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Capitulo 1

E. T. A. Hoffmann e a Kreisleriana

1.1. E. T. A. Hoffmann: escritor, musico e critico

Nascido em 1776, em Konigsberg, cidade da Prussia, hoje Kaliningrado, Ernst Theodor
Wilhelm Hoffmann dedicaria praticamente sua vida inteira as artes, mais particularmente a
mausica e a literatura. Sua paixao pela musica seria marcada até mesmo em seu nome: aos 28
anos, Hoffmann substitui “Wilhelm” por “Amadeus”, em homenagem ao compositor Wolfgang
Amadeus Mozart, cunhando assim o nome que ficaria conhecido pela posteridade como
pertencente aquele que foi um dos maiores escritores de contos fantasticos, representativos do
romantismo alemao.

Desse modo, ndo é de se estranhar que a obra literaria de E. T. A. Hoffmann seja
permeada por temas e personagens do universo musical: ja em sua primeira obra literaria, o
conto Ritter Gluck: Eine Erinnerung aus dem Jahre 1809 [Cavaleiro Gluck: Uma lembranca
do ano 1809], publicado na coletanea Fantasiestiicke (1814), encontramos o compositor aleméo
Christoph Willibald Ritter von Gluck como um dos personagens, por meio da qual Hoffmann
estabelece uma reflexdo sobre o processo de criacdo e recepcao de obras musicais, entre outros
temas que também estariam presentes em seus escritos “musicais” posteriores (cf. KNOFERL,
2015, p. 15).

Assim como muitos dos textos da Kreisleriana, esse conto havia sido inicialmente
publicado no Allgemeine musikalische Zeitung (AMZ), um dos principais periodicos da época
especializados em musica, 0 que sinaliza o fato de que a atividade literaria profissional de
Hoffmann teve inicio no mesmo contexto de sua atividade de critica musical. Vemos, portanto,
gue a abordagem das questdes estético-musicais em seus textos literarios ganha direcionamento
e consisténcia a partir das atividades de composicao e critica musical exercidas pelo autor, as
quais, por sua vez, foram possiveis gracas a formacao musical intensa, recebida por ele desde
sua inféancia.

Segundo algumas fontes (cf. CHARLTON, 1989, p. 5), Hoffmann teria iniciado sua
pratica de piano com seu tio Otto Wilhelm e, posteriormente, tido aulas com C. G. Richter, um
excelente intérprete de Bach, aprendido harmonia e violino com C. Gladau e contraponto com

C. W. Podbielski, intelectual conhecido e organista da Catedral de Konigsberg. Apesar do
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talento demonstrado desde cedo, Hoffmann seguiu a carreira de jurista, que lhe garantiu
seguranga econdmica e social e Ihe permitiu seguir, paralelamente, a carreira literaria e musical.
Segundo Kremer, esse caminho era tdo comum entre 0s escritores, devido a estabilidade e
prestigio que proporcionava, que € até mesmo possivel falar de uma “gera¢do de escritores-
juristas”, que teria marcado a vida literaria na Alemanha & época do romantismo (2007, p. 12).

Mesmo com as obrigacfes que exigia sua formagdo como jurista e, mais tarde, seu
trabalho no tribunal, a dedicacdo as artes sempre foi uma constante em sua vida. Durante o
periodo em que cursou Direito na Universidade de Konigsberg (1792-1795), Hoffmann deu
aulas de musica e escreveu suas primeiras composi¢es. Também nesse periodo, ele teria se
dedicado a préatica de pintura e, entre 1795 e 1796, escrito suas primeiras obras literarias, 0s
romances Cornaro: Memoiren des Grafen Julius von S. [Cornaro: Memorias do Conde Julius
von S.] e Der Geheimnisvolle [O Misterioso], que, como outros escritos, ndao foram
conservados. E assim que podemos identificar nas cartas escritas neste periodo a seu amigo de
infancia Theodor Gottlieb von Hippel, a sua paixd8o pela literatura, pela pintura e,
principalmente, pela madsica. Constantemente, em suas cartas, Hoffmann acentua a unidade das
artes: “Meine Musik — mein Malen — meine Autorschaft” [minha musica — minha pintura —
minha autoria] (apud STEINECKE, 2009, p. 3), unidade que posteriormente marcaria ndo s
sua escrita literaria, como vimos acima, mas também suas obras musicais, em que percebemos
sua intensa relagdo com o universo literario, em especial na producdo operistica, como a Opera
Undine (1814), baseada no conto de Friedrich de la Motte Fouqué.

Os anos iniciais do exercicio de sua carreira juridica foram marcados pelo esforco em
conciliar suas atividades no tribunal com sua carreira musical. Em sua primeira estadia em
Berlim, onde trabalhou como estagiario no supremo tribunal [Kammergericht] entre 1798 e
1800, Hoffmann p6de dar continuidade aos estudos de composicao, por meio de aulas com o
compositor Johann Friedrich Reichardt e, assim, compor sua primeira obra musical de maiores
proporcdes, o Singspiel Die Maske [A méascara]. Em Poznan (1800-1802), onde trabalhou como
juiz e conselheiro do governo [Regierungsrat], ele compds a musica para o Singspiel de Goethe
Scherz, List und Rache [Gracejo, Astlcia e Vinganca], apresentada varias vezes, além de
sonatas, um oratorio, uma missa e algumas outras pecas. Também em Varsdvia, para onde se
mudou em 1804, Hoffmann trabalhava na parte da manha no tribunal e, durante o resto do dia,
se dedicava a musica: além de ter composto uma série de obras (uma épera, uma missa, uma
sinfonia, bem como a musica para o Singspiel de Clemens Brentano Die lustigen Musikanten),
realizou apresentacGes como regente e ajudou a fundar a Sociedade Musical, que se tornou em

pouco tempo centro da cena musical de Varsovia.
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Com a perda de seu cargo e sua casa, devido a invasdo das tropas napolednicas em 1806,
Hoffmann precisou se mudar novamente para Berlim, enquanto sua esposa e sua pequena filha,
que faleceria pouco tempo depois, permaneciam em casa de parentes em Poznan. Apds um
periodo de desemprego e aperto financeiro, Hoffmann conseguiu em 1808 o cargo de diretor
musical de um teatro em Bamberg, o que fez com que a musica se tornasse, entdo, o centro de
sua vida. Apesar de néo ter permanecido muito tempo no cargo por conta de problemas com os
integrantes da orquestra, consegue se estabelecer no cenario musical, passando a trabalhar como
compositor ocasional do teatro e como professor de piano e de canto.

E nessa época que Hoffmann se torna profissionalmente ativo como escritor. Em 27 de
janeiro de 1808, ele escreve em seu diario: “Minha carreira literaria parece ter comegado” (apud
LIEB, 2015, p. 3). Partindo de sua experiéncia como compositor e regente, Hoffmann publica
no periodico AMZ, localizado em Leipzig, o conto Ritter Gluck (1809) e comeca, a partir de
entdo, a escrever resenhas para a mesma revista, como a resenha a Quinta Sinfonia de
Beethoven, publicada em 1810.

Entre 1809 e 1814, Hoffmann escreveu cerca de 30 resenhas sobre obras musicais (ao
todo, somam-se pouco mais de 50 resenhas), quase todas para 0 AMZ. Somente apos ter se
firmado como critico musical de certo renome ¢ que ele pdde publicar outras obras literarias na
revista (cf. LIEB, 2015, p. 3), como alguns dos textos da Kreisleriana e outros que mais tarde
também estariam presentes na Fantasiestiicke, entre eles o conto Don Juan (1813), que
igualmente tem como ponto central a musica. Sua atividade literaria profissional nasceu,
portanto, de sua carreira como musico, assim como sua critica musical teve como ponto inicial
sua escrita literaria. A respeito da intima relacdo de suas obras literarias e a musica, Gunzel

comenta:

Através da musica é que Hoffmann se torna poeta, ela ficou sendo a condito
sine qua non para toda a sua existéncia artistica. Um dos diversos equivocos,
aos quais foi sujeitada a sua obra poética mais tarde, foi a sua absolutizacéo e
tentativa de avalia-la e compreendé-la através de pontos de vista puramente
literdrios, a ponto de se ter esquecido completamente 0 musico a ser
descoberto por trés do escritor (GUNZEL, 1979, p. 11 apud RUTHNER, 2016,
p. 17, traducéo de Simone Ruthner).

No periodo em que a maioria dos textos da Kreisleriana foi escrita e publicada,
Hoffmann dedicou-se intensamente a composicdo, a critica musical e a escrita literaria, além
de ter trabalhado paralelamente como diretor musical em Dresden e em Leipzig, entre 1813 e

1814. Algumas das principais obras literarias e musicais de Hoffmann provém dessa fase, como
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a Opera Undine, os contos Der goldene Topf [O vaso de ouro], Der Magnetiseur [O
magnetizador] e Die Automate [Os autdmatos].

Apos ser despedido do cargo de diretor musical e, consequentemente, ver-se em precaria
condicdo financeira, Hoffmann volta a servir ao Estado como juiz, mudando-se com a esposa
para Berlim, onde permanece até sua morte em 1822. Apesar do trabalho diario no tribunal, a
maior parte de sua obra literaria foi publicada nesse periodo, como o romance Lebens-Ansichten
des Katers Murr [Opinifes do gato Murr sobre a vida] (1819-21), em que vemos ndo sO 0
reaparecimento do compositor Johannes Kreisler, mas também a abordagem de algumas das
questbes que sdo centrais na Kreisleriana, como o valor transcendente da musica e a falta de
sensibilidade da sociedade burguesa para as artes (cf. VOLOBUEF, 1999, p. 48).

Assim, o didlogo estabelecido entre as instncias musical e literaria, a partir da
experiéncia artistica multifacetada de Hoffmann, seria o alicerce ndo somente dos textos
literarios de inicio de carreira, publicados nos mesmos periddicos de suas resenhas, mas
também se faria presente em suas obras posteriores, ja na fase madura de seu percurso literario.
Nesse sentido, a Kreisleriana pode ser considerada um dos primeiros pontos de encontro entre
essas duas instancias, mais particularmente entre a reflexdo estética desenvolvida no contexto

do romantismo alemao e as questdes que se colocavam no ambito da critica musical.

1.2. Os textos da Kreisleriana

O percurso profissional de Hoffmann nos mostra que sua escrita literaria e sua atividade
de critica musical estiveram intrinsecamente ligadas. Seus escritos criticos sobre musica
revelam ndo sO a habilidade literdria do autor, mas também uma consciéncia sobre o
pensamento filosofico-literario da época que deriva de sua intima relacdo com literatura, do
mesmo modo como varios de seus contos espelham sua condi¢do de critico musical,
apresentando, muitas vezes, reflexdes acerca das mesmas questdes tratadas em seus escritos
criticos.

Uma de suas obras em que os limites entre critica musical e literatura encontram-se mais
difusos € a Kreisleriana (1814-1815), em cujos textos podemaos localizar, na voz da personagem
Johannes Kreisler, a discussdo sobre questdes relevantes para a critica musical de sua época.
Como vimos, a maioria desses textos teve sua primeira publicacdo em periddicos especializados
em musica antes de serem reunidos e publicados em conjunto na Fantasiestlicke (1814-15),
como ¢ o caso do texto n. 1 “Johannes Kreislers, des Kapellmeisters, musikalische Leiden” [Os

sofrimentos musicais do mestre de capela Johannes Kreisler], publicado no AMZ em 1810, e 0
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texto n. 3 “Gedanken liber den hohen Wert der Musik” [Reflexdes sobre o elevado valor da
mausica], publicado no mesmo periddico em 1812, com o titulo de “Des Kapellmeisters,
Johannes Kreislers, Dissertatiuncula (ber den hohen Werth der Musik”. Ja o texto n. 4
“Beethovens Instrumentalmusik™ [A musica instrumental de Beethoven], publicado em 1813
no Zeitschrift flir die elegante Welt (ZEW), esta ainda mais ligado a critica musical, tendo sido
elaborado a partir das resenhas a Quinta Sinfonia e aos Trios Op. 70 de Beethoven, publicadas
no AMZ em 1810 e 1813, respectivamente.

N&o s6 a maioria dos textos da Kreisleriana, mas também a maior parte dos escritos
criticos de Hoffmann foi publicada no AMZ. Com sede em Leipzig, o AMZ foi fundado pela
editora Breitkopf & Hartel em 1778 e existiu até 1848. E considerado o mais importante
periodico musical do final do século XVIII e inicio do XIX, chegando a ter cerca de 130
colaboradores nos primeiros dez anos de sua existéncia (cf. VERMES, 2007, p. 39). A
importancia desse periddico reside, entre outros motivos, em seu papel de divulgacdo das novas
ideias sobre a musica, em especial das obras instrumentais de Beethoven: a primeira década do
periddico foi voltada, primordialmente, para a “aceitagdo do génio de Beethoven como algo a
ser considerado para além de critérios normais” (CHARLTON, 1989, p. 14) e foi, em parte,
através da tentativa de entender sua musica que o romantismo musical comecou a se articular.

Nas resenhas dedicadas as obras de Beethoven, e, consequentemente, no texto da
Kreisleriana que parte dessas resenhas, Hoffmann defende, a partir da analise e defesa da
musica de Beethoven, a musica instrumental como “a mais romantica de todas as artes”, “a
Unica verdadeiramente romantica, pois sua Unica ocupacéo € o infinito” (HOFFMANN, 2006,
p. 52), 0 que nos remete diretamente ao bojo da reflexdo estética realizada no primeiro
romantismo (Frihromantik), por escritores como F. Schlegel e Novalis. Assim, ao buscar
justificar a genialidade de Beethoven, Hoffmann aborda a discuss@o que se colocava no ambito
da critica musical acerca da musica instrumental e de sua autonomia estética, bem como do
processo de criacdo do génio, estabelecendo “um elo entre a critica romantica — que ndo
encontrara inicialmente um repertério roméantico musical equivalente — e uma musica na qual
tal abordagem é plenamente pertinente” (VERMES, 2007, p. 41).

Também no centro de toda a Kreisleriana esta a defesa da musica como arte romantica
(em especial a instrumental, mas ndo somente), o que seria, em Ultima analise, segundo Charlton
(cf. 1989, p. 7), o objetivo final de todo escrito de Hoffmann sobre musica. Essa defesa, por um
lado, esta relacionada a valorizacdo estética da musica instrumental, género que era até pouco
tempo considerado inferior e que, com o processo de autonomizacdo da musica e de sua

legitimac&o estética, que se desenvolvia desde as Ultimas décadas do seculo XVIII, foi levado
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a condicdo de arte mais elevada (cf. VIDEIRA, 2009, p. 3). Por outro lado, vemos que, na
Kreisleriana, Hoffmann ndo se restringe a valorizagdo da musica instrumental, buscando
defender o carater elevado (e até mesmo sagrado) da musica em geral, diante da insensibilidade
do filisteu — nome pejorativo usado para designar o burgués — que a utilizava como mero meio
de entretenimento. Essa defesa esta, por sua vez, ligada ao processo citado de autonomizagéo e
legitimacdo da musica, 0 que sera apresentado de forma sucinta no item 3 deste capitulo, em
que abordaremos a dimensdo critica da Kreisleriana. Ja a relacdo da figura do artista e a do
filisteu serd abordada brevemente no item 4.

Publicados de forma esparsa nos periédicos AMZ e ZEW, os textos de Hoffmann que
tinham em comum, principalmente, essa abordagem em relacdo & musica, além do carater
literario, foram reunidos e publicados em conjunto na primeira parte da Kreisleriana
(denominada Kreisleriana Nro. 1-6), inserida no primeiro volume da obra Fantasiestlicke in
Callot’s Manier [Pecas fantasticas a maneira de Callot], de 1814. Assim como a introducao, 0s
textos “Ombra adorata!” e “Der vollkommene Maschinist” (n. 2 e n. 6) foram publicados pela
primeira vez na Fantasiestiicke, enquanto os outros quatro j& haviam tido a primeira publicacéo
nos periodicos. Entretanto, apesar dos textos “Beethovens Instrumentalmusik™” e “Hdchst
zerstreute Gedanken” (n. 4 e n. 5) terem sido publicados primeiramente na ZEW, ha registros
de que Hoffmann ja previa sua insercao no conjunto da Kreisleriana (cf. GESS, 2015a, p. 16).

Somente em 1815, no quarto volume da mesma colecdo, € publicada a segunda parte
(igualmente com seis textos'). Diferentemente da primeira, todos os textos da segunda parte
foram concebidos ja com vista a publicagdo na Fantasiestiicke, apesar de alguns terem
aparecido antes nos periddicos Die Musen e AMZ. Em 1819 ¢ lancada uma edicéo revisada em
dois tomos, sendo que as duas partes da Kreisleriana permanecem em volumes distintos. As
tabelas a seguir apresentam informacbes mais detalhadas sobre o local e data da primeira

publicacéo dos textos?:

! As duas cartas da segunda parte da Kreisleriana podem ser consideradas pertencentes a um mesmo texto, tendo
sido publicadas juntas no jornal Die Musen. Um argumento a favor dessa numeragdo esta na simetria resultante
entre as duas partes da Kreisleriana (cf. GESS, 2015b, p. 35).

2 Informag@es sobre os locais e datas de publicagdo a partir de Charlton (1989).
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Titulo Local da primeira | Data da primeira

publicacdo publicacdo

(1) Johannes Kreislers, des Kapellmeisters, AMZ, xii 26.9.1810

musikalische Leiden

(2) Ombra adorata! Fantasiestiicke, i 1814

(3) Gedanken tiber den hohen Wert der Musik AMZ, xiv 29.7.1812

(4) Beethovens Instrumentalmusik ZEW 9-11.12.1813

(5) Hochst zerstreute Gedanken ZEW 4-8.1.1814

(6) Der vollkommene Maschinist Fantasiestiicke, i 1814

Tabela 2: Textos da segunda parte da Kreisleriana

Titulo Local da primeira | Data da primeira

publicacdo publicacdo

(7) 1. Brief des Barons Wallborn an den

Kapellmeister Kreisler Die Musen, iii 1814

I1. Brief des Kapellmeisters Kreisler an den

Baron Wallborn

(8) Kreislers musikalisch-poetischer Klub Fantasiestiicke, ii 1815

(9) Nachricht von einem gebildeten jungen AMZ, xvi 16.3.1814

Mann®

(10) Der Musikfeind AMZ, xvi 1.6.1814

(11) Uber einen Ausspruch Saccinis und Gber AMZ, xvi 20.7.1814

den sogenannten Effekt in der Musik

(12) Johannes Kreislers Lehrbrief Fantasiestiicke, ii 1815

Um dos eixos centrais que une esses textos € o mestre de capela Johannes Kreisler,

personagem criado por Hoffmann para o AMZ e usado por ele para assinar alguns de seus textos
(os textos n. 3, 5 e 9 da Kreisleriana), dando nome ao ciclo. Na introducéo a primeira parte, por
meio da figura do editor, Kreisler é apresentado como um regente e compositor sobre o qual se
sabe muito pouco: apenas sobre seu excesso de fantasia e suposta loucura, como também que
desaparecera misteriosamente, deixando como espdlio somente alguns escritos esparsos, que

seus amigos decidem compartilhar. Em meio as reflexdes sobre mdsica, desenvolvidas nos

% Publicado na AMZ com o titulo Nachricht von einem gebildeten, jungen Mann. Aus den Papieren des
Kapellmeisters, Johannes Kreisler.
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escritos através da voz de Kreisler®, o leitor recebe fragmentos da histéria do mestre de capela
que ndo permitem a reconstrugdo de sua trajetoria, permanecendo fragmentéria até o fim.

Mesmo que seus textos tenham origens diversas, € possivel localizar uma unidade na
Kreisleriana, ndo s6 na figura de Kreisler, constante em todo o ciclo, mas, principalmente, em
seus motivos e temas abordados. Na primeira parte, por exemplo, o texto n. 1 (“Johannes
Kreislers, des Kapellmeisters, musikalische Leiden”) apresenta o contraste entre o valor dado
pelo artista a arte e a incompreensao da sociedade burguesa, que a relega a categoria de mero
entretenimento. Esse mesmo tema é retomado no texto n. 3 (“Gedanken tiber den hohen Wert
der Musik”), dessa vez em tom irénico. Ainda na primeira parte, o texto n. 2 (“Ombra adorata!”)
trata de um tema que reaparecera também no texto n. 4 (“Beethovens Instrumentalmusik™): o
carater sublime da musica e sua relagdo com um reino espiritual [Geisterreich], livre das
misérias terrenas.

Também os textos da segunda parte estdo intimamente ligados aqueles da primeira (cf.
CHARLTON, 1989; GESS, 2015b): a introducdo a segunda parte retoma e desenvolve
circunstancias do desaparecimento de Kreisler que havia sido mencionado na introducdo a
Kreisleriana Nro. 1-6; a carta do Bardo Wallborn a Kreisler (n. 7) retoma pontos apresentados
no texto n. 1 quanto a condicdo do artista; os textos n. 9 (“Nachricht von einem gebildeten
jungen Mann”) e n. 10 (“Der Musikfeind”) assemelham-se, em sua critica ao virtuosismo vazio,
a satira sobre as opinides do filisteu no texto n. 3; o texto n. 2 ¢ o n. 8 (“Kreislers musikalisch-
poetischer Klub”) tratam igualmente de experiéncias musicais especificas de Kreisler, enquanto
os textos n. 4 e n. 11 (“Uber einen Ausspruch Saccinis und iiber den sogenannten Effekt in der
Musik™) sdo reflexdes em tom mais sério ¢ objetivo sobre a musica instrumental e a opera
moderna, respectivamente®.

Veremos, porém, que a unidade da Kreisleriana vai ainda além de sua tematica e se
revela igualmente em sua dimensdo literaria. Apesar de terem sido concebidos no contexto da
critica musical, em que a discussdo sobre musica estd em primeiro plano, os textos da
Kreisleriana séo, por fim, inseridos em um contexto em que o carater literario € predominante,
estando ao lado de obras literérias que ndo haviam sido publicadas em periddicos musicais,
como Der goldene Topf. Assim, por detras da Kreisleriana, ha intenc6es literarias colocadas

desde o “prefacio” de Hoffmann sobre o estilo de Jacques Callot e que se delineiam por entre

4 Apesar de ser possivel localizar a voz autoral de Kreisler nos textos da primeira parte, mesmo naqueles em que
prevalece o tom irdnico, ha certa ambiguidade quanto a autoria dos textos na segunda parte, com referéncias a
Kreisler na terceira pessoa (cf. CHARLTON, 1989, p. 26; CHANTLER, 2006).

5> Como nosso objetivo esta na tradugéo dos textos que compde a primeira parte, abordaremos aspectos da segunda
parte somente na medida necessaria para o entendimento dos textos a serem traduzidos.



25

todas as obras da Fantasiestlicke. Em muitos de seus aspectos formais podemos encontrar, desse
modo, um dialogo ndo somente com o estilo de Callot, mas também com o programa romantico
de uma “poesia universal progressiva” (0 que sera abordado no item 1.4.).

Assim, tanto a dimensdo critico-musical quanto a dimensdo literaria da Kreisleriana
devem ser igualmente consideradas no estudo da obra, tendo em vista que uma depende,
inclusive, da outra: a critica musical de Hoffmann €, sobretudo, uma critica expressa como
literatura, que exerceria influéncia em compositores-criticos como Schumann, que, como
Hoffmann, estavam empenhados no estabelecimento de uma nova critica musical e em defender
a musica do “filistinismo” burgués (VERMES, 2007, p. 14). Ao mesmo tempo, VEMOS que a
unido de critica e literatura estd em consonancia com o projeto literario romantico, que tem
como um de seus aspectos a dissolugdo da fronteira entre 0s géneros. A seguir,
desenvolveremos, de forma introdutdria, alguns pontos relacionados a essas duas dimensées

que serdo relevantes para o estabelecimento da postura tradutoria.

1.3. Dimensao critico-musical: A musica como arte romantica

Ao longo do século XVIII, as mudancas de ordem social ligadas a consolidacdo de uma
classe média burguesa refletiram sobremaneira na forma de producdo e consumo de mdsica e
de arte em geral. Assim como ocorreu com o desenvolvimento do “mercado literario”,
estimulado pelo amplo crescimento do publico leitor, o desenvolvimento da industria musical
— com a crescente demanda de aulas de musica e concertos (e, com isso, maior venda de
partituras, fabricacdo de instrumentos etc.) — acarretou mudancas na posi¢do social do
compositor, bem como em sua relacdo com o publico. Se por um lado, o artista, que antes estava
circunscrito nos dominios de uma corte ou de circulos religiosos, havia conquistado a
possibilidade de maior independéncia e status social, por outro, tinha agora sua arte sujeita as
leis de mercado e via-se, desse modo, propenso a buscar o agrado do publico, continuando,
portanto, sem autonomia para a criacao de suas obras (cf. WILLIAMS, 1969).

Embora a musica fosse tida pela classe burguesa como elemento importante na formacéo
do individuo, o que inclusive foi um dos principais fatores que impulsionaram o
desenvolvimento da industria musical, ela acabou sendo tratada de forma supérflua pelo grande
publico, como qualquer outro bem de consumo. A critica musical, dependente da existéncia da
imprensa periddica e, consequentemente, do desenvolvimento dessa industria musical,
acompanhava os interesses do publico, buscando igualmente na musica “luxo, refinamento,

fantasia e sentimento”, uma musica que “mobiliza pelos sentidos” (VERMES, 2007, p. 33).
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Segundo Vermes, se inicialmente o critico era aquele “que traduzia a musica ao publico, tendeu
a tornar-se alguém que traduzia o anseio do publico em matéria de musica” (2007, p. 40).
Assim, embora devamos considerar o papel formativo do mercado e da critica, quem por fim
ditava as leis era o publico, cujo gosto recaia nas obras de facil apreensao.

No final do século XVIII, surge a tentativa, por parte de periddicos musicais como a
AMZ, de reverter essa situacao e elevar a discussdo sobre musica (cf. VERMES, 2007, p. 39-
40). E assim que vemos como principal elemento de critica musical na Kreisleriana a
valorizacdo da musica frente a sua crescente banalizacdo e simplificacdo. No texto “Johannes
Kreislers, des Kapellmeisters, musikalische Leiden”, por exemplo, encontramos a critica
explicita a forma como a sociedade burguesa se apropria da mdsica: ao lado da mesa de
carteado, do ché e ponche, toca-se um pouco de musica para a exibi¢do dos talentos e para a
diversdo dos presentes. Em meio a essa cena, 0 verdadeiro artista, que de fato compreenderia o
valor da musica, sofre impotente. Em “Gedanken iiber den hohen Wert der Musik”, é
apresentado em forma de satira o pensamento tipico do filisteu sobre musica, que, em
conformidade com o pensamento iluminista, busca nela uma utilidade para a sociedade. A
musica é considerada, assim, apenas um meio de divertimento e distracdo nos momentos de
lazer e descanso e, portanto, inferior as atividades “ateis” a sociedade.

A critica a banalizacdo da musica por parte do publico e ao tratamento superficial dado
pela critica musical setecentista configura-se na Kreisleriana, por um lado, na defesa da
necessidade de reflexdo e ponderacéo (tanto em seu processo criativo quanto em sua recepgao)
e, por outro, na defesa de seu carater transcendente e espiritual. Esses dois aspectos estéo, por
sua vez, no centro do pensamento filoséfico-literario romantico, e € justamente através do
conceito de “romantico”, desenvolvido no ambito da literatura, que Hoffmann expressa na
Kreisleriana suas ideias sobre mdsica. Segundo Schnaus, “Hoffmann utiliza o conceito
‘romantico’ como um patriménio publico literario e estético, sem explica-lo ou defini-lo” e
pressupde, assim, “que se deva compreender esse conceito (que ja tinha um longo processo de
desenvolvimento) no sentido das correntes literarias do inicio de 1800 (Irmé&os Schlegel, Tieck,
Novalis)” (apud VIDEIRA, 2009, p. 148-149).

As novas configuracfes de producdo e consumo de arte foram acompanhadas de uma
“transformacdo radical nas ideias a propdsito da arte, do artista e do lugar que lhes cabe na
sociedade” (WILLIAMS, 1969, p. 55): ao lado do incipiente modo de tratar a arte como uma
entre as diferentes formas especializadas de producdo, desenvolve-se a reflexdo sobre seu
carater superior e seu lugar proprio, em especial da literatura, frente as ciéncias e a filosofia.

Desse modo, no final do século XVIII é desenvolvida uma literatura que, apoiada
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principalmente no postulado de autonomia de Kant, se define a partir da “afirmagdo e
estabelecimento da autonomia estética em oposicdo a determinacdo da finalidade
[Zweckbestimmung] das ciéncias e a funcionalidade [Funktionalitadt] da literatura do
[luminismo” (KREMER, 2007, p. 89).

Assim, a partir de uma nova visao sobre o sujeito e a arte, em uma posicao critica perante
os principios do pensamento iluminista e contra a imposi¢do dos padrdes classicos, comecam a
se delinear, na Alemanha, os contornos de uma literatura romantica através da reflexdo
realizada pelos integrantes do chamado Grupo de Jena, em especial, pelos irmdos Schlegel e
Novalis, através de fragmentos publicados na revista Athendum (1798-1800) e de outros
escritos esparsos, reflexao que nasce da busca pela renovacgdo estética da literatura e que acaba
por convergir para o que sera considerado a base tedrica do romantismo aleméo.

Apesar de o grupo ndo ter tido a intencdo declarada de fundar o que chamamos de
romantismo no sentido que a historiografia literaria deu ao termo, eles reconheciam no adjetivo
romantisch [romantico] alguns dos pontos centrais de seu pensamento e procuravam, assim,
adota-lo como forma de marcar esse conjunto de ideias sobre a literatura e da arte, que, longe
de ser homogéneo, era constituido de uma pluralidade de perspectivas (PIKULIK, 2000, p. 71-
73). Fazendo uso de uma palavra ja entdo amplamente utilizada no &mbito da arte, eles partiram
de suas conotacOes existentes e Ihe imprimiram novos significados e valores, de forma a
expressar seus pensamentos em torno de uma nova poesia “romantica”.

O termo romantisch tem sua origem na palavra romance, do francés®, que se referia a
escritos em verso ou prosa em lingua provencal, em especial romances de cavalaria
[Ritterromane], uma literatura popular que tratava de aventuras, do tema amoroso e possuiam
enredos mais “fantdsticos”, o que d4 origem ao conceito de “romance” como uma narrativa
fantastica em prosa que nao possui objetividade ou uma base histérica. Até meados do século
XVIII, os termos romantisch ou romanhaft eram utilizados de forma negativa, designando
textos literarios exacerbadamente fantasticos e improvaveis. Porém, eram utilizados também
fora do ambito da literatura, em relacdo a todos o0s objetos que tivessem a caracteristica de
fantastico e maravilhoso, em oposicdo aquilo que é da ordem do cotidiano e contrario a ordem
classica na arte (cf. KREMER, 2007, p. 40):

“Romaéntico” diz respeito ndo ao préximo, mas ao distante; ndo ao presente, mas
ao passado; ndo ao rotineiro e comum, mas ao estranho; ndo ao reconhecivel e

explicavel, mas ao escuro e inapreensivel; ndo ao claro e preciso, mas ao vago,
impreciso. E “roméantico” diz respeito também a um ser humano que ndo possuli

® Correspondente ao termo “romanga”, em portugués.
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sentido de realidade, mas devaneia, sonha, confia mais em sua imaginacéo do
que em sua razdo (PIKULIK, 2000, p. 75, traducio nossa)’.

Portanto, vemos ja nesse uso da palavra romantisch algumas das caracteristicas que
estariam presentes na literatura romantica e na reflexdo sobre ela: a imprecisdo e a falta de
clareza, o noturno, a énfase na imaginacdo. Em Brief Uber den Roman (1800), F. Schlegel se
refere ao conceito de “romantico” do seguinte modo: “Pois, segundo meu ponto de vista e no
meu modo de falar, romantico é justamente 0 que nos apresenta um conteldo sentimental em
uma forma da fantasia”. (SCHLEGEL, 1994, p. 65). Segundo Kremer (2007, p. 41), a “forma
da fantasia” se refere aqui a um estilo contrario a ordem classica, um estilo marcado pela
liberdade em relacdo as regras, uma recusa a clareza e as formas que representam completude.
Também a matéria sentimental, entendida aqui como a expressdo da subjetividade, sugere uma
oposicéo a objetividade e a representacdo do belo na poesia antiga, e seria algo proprio da poesia
moderna®.

Ligado a subjetividade, estd seu carater reflexivo, que estaria no cerne da “poesia
romantica” de F. Schlegel, em especial no que se refere ao seu conceito de
Transzendentalpoesie, como exposto no fragmento 238, do Athendum. Trata-se de uma poesia
(ou uma literatura) que, assim como a Transzendentalphilosophie de Kant, deve refletir sobre
as condi¢Oes de suas proprias possibilidades e “expor também a si mesma em cada uma de suas
exposicdes e em toda parte ser, a0 mesmo tempo, poesia e poesia da poesia” (SCHLEGEL,
1997, p. 89). Assim, ao fazer da literatura ao mesmo tempo sujeito e objeto dela mesma, coloca-
se como seu principal atributo a autorreflexdo e autocritica.

Desse modo, ao contrario da concepgao original de “romantico” como aquilo que tende
mais a irracionalidade, a desordem e a falta de ponderacdo, a poesia romantica revela uma
necessidade de reflexdo que se expressa em varios de seus aspectos, como a ironia romantica:
Segundo Behler (1971, p. 65), a ironia romantica teria como caracteristica um movimento de

reflexdo, que estaria ligado a “auto aniquilacdo”, em oposicdo a inspiracdo criativa. Essa

7 As traducOes apresentadas nas citagdes sdo de nossa autoria, salvo indicacdo contraria. No original: “Als
‘romantische’ wirkt nicht das Nahe, sondern das Ferne; nicht das Gegenwirtige, sondern das Vergangene; nicht
das Alltagliche und Gewohnliche, sondern das Sonderbare; nicht das Erkennbare und Erklérliche, sondern das
Dunkle und Unbegreifliche; nicht das deutlich Bestimmte, sondern das Vage, Unbestimmte. Und als ‘romantisch’
wirkt auch ein Mensch, der wenig Sinn fur die Wirklichkeit besitzt, sondern schwarmt, trdumt, sich eher seiner
Einbildungskraft als seinem Verstand tberlasst”.

8 Em Uber das Studium der griechischen Poesie (1795-1796), F. Schlegel desenvolve uma critica a poesia moderna
(e, consequentemente, sua justificativa), a partir da oposicao & poesia classica: enquanto a poesia classica possui
unidade, a moderna é marcada pela falta dela, causada pela sua autorreflexividade. Também Schiller trata da
mesma oposicdo em Uber naive und sentimentalische Dichtung (1795), ao contrastar a poesia ingénua (antiga)
com a poesia sentimental (moderna). No centro do pensamento romantico estaria o ideal da unido entre a
objetividade da primeira e a subjetividade da segunda (cf. PIKULIK, 2000).
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alternancia entre inspiragéo [Begeisterung] e lucidez [Besonnenheit], base da ironia romantica,
estd também presente na ideia de génio defendida por Hoffmann em “Beethovens
Instrumentalmusik™: ao lado da fantasia e inspiracdo, responsaveis pela matéria prima do
artista, a reflexdo seria igualmente “inseparavel do verdadeiro génio” (HOFFMANN, 2006, p.
55), que parte de seu senso critico para a criacdo da obra de arte.

A concepgéo de génio como aquele que opera a0 mesmo tempo com a inspiragéo e com
a reflexdo remete a ideia romantica de uma arte que é elaborada livre de regras, mas na qual,
em sua aparente arbitrariedade, hd a acdo de uma mente consciente que através da reflexdo pode
criar uma obra de arte superior. Assim, na critica @ musica de Beethoven, é justamente seu
carater racional, reflexivo que Hoffmann ir&4 defender a partir da analise da Quinta Sinfonia:
partindo de um tema simples, de apenas dois compassos, 0 compositor foi capaz de desenvolver
uma sinfonia inteira, que, apesar de seu aparente caos e falta de organizacao, revela um trabalho
minucioso de criagéo e elaboracao.

Além disso, como sugere Vermes, podemos encontrar na analise de Hoffmann a
descricdo e defesa de uma musica que, como a poesia transcendental de F. Schlegel, reflete
sobre si mesma e contém, assim, sua propria critica: “Uma musica que gera sua propria teoria,
ou seja, uma musica que se ‘explica’, que expde 0s termos que regem seu funcionamento a
medida que se desenrola nos remete diretamente as postulacdes da teoria roméantica de critica
de arte nos termos em que foi formulada por F. Schlegel” (2007, p. 59).

Trata-se, portanto, de uma mdsica que ndo parte de regras e parametros estéticos pré-
estabelecidos, mas que revela em si mesma seu proprio “fazer”, suas proprias regras e que,
portanto, s6 pode ser julgada a partir dela mesma. Consequentemente, coloca-se como
exigéncia um ouvinte critico, que seja capaz “de esperar, de acompanhar a obra a medida que
esta se apresenta”, o que seria para Hoffmann a “atitude roméantica de Beethoven” (VERMES,
2007, p. 61), ou seja, estaria em concordancia com a postura dos primeiros-romanticos, que
defendiam que o escritor deveria ndo buscar “satisfazer o leitor comum, disposto apenas a
servir-se da literatura como passatempo ou entretenimento”, mas sim “produzir um leitor
intelectualmente ativo que se disponha a aceitar o desafio de abordar o texto de modo critico e
independente” (VOLOBUEF, 1999, p. 71).

® Dahlhaus, entretanto, defende que a lucidez [Besonnenheit] da qual se vale Hoffmann na resenha a Quinta
Sinfonia de Beethoven remonta a teoria da sinfonia de Schulz e & poética da ode, ambas desenvolvidas no século
XVIII, e ndo & concepgdo romantica de autorreflexdo no processo criativo (1981, p. 86). Porém, gostariamos de
apontar para o fato de que, na Kreisleriana, vemos uma forte influéncia do pensamento romantico em diversos
textos, marcada tanto no vocabuldrio utilizado quanto nas ideias defendidas (cf. CHANTLER, 2006). Além disso,
Hoffmann faz uso em diversos momentos do adjetivo “romantisch” para caracterizar a musica, o que de certa
forma ja indica que o pensamento romantico € uma das referéncias para sua critica (cf. HUCK, 1994).
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Portanto, da mesma forma que F. Schlegel (1994, p. 91) sugere no fragmento 112 do
Lyceum um escritor que “constroi e produz para si um leitor, como ele deveria ser; ndo o pensa
morto e inerte, mas vivo e reagente”, Hoffmann também possui em sua critica um propésito
didatico de formacdo do ouvinte. Diante de um publico cada vez mais passivo, que néo refletia
sobre aquilo que ouvia, visto que via na masica apenas um objeto de entretenimento e distracéo,
é feita em varios pontos da Kreisleriana a dentncia dessa postura e a defesa de uma musica que
cobre do ouvinte uma capacidade critica e reflexiva, igualmente exigida em sua criacao.
Também o0s ouvintes que procuram na musica o cumprimento de regras e férmulas sdo
criticados por Hoffmann — denominados ironicamente “die weisen Richter” [0s sabios juizes]
ou “dsthetische MeRkiinstler” [gedmetras estéticos] (HOFFMANN, 2006, p. 54-55) — por ndo
conseguirem enxergar a coeréncia interna da obra de arte criada livremente pela individualidade
do artista.

Além da necessidade de reflex&o, por parte dos ouvintes e do compositor, encontramos
ainda mais reiteradamente na Kreisleriana a defesa de seu carater transcendente, aspecto que
também possui estreitos elos com o primeiro-romantismo. Como aponta Dahlhaus (1981),
Hoffmann teve como fundamento no emprego do conceito de “romantico” a definicao dada por
Jean Paul de que “o Romantico ¢ o belo sem limitagdes, ou o infinito belo, assim como ha um
[infinito] sublime” (apud VIDEIRA, 2009, P. 150). Segundo Pikulik, foi Jean Paul um dos
principais responsaveis pela popularizagdo da expressao “romantico”, ja bastante arraigada
como conceito e usada ndo para designar um programa, mas sim uma qualidade estética que
poderia estar presente em qualquer cultura ou época (PIKULIK, 2000, p. 78). Da mesma forma,
Hoffmann emprega este conceito tanto para designar a musica de Beethoven quanto as de
Haydn e Mozart, que teriam a “mesma compreensao intima da esséncia caracteristica da arte”
(VIDEIRA, 2009, p. 149) e expressariam, em grau progressivo, essa busca pelo infinito. O
termo “romantico”, portanto, longe de delinear caracteristicas de um movimento literario
especifico, se refere a uma postura ideal diante da arte, marcada principalmente pela
compreensdo de seu carater transcendente.

Importante aspecto do conceito de “romantico”, a busca pela infinitude através da arte
tem sua origem nas discussdes filoséficas do periodo. Como explica Nunes (2013, p. 57), uma
das principais matrizes filosoficas da visdo romantica, ao lado da filosofia idealista de Fichte,
é a filosofia da natureza de Schelling, o qual teria contribuido para a “doutrina oficial do
Romantismo em matéria de estética” (BORNHEIM, 2013, p. 105): ancorada na consciéncia
moderna de perda da naturalidade que antes permitia a unido com o Absoluto, com uma esfera

ideal, uma das categorias fundamentais do romantismo esta na “exigéncia de unidade”
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(BORNHEIM, 2013, p. 91), ou ainda, na busca por recuperé-la, e seria, de acordo com
Schelling, por meio da producéo da obra de arte que essa unidade, essa apreensdo do absoluto
ou infinito, se concretizaria, havendo, com isso, uma exposi¢édo do infinito de maneira finita.
Essa ideia, entretanto, ndo se restringe a filosofia de Schelling, j& que esté presente, de maneira
semelhante, no conceito de Schiller de poesia “sentimental”, marcada pela exposi¢do do
absoluto e considerada, assim, a “arte do infinito” [Kunst des Unendlichen] (cf. VIDEIRA,
2009, p. 150-151).

De modo a remeter a essa especificidade do conceito de romantico, ha em diversos
trechos da Kreisleriana, mas especialmente dos textos n. 2 (“Ombra adorata”) e n. 4
(“Beethovens Instrumentalmusik™), o uso do termo “infinito” [unendlich] para a caracterizagao
do carater transcendente e espiritual da musica: ela é a lingua de um “reino espiritual roméantico”
[die Sprache jenes unbekannten romantischen Geisterreichs] que preenche a alma de uma
“nostalgia infinita e inominavel” [mit unendlicher, unnennbarer Sehnsucht erfiillen]*° e ela nos
leva “para fora da vida” em diregdo ao “reino do infinito” [fihrt uns hinaus aus dem Leben in
das Reich des Unendlichen] (HOFFMANN, 2006, p. 52).

A mdsica é vista, assim, como uma forma de transcendéncia, de busca por uma esfera
superior, prépria de um reino espiritual. Ela teria a funcdo de nos fazer (momentaneamente)
livres das misérias terrenas, da pequenez da vida prosaica do burgués, destituida de sentido, o
que também é expresso na literatura do primeiro-romantismo por meio do termo “romantico’:
Novalis, igualmente, quando fala da necessidade de romantizar o mundo*! coloca como meta a
busca de outra realidade, uma realidade “invisivel” e superior a normalidade do cotidiano, o
que deve ser entendido ndo como fuga do mundo, mas como transformacéo desse mundo e de
sua percepcdo (PIKULIK, 2000, p. 76). Na Kreisleriana, a valorizacdo da dimensao espiritual
da mausica é feita por meio de uma oposi¢édo a condi¢cdo meramente material a que estava restrito
o tipico “filisteu”, o que fica claro no texto n. 3 (“Gedanken iiber den hohen Wert der Musik™).

Porém, a conexdo com o “reino do infinito” através da musica € obtida apenas como um
pressentimento [Ahnung des Unendlichen] (HOFFMANN, 2006, p. 53; “Beethovens
Instrumentalmusik™). Essa busca pelo infinito, o qual permanece sempre distante, € 0 que
determina a nostalgia romantica (cf. BORNHEIM, 2013, p. 92), tdo presente nas obras de

Novalis, por exemplo, e reiterada na Kreisleriana como qualidade de uma musica “roméantica’:

10 HOFFMANN, 2006, p. 42 (“Ombra adorata”).

11 O mundo precisa ser romantizado. Assim encontra-se novamente o sentido original. (...) Essa operagéo é ainda
completamente desconhecida. Ao dar a0 comum um sentido elevado, ao habitual um olhar misterioso, ao
conhecido a dignidade do desconhecido, ao finito uma aparéncia infinita, eu o romantizo” (https://www.projekt-
gutenberg.org/novalis/aphorism/chap006.html. Ultimo acesso em: 21/02/2021).
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“A musica de Beethoven move a alavanca do temor, do horror, do pavor, da dor e desperta
assim aquela nostalgia infinita, que é a esséncia do romantismo”*2. Além da nostalgia ou anseio
[Sehnsucht], vemos, aqui, uma forte relagdo do “romantico” com a ideia do sublime, marcada
pelo uso da palavra “temor” [Furcht] e, em outros trechos, pelas palavras Ungeheuer e
UnermeRlich, na qual ndo nos deteremos, por extrapolar o escopo deste estudo introdutorio (cf.
VIDEIRA, 2009, p. 153-156; GESS, 2011, p. 313).

Outro elemento importante da critica musical na Kreisleriana, presente particularmente
em “Beethovens Instrumentalmusik™, ¢ a valorizacdo da musica instrumental, em oposi¢ao a
mausica vocal e também as outras artes, como a poesia, 0 que esta relacionado com a busca por
transcendéncia exposta acima. Por ndo fazer uso de palavras ou conceitos claros e definidos, a
masica instrumental é considerada a mais autbnoma das artes e, dentro desta perspectiva
estética, como a arte mais capaz de expressar o Infinito, a esséncia da arte, e seria, portanto, a
mais romantica delas: “Ela é a mais romantica de todas as artes, quase se poderia dizer, a Unica
verdadeiramente romantica, pois sua UGnica ocupaco é o infinito”3 e nos revela, assim, um
“reino desconhecido”, por meio de sentimentos imprecisos e de uma nostalgia ou “anseio
inexprimivel”4.

Esse posicionamento de Hoffmann é reflexo de um longo processo de valorizacéo da
musica instrumental, antes considerada um género inferior de arte, justamente por nao ser capaz
de imitar a natureza ou transmitir conceitos claros. Com o surgimento das novas ideias sobre
arte, relacionadas a sua autonomia e a valorizacdo da interioridade subjetiva, o carater obscuro,
indefinido e misterioso da musica instrumental péde ser reavaliado como qualidade essencial
da musica em geral. Assim, no romantismo, a musica esteve no centro da discussao sobre arte,
sendo abordada por autores como Wackenroder e Tieck e desenvolvida por Hoffmann?®®:

Muitas das ideias presentes nos textos desses autores [Wackenroder, Tieck,
Hoffmann] influenciaram ndo apenas a reflexdo posterior sobre masica, mas

também a propria producdo artistica de alguns compositores ao longo do
século XIX: se até entdo a mdsica instrumental era considerada como um

12 «“Beethovens Musik bewegt die Hebel der Furcht, des Schauers, des Entsetzens, des Schmerzes und erweckt
eben jene unendliche Sehnsucht, welche das Wesen der Romantik ist” (HOFFMANN, 2006, p. 54).

13 «Sie ist die romantischste aller Kiinste, beinahe mdchte man sagen, allein echt romantisch, denn nur das
Unendliche ist ihr Vorwurf” (HOFFMANN, 2006, p. 52).

14 «Die Musik schlieft dem Menschen ein unbekanntes Reich auf, eine Welt, die nichts gemein hat mit der &uBern
Sinnenwelt, die ihn umgibt und in der er alle bestimmten Gefiihle zuriicklaRt, um sich einer unaussprechlichen
Sehnsucht hinzugeben” (HOFFMANN, 2006, p. 52).

15 Diferentemente de Wackenroder e Tieck, Hoffmann faz sua defesa da mdsica instrumental através de exemplos
musicais concretos, o que determina uma de suas principais contribui¢des para a discussdo: “Ganz entscheidend
dabei ist, etwa im Vergleich zu Wackenroder und Tieck — die ihrerseits als Begriinder der friihromantichen
Musikésthetik gelten, jedoch keinerlei Arbeit am konkreten Musikmaterial vornehmen — dass Hoffmann die Topoi
des Romantischen unmittelbar der Rezeption konkreter Musik abgewinnt“ (CADUFF, 2003, p. 75)
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género artistico de menor importancia, seja devido a falta de um contetido
claramente definido, seja por sua imitagdo imperfeita da natureza, seja por sua
suposta imprecisdo e obscuridade, ndo passando de um mero passatempo ou
de um pequeno “luxo inocente”, encontramos nos textos desses autores uma
inversdo completa desse julgamento, e a musica instrumental é alcada a
posicdo mais elevada, modelo para as demais artes, uma linguagem capaz de
exprimir aquilo que esta além das palavras. (VIDEIRA, 2009, p. 8-9).

Dahlhaus (1994, p. 12) fala de uma mudanca de paradigma, em que aquilo que era até
entdo considerado uma desvantagem da musica instrumental ou absoluta (sua falta de conceito
e objeto) era agora declarado como qualidade, o que representou “ndo uma mera mudanga de
estilo ou de formas musicais e técnicas, mas sim uma mudanca fundamental daquilo que a
musica ¢ e significa ou de como ela ¢ apreendida” (DAHLHAUS, 1994, p. 7).

Nas resenhas de Hoffmann, assim como no texto “Beethovens Instrumentalmusik”,
vemos que essa mudanga ndo diz respeito somente a valorizagdo da musica como “arte do
infinito” por exceléncia, mas também ao papel do ouvinte e forma de apreciar musica. Como
comenta Huck (1994, p. 97), o principio de composi¢do da Quinta Sinfonia ndo oferece
nenhuma garantia de que haveré por parte do ouvinte uma “experiéncia romantica”. E no ato
de ouvir que a “nostalgia inominavel” ocorre e, portanto, depende da capacidade do ouvinte de
reconhecer nela aquilo que € proprio de uma arte “romantica”. O esfor¢o de Hoffmann na
analise das composicdes de Beethoven esteve justamente no apontamento daquilo a que o
ouvinte deve estar atento na apreensao da obra e em sua apreciacéo. Por de trés de toda a sua
critica encontra-se o empenho constante pela formacdo de ouvintes criticos que vissem na
musica ndo um simples entretenimento, mas sim uma arte elevada que diz respeito a nossa

condicdo de seres sensiveis e pensantes.

1.4. Dimensao literaria: Johannes Kreisler e a maneira de Callot

N&o somente as ideias defendidas por Hoffmann, mas principalmente a forma como ele
o fez colaboraram na criacdo de um novo discurso sobre musica que marcaria a critica musical
moderna, principalmente a partir de sua influéncia na producdo de compositores e criticos
como, por exemplo, Robert Schumann. Frente a simplificacdo cada vez mais crescente da
musica, acompanhada pela critica musical, Hoffmann p6de, ao realizar sua critica por meio da
linguagem literaria, contribuir para a elevacdo do discurso sobre a musica e para 0
estabelecimento de uma critica musical especializada. Defendendo uma critica expressa como

literatura, que deveria ser assumida pelos compositores, ele inaugura, assim, a figura do
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“compositor-critico”, que influenciaria artistas como Schumann e que se tornaria muito
frequente em meados do século XIX (cf. VERMES, 2007, p. 65-66).

Essa influéncia vai ainda além do ambito da critica musical e se revela nas proprias
composicdes. No ciclo de pegas para piano Kreisleriana op. 16 de Schumann, encontramos,
além da referéncia direta a obra de Hoffmann no titulo, véarias semelhancas estruturais entre as
duas obras (cf. ROSEN, 2006; BECKER-ADDEN, 2006; VERMES, 2007). Além disso, 0
personagem Johannes Kreisler foi tomado na época como simbolo do artista romantico, fazendo
com que Johannes Brahms chegasse até mesmo a assinar algumas de suas obras com 0 nome
Kreisler, o que, além da afinidade com a figura do personagem, indica a influéncia das reflexdes
estéticas presentes na Kreisleriana em seu processo de criagdo musical (cf. BALDASSARE,
2000). Logo, vemos que a realizagdo literaria da obra, que estd em conformidade com sua
critica, foi decisiva na recepcéo das ideias defendidas por Hoffmann.

Se na dimensé&o critico-musical da Kreisleriana vemos uma influéncia determinante do
pensamento do primeiro-romantismo, 0 mesmo ocorre em sua dimensdo literaria. J4 ao criar
sua obra entre as fronteiras do literario e critico, Hoffmann coloca-se em consonancia com a
ideia romantica de dissolucdo dos géneros, ou ainda, das fronteiras entre arte e critica, entre
filosofia e literatura, consequéncia de uma “poesia universal progressiva”, COmo exposta por F.
Schlegel em seu fragmento 116 do Athenaum:

A poesia romantica é uma poesia universal progressiva. Sua destinacao néo é
apenas reunificar todos os géneros separados da poesia e por a poesia em
contato com filosofia e retdrica. Quer e também deve ora mesclar, ora fundir
poesia e prosa, genialidade e critica, poesia-de-arte e poesia-de-natureza,
tornar viva e sociavel a poesia, e poéticas a vida e a sociedade, poetizar o
chiste, preencher e saturar as formas da arte com toda espécie de s6lida matéria

para cultivo, e as animar pelas pulsa¢fes do humor (SCHLEGEL, 1997, p.
64).

A busca por levar a poesia para outros dominios até entdo separados dela revela a
pretensdo romantica a universalidade e, especialmente no caso da critica de arte, o
reconhecimento das limitacGes da linguagem verbal comum: se a obra de arte é a expressao do
Infinito, somente outra obra de arte (ou uma linguagem artistica) poderia dar conta de descrevé-
la, 0 que subjaz ao uso de um registro literario no discurso critico de Hoffmann. O constante
emprego de metaforas na descricdo da musica na “Musica Instrumental de Beethoven”, por
exemplo, pode ser considerado uma tentativa de “dar conta da experiéncia da audi¢dao”, uma

“tentativa critica de ir direto ao ponto, de chegar ao &mago da musica instrumental do mestre”

(KAWANO, 2012, p. 118).
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Caduff fala de uma “poetizagdo da critica” [Poetisierung der Kritik], a partir de uma
insatisfacdo com o género critico (de arte ou musica) que acaba por “invalidar os procedimentos
convencionais de descri¢cdo”, dando espago para a “imaginagao literaria” (CADUFF, 2003, p.
70). No caso de Hoffmann, essa passagem da critica musical para a literatura se daria de forma
mais patente com o ensaio “Beethovens Instrumentalmusik”, por meio da reelaboracdo do
material das resenhas e da busca por maior enquadramento no género literério, principalmente
através do relevo do carater entusiastico de sua linguagem, que pode ser considerado, segundo
Kawano (cf. 2012, p. 119), uma forma de reforcar seu combate ao filistinismo.

Nas resenhas, Hoffmann precisava provar a validade de sua defesa através de uma
analise detalhada e sobria; na Kreisleriana, porém, ele tem maior liberdade para afirmar sem
precisar demonstrar exaustivamente com exemplos musicais. Assim, as partes de analise pura
das resenhas séo eliminadas e pequenas mudancas sao introduzidas, como o uso de pontos de
exclamacdo e o apelo direto ao leitor, que tém por objetivo reforcar ainda mais o entusiasmo
do discurso, presente nas resenhas de forma mais timida (cf. HUCK, 1994; GESS, 2011, p.
337).

Um aspecto ainda mais visivelmente ligado a dimenséo literaria é o personagem
Johannes Kreisler, em que podemos localizar um ponto de apoio para a postura reflexiva e
critica da Kreisleriana. A figura de Kreisler esta inserida dentro de uma tradicdo da literatura
romantica de uso de personagens-artistas como meio de realizacdo da reflexdo sobre a arte e
sobre o artista'®, tradi¢do que pode ser considerada consequéncia da ideia de “poesia da poesia”
[Poesie der Poesie], ja mencionada.

Hoffmann apresenta por meio de Kreisler ndo somente suas ideias relacionadas a critica
musical, mas também o que concebia como a postura ideal diante da arte. Apesar de nem sempre
se configurar como uma figura positiva, Kreisler pode ser considerado um modelo de artista no
gue tange a forma como pensa e vivencia a musica. Segundo Hérmann (2008), no conjunto da
obra de Hoffmann ndo haveria um Unico ideal de artista, mas antes um “mosaico do musico
romantico ideal”, construido principalmente a partir da critica as Teegesellschaften, encontros
sociais em que a musica é posta como divertimento e distracdo, e ao virtuosismo mecanico,
ambos contrarios a visdo do artista, cujos principais tragos residem no talento, na emotividade,

na fantasia e, ndo raramente, na loucura decorrente desta.

16 Além da Kreisleriana, Podemos ainda citar, como exemplo, o romance Franz Sternbalds Wanderungen (1798)
de Tieck, Heinrich von Ofterdingen (1802) de Novalis, Die lustigen Musikanten (1803) de Brentano, a
narrativa Aus dem Leben eines Taugenichts (1826) de Eichendorff, o romance Lebens-Ansichten des Katers
Murr (1819-1821) e o conto Ritter Gluck (1809) de E. T. A. Hoffmann, entre outros.
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A relagéo entre o artista e a loucura configura-se como um tema recorrente nas obras de
Hoffmann, presente tanto em Ritter Gluck, sua primeira obra literdria, quanto em Lebens-
Ansichten des Katers Murr, obra escrita em sua “maturidade” artistica. Ela pode ser lida, muitas
vezes, apenas como uma perspectiva distorcida do filisteu, incapaz de compreender as opinides
profundas do artista acerca da arte, como sugere o texto n. 3 da Kreisleriana (“Gedanken tiber
den hohen Wert der Musik™). Segundo Pikulik (1979, p. 141), o filisteu simbolizou, para os
romanticos, a “encarnac¢do da normalidade”, e sua visdo de mundo e forma de viver — marcadas
pelas convengdes € normas sociais que acabam por levar a “profanacdo da arte” — foram alvo
de critica na literatura ndo s6 de Hoffmann, como também de escritores como Tieck e
Eichendorff. O artista, em sua aparente loucura, é detentor de uma visdo mais lUcida sobre arte
que o filisteu, preso em suas opinides e habitos predeterminados. A figura do artista ideal é
estabelecida em oposicéo a figura caricatural do filisteu, embora possamos também considera-
la uma caricatura que, como mencionado, apresenta igualmente tracos negativos, como a
propria loucura.

Apesar de a Kreisleriana néo tratar de uma historia sobre Kreisler, € possivel enxerga-
la, segundo Charlton, como uma “jornada de descobrimento musical”, de “autoconhecimento
na arte de composi¢ao” (1989, p. 29). Na introdugdo a primeira parte, bem como no texto n. 1,
Kreisler é apresentado como um musico inspirado em suas improvisa¢ées, mas incapaz de
escrever composicdes, justamente por Ihe faltar a lucidez necessaria, o que sé sera superado ao
longo da segunda parte, concluida com um “certificado de aprendizado” (com a indicagao,
entretanto, de que a jornada de Kreisler haveria ainda de continuar). Além disso, podemos
considerar a Kreisleriana como uma jornada do proprio leitor no entendimento daquilo que
“Hoffmann pode oferecer sobre o que de fato constitui uma musica moderna genuina”, sem,
entretanto, que haja a indicagao de “como tal musica deva ser descoberta” (CHARLTON, 1989,
p. 29-30).

Nessa perspectiva, a obra dialoga com a tradicdo do romance de formacédo
(Bildungsroman), em especial com o romance fragmentario de Novalis Die Lehrlinge zu Sais,
conforme expde Charlton (1989, p. 28), ja que o percurso de Kreisler termina (e outro se
reinicia) “as portas do templo de Isis” (HOFFMANN, 2006, p. 454), o que no romance de
Novalis simboliza a descoberta de uma verdade superior sobre si préprio, a natureza e também

sobre a arte.
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Santafieftnde
in Callot’s Manier.
Bldtter aus dem Tagebude
eineg seifenden Cutbufiaffen.

it ciner Worrede vou Jean Paul. .
Bamberg, 1814
Newes Lefeinficut vou € § Kumy.

Figura 1: Folha de rosto do primeiro volume da Fantasiestiicke in Callot’s Manier
(1814)

Essa intertextualidade esta presente igualmente em outras passagens da Kreisleriana, nas
quais encontramos a caracterizacdo da musica como “sanscrito da natureza” ou a partitura
musical como “livro magico” escrito em hieroglifos. A ideia da musica como mistério, bem
como caminho para o desvendamento dos mistérios da natureza, estaria expressa inclusive na
imagem da folha de rosto do primeiro volume da Fantasiestiicke (em que foi publicada a
primeira parte da Kreisleriana), desenhada por Hoffmann (cf. figura 1).

Em carta ao editor, datada do dia 8 de setembro de 1813, Hoffmann explica a fungdo
alegodrica da imagem: “Nao lhe falam, pois, os mistérios da musica através dos sons da harpa,

que o antigo trovador alemé&o faz soar diante da enigmética imagem da esfinge com cabeca de



38

Isis, ao nascer do sol?”". Como aponta Charlton, o trovador simbolizaria a continuidade da arte
poética e musical alemd; ja a esfinge indicaria que o trovador aprendera a interpretar os
“mistérios” corretamente, assim como Kreisler diante do templo de Isis ao final da segunda
parte da Kreisleriana (1989, p. 30). Desse modo, era esperado que a imagem pudesse ilustrar
ao leitor a ideia que estava exposta no texto (da primeira parte) e que seria posteriormente
desenvolvida na segunda parte.

Também nessa carta Hoffmann expressa seu desejo em manter no titulo a indicacdo in
Callot’s Manier [a maneira de Callot], cuja relagdo com a obra deveria ser explicada no texto
de carater introdutério intitulado “Jacques Callot”. Nessa espécie de prefacio, o estilo dos
quadros de Jacques Callot (1592-1635) é apresentado como modelo para a literatura nas obras
da Fantasiestlicke. Hoffmann destaca o fato de as composic¢Ges das gravuras de Callot serem
criadas a partir de elementos heterogéneos, independentes entre si, mas que juntos formam um
conjunto coeso, apesar dessa unidade ndo ser apreciada imediatamente, em especial por aqueles
que presam pelo cumprimento de regras e principios preestabelecidos. Nota-se, com isso, a
semelhanca do estilo de Callot com a musica de Beethoven (segundo interpretacdo de
Hoffmann), que também seria composta de elementos fragmentarios que formam uma unidade
superior, a ser buscada agora na literatura, tanto na Kreisleriana quanto na Fantasiestlicke como
um todo.

Segundo Stockinger (2009, p. 89-90), sado trés os niveis em que a “maneira de Callot” é
tratada no prefacio, semelhantes aqueles presentes no tratamento de Hoffmann a musica de
Beethoven: o nivel da producéo de arte, cujo desregramento lucido [besonnene Regellosigkeit]
¢ responsavel pela “ligacdo entre fantastico e corriqueiro” presente nas gravuras de Callot; o
nivel da recepg¢ao, com a exigéncia de que o leitor esteja apto a “visdo do artefato; e o nivel do
procedimento irénico do texto, relacionado, principalmente, com a exigéncia de unidade a partir
do heterogéneo, contida na proposta poética dos primeiros romanticos.

A fim de ilustrar esse ultimo nivel indicado por Stockinger, gostariamos de sinalizar sua
relacdo com a forma do arabesco da literatura romantica, também presente na Fantasiestlicke
(cf. LUBKOLL, 2015, p. 10). Em Gespréach Uber die Poesie, por exemplo, F. Schlegel escreve:
“Pois este é o principio de toda poesia, superar 0 percurso e as leis da razdo racionalmente

pensante e transplantar-nos de novo para a bonita confusdo da fantasia” (1994, p. 55). A

17 «Spricht Sie denn nicht das Geheimnisvolle der Musik in den Harfenténen an, die dem altdeutschen Troubadour
an dem mysteridsen Bildnis der Isiskopfigen Sphinx beim Aufgang der Sonne erklingen?”. Carta de E.T.A.
Hoffmann a Carl Friedrich Kunz, 8.9.1813, Staatsbibliothek Bamberg; In:  https://nbn-
resolving.org/urn:nbn:de:bvb:22-dtl-0000027356. Ultimo acesso em 12/06/2019).
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estrutura do arabesco, denominada por Schlegel de “a mais antiga e originaria forma de fantasia
humana” (1994, p. 55), ¢ um dos recursos poéticos ligados a esse caos ou desordem na poesia:
formado de partes heterogéneas, ele se caracteriza pela multiplicidade de formas e vozes no
texto, que juntas formam o conjunto da obra, da mesma forma que os elementos heterogéneos
nas gravuras de Callot resultam em uma unidade profunda.

Com o termo Fantasiestiicke presente no titulo, usado tanto no dominio da musica,
designando uma espécie de peca musical instrumental marcada pela imaginacao e liberdade de
composicao, quanto no dominio da pintura, Hoffmann reforca a ligacdo de sua obra com as
artes plasticas e a masica, como também com a “imaginagio criativa” presente na reflexdo
poética do primeiro romantismo (cf. LUBKOLL, 2015, p. 9-11). Portanto, a unidade a partir do
fragmentario ou heterogéneo (e a ironia resultante dessa estrutura), assim como a fantasia em
meio ao cotidiano, caracteristicas das obras de Callot que estdo em consonancia com as
propostas acerca de uma “poesia universal” romantica, deve servir de modelo para a sua
literatura.

Em comentario sobre a estrutura da Kreisleriana, Kolb aponta para uma possivel ligacéo
da obra com as Variagdes Goldberg de J. S. Bach, mencionada no texto “Johannes Kreislers,
des Kapellmeisters, musikalische Leiden” (Kreisler registra suas reflexdes na parte detras da
partitura das variagdes), afirmando que, assim como a Kreisleriana, essa composi¢ao é um
“exemplo perfeito de uma unidade artistica que consiste de pecas que estdo intimamente
relacionadas, mas que podem existir separadamente” (KOLB, 1977, p. 34-35). Considerar a
estrutura fragmentaria da Kreisleriana como algo aleatdrio e impensado seria desconsiderar a
concepcao poética do autor, apresentada em “Jacques Callot”, bem como sua propria
adverténcia dada aqueles que exigem formas superficiais e estruturas rigidas e sdo incapazes de
enxergar a unidade interna, aparentemente inexistente, da obra de arte.

Desse modo, apesar de terem sido escritos e publicados em momentos e lugares distintos,
funcionando independentemente do conjunto, os textos da Kreisleriana sdo fragmentos
heterogéneos (que proporcionam, por exemplo, a alternancia entre tom sério e irdnico) cujas
relacdes internas acabam por forjar a forma de unidade apreciada por Hoffmann no estilo de
Callot e na musica de Beethoven. Como nos mostra Kawano, “tal obra exigiria também um
leitor com a capacidade de vislumbrar uma unidade mais funda e olhar para além da superficie
das paginas mal-costuradas”, “um leitor analogo ao ouvinte exigido, segundo Hoffmann, pela
musica instrumental de Beethoven” (2012, p. 113).

As dimensdes critico-musical e literaria da Kreisleriana sdo, portanto, dois lados de uma

mesma moeda. Uma leitura atenta da obra, que atenda as exigéncias postas pelo autor, deve
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considerar esses dois lados, bem como a intima ligagdo entre eles. Nossa proposta de traducéao
parte desse pressuposto, o que nos leva a necessidade de uma anélise textual detalhada da obra,

que deve estar apoiada nas conclusdes das reflexdes tedricas a serem realizadas a seguir.
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Kreisleriana

N, 1-6

De onde ele é? — Ninguém sabe! — Quem eram seus pais? — Ignora-se! — De quem é
pupilo? — De um bom mestre, pois toca de forma excelente e, por ser inteligente e instruido, é
até possivel suporta-lo e mesmo lhe confiar as aulas de mdsica. E, sem sombra de davidas, ele
foi um Mestre de Capela, acrescentam os diplomaticos para quem mostrou — ao estar certa vez
de bom humor — um documento emitido pela Dire¢do do Teatro da Corte da cidade de..., no
qual constava que ele, Mestre de Capela Johannes Kreisler, fora demitido de seu cargo apenas
porque havia se recusado veementemente a compor a musica de uma Opera escrita pelo Poeta
da Corte; também por ter varias vezes falado com desdém do Primo Uomo numa taberna
publica e tentado favorecer uma jovem moca a quem dava aulas de canto em detrimento da
Prima Donna®, por meio de expresses indelicadas, embora também incompreensiveis.
Entretanto, poderia conservar o titulo de Mestre de Capela da Corte e até mesmo retornar, caso
renunciasse completamente a certas peculiaridades e preconceitos ridiculos, como o de que a
verdadeira musica italiana teria desaparecido® etc., e se concordasse em reconhecer a
exceléncia do Poeta da Corte, que era admirado por todos como um segundo Metastasio®.

Os amigos diziam que, ao forma-lo, a Natureza teria experimentado uma nova receita e
a tentativa teria fracassado. Ao seu animo superexcitado, a sua fantasia incandescente que
chegava a chamas destrutivas, teria sido misturada pouquissima fleuma, arruinando o equilibrio
imprescindivel ao artista para conviver com o mundo e lhe criar obras, como este de fato
precisa, ou mesmo em sentido mais elevado. De qualquer modo, o certo é que Johannes era
levado de um lado para o outro pelas suas visdes interiores e pelos seus sonhos, como num mar
eternamente revolto, e parecia procurar em vao pelo porto que deveria dar-lhe enfim a calma e
a serenidade sem as quais o artista nada consegue criar. Entdo também acontecia que seus
amigos ndo conseguiam fazer com que escrevesse uma composi¢cdo ou que nao a destruisse, em

caso de té-la de fato escrito. As vezes, compunha a noite com extremo entusiasmo. Acordava o

8 Primo Uomo e Prima Donna: o cantor e a cantora de destaque numa companhia de 6pera.

64 Segundo Charlton (1989, p. 79), a “verdadeira musica italiana” refere-se a tradi¢do de musica vocal iniciada no
barroco italiano, com compositores como Orazio Benevoli (1605-1672) e perpetuada por compositores como
Tommaso Traetta (1727-1779), que primava pela simplicidade e expressividade da melodia. Essa questdo é um
dos temas centrais do texto n. 2 da Kreisleriana, “Ombra Adorata”.

% Pietro Metastasio (1686-1782), poeta e libretista italiano, um dos principais responsaveis pela formalizagdo da
opera seria.
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amigo que era seu vizinho para tocar com muita empolgacdo tudo o que havia escrito numa
rapidez inacreditavel — derramava lagrimas de alegria pela obra bem sucedida — enaltecia a si
proprio como o mais feliz dos homens. Mas no dia seguinte — a maravilhosa composi¢éo jazia
no fogo.

O canto tinha um efeito quase deletério sobre ele, pois sua fantasia era entdo
superexcitada e seu espirito fugia a um reino aonde ninguém podia segui-lo sem correr perigo.
Em contrapartida, comprazia-se em trabalhar horas a fio, frente ao piano, nos mais estranhos
temas com elegantes imitacbes e estruturas contrapontisticas, nas passagens das mais
engenhosas. Uma vez conseguido isso, permanecia bem humorado por varios dias e certa ironia
zombeteira temperava a conversa com a qual ele alegrava um pequeno circulo intimo de
amigos.

De repente, ndo se sabia como nem por qué, ele desaparecera. Muitos alegavam ter
percebido nele alguns sinais de loucura, e realmente ele havia sido visto saltitando para fora
dos portdes engquanto cantava de forma engracada, com dois chapéus, um em cima do outro, e
com dois rastrais®® enfiados no cinturdo vermelho como se fossem punhais, embora seus amigos
mais proximos ndo tenham notado nada de especial, visto que surtos violentos, suscitados por
alguma sorte de tormento interior, ja Ihe haviam ocorrido outras vezes. Quando entéo todas as
buscas pelo seu paradeiro haviam se mostrado em vao e seus amigos deliberavam sobre seu
pequeno espdélio de partituras e outros escritos, apareceu a senhorita de B., explicando como
somente a ela cabia guardar esse espolio para seu querido mestre e amigo, a quem de forma
alguma ela julgava perdido. Os amigos lhe passaram, de bom grado, tudo o que haviam
encontrado e, como no verso de vérias folhas de partitura havia pequenos ensaios, em geral
humoristicos, escrevinhados rapidamente a lapis em momentos favoraveis, a fiel pupila do
pobre Johannes permitiu que o fiel amigo fizesse uma copia e os publicasse como produtos

modestos de uma inspiracdo momentanea.

% Rastral: Ferramenta de escrita provida de cinco pontas, usada para desenhar a pauta musical.
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1.

Sofrimentos musicais do Mestre de Capela Johannes Kreisler

Titulo original: Johannes Kreislers, des Kapellmeisters, musikalische Leiden
Data da primeira publicacdo: 26.9.1810
Local de publicacdo: Allgemeine musikalische Zeitung (xii)

Por meio da figura excéntrica do Mestre de Capela Kreisler, que sofre por conviver com uma
sociedade incapaz de compreender o real valor da arte, Hoffmann realiza sua critica ao modo
como a musica vinha sendo entendida e praticada até entdo. Se para a maioria a musica ndo
passava de mero entretenimento ou meio de ostentagdo do status social, para Hoffmann (e
outros musicos e criticos musicais de sua época) ela seria, além de uma atividade intelectual
gue exige reflexdo, um meio de transcendéncia espiritual. A banalizacdo e simplificagdo do
discurso sobre musica eram atacadas por periddicos musicais como a Allgemeine
musikalische Zeitung. Nesse texto vemos essa critica expressa no contraste estabelecido entre
a visdo da sociedade burguesa e a visdo do “verdadeiro” artista.

Eles foram todos embora — Pude perceber no chiar, no rogar, no pigarrear, no murmurar em
todas as tonalidades: era um verdadeiro ninho de abelhas saindo da colmeia para enxamear.
Gottlieb trocou as velas para mim e deixou em cima do piano uma garrafa de vinho borgonhés.
Ja ndo consigo tocar mais, pois estou exaurido; culpado disso € meu velho e magnifico amigo
aqui no suporte de partitura, que — como fez Mefistofeles com Fausto sobre sua capa — mais
uma vez me levou pelos ares, e tdo alto que ndo via nem notava as pessoazinhas embaixo de
mim, apesar de terem feito um barulho infernal além da conta. Uma noite de cdo, desperdicada
com nada que o valha! Mas agora me sinto leve e bem. Até mesmo enquanto tocava, apanhei
meu lapis e anotei embaixo da ultima pauta na pagina 63 algumas boas modulac6es em cifras
com a mao direita, enquanto a esquerda continuava trabalhando no fluxo das notas! Sigo
escrevendo atrds da partitura, na pagina em branco. Abandono as cifras e as notas e, com
vontade genuina, tal como o convalescente que ndo consegue parar de contar sobre aquilo de
que sofreu, anoto de forma prolixa os tormentos infernais do cha de hoje. Mas ndo somente
para mim, mas sim para todos aqueles que de vez em quando se deleitarem e se edificarem com
meu exemplar das VariagOes para Piano de Johann Sebastian Bach®’, publicado por Nageli em

Zurique, que entdo acharem minhas cifras ao final da 30% Variacdo e, orientados pelo grande

57 Variagtes Goldberg de J.S. Bach (BWV 988), de 1741.
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Verte latino (vou escrevé-lo logo que acabar minha lamentagdo), virarem a pégina e lerem.
Estes logo adivinharéo a real circunstancia: eles sabem que o Conselheiro Rdderlein promove
aqui uma reunido muito charmosa e tem duas filhas que, segundo dizem entusiasmados todos
do mundo elegante, dancam como deusas, falam francés como anjos e tocam, cantam e
desenham como musas. O Conselheiro Roderlein € um homem rico; em seus dinés
quadrimestrais ele serve os melhores vinhos, os mais finos pratos, tudo é ordenado da forma
mais elegante e aqueles que ndo se divertem divinamente em seus chas ndo tém nenhuma
compostura, nenhum espirito e, principalmente, nenhum gosto pela Arte. 1sso porque também
ela é tida em conta. Ao lado do ch, ponche, vinho, aperitivos etc. sempre é apresentado um
pouco de musica, que — assim como 0s comes e bebes — é consumida muito confortavelmente
pela sociedade elegante. Funciona assim: depois que cada convidado teve tempo o suficiente
para tomar certa quantidade de xicaras de cha e ap0s o ponche e os aperitivos terem sido
oferecidos por duas vezes, 0s servigais aproximam as mesas de jogos a parte antiga e sélida da
sociedade. A roda de musica ela prefere a roda de jogo, que de fato ndo faz esse barulho indtil
e onde apenas tilinta algum dinheiro. A esse sinal, a parte jovem da sociedade corre para perto
das senhoritas Roderlein; surge um tumulto em que se pode distinguir as palavras: “Bela
senhorita, ndo nos negue o prazer de seu talento divino — ah cante algo, minha cara”. — “Néo ¢
possivel — pigarro — o ultimo baile — nada ensaiado”. — “Ah, por favor — nds imploramos” etc.
Enquanto isso, Gottlieb abre o piano e arma a estante com o conhecidissimo album de partituras.
Da mesa de jogos, a respeitavel mae grita: “Chantez donc, mes enfants!®®” Essa é a minha deixa:
coloco-me a frente do piano e as Rdderlein sdo conduzidas, triunfantes, ao instrumento. Agora
surge novamente uma contenda: nenhuma quer cantar primeiro. “Querida Nanette, pois nao
estou terrivelmente rouca?” — “entdo eu estaria menos, querida Marie?” — “canto tdo mal” —
“Ah querida, vai primeiro” etc. Minha ideia de que as duas podem comecar com um dueto
(tenho-a toda vez!) é aplaudida com veeméncia. O livro é folheado, a folha cuidadosamente
encapada ¢ enfim encontrada, e entio comeca: “Dolce dell’anima” etc.?® O talento das
senhoritas Rdderlein de fato ndo é dos piores. Estou ha cinco anos aqui e ha trés anos e meio
sou professor na casa dos Roderlein. Nesse curto tempo, consegui que a senhorita Nanette
cantasse uma melodia, escutada dez vezes no teatro e ensaiada ainda até dez vezes ao piano, de
tal forma que se possa perceber logo do que se trata. A senhorita Marie consegue ja na oitava

vez e, se esta frequentemente um quarto de tom abaixo do piano, isso no fim nem importa, com

% Do francés, “Cantem entdo, minhas criancas”.
89 “Dolce dell’anima”: dueto do segundo ato da 6pera de Ferdinando Paer (1771-1839) Sargino, ossia L allievo
dell’ amore, dramma eroicomico in due atti (1803).
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esse narizinho picante. — Depois do dueto, coro geral de aplausos! Agora se alternam ariettas e
duettinos e eu martelo energicamente o acompanhamento pela milésima vez. Durante a
apresentacdo, a Conselheira de Finangas Eberstein deu a entender pigarreando e acompanhando
com um canto baixinho: “também sei cantar”. Senhorita Nanette diz: “Mas, querida
Conselheira, agora a senhora também precisa nos deixar ouvir sua divina voz”. Surge um Novo
tumulto. Esta com pigarro, ndo sabe nada de cor! Gottlieb chega vergado sob o peso das
partituras: folheia-se e folheia-se. Primeiro ela quer cantar “Der Holle Rache” etc., depois
“Hebe, sieh” etc., depois “Ach ich liebte” etc.”?. Apavorado, sugiro “Ein Veilchen auf der
Wiese”’!. Mas ela gosta do género elevado, quer se mostrar e escolhe a aria da Constanze. —
Oh, grite, pie, grunha, mie, gargareje, gema, tremule, trine a vontade; chego no fortissimo e
toco com tal forca a ponto de me ensurdecer. — Oh Satd, Satd! Qual de seus espiritos infernais
entrou nesta garganta e agora aperta, espreme e puxa todas as notas? J& se passaram quatro
paginas, um martelo estd imprestavel. Meus ouvidos retinam, minha cabeca estrondeia, meus
nervos tremem. Estariam confinados nesta pequena garganta todos os sons impuros de
trompetes esganicados de ambulantes? — 1sso me deixou acabado — bebo uma taga de vinho! —
Aplaudiram desenfreadamente e alguém comentou que a Conselheira e Mozart teriam me
afervorado demais. Dei um sorriso — um tanto tolo, eu temo. Somente agora aparecem todos 0s
talentos — que até entdo floresciam escondidos — e se atropelam ferozmente. S&o feitos acordos
de grandezas musicais: serdo apresentados conjuntos, finales, coros. Como se sabe, 0 cbnego
Kratzer canta um baixo celestial, observou a cabeleira & moda de Tito’? ali, mencionando,
humildemente, que ele préprio € na verdade apenas um segundo tenor, mas naturalmente
participante de varias academias de canto. Rapidamente é organizado o primeiro coro de Tito"®.
Como foi magnifico! Posto bem atrés de mim, o cdnego trovejava o baixo sobre minha cabeca,

como se cantasse na catedral com trompetes obbligato e tambores; alcangava maravilhosamente

0 As pecas citadas sdo conhecidas pela dificuldade técnica que apresentam ao intérprete. “Der Hélle Rache kocht
in meinem Herzen”: 4ria da Rainha da Noite da 6pera Die Zauberflote (“A flauta magica”, 1791), de Mozart;
“Hebe, sieh, in sanfter Feier”: cangéo popular [Volkslied] de Friedrich Silcher (1789-1860) e Gottlob Adolf Ernst
von Nostitz (1765-1836), de 1798, cuja dificuldade reside em seu andamento lento; “Ach ich liebte, war so
gliicklich”: aria de Constanze da 6pera Entfiihrung aus dem Serail (“O rapto do serralho”, 1782), de Mozart.

"1 “Ein Veilchen auf der Wiese”: peca de Mozart para piano e voz (KV. 476), de 1785, a partir do poema de Goethe
“Das Veilchen” (1774). Sua execucao pode ser considerada facil, se comparada com as pecas anteriores.

2 No original, ““o cabeca de Tito” (“der Tituskopf™). Designava um penteado popular na época que surgiu por volta
de 1790, com uma montagem da peca Brutus (1729) de Voltaire, em que o personagem do imperador Tito
apresentava cabelos curtos e cacheados.

73 Tito: Ha vérias 6peras do século XVIII cujo titulo apresenta o nome de “Tito”. Para Charlton, Hoffmann se
refere aqui provavelmente & Opera de Mozart La clemenza di Tito (1734) — a partir do libreto de Metastasio (que
deu origem a mais de quarenta éperas), adaptado por Caterino Mazzola — ja que contém um coro (“Serbate, oh Dei
custodi”) que “serve bem a intencao ironica de Hoffmann”: além de ser facil de cantar, ele louva a Tito, o “justo,
o forte” (CHARLTON, 1989, p. 83).



154

as notas, apenas o tempo é que ele atrasava quase na mesma propor¢édo de sua pressa. Mas, pelo
menos, permanecia fiel a si mesmo, visto que ao longo da pega inteira sempre arrastava meio
compasso. Os outros expressavam uma afeicdo declarada pela musica grega antiga que, como
sabemos, seguia em unissono por desconhecer a harmonia; eles cantavam todas as vozes agudas
com pequenas variantes ocasionais de mais ou menos um quarto de tom acima ou abaixo. Essa
apresentacdo algo barulhenta gerou uma tensdo tragica geral, uma espécie de pavor, até mesmo
nas mesas de jogos, que no momento ndo puderam colaborar em estilo melodramatico’™ com
suas costumeiras frases declamatdrias que se encaixam na mdsica, como por exemplo: “ah eu
amei — quarenta e oito — fui téo feliz — eu passo — ndo conhecia — whist — a dor do amor — no
naipe...” etc. Pareceram muito cordiais (Servi-me do vinho). Foi o ponto mais alto da exposi¢édo
musical de hoje: agora acabou! Era o que havia pensado. Fechei o livro e me levantei. Entdo o
bardo, meu antigo tenor, chega até mim e diz: “Ah, meu excelentissimo Mestre de Capela,
dizem que o senhor improvisa fantasias magnificamente. Improvise alguma para nés! S6 um

"’

pouco! Por favor!”. Redargui, bem seco, que a fantasia havia se esgotado em mim hoje.
Enquanto conversdvamos, um diabo na forma de um homem elegante com dois coletes
encontrou as variagdes de Bach que estavam embaixo de meu chapéu no quarto contiguo.
Pensou tratar-se de pequenas variacdes: ‘“Nel cor mi non piu sento”, “Ah vous dirai-je,
maman”’® etc., e pediu para que eu as tocasse logo. Recuso, mas todos caem em cima de mim.
Agora oucam e morram de tédio, pensei e comecei o trabalho. Na varia¢do n.3 sairam varias
damas, seguidas de cabeleiras a moda de Tito. As Rdoderlein aguentaram — ndo sem nenhum
sofrimento — até a n. 12, ja que era o professor quem tocava. A n. 15 colocou o homem de dois
coletes para correr. Com uma cortesia bastante exagerada, o bardo permaneceu até a n. 30 e
acabou com o ponche que Gottlieb havia colocado para mim em cima do piano. Eu teria parado

de bom grado, mas essa n. 30, o tema’®, me arrastava sem parar. De repente, as pequenas folhas

74 Estilo melodramatico (no original, “melodramatisch”): 0 melodrama é um uma obra teatral-musical em que texto
falado e musica instrumental podem ocorrer simultaneamente, diferentemente da épera (em que o texto é cantado)
e do Singspiel (em que as partes faladas ndo coincidem com a mdsica instrumental). Hoffmann compds dois
melodramas: Dirna (1809, libreto de Julius von Soden) e Saul, Kénig in Israel (“Saul, rei em Israel”, 1811, libreto
de Joseph von Seyfried).

75 “Pequenas variagdes” (no original, “Variatidnchen) sdo pegas de cunho mais popular e de menor complexidade,
ao contrario das Variacbes Goldberg de Bach, obra extremamente complexa e de dificil execucdo. “Nel cor piu
non mi sento”: dueto do terceiro ato da 6pera La molinara (1788), de Giovanni Paisiello (1740-1816), a partir do
qual foram compostas vérias variagdes, dentre elas as de Joseph Gelinek (1795) e Beethoven (1796); “Ah vous
dirai-je, maman™: canc¢do popular francesa cuja melodia (conhecida no Brasil com o texto de “Brilha, brilha
estrelinha”) deu origem as doze variagdes em d6 maior, de Mozart (KV 265).

6 Na versdo do texto publicada no periédico Allgemeine Musikalische Zeitung consta a seguinte exemplificagdo

do tema mencionado:
- 233 ESac=r==
P - - EE‘
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expandiram-se e se tornaram paginas gigantes em que estavam escritas mil imitacbes e
execugdes daquele tema, que eu devia tocar & primeira vista. As notas tornavam-se vivas e
cintilavam e saltavam ao meu redor. Fogo eletrizante seguia das pontas dos dedos para as teclas.
O espirito de que provinha excede os pensamentos — tomado por um forte aroma, todo o saldo
estava suspenso. As velas queimavam cada vez mais ténues — ora aparecia um nariz, ora um par
de olhos; mas eles desapareciam logo em seguida. Ent&o, por fim, fiquei sentado sozinho com
meu Sebastian Bach e fui servido por Gottlieb como por um spiritu familiari! — Bebo! — Deve-
se, pois, torturar com masica 0 musico honesto como fui hoje torturado e sou tantas vezes? De
fato, contra nenhuma arte sdo feitos tantos malditos abusos quanto contra a sublime e santa
Mdsica, tdo facilmente profanada em sua delicada esséncia! Tendes verdadeiro talento,
verdadeira sensibilidade artistica: bom, entdo aprendei Musica, realizai algo de digno a Arte e
entregai vosso talento ao Sagrado, na medida certa. Quereis, ao contrario, cacarejar: bem, entdo
fazei isso para vos e entre vos e ndo torturem com isso o Mestre de Capela Kreisler ou outros.
— Agora eu poderia voltar para casa e terminar a minha nova sonata para piano; mas nao séo
nem onze horas e faz uma linda noite de verdo. Aposto que ao lado, na casa do mestre superior
de caca, as meninas estdo sentadas a janela aberta e gritam em direcdo a rua, com voz
esganicada, estridente, perfurante, por vinte vezes “Wenn mir dein Auge strahlet”’, mas
somente a primeira estrofe. Do outro lado, alguém tortura uma flauta com pulmdes iguais aos
do sobrinho de Rameau’®; e o vizinho trompista faz experimentos actsticos com longas, longas
notas. Os inimeros cées das redondezas ficam agitados e o gato de meu senhorio — aticado por
um doce dueto e colado em minha janela (ndo é preciso dizer que meu laboratério poético-
musical é um s6tdo) — faz afetuosas confissdes miando lamentoso a escala cromatica ascendente
a gata do vizinho, pela qual esta apaixonado desde marc¢o. Depois das onze, fica mais silencioso.
Até 1a4 permaneco sentado, ja que de todo modo ainda ha papel em branco e vinho, de que
igualmente desfruto um pouco. Pelo que ouvi dizer, existe uma antiga lei que proibe
trabalhadores manuais barulhentos de morar ao lado de eruditos. N&o deveria tal lei também
contemplar os pobres compositores atormentados — que precisam ainda fazer da inspiracdo seu

ganha-pdo para continuarem fiando a trama da vida — para que assim possam banir das

" “Wenn mir dein Auge strahlet”: dueto do primeiro ato de Das unterbrochene Opferfest (“O sacrificio
interrompido”, 1796), 6pera de Peter von Winter (1754-1825) com libreto de Franz Xaver Huber (1755-1814), a
qual fez bastante sucesso na época. Hoffmann publicou uma resenha dedicada a ela em 1815.

78 Sobrinho de Rameau: referéncia ao dialogo Le Neveu de Rameau (“O Sobrinho de Rameau”, 1761), de Denis
Diderot (1713-1784), publicado pela primeira vez na Alemanha em 1805, na traducdo de J. W. von Goethe. No
texto, o sobrinho do compositor Jean-Philippe Rameau (1683-1764) diz: “No comeco, via os outros fazerem e
fazia como eles, um pouco melhor, porque sou mais francamente desavergonhado, melhor comediante, mais
esfomeado e provido de melhores pulmdes” (tradugdo de Marilena de Souza Chaui e J. Guinsburg, 1979).
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redondezas as gargantas berrantes e 0s que suportam tudo isso? O que diria o pintor que, ao
pintar um Ideal, é colocado a frente de caretas disformes? Se fecha os olhos, pode pelo menos
continuar trabalhando em paz a imagem na sua imaginacao. Algod&o nos ouvidos no ajuda. E
possivel ainda escutar o espetadculo mortal. E assim, apenas com um pensamento, um simples
pensamento “agora eles vdo cantar — agora vem a trompa” etc., o diabo toma as mais sublimes
ideias! — A folha esta completamente preenchida; apenas gostaria ainda de comentar na parte
em branco atras da folha do titulo o porqué de haver decidido por cem vezes ndo mais me deixar
torturar na casa do Conselheiro e o porqué de haver desistido por cem vezes de minha intencéo.
Certamente é a magnifica sobrinha dos Rdderlein que me prende a esta casa com lagos atados
pela Arte. Quem teve a felicidade de alguma vez escutar da senhorita Amalien a cena final de
Armida de Gluck ou a grande cena da Donna Anna em Don Giovanni vai compreender que uma
hora com ela ao piano é como passar um balsamo divino nas feridas que todos 0s sons
desafinados do dia inteiro causaram em mim, professor de masica torturado. Roderlein, que ndo
acredita nem na imortalidade da alma nem no compasso, acha que a moga € bastante indtil a
existéncia mais elevada no cha, visto que ndo quer cantar de modo algum nessa ocasido. Porém,
diante de pessoas comuns, p. ex., meros musicos, canta com um esforco que ndo serve para
nada. Segundo Réderlein, seus longos, suspensos e ondulantes harmoénicos que me levam até o
ceéu teriam sido claramente copiados do rouxinol, que é uma criatura irracional, vive apenas em
florestas e que ndo deve ser imitado pelo ser humano, senhor racional da criacdo. Ela levaria
tdo longe sua falta de consideracgéo a ponto de deixar as vezes Gottlieb acompanha-la ao violino,
enquanto toca ao piano sonatas de Beethoven ou Mozart, das quais nenhum anfitrido do cha ou
do whisky pode tirar algum proveito. — Essa foi a ultima taca de vinho. — Gottlieb retirou as
velas e parece estar surpreso com a minha escrita diligente. Tem-se muita razdo em estimar que
esse Gottlieb tenha s6 dezesseis anos. E um talento magnifico e profundo. Por que o papai
Torschreiber tinha que morrer tdo cedo e por que o tutor tinha que colocar o menino na
criadagem? — Quando Rode’® esteve aqui, Gottlieb escutava as escondidas na antecAmara, o
ouvido pressionado contra a porta do saldo, e tocava por noites inteiras; de dia, ele andava
cantando, sonhando por ai, e a mancha vermelha na face esquerda é uma marca fiel do solitario
do dedo de Rdderlein, cuja médo pode gerar o estado de sonoléncia com uma leve caricia ou 0

efeito contrario com um tapa forte. Junto com outras coisas, dei a ele as sonatas de Corelli®;

79 Pierre Rode (1774-1830), violinista francés de renome na época.

8 Arcangelo Corelli (1653-1713), compositor e violinista italiano. Apesar do pequeno ndimero de composicdes
(cinco colegdes de sonatas para trio ou instrumento solo e uma de concerti grossi), é considerado um dos principais
compositores da passagem do século XVI1I para o XVIII. Até o inicio do século XIX, suas obras constavam entre
as mais publicadas.
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entdo ele lutou no sétdo com os ratos dentro do antigo piano Oesterlein, até que nenhum
estivesse mais vivo e, com a permissdo de Roderlein, transportou o instrumento para seu
pequeno quartozinho. Deixa de lado as odientas vestes de empregado, meu caro Gottlieb, e
deixa-me, depois de anos, apertar-te contra o peito como o valoroso artista que podes ser com
teu magnifico talento, com tua profunda sensibilidade artistica! — Gottlieb estava de pé atras de
mim e enxugava as lagrimas dos olhos quando eu disse essas palavras em voz alta. — Calado,

apertei sua mdo, n6s subimos e tocamos as sonatas de Corelli.
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2.

Ombra adoratal*

Titulo original: Ombra adorata
Data da primeira publicacdo: 1814
Local de publicacéo: Fantasiestucke (vol. 1)

Para Hoffmann, a transcendéncia na experiéncia musical estd ligada a simplicidade da
melodia, j& que a ornamentacdo exagerada coloca em foco o virtuosismo do intérprete em
detrimento das intencgdes estéticas do compositor. Em muitos de seus escritos encontramos a
critica ao tratamento melédico na musica italiana de sua época, marcada pelo uso excessivo
de ornamentos com o objetivo de exibir a habilidade técnica do cantor. Assim como em
Ombra adorata, essa questdo € desenvolvida nas resenhas as 6peras Iphigénie en Aulide de
Gluck (1810) e Sofonisba de Paer (1811), bem como no ensaio Uber einen Ausspruch
Sacchini’s, und iiber den sogenannten Effekt in der Musik (“Sobre uma afirmacéo de Sacchini
e sobre o denominado efeito na musica”, 1814), que posteriormente faria parte da segunda
parte da Kreisleriana.

*Quem ndo conhece a magnifica aria Ombra adorata, composta por Crescentini para 6pera Romeu e Julieta, de
Zingarelli, e cantada por ele de forma Unica?

Que maravilha suprema é a Musica! Como o ser humano € pouco capaz de perscrutar
seus segredos profundos! — Mas, afinal, ndo mora a Musica em seu peito e preenche seu intimo
com visOes graciosas, de tal forma que toda a sua mente se volta a elas e ja neste mundo uma
nova e iluminada vida retira-lhe a impetuosidade, o deprimente tormento terreno? — Sim, ele é
tomado por um poder divino e, entregando-se aquilo que o Espirito Ihe excita com animo
ingénuo e devoto, ele é capaz de falar a lingua daquele reino espiritual romantico e
desconhecido. Inconsciente, como o aprendiz que leu em voz alta algo do livro de magia de seu
mestre, ele chama todas as visdes sublimes de dentro de seu ser e entdo elas voam através da
vida em circulos de danca resplandecentes. Aquele que é capaz de vé-las é preenchido por um

anseio®! infinito e inefavel.

81 Sehnsucht, no original. Trata-se de um conceito-chave do romantismo aleméo, que pode se referir tanto ao desejo
por algo relacionado ao passado (e, portanto, prdximo a nostalgia), quanto ao desejo por algo desconhecido que se
encontra no futuro, muitas vezes apenas pressentido. Ao traduzi-lo por “anseio”, privilegiamos a segunda acepgio,
considerando o uso que Hoffmann faz do termo, j& que o objeto de desejo € 0 “reino espiritual roméntico”,
desconhecido e somente vislumbrado por meio da masica. Anatol Rosenfeld (1994, p. 80) também aponta para
esse sentido do termo: “No uso popular e poético emprega-se 0 termo [Sehnsucht] com frequéncia para exprimir
a aspiracdo a estados ou objetos desconhecidos e apenas pressentidos, vislumbrados, os quais, no entanto, se
julgam mais perfeitos que os conhecidos e os quais se espera alcangar ou obter no futuro”.
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Meu peito estava tdo angustiado quando entrei na sala de concerto! Eu estava téo abatido
pela opressdo de todas as indignas misérias! Semelhante a um bicho venenoso que aferroa, elas
perseguem e mortificam o ser humano nesta vida miseravel, principalmente o artista. Assim,
no lugar dessa tortura de ardéncia eterna, ele preferiria muitas vezes o ferrdo violento que o
retiraria para sempre deste e de todos os outros sofrimentos terrenos. — Tu compreendeste 0
olhar melancélico que eu te direcionava, meu fiel amigo! E sou cem vezes grato a ti por ter
tomado meu lugar ao piano, enquanto eu procurava me esconder no canto mais afastado do
saldo. — Qual pretexto encontraste entdo, de que forma conseguiste com que, no lugar da grande
Sinfonia em D6 menor de Beethoven®?, fosse apresentada uma curta, insignificante abertura de
um compositor qualquer que ainda n&o atingiu a maestria®3? Também por isso sou grato a ti, do
fundo do meu coracdo. O que teria sido de mim, quase esmagado pela miséria terrena que desde
h& pouco me assola incessantemente, se 0 espirito potente de Beethoven tivesse avancado em
minha dire¢do, me envolvido com bragos metalicos, ardentes, e tivesse me levado para o Reino
da Imensid&o e do Incomensuravel, contido em seus sons retumbantes?

Quando a abertura havia terminado com timpano e trompetes em toda espécie de jubilo
infantil, houve uma pausa silenciosa, como se algo de realmente importante fosse esperado.
Isso me fez bem. Fechei os olhos e, ao procurar em meu intimo visdes mais agradaveis do que
aquelas que entdo me rodeavam, esqueci-me do concerto e, consequentemente, de toda sua
rotina, que me era conhecida, ja que eu deveria voltar ao piano. — A pausa deve ter durado
muito, quando finalmente comecou o ritornelo de uma aria delicadamente conduzida. Em sons
simples, mas que penetravam no fundo da alma, parecia falar sobre o anseio com o qual a alma
devota se eleva ao céu e reencontra tudo aquilo que Ihe é caro e que lhe foi tirado na Terra.
Entdo, como uma luz celestial, a voz limpida de uma mulher brilhou, destacando-se da

orquestra.
“Tranquillo io sono, fra poco teco sard mia vita!”’8*

Quem é capaz de descrever aemocao de que fui tomado! — Como a dor que corroia meu

intimo se dissolveu num anseio melancoélico, derramando balsamo celestial em todas as feridas!

82 Sinfonia em d6 menor: a Quinta Sinfonia de Beethoven, Op. 67 (1808).

8 A partir do século XIX, as obras apresentadas nos concertos seguiam a seguinte rotina: Abertura (de um
compositor novo), concerto (com um solista de destaque e compositor de renome), sinfonia (de um compositor de
renome vivo ou morto).

8 Do italiano: “Tranquilo estou, pois em breve estarei contigo, minha vida”. Trata-se de um dos versos do
recitativo do terceiro ato (Cena 1) da dpera Romeu e Julieta (1796), de Zingarelli (1752-1837), com libreto de
Giuseppe Maria Foppa (1760-1845). Antecede imediatamente a aria “Ombra adorata”.
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Tudo havia sido esquecido e eu escutava, simplesmente enlevado, 0s sons que me envolviam e
me consolavam, como se descessem de outro mundo.

Ta0 simples quanto o recitativo é o tema da aria seguinte, Ombra adorata®; mas
igualmente cheia de espirito, tocando igualmente na por¢do mais intima do ser, ela fala do
estado de animo daquele que se eleva sobre a dor terrena, na esperanga bem-aventurada de em
breve ver tudo o que lhe foi prometido ser realizado em um mundo melhor, superior. Tudo
nessa simples composicdo segue de forma tdo singela e natural! As frases se movimentam
apenas na tonica e na dominante; nenhuma modulacdo gritante; nenhuma figura forcada; o
canto flui como uma correnteza prateada entre flores luminosas. Mas ndo é justamente isso a
magia secreta que esteve a disposicdo do Mestre para que ele pudesse dar a melodia mais
simples, a estrutura mais singela, o poder indescritivel do efeito mais irresistivel sobre todo
animo sensivel? Nos melismas maravilhosamente claros e precisos a alma voa com asas celeres
por entre as nuvens reluzentes — € o jubilo exaltado de espiritos iluminados. A composicao
exige, como toda aquela que foi sentida pelo Mestre no fundo de seu intimo, que seja também
compreendida profundamente e apresentada com o &nimo, eu diria, com a ideia nitida de
transcendéncia que a melodia contém em si. Como exige 0 Génio do canto italiano, foram
utilizados também certos ornamentos, tanto no recitativo quanto na aria; mas nao é 6timo que
a maneira com que o compositor Crescentini®, o superior Mestre do Canto, apresentava e
ornamentava a aria seja transmitida como se fosse uma tradi¢éo, de tal forma que ninguém
possa sequer ousar adicionar um floreio estranho, ndo sem ao menos ser penalizado? Com que
entendimento Crescentini colocou esses ornamentos ocasionais, dando vida ao todo! Eles sdo a
joia radiante que embeleza o gracioso semblante da amada, fazendo com que seus olhos brilhem
mais forte e que um parpuro mais intenso pinte seus labios e sua face.

Mas o que devo dizer de ti, cantora magnifica? Com o entusiasmo dos italianos clamo
a ti: “O tu que és abencoada pelo Céu!” *. Pois deve ter sido a bencdo do Céu que concedeu ao
teu animo piedoso e afetuoso que deixasse soar de forma clara e sublime aquilo que é sentido
na por¢do mais intima da alma. Como graciosos espiritos, teus sons me envolveram e cada um

dizia: “Levante tua cabega, encurvado! Venha conosco, venha conosco ao pais distante, onde a

8 A dria é cantada por Romeu antes de tomar o veneno que lhe tiraria a vida, na esperanca de se reunir a sua amada
Julieta: “Ombra adorata aspetta/ teco saro indiviso/ nel fortunato eliso/ avra contento il cor!/ La tra i fedeli amanti/
ci apresta amor diletti/ godremo i dolci istanti/ di pit innocenti affetti;/ e I’eco a noi d’intorno/ risuonera d’amor”.
Traducgdo: Sombra adorada, espera/ contigo estarei inteiro/ no afortunado Elisio/ o coracdo sera feliz!/ L4, entre os
fiéis amantes/ o amor nos prepara prazeres/ / desfrutaremos os doces momentos / dos afetos mais inocentes; / e 0
eco & nossa volta / ressoard com amor.

8 Girolamo Crescentini (1762-1846), cantor castrato e compositor.
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dor ndo atinge mais nenhuma ferida aberta, mas enche o peito de inefavel anseio, como num
elevado arrebatamento!”.

Nunca mais te escutarei. Porém, quando a baixeza avancar para cima de mim e,
considerando-me seu semelhante, quiser travar comigo a batalha vulgar; quando a estupidez
quiser me aturdir, as vaias nojentas da plebe quiserem me ferir com ferrdo venenoso; entao por

meio de teus sons uma consoladora voz espiritual sussurrard a mim:
“Tranquillo io sono, fra poco teco sar0 mia vita!”

Numa inspiracdo nunca antes sentida, elevo-me em um poderoso voo sobre os oprébrios
terrenos; todos os sons, imobilizados no sangue do peito ferido, revivem, movimentam-se,
deslocam-se e faiscam esfuziantes em dire¢éo ao alto, como salamandras rutilantes®’; e consigo
apanha-las e uni-las, de modo que, como em um feixe de fogo, elas se tornem uma imagem

flamejante que ilumina e glorifica a ti e a teu canto.

* Nossa cantora alema Haser®®, que infelizmente renunciou em definitivo a sua arte, era recebida pelos italianos
com exclamacdes de “Che sei benedetta dal cielo!”

87 Salamandras constam entre os espiritos elementares descritos pelo alquimista Paracelso, no século 16, e estariam
ligadas ao elemento do fogo. Hoffmann faz novamente referéncia a esses “espiritos” no texto n. 5 da Kreisleriana.
8 Charlotte Henriette Haser (1784-1871), cantora lirica alemd (soprano) aclamada na época, especialmente na
Italia, cuja aposentadoria se deu em 1812,
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3.

Reflexdes sobre o elevado valor da musica

Titulo original: Gedanken tiber den hohen Wert der Musik
Data da primeira publicacdo: 29.7.1812
Local de publicacdo: Allgemeine musikalische Zeitung (xix)

Assim como no primeiro texto da coletanea, encontramos aqui a critica as concepgdes sobre
a arte ¢ o artista presentes no discurso da sociedade “eclegante”, para a qual o “eclevado valor”
da arte estaria em sua utilidade de servir a instrucdo geral ou como distracdo nas horas de
lazer. Trata-se da ideia contida no “prodesse et delectare” (ser util e agradar), proveniente da
poética horaciana, ideia que determinou a arte do século XVIII e contra a qual os artistas se
voltaram a partir do final do século, reivindicando a “autonomia” da arte, ou seja, sua
liberdade em relacéo a todo propdsito fora de si mesma. E principalmente a partir dessas
mudangas no pensamento acerca da finalidade da arte (sobretudo com a reflexdo kantiana
sobre o prazer estético desinteressado) que a musica instrumental p6de adquirir o status de
arte mais elevada — ou, nos termos de Hoffmann, de arte mais “roméntica”.

E inegavel que em nossa época (gracas aos céus!) o gosto pela musica alastra-se cada
vez mais, de tal forma que agora, de certo modo, o ensino de mdsica as criangas também faz
parte de uma boa educacao, razdo pela qual em toda casa que se preze encontra-se um piano ou
pelo menos um violdo. Existem, aqui ou ali, apenas alguns poucos depreciadores da indubitavel
bela arte; e € minha intencao e dever dar-lhes uma valorosa licéo.

A finalidade da arte em geral ndo € outra sendo proporcionar ao ser humano um
divertimento agradavel e distrai-lo aprazivelmente dos afazeres sérios, ou antes, dos Unicos
decentes, ou seja, aqueles que lhe conferem péo e honra na sociedade. Desse modo, ele pode
depois retornar com o dobro de atencéo e esforco a verdadeira finalidade de sua existéncia, isto
é, ser um eficiente trabalhador no moinho da sociedade e (permane¢o na metafora) rodar e se
deixar girar. E nenhuma arte esta mais apta a atingir essa finalidade do que a musica. A leitura
de um romance ou de um poema, mesmo que a escolha seja de tal modo feliz que ndo haja
absolutamente nenhum mau gosto fantastico, como € o caso da maioria dos mais recentes, e
mesmo que a fantasia — que na verdade € a pior parte de nosso pecado original e deve ser extinta
com toda forca — ndo seja, portanto, em nada estimulada, essa leitura tem mesmo assim o
inconveniente de que se é constrangido, de certo modo, a pensar sobre aquilo que se €. 1sso &,

porém, claramente contrario a finalidade da distragdo. O mesmo é valido para a leitura em voz
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alta: sendo a atencdo inteiramente desviada dela, é facil adormecer ou entdo sermos absorvidos
por pensamentos sérios que devem ser regularmente pausados por um momento, segundo a
dieta intelectual a ser seguida por todo homem de negdcios decente.

A observacdo de um quadro pode durar um pouco apenas, pois o0 interesse é perdido téo
logo adivinhamos o que ele procura representar. Porém, no que tange a masica, somente aqueles
incuraveis depreciadores dessa nobre arte sdo capazes de negar que uma composi¢do bem-
sucedida — isto &, aquela que se mantém devidamente nos trilhos e que faz seguir uma melodia
agradavel atrds da outra, sem agitar-se ou delirar loucamente em todo tipo de resolucdes e
desenvolvimentos contrapontisticos — causa um agradavel estimulo que nos exime de qualquer
pensamento ou, melhor, que ndo deixa nenhum pensamento sério surgir, mas que permite que
se alternem divertidamente varios outros bem leves e agradaveis, de cujo real conteido nem
ficamos sabendo.

Entretanto, pode-se ir aléem e questionar: por que proibir alguém de puxar, durante a
musica, uma conversa com o vizinho sobre toda sorte de assuntos do mundo politico e moral e
assim alcancar, de modo agradavel, uma dupla finalidade? Pelo contrario, isso é deveras
aconselhavel, visto que a musica facilita muitissimo a fala, como se tem a oportunidade de
observar em todos os concertos e circulos musicais. Na pausa, tudo esta quieto, mas com a
musica uma corrente de conversa comeca a fluir e avoluma-se cada vez mais com o cair das
notas. Muitas mocgas, cuja fala se resume geralmente, segundo certo ditado, a “sim, sim” e “nao,
nd0”®°, durante a musica sio levadas ao excesso, o que segundo o mesmo ditado deveria ser
proveniente do mal, aqui, porém, é visivelmente do bem, ja que as vezes um amante ou até
mesmo um marido lhe cai nas redes, embevecido pela dogura da fala téo rara.

Céus, as vantagens da mausica sdo ilimitadas! Vs, incuraveis depreciadores da nobre
arte, agora vos guio ao circulo doméstico, onde o pai, cansado dos assuntos sérios do dia, fuma
contente seu cachimbo em roupa de dormir e em pantufas, ao som do murki®® de seu filho mais
velho. No teria a Rosinha imaculada aprendido a Marcha Dessau e a “Bliihe liebes Veilchen”%!
sO por sua causa? E ela ndo a canta tdo lindamente que dos olhos da méae caem puras lagrimas

de alegria em cima da meia que ela esta remendando? Por fim, ndo Ihe teria sido mais penoso

8 «“Sim, sim e ndo, nd0”: “Seja, porém, a vossa palavra sim, sim; ndo, ndo; o que excede disso ¢ o mal” (Mateus
5:37, trad. de Haroldo Dutra Dias).

% Murki: tipo de peca musical para piano com um padréo de alternancia de oitavas no baixo. Cf. Musikalisches
Lexikon de Koch (1802): http://www.koelnklavier.de/quellen/koch/murky.html. Ultimo acesso: 22 de maio de
2020.

91 “Marcha Dessau” (no original, “Dessauer Marsch”), melodia de cunho popular e patridtico, usada pela infantaria
e cuja origem remonta & batalha de Turin de 1706, em que a marcha foi tocada na entrada de Leopold I. von Anhalt-
Dessau; “Bliihe, liebes Veilchen” (“Florescga, querida violeta) cancdo popular infantil com musica de Johann
Abraham Peter Schulz (1747-1800) e texto de Adolph Overbeck (1755-1821).
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o grasnido aflito (ainda que também cheio de esperanca) do rebento mais jovem, se na execugao
da améavel masica infantil ndo tivessem sido mantidos a afinacdo e o andamento?

Mas se teus sentidos estiverem inteiramente obtusos a esse idilio domestico, ao triunfo
da simples natureza, entdo me acompanhe aquela casa com janelas de vidro iluminadas.
Entramos no saldo; a chaleira fumegante estd no centro em cujo entorno senhores e damas
elegantes se movimentam. So arrumadas as mesas de jogos, mas também € levantada a tampa
do piano, pois aqui a musica serve igualmente de agradavel diversdo e distracdo. Se bem
escolhida, ela ndo incomoda em nada, pois até mesmo os jogadores de cartas — embora
ocupados com algo mais elevado, com os ganhos e perdas — suportam-na de bom grado.

O que devo dizer, por fim, dos grandes concertos publicos, que oferecem uma
maravilhosa oportunidade de conversar com esse ou aquele amigo com acompanhamento
musical? Ou, no caso daqueles que ainda estdo nos anos de exuberancia, uma oportunidade de
trocar palavras doces com essa ou aquela dama — para isso até a musica pode dar ainda um
assunto apropriado. Esses concertos sdo o verdadeiro lugar de distracdo para o homem de
negocios e deve-se dar muito mais preferéncia a eles do que ao teatro, pois este oferece, de vez
em quando, representacdes que fixam o espirito ilicitamente em coisas irreais e sem valor,
correndo-se o risco de se cair na poesia, da qual deve se resguardar todo aquele que preze por
sua honra civil!

Em suma, como mencionei logo no inicio, um sinal crucial de como agora se reconhece
a verdadeira disposicdo da mdsica estd no fato de ela ser praticada e ensinada muito
diligentemente e com muita seriedade. Muito convém que criangas sejam mantidas na musica,
mesmo que ndo tenham o menor talento para a arte (o que, na verdade, sequer importa alguma
coisa mesmo)! Se elas ainda ndo podem exercer de algum jeito algo de indispensavel para a
sociedade, pelo menos podem fazer sua parte e contribuir para o divertimento e a distracao!

Seguramente outra bela vantagem da musica sobre qualquer outra arte € que ela, em sua
pureza (sem interferéncia da poesia), € completamente moral e, portanto, de forma alguma
exerce influéncia prejudicial a tenra juventude®?. Confiante, certo chefe de policia atestou ao
criador de um novo instrumento que ali ndo havia nada contrario a sociedade, a religido e aos
bons costumes; com a mesma confianca, todo mestre de mdsica pode assegurar de antemao ao

papai e a maméae de gue a nova sonata ndo contém um pensamento imoral sequer. Quando 0s

92 Alude-se aqui a questdio da autonomia estética da musica, defendida no texto n. 4 (““A misica instrumental de
Beethoven”). Por ndo estar atrelada & palavra e, portanto, ndo estar sujeita as suas limitag@es, a musica instrumental
¢ considerada na reflexdo romantica a arte mais elevada, superior & poesia. Aqui, entretanto, a defesa da musica
instrumental é feita por meio de argumentos bastante diferentes daqueles utilizados por Hoffmann no texto n. 4, o
que caracteriza o tom irénico e comico do trecho.
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filhos crescem, entdo fica implicito que eles precisam afastar-se da prética da arte, ja que tal
coisa ndo fica bem a homens sérios e por meio dela as damas podem faltar com muita facilidade
as obrigacOes da sociedade etc. Entdo, eles devem desfrutar do prazer pela musica apenas
passivamente, em apresentacdes de criancas ou de artistas profissionais.

Da disposicéo da arte, devidamente descrita, também decorre que os artistas — isto &,
aquelas pessoas que (sem ddvida, muito insensatas!) dedicam sua vida inteira a uma atividade
que serve apenas de descanso e distracdo — devem ser tidos como individuos inferiores e
suportados apenas por colocarem a miscere utili dulce®® em pratica. Nenhum ser humano de
razdo saudavel e inteligéncia madura ira considerar o melhor artista como sendo superior ao
valoroso escrevente ou o artesdo que remenda o estofo em cima do qual se senta o conselheiro
no escritério ou o negociante no balcdo. Pois aqui se intenciona o necessario; ali somente o
agradavel. Portanto, se tratamos o artista educada e amigavelmente, isso so € consequéncia de
nossa cultura e nossa bonomia, que nos permite também nos entretermos e brincarmos com
criangas e outras pessoas que nos divertem.

Alguns desses infelizes parasitas despertam muito tarde de seu equivoco e assim chegam
realmente a loucura, o que se pode verificar facilmente nas suas declaracfes sobre a arte. Eles
dizem, pois, que a arte permitiria ao ser humano vislumbrar seu principio mais elevado e leva-
lo-ia de suas tolas atividades e a¢fes da vida comum até o templo de Isis, onde a natureza falaria
com ele em sons sagrados, nunca antes ouvidos, mas ainda assim compreensiveis. Estes loucos
nutrem ainda opinides estranhissimas sobre a musica: chamam-na de a mais romantica das artes,
ja que sua Unica ocupacdo seria o infinito, o misterioso sanscrito da natureza articulado em sons,
que preencheria o peito do ser humano com um anseio infinito, e apenas nela ele entenderia a
sublime cancéo das arvores, das flores, dos animais, das pedras, das aguas!

As brincadeiras totalmente inGteis do contraponto, que ndo alegram em nada o ouvinte
e, assim, fogem completamente ao verdadeiro objetivo da musica, sdo pavorosamente
chamadas por eles de combinagdes misteriosas e eles sdo capazes de compara-las com musgos,
ervas e flores singularmente entrelacados. Segundo eles, o talento ou, na lingua desses tolos, o
génio da musica arderia no peito daguele que exerce e nutre a arte e o consumiria com chamas
inextinguiveis, enquanto um principio inferior faria com que a centelha fosse encoberta ou
desviada artificialmente. Ja aqueles que, como ja expus, julgam corretamente a verdadeira
disposicdo da arte e da musica, sdo chamados por eles de hereges ignorantes que deveriam

permanecer eternamente fora do santuario da existéncia elevada. E, com isso, atestam sua

93 Miscere utile dulci: termo que provém da Ars poetica de Horario (verso 343: “Omne tulit punctum, qui miscuit
utile dulci”) e que significa unir o Util ao doce (agradavel).



166

loucura. Pois me pergunto com razao: quem é melhor? O funcionario pablico, o comerciante,
aquele que vive de seu dinheiro, que come e bebe bem, passeia apropriadamente e que
cumprimenta a todos com reveréncia? Ou entdo o artista, que precisa se refugiar em seu mundo
fantastico de forma bastante miseravel? Entretanto, tais tolos afirmam que isso seria algo muito
especial na elevacdo poética sobre a vulgaridade e que assim muitas privacdes se
transformariam em prazer. Mas os imperadores e reis com coroas de palha na cabeca séo
também felizes nos manicémios!

A melhor prova de que todos esses floreios ndo levam a nada e somente servem para
acalmar a repreensdo intima por ndo se ter buscado realizar algo de concreto, é o fato de que
quase ninguém se torna artista por livre e espontanea vontade e de que eles vieram e vém cada
vez mais da classe mais pobre. Nascidos de pais sem posses e de procedéncia obscura ou
nascidos mesmo de artistas, eles sdo o0 que sdo por causa da necessidade, da ocasido, da falta de
perspectiva de uma vida feliz nas classes de fato Uteis. Isso sera sempre assim,
independentemente desses lunaticos. Se uma familia abastada de altissimo nivel tiver a
infelicidade de ter um filho que tenha inclinacdo especial para a arte ou, para usar a expressao
patética desses insanos, que traga no peito a centelha divina que, ao encontro de resisténcia, se
alastra consumindo tudo ao seu redor; e se ele realmente tem fantasias sobre a arte e a vida de
artista, entdo um bom educador colocara com facilidade o jovem sujeito transviado no caminho
correto fazendo uso de uma dieta intelectual ponderada — p. ex. a retirada de todo alimento
fantastico e exagerado (a poesia e as chamadas composic¢des intensas de Mozart, Beethoven
etc.), como também repetindo constantemente a ideia sobre a disposi¢éo inferior de toda arte e
do estado bastante inferior do artista, destituido de qualquer categoria, titulo ou riqueza — de
modo que, no fim, esse jovem sentirda um real desdém pela arte e pelo artista, desdém que, sendo
um verdadeiro remeédio contra essa excentricidade, nunca podera ser administrado o suficiente.

Aos pobres artistas que ainda ndo chegaram a loucura descrita acima, acredito realmente
ndo dar um mau conselho quando lhes sugiro que, a fim de se livrarem um pouco de sua
inclinacdo sem propdsito, aprendam paralelamente algum oficio facil: entdo eles certamente
serdo tidos como membros Uteis da sociedade. Um especialista me disse que eu teria habilidade
para a confec¢do de pantufas. Nao me oponho em servir de modelo e iniciar o aprendizado com
o grande Schnabler, Mestre de Confeccdo de Pantufas, que é, além do mais, meu padrinho.

Relendo por cima o que escrevi, penso ter retratado com precisao a loucura de muitos
musicos e, com um horror oculto, sinto-me vinculado a eles. O diabo sussurra em meu ouvido
que muito do que foi dito sinceramente lhes podera talvez parecer ironia incuravel; porém,

asseguro mais uma vez: contra vos, depreciadores da musica, que chamam 0 canto e a
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brincadeira edificantes das criangas de gargantear inutil e que dizem compreender a musica
como uma arte misteriosa e sublime somente digna de v0s, contra vos é que minhas palavras
foram dirigidas. Com arma severa na mao, vos provei que a musica € uma invencao maravilhosa
e Gtil do esperto Tubalcaim®, a qual anima e distrai as pessoas, promovendo a felicidade
doméstica — a mais sublime inclinacdo de toda pessoa de cultura — de forma agradavel e

satisfatoria.

% Tubalcaim: figura presente no Antigo Testamento, da descendéncia de Caim e filho de Lameque e Zila, que teria
sido o primeiro homem a utilizar cobre e ferro em construgdes.
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4.

A musica instrumental de Beethoven

Titulo original: Beethovens Instrumentalmusik
Data da primeira publicacdo: 9-11.12.1813
Local de publicacéo: Zeitung fiir die elegante Welt

Elaborado a partir das resenhas a Quinta Sinfonia e aos Trios Op. 70 de Beethoven
(publicadas no Allgemeine musikalische Zeitung em 1810 e 1813, respectivamente), este
texto tem como pontos centrais a defesa da musica instrumental e da necessidade de reflexéo
na criacdo e recepcao de musica. Considerada inferior as outras artes pela sua incapacidade
de imitar a natureza ou transmitir conceitos claros, a masica instrumental passou ao longo do
século XVIII por um processo de legitimacgdo estética, consolidado principalmente com as
reflexGes acerca da autonomia da arte e com a valorizacdo da interioridade subjetiva no
Romantismo Alemao. Para Hoffmann, a “esséncia” da musica estaria justamente em seu
carater indefinido e misterioso, que a tornaria capaz de expressar o “Infinito” ou o
“Absoluto”, uma esfera ideal que transcende o mundo concreto e que ndo pode ser
compreendida por meio de palavras. Ao denominar a musica a mais “romantica” das artes,
Hoffmann defende tanto seu carater transcendente e espiritual, quanto a necessidade de
reflexdo por parte do compositor, intérprete e ouvinte. Beethoven estaria no auge de uma
escala progressiva de “romantismo”, sucedendo Haydn e Mozart no tratamento “romantico”
dado a mdsica instrumental. Sua Quinta Sinfonia é tida como exemplo méaximo de
compreensado da esséncia da musica.

Quando se fala da Musica como uma arte autbnoma, nao deveria sempre se referir
apenas a Musica instrumental? Desprezando toda ajuda, toda mescla com outra arte (a poesia),
ela exprime de forma pura sua esséncia caracteristica, somente reconhecivel nela. Ela € a mais
romantica de todas as artes, quase se poderia dizer, a Unica verdadeiramente romantica, pois
sua Unica ocupacdo ¢ o Infinito®. A lira de Orfeu abriu os portdes do Orco®. A Mdusica abre
ao ser humano um reino desconhecido, um mundo que nada tem em comum com o0 mundo
exterior sensivel que o circunda e no qual ele deixa para tras todos os sentimentos determinados
para se entregar a um anseio inexprimivel.

Sera que haveis pelo menos suspeitado dessa insita esséncia, vos, pobres compositores
instrumentais que se esforcam arduamente para representar certas sensacfes e até mesmo

acontecimentos? Como pudestes ter a ideia de tratar plasticamente a Arte que diretamente se

% Sobre 0 emprego do adjetivo “romantico” (romantisch) por Hoffmann, cf. capitulo 1 desta dissertagao.
% “Orco” se refere ao submundo ou “inferno” da mitologia romana, correspondente ao “Hades” da mitologia

grega.
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opde a plasticidade? Vossas alvoradas, tempestades, Batailles des Trois Empereurs etc.®’ sio,
certamente, enganos ridiculos e serdo merecidamente punidas com o total esquecimento.

No canto, onde a poesia alude a certos afetos através da palavra, o poder méagico da
Mdsica atua como o maravilhoso elixir filosofal que, com algumas gotas, faz com que qualquer
bebida seja mais saborosa e mais sublime. A Mdsica reveste toda paixdo — amor, o6dio, ira,
desespero etc., como nos é apresentado pela épera—com a luz pdrpura do Romantismo e mesmo
aquilo que € sentido na vida nos leva além da vida para o Reino do Infinito®.

Tao forte é a magia da Musica que, tornando-se cada vez mais potente, ela precisou
romper com todas as amarras de qualquer outra arte.

Decerto, ndo somente pela facilidade do meio de expressao (perfei¢do do instrumento,
maior virtuosidade do instrumentista), mas também pelo profundo, pelo intimo conhecimento
da esséncia caracteristica da Musica, € que compositores geniais elevaram a Musica
instrumental ao nivel atual.

Mozart e Haydn, os criadores da Musica instrumental de hoje, foram os primeiros que
nos mostraram a Arte em sua gloria plena®®. Quem a contemplou com pleno amor e penetrou
em sua intima esséncia foi — Beethoven! As composi¢des instrumentais de todos os trés mestres
respiram um mesmo espirito romantico que se encontra em uma mesma apreensao da esséncia
propria da Arte. Entretanto, o carater de suas composicdes distingue-se claramente. A expressao
de um animo infantil e alegre predomina nas composi¢des de Haydn. Suas sinfonias levam-nos
a um imensuravel bosque verde, a uma colorida e divertida reunido de pessoas felizes. Rapazes
e mocas desfilam dancando em rodas; criancas risonhas, espiando por de tras de arvores e de
roseiras, brincam de jogar flores uns nos outros. Uma vida cheia de amor, cheia de felicidade
como antes do pecado, em uma juventude eterna. Nenhum sofrimento, nenhuma dor, apenas
um doce e melancélico desejo pela figura amada que paira ao longe na luz avermelhada do p6r
do sol, ndo se aproximando nem desaparecendo. Enquanto permanece ali, ndo anoitece, pois

ela prépria é a luz do por do sol, que ilumina montanhas e bosques.

97 «Batailles des Trois Empereurs” pode se referir a sinfonia de Jacques-Marie Beauvarlet-Charpentier (1766-
1834), intitulada La Bataille d’Austerlitz surnommé la Journée des trois Empereurs, symphonie militaire et
historique & grand orchestre (1806), ou a sinfonia de Louis-Emmanuel Jadin (1768-1853), com o mesmo titulo e
composta no mesmo ano. Na resenha a Quinta Sinfonia (1810), Hoffmann cita ainda, no trecho correspondente,
as sinfonias de Johann Carl Ditters von Dittersdorf (1739-1799) que tém como base uma histdria (possivelmente
as doze sinfonias a partir das Metamorfoses de Ovidio). (Cf. HOFFMANN, 1967, p. 34).

% A respeito do pensamento de Hoffmann sobre a relagdo entre palavra e musica, em especial na 6pera, cf. seu
ensaio Der Dichter und der Komponist (“O poeta e o compositor”).

% Isso se deve especialmente ao desenvolvimento da forma sonata. Essa ideia ja havia sido exposta em outras
resenhas, como as dedicadas as 5a e 62 sinfonias de Friedrich Witt (Cf. HOFFMANN, 1967, p. 19; p. 23).
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Mozart nos conduz as profundezas do Reino dos Espiritos. Um temor nos envolve. Mas,
sem causar tormento, ele é mais um pressentimento do Infinito. Amor e melancolia soam em
graciosas vozes de espiritos. Surge a noite em luz clara e parpura e, com anseio inexprimivel,
seguimos as figuras que nos acenam gentilmente, convidando para suas rodas e voando pelas
nuvens na infinita danca de esferas (A Sinfonia em Mi Bemol Maior de Mozart, conhecida pelo
nome de “Canto do Cisne”)!,

Também a Musica instrumental de Beethoven nos descortina o Reino da Imensidéo e
do Incomensuravel. Por esse reino, raios ardentes disparam na noite profunda e nds avistamos
sombras gigantescas que ondulam para cima e para baixo. Elas se acercam cada vez mais de
nos e nos exterminam, mas nao a dor do anseio infinito. Nele, todo prazer, que se elevara
rapidamente em jubilosos sons, cai ao chédo e perece. E somente nessa dor — que consome em
si 0 amor, a esperanca, a alegria, mas sem destrui-los, e que parece explodir nosso peito com
um unissono de todas as paixdes — € que nos continuamos a viver e nos tornamos extasiados
videntes de espiritos!

O gosto romantico é raro. Mais raro ainda é o talento roméantico. Eis provavelmente
porque ha tdo poucos capazes de tocar a lira cujo som revela o maravilhoso mundo romantico.

Haydn capta romanticamente o humano na vida humana. Ele é mais comensuravel, mais
apreensivel para a maioria.

Mozart recorre mais ao sobre-humano, ao maravilhoso que mora dentro do espirito.

A Musica de Beethoven move a alavanca do temor, do arrepio, do pavor, da dor e assim
desperta aquele anseio infinito, esséncia do Romantