos quando,
para o pintor e o poeta, incluimos o homem no ‘“naturalmente belo”;
pelo contrario, no caso do musico, silenciamos o canto que nasce sem
arte do peito humano. O pastor que canta ndo é objecto, mas ja su-
jeito da arte. Se o seu canto consta de sucessdes sonoras mensurdveis
e ordenadas, por simples que sejam, entdo € ja um produto do espirito
humano, quer o tenha inventado um pastorinho ou Beethoven.

Quando, pois, um compositor utiliza reais melodias folcldricas, ndo
se trata de algo naturalmente belo, pois deve retroceder até alguém que
as inventou — onde é que ele as foi buscar? Encontrou para elas um
modelo na natureza? Eis a pergunta justa. A resposta s6 pode ser nega-
tiva. O canto popular ndo € algo de preexistente, algo de naturalmente
belo, mas o primeiro estddio da verdadeira arte, arte ingénua. Nao é,
para a musica, um modelo produzido pela natureza, como também nao
sdo padrdes naturais para a pintura as flores ou os soldados toscamente
delineados em guaritas e celeiros. Ambos sdo produtos de arte huma-
nos. Quanto as figuras de carvao, é possivel mostrar os seus modelos
na natureza; para o canto popular, ndo. Nao se pode ir além dele.

Chega-se a uma confusao muito corrente, quando se emprega o con-
ceito de “tema” [material] para a musica num sentido aplicado, supe-
rior, salientando que Beethoven comp0s efectivamente uma abertura
para Egmont ou — a fim de que a palavrinha “para” ndo recorde fins
dramadticos — uma musica Egmont, Berlioz um Rei Lear, Mendelssohn
uma Melusina. Terdo estas narrativas — pergunta-se — fornecido ao
compositor o assunto, tal como ao dramaturgo? De modo nenhum.
Para o poeta, estas figuras sdo um modelo real que ele transforma, ao
passo que ao compositor apenas proporcionam um simples estimulo, e
decerto um estimulo poético. Para o compositor, o belo natural deveria
ser algo de actistico, como para o pintor € o visivel, para o escultor o
palpavel. A figura, os feitos, as vivéncias e as disposi¢cdes de animo
de Egmont nao constituem o contetdo da abertura de Beethoven, como
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acontece no quadro e no drama “Egmont”. O contetido da abertura sdo
sequéncias sonoras que o compositor criou de modo inteiramente livre
a partir do seu intimo e segundo as leis do pensamento musical. Sao de
todo auténomas e independentes da ideia “Egmont”, com que as rela-
cionou apenas a fantasia poética do compositor. Esta relagdo, porém, é
tao arbitrdria que nunca um ouvinte da peca musical adivinharia o seu
pretenso objecto, se o autor ndo impusesse a nossa fantasia a orientagio
determinada, mediante a designacdo explicita. A grandiosa abertura de
Berlioz tem por si tao escassa relagdo com a ideia do “rei Lear” como
uma valsa de Strauss. Tal ndo pode afirmar-se com rigor suficiente,
porque abundam a este respeito as opinides mais disparatadas. A valsa
de Strauss s6 parece contradizer a ideia do “rei Lear”, e a abertura de
Berlioz, pelo contrério, sé parece coadunar-se com ela no instante em
que com aquela ideia se comparam as musicas referidas. Nao existe ne-
nhum motivo intrinseco para semelhante comparacao, mas apenas uma
imposi¢do expressa por parte do autor. Se somos for¢cados por meio de
um titulo determinado a comparar a pe¢a musical com um objecto que
lhe é extrinseco, devemos medi-la por uma bitola determinada, que ndo
é a musical.

Talvez se possa entdo dizer: A abertura Prometeu de Beethoven
nao € assaz grandiosa para esse tema. Mas ndo pode lidar-se com ela
a partir de dentro, ndo pode demonstrar-se que tenha alguma lacuna
ou deficiéncia musical. E perfeita, porque realiza integralmente o seu
conteddo musical; e a realizagdo andloga do seu tema poético € uma se-
gunda exigéncia de todo diversa. Esta nasce e desaparece com o titulo.
Além disso, semelhante pretensdo quanto a uma obra musical com um
titulo determinado s6 pode referir-se a certas propriedades caracteristi-
cas: que a musica ressoe sublime ou graciosa, sombria ou alegre, passe
da exposic¢do simples ao final triste ou alegre, etc. O tema [material]
exige da arte poética ou da pintura uma determinada individualidade
concreta, e ndo simples propriedades. Seria, pois, plenamente conce-
bivel que a abertura Egmont de Beethoven pudesse levar o titulo de
“Guilherme Tell” ou “Joana d’Arc”. O drama e o quadro de Egmont
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admitem, quando muito, a confusdo de que se trataria de um outro in-
dividuo nas mesmas circunstancias, mas nao de que fossem circunstan-
cias de todo diversas.

Vé-se qudo estreitamente a relacdo entre a musica e o belo natural
estd ligada a questdo integral do seu contetido.

Ira ainda buscar-se uma objeccao a literatura musical para reivindi-
car o belo natural em prol da musica. Trata-se de exemplos em que
certos compositores ndo s6 foram a natureza buscar o motivo poé-
tico (como nos relatos acima mencionados), mas em que reproduzi-
ram manifestagdes acusticas da sua vida sonora: o canto do galo em
As Estagoes de Haydn, o canto do cuco, do rouxinol e da codorniz na
Consagracdo dos Sons de Spohr e na Sinfonia Pastoral de Beethoven.
Embora escutemos estas imitacdes, e as escutemos numa obra de arte
musical, ndo t€m nela um significado musical, mas poético. O canto
do galo ndo se nos apresenta neste caso como musica bela ou em geral
como miisica, mas apenas desperta a impressao que esta ligada a esse
fendmeno natural. Em geral, o que suscita a nossa lembrancga sdo refe-
réncias e citacdes conhecidas: é de manha cedo, uma noite temperada
de Verao, a Primavera. Um compositor jamais conseguiu, sem esta ten-
déncia descritiva, utilizar vozes naturais para fins realmente musicais.
As vozes naturais da Terra ndo conseguem, no seu conjunto, produzir
um fema, justamente porque ndo sdo miisica, € afigura-se muito sig-
nificativo que a arte sonora s6 possa fazer uso da natureza, quando se
enfronha na pintura.
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textbfCAPITULO VII

Os conceitos de '"conteado''e ''forma''na misica

Tem a miisica um conteido?

Tal € a sua questdao mais candente, desde que existe o hdbito de re-
flectir sobre a nossa arte. Foi decidida pr6 e contra. Vozes importantes
afirmam a auséncia de conteido da musica, vozes que, na sua quase
totalidade, correspondem a fildsofos: Rousseau, Kant, Hegel, Herbart,
Kahlert, etc.

Sdo incomparavelmente mais numerosos os lutadores que defen-
dem o conteiido da musica; sao os genuinos miisicos entre 0s escritores
e sao secundados pelo grosso da convic¢do geral.

Quase pode parecer estranho que justamente os que estdo familiari-
zados com as determinagdes técnicas da musica ndo consigam libertar-
se do erro inerente a opinido que contradiz uma dessas condicdes, que
se poderia antes perdoar aos filésofos abstractos. Isso deve-se a que
muitos dos musicografos se preocupam neste ponto mais com a honra
putativa da sua arte do que com a verdade. Combatem a doutrina da
falta de conteido da musica ndo como uma opinido frente a outra opi-
nido, mas como uma heresia perante o dogma. A concepg¢ao contréria
afigura-se-lhes como uma incompreensao indigna, como materialismo
grosseiro e insolente. “Como, a arte que tao alto nos eleva e entusi-
asma, a que tantos nobres espiritos dedicaram a sua vida, que pode
servir as mais sublimes ideias, estaria oprimida pelo andtema da falta
de conteddo, seria um mero joguete dos sentidos, zumbido vazio!?”
Com semelhantes exclamagdes, tantas vezes ouvidas e que geralmente
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se proferem aos pares, embora uma frase ndo corresponda a outra, nada
se refuta nem demonstra. Nao se trata aqui de nenhum ponto de honra,
nem de uma insignia de partido, mas apenas do reconhecimento da ver-
dade e, para a esta chegar, importa sobretudo estar elucidado acerca dos
conceitos que se contestam.

A confusdo dos conceitos de conteiido, objecto, tema [material]
¢ que causou e continua ainda a suscitar nesta matéria tanta falta de
claridade, ja que cada qual emprega uma designacdo diferente para o
mesmo conceito, ou associa a mesma palavra uma representacdo di-
versa. “Contetido”, no sentido origindrio e genuino, € 0 que uma coisa
contém, em si conserva. Nesta acep¢do, os sons de que consta uma
obra musical e que, como partes suas, a configuram num todo, sdo o
seu contetido. Que ninguém se contente com esta resposta e a dispense
como algo de todo evidente deve-se a confusdo comum entre “con-
teudo” e “objecto”. Ao perguntar-se pelo “conteido da musica”, tem-
se em mente a representacdo do “objecto” (tema, sujeito) que, enquanto
ideia, ideal, se contrapde justamente aos sons como ‘“‘componentes ma-
teriais”. A arte dos sons, de facto, ndo tem um contetido neste sentido,
um fema na acep¢ao do objecto tratado. Kahlert sublinha, com razao,
que ndo se pode fornecer uma “descricdo verbal” (Aesth., 380) da mu-
sica como de um quadro, embora seja erronea a sua ulterior suposi¢ao
de que semelhante descri¢do verbal pode alguma vez oferecer um “re-
médio para a inexistente fruicdo da arte”. Mas consegue oferecer uma
explicagdo elucidativa daquilo de que se trata. A pergunta pelo “qué”
do contetido musical deveria receber necessariamente uma resposta em
palavras, se a obra musical tivesse de facto um “contetido” (um ob-
jecto). "Conteudo indefinido", que “cada qual pode por si imaginar
como inteiramente diverso”, que “se deixa apenas sentir e nao reprodu-
zir em palavras”, ndo é conteido algum na acep¢do mencionada.

A musica consta de séries de sons, de formas sonoras que nao t€ém
nenhum outro contetido além de si mesmas. Recordamos de novo a
arquitectura e a danca, que nos ofertam igualmente belas situagdes sem
conteddo determinado. Embora cada qual possa avaliar e nomear o
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efeito de uma peca musical de harmonia com a sua individualidade,
o conteddo respectivo nada mais € do que precisamente as formas so-
noras ouvidas, pois a musica ndo se manifesta s6 por meio de sons,
expressa apenas sons.

Kriiger, o mais brilhante e erudito defensor do “conteido” musi-
cal em face de Hegel e Kahlert, afirma que a musica ostenta s6 uma
outra vertente do mesmo conteido que pertence as restantes artes, por
exemplo, a pintura. “Toda a figura plastica — diz ele (Beitrdge; 131) — ¢
estdtica: ndo proporciona a ac¢do, mas a ac¢ao pretérita ou o existente.
Portanto, o quadro ndo diz que Apolo vence, mas mostra o vencedor, o
lutador furioso”, etc. Em contrapartida, "a musica acrescenta aos subs-
tantivos pldsticos estdticos o verbo, a actividade, a agitacdo interna, e
se além reconhecemos como o verdadeiro conteudo estatico — furioso,
enamorado —, nao menos reconhecemos aqui o verdadeiro conteido
turbulento — encoleriza-se, ama, ruge, agita-se, assalta."Este ultimo s6
€ exacto a meias: a musica pode ‘“rugir, agitar-se e assaltar”, mas nao
pode “enraivecer-se” e “amar”. Sao ja paixdes acrescentadas pelo senti-
mento. Devemos a este respeito recordar o nosso segundo capitulo que,
na sua tendéncia negativa, advoga a questao do contetido da musica de
modo tdo essencial como o faz o terceiro capitulo, com as suas determi-
nacdes positivas sobre a esséncia puramente formal da beleza musical.
Kriiger insiste em confrontar a especificagdo do conteudo pintado com
a do musicado. Afirma ele: "O artista plédstico representa Orestes per-
seguido pelas Furias: Na superficie exterior do seu corpo, nos olhos,
na boca, na fronte e na atitude, aparece a expressao do fugitivo, do me-
lancélico, do desesperado e, a seu lado, as figuras da maldi¢do que o
dominam, em majestade imperiosa e temivel, mas também superfici-
almente em posicdes, contornos, rasgos estaticos. O compositor niao
representa Orestes, o perseguido, em silhueta imével, mas segundo o
aspecto que falta ao escultor: canta o horror e o tremor da sua alma, a
agitacao que luta enquanto foge", etc. Na minha opinido, isto € comple-
tamente falso. O compositor ndo pode representar Orestes nem deste
nem daquele modo, simplesmente ndo o pode representar.
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Nao se objecte que as artes plasticas também ndo conseguem re-
produzir a pessoa histdrica determinada, e que ndo reconheceriamos a
figura pintada como este individuo, se nio acrescentdssemos o conhe-
cimento do historicamente factual. Sem duvida, ndo € Orestes, o ho-
mem com estas vivéncias e determinados momentos biogréficos, que
s6 0 poeta pode representar, porque somente ele consegue narrar. Mas
0 quadro “Orestes” mostra-nos, no entanto, inconfundivelmente um
jovem de tracos nobres, em indumentdria grega, com o terror e a tor-
tura da alma no rosto e nos gestos, mostra-nos as temiveis figuras das
deusas da vinganca, perseguindo-o e atormentando-o. Tudo € claro,
indubitavel, visivel, narravel — chame-se, ou ndo, o homem Orestes.
Unicamente os motivos — que o jovem tenha cometido um matricidio,
etc. —ndo sdo susceptiveis de expressdo. Que é que a musica pode opor
em determinabilidade a esse contetido visivel (abstraido do histérico)
do quadro? Acordes de sétima diminuta, temas em menor, baixos on-
dulantes e quejandos, em suma, formas musicais que também podem
representar uma mulher em vez de um jovem, alguém perseguido por
beleguins e ndo por Furias, alguém ciumento, pensando em vinganga,
atormentado pela dor corporal, numa palavra, tudo o que € imagindvel,
se pretendermos que a peca musical representa algo.

N3ao é necessdrio também recordar expressamente a assercao ja jus-
tificada segundo a qual, ao falar do conteudo e da capacidade de re-
presentacao da “arte sonora”, s6 se pode partir da muisica instrumental
pura. Ninguém olvidard isso, por exemplo, ao ponto de nos apresentar
como objecc¢do o Orestes da Ifigénia de Gluck. Este Orestes ndo € obra
do compositor: as palavras sdo do poeta, a figura e a mimica do actor,
a indumentdria e as decoragdes do pintor — eis 0 que suscita o quadro
pronto de Orestes. O contributo da musica € talvez o mais belo de tudo,
mas € justamente o Unico que nada tem a ver com o verdadeiro Orestes:
O canto.

Lessing, a partir da histdria de Laocoonte, explicou com magnifica
claridade o que o poeta e o artista plastico sdo capazes de fazer. O po-
eta, gracas ao meio da linguagem, apresenta o Laocoonte histérico, in-
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dividualmente determinado; o pintor e o escultor, pelo contrdrio, mos-
tram um ancido com dois rapazes (com esfa determinada idade, este
aspecto, esta indumentéria, etc.), cingidos pela terrivel serpente, com
expressao, atitude e gestos que expressam a tortura da morte iminente.
Lessing nada diz do miisico. E inteiramente compreensivel, porque este
nada pode fazer desse Laocoonte.

Ja apontdmos a estreita relacdo entre o conteiido da arte sonora e a
sua posi¢cdo perante o belo natural. O musico ndo depara, para a sua
arte, com modelo algum que garante as outras artes a determinidade e a
cognoscibilidade do seu conteido. Uma arte que carece do belo natural
como modelo serd, em sentido genuino, incorpérea. Em nenhum lado
vem ao nosso encontro o modelo origindrio da sua forma de manifes-
tacdo, por isso, estd ausente no ambito dos nossos conceitos reunidos.
Nao repete nenhum objecto ja conhecido e nomeado, portanto ndo tem
um conteddo denomindvel para o nosso pensar ajustado a conceitos
definidos.

Em rigor, s6 pode falar-se do contetido de uma obra de arte quando
a uma forma se opde tal conteido. Por conseguinte, os conceitos de
“conteddo e de “forma” condicionam-se e complementam-se entre si.
Onde nao surge uma forma que o pensamento possa separar de um
conteddo, também ndo existe qualquer conteido autbnomo. Mas, na
musica, vemos o conteido e a forma, o tema e a configuragdo, a ima-
gem e a ideia confundidos numa unidade obscura e indivisivel. A esta
peculiaridade da arte sonora, em que a forma e o conteido sdo insepara-
veis, contrapdem-se abruptamente a poesia e as artes plasticas, as quais
podem representar de forma diversa o mesmo pensamento, 0 mesmo
acontecimento. Da histéria de Guilherme Tell fez Florian um romance
histérico, Schiller um drama, e Goethe comegou a elabora-la como epo-
peia. O contetddo é em toda a parte 0 mesmo, susceptivel da exposi¢ao
em prosa, de ser narrado e reconhecido; a forma é diferente. A Afro-
dite que emerge do mar € o conteudo andlogo de inumeras obras de
arte pintadas e esculpidas, que se ndo podem confundir devido a forma
distinta. Na misica, ndo existe um conteddo frente a forma, porque
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ndo tem forma alguma fora do conteido. Facamos um exame mais
pormenorizado.

A unidade auténoma, esteticamente indivisivel, musical de pensa-
mento é em toda a composi¢ao o fema. As determinacdes primitivas
que se atribuem a muisica como tal devem detectar-se ja no tema, 0 mi-
crocosmo musical. Escutemos qualquer tema principal, por exemplo,
da Sinfonia em si maior de Beethoven. Qual € o seu contetido? Qual
a sua forma? Onde comeca esta, onde acaba aquele? Esperamos ter
demonstrado que um sentimento determinado ndo € o contetido do mo-
vimento, e manifestar-se-a apenas sempre mais 6bvio neste caso como
noutro qualquer. Que € que se pretende, entdo, denominar como con-
tetido? Os préprios sons? Decerto, mas eles ja estdo formados. Que
¢ a forma? Mais uma vez, os proprios sons — mas eles sdo ja a forma
realizada e completa.

Toda a tentativa pratica de querer separar, num tema, a forma e o
conteddo leva a uma contradicdo ou a arbitrariedade. Por exemplo, al-
terard o seu conteido ou a sua forma um motivo que é repetido por
outro instrumento ou numa oitava superior? Se, como quase sempre
acontece, se afirmar o ultimo, entdo resta como conteiido do motivo
apenas a série de intervalos enquanto tal, enquanto esquema das cabe-
cas das notas, como se oferecem a vista na partitura. Isto, porém, nao é
uma determinante musical, mas algo de abstracto. Passa-se com elas o
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 contetido nem a sua forma, mas apenas
a coloragdo. A infinita mudanca de cor das mesmas formas, desde o
contraste mais pronunciado até ao matiz mais delicado, € inteiramente
peculiar & musica e constitui um dos aspectos mais ricos e desenvolvi-
dos da sua eficécia.

Uma melodia esbocada para piano, que ulteriormente € orquestrada
por outro, recebe assim por seu intermédio uma nova forma, mas nio
adquire forma sé assim, pois ja € um pensamento revestido de forma.
Menos ainda se pretenderd afirmar que um tema altera o seu contetido
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e conserva a forma mediante a transposicdo, ja que as contradi¢des,
neste modo de ver, se duplicariam e o ouvinte deveria logo replicar que
reconhece um contedido que lhe € familiar, e que s6 “ressoa diferente”.

Em composi¢des inteiras, a saber, de maior extensdo, costuma de-
certo falar-se da sua forma e do seu conteiido. Mas, entdo, ndo se em-
pregam estes conceitos no seu sentido 16gico origindrio, antes se lhes
atribui ja um significado especificamente musical. Chama-se “forma”
de uma sinfonia, de uma abertura ou sonata a arquitectura das parti-
cularidades e grupos entrelacados de que consta a peca musical; mais
precisamente, a simetria destas partes na sua sucessdo, contrastacao,
repeti¢do e elaboragdo. Por contelido entendem-se entdo os temas ela-
borados para semelhante arquitectura. Aqui, pois, j4 ndo se fala de
um contetido como “objecto”, mas simplesmente de um contetido mu-
sical. 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 der-
radeiro, esteticamente indivisivel. Tal € o tema ou os temas. Nestes,
em nenhum sentido se podem separar forma e conteido. Se a alguém
se pretender expor o “conteido” de um motivo, hd que tocar-lhe o pro-
prio motivo. Portanto, o conteido de uma obra musical nunca pode
apreender-se objectivamente, mas sé de modo musical, a saber, como
0 que ressoa concretamente em cada peca musical. Visto que a compo-
sicdo obedece a leis de beleza formais, o seu decurso ndo se improvisa
num divagar arbitrario e sem plano, mas desenvolve-se numa grada-
cdo organicamente conspicua, como abundantes flores a partir de um
s6 botdo.

Tal € o tema principal — o verdadeiro material e o contetido da cri-
acdo musical integra. Tudo nela é consequéncia e efeito do tema, por
este condicionado e configurado, por ele governado e levado a efeito.
Eis 0 axioma auténomo que momentaneamente satisfaz, é certo, mas
que o nosso espirito quer ver discutido e desenvolvido — o que acontece
no desenvolvimento musical, andlogo a um desenvolvimento 1égico.
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O compositor coloca o tema, como o protagonista de um romance,
nas mais diversas situacdes e ambientes, nos mais dispares estados de
animo e ocorréncias — tudo o mais, por contrastado que seja, sé em
relacdo a tal é pensado e configurado.

Designaremos, pois, como carente de conteiido o mais livre prelu-
diar em que o executante, descansando mais do que criando, se entrega
apenas a acordes, harpejos e progressoes, sem deixar surgir especifica-
mente uma figura sonora auténoma. Tais prelidios livres ndo poderdo
reconhecer-se nem distinguir-se como individuos, diremos até que nao
tém conteudo (no sentido mais amplo), porque nao t€m nenhum tema.

O tema de uma peca musical €, por conseguinte, o seu conteudo
essencial.

A misica consta de séries sonoras, de formas sonoras, que nao tém
nenhum outro contetido a nao ser elas proprias. Lembramos, mais uma
vez, a arquitectura e a danga, que nos contrapdem igualmente sem um
conteddo determinado. Poderd cada um, segundo a sua individuali-
dade, avaliar e nomear o efeito de uma peca individual, mas o seu con-
tetido consiste tao-sé nas formas sonoras ouvidas, porque a musica niao
fala apenas mediante sons, ela expressa também apenas sons.

Na estética e na critica, hd muito tempo que ndo se pdoe a impor-
tancia devida no fema principal de uma composi¢do. O simples tema
J& manifesta o espirito que criou a obra inteira. Quando um Beethoven
inicia a abertura Leonora de um modo, ou um Mendelssohn a abertura
A Gruta de Fingal de outro — qualquer musico, sem ainda conhecer uma
s6 nota da realizacao ulterior, j4 sabe diante de que paldcio se encon-
tra. Mas ao ouvirmos um tema como o da abertura Fausto de Donizetti
ou a Louise Miller de Verdi, também nao € necessdrio penetrar no in-
terior para nos convencermos de que nos encontramos na taberna. Na
Alemanha, a teoria e a prdtica atribuem um valor preponderante ao de-
senvolvimento musical em face do contetido teméatico. Mas o que (de
um modo manifesto ou oculto) ndo assenta no tema ndo pode, mais
tarde, desenvolver-se organicamente, e talvez se deva menos a arte do
desenvolvimento do que a forga e a fertilidade sinfénicas dos temas que
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a nossa época ja ndo ostente nenhumas obras orquestrais beethovenia-
nas. No diligente uso do menos € que se pode comprovar um prudente
pai de familia; um principe deve dar com maos cheias. Como na eco-
nomia politica, também ninguém se tornou rico em virtude da simples
execugao na musica.

Na questdo acerca do conteiido da arte sonora, ha que acautelar-
se em particular de tomar o termo em sentido laudatorio. Do facto
de a musica nao ter qualquer contetido (objecto) ndo se segue que ela
careca de substdncia. Os que defendem com fervor partidista o “con-
teudo” da musica pensam claramente no “teor espiritual”. Se por “teor”
se entender, com Goethe, "algo de mistico para 14 e acima do objecto
e do conteudo"de uma coisa ou mais conforme ao entendimento geral
do que o fundamento substancialmente valioso, o substrato espiritual
em geral, sempre serd concedido a arte sonora e deverd admirar-se nas
suas supremas criacdes como poderosa revelacao. A miusica é um jogo,
mas nao uma brincadeira. Nas veias do corpo musical belo e bem pro-
porcionado, as ideias e os sentimentos correm como o sangue, ndo se
identificam com ele, ndo sdo visiveis, mas animam-no. O compositor
inventa e pensa. Mas, alheado de toda a realidade objectiva, inventa e
pensa em sons. Esta trivialidade, no entanto, deve aqui repetir-se ex-
pressamente, porque é com demasiada frequéncia negada e lesada nas
consequéncias por aqueles que em principio a admitem. Imaginam o
compor como a traducdo para sons de um material pensado quando,
na realidade, os préprios sons sao a linguagem origindria intraduzivel.
Uma vez que o compositor € forcado a pensar em sons, depreende-se
jé a falta de contetido da misica, pois qualquer conteido conceptual
deveria poder pensar-se em palavras.

Tao rigorosamente como, na indagacdo do conteiido, tivemos de
excluir toda a musica ajustada a textos dados enquanto contrarios ao
conceito puro da arte sonora, tao indispensaveis sdo as obras-primas da
musica vocal na apreciacio do teor da arte dos sons. Desde a cancdo
simples até a Opera rica em figuras e ao venerdvel oficio divino na mu-
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sica sacra, a arte sonora nunca deixou de acompanhar e de glorificar os
mais caros e importantes movimentos do espirito humano.

Com a vindicagdo do teor espiritual, deve ainda realcar-se expres-
samente uma segunda consequéncia. A beleza formal inobjectal da
musica ndo impede que se possa imprimir individualidade as suas cri-
acoes. A indole da elaboracgdo artistica, bem como a inven¢ao justa-
mente deste tema, ¢ em cada caso de tal modo Unica que jamais se
pode diluir numa generalidade superior, antes persiste como individuo.
Um motivo de Mozart ou Beethoven persiste tao firme e incontaminado
em si mesmo como um verso de Goethe, uma sentenca de Lessing, uma
estdtua de Thorwaldsen ou um quadro de Overbeck. As ideias (temas)
musicais auténomas tém a seguranca de uma citacio e a plasticidade
de um quadro; sdo individuais, pessoais, eternas.

Se, por conseguinte, ja ndo podemos compartilhar a concepcao de
Hegel acerca da falta de conteudo da arte sonora, mais erroneo nos pa-
rece ainda que ele atribua a esta arte apenas a expressao do “intimo sem
individualidade”. Do ponto de vista musical de Hegel, que passa por
alto a actividade essencialmente formadora e objectiva do compositor,
concebendo a musica somente como livre exteriorizacdo da subjectivi-
dade, nem sequer se deduz a “auséncia de individualidade” da musica,
J4 que o espirito subjectivamente produtor surge individual por natu-
reza.

No terceiro capitulo, aludimos ao modo como a individualidade se
exprime na escolha e na elaborag@o dos distintos elementos musicais.
Contrariamente a censura da falta de conteido, a musica tem, pois,
conteddo, mas um conteido musical, o qual € uma centelha do fogo
divino em nada inferior ao belo de qualquer outra arte. Mas s6 negando
inexoravelmente qualquer outro “conteddo” da musica se salva o seu
“teor”. Do sentimento indeterminado, a que se reduz, no melhor dos
casos, aquele contetido, ndo se pode inferir o seu significado espiritual,
mas sim a partir de determinada configura¢do sonora como criagao
livre do espirito com material aconceptual, susceptivel de espirito.

Ora este teor espiritual conecta também, no dnimo do ouvinte, o
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belo da arte sonora com todas as outras grandes e belas ideias. A mu-
sica ndo o produz apenas e absolutamente mediante a sua beleza mais
peculiar, mas a0 mesmo tempo como cOpia ressoante dos grandes mo-
vimentos do universo. Por meio de profundas e reconditas relagdes na-
turais, intensifica-se o significado dos sons muito além delas proprias
€ permite-nos sentir sempre a0 mesmo tempo o infinito na obra do ta-
lento humano. Visto que os elementos da musica — ressonancia, som,
ritmo, forca, fraqueza — se encontram em todo o universo, o homem
encontra assim, por seu turno, na musica todo o universo.
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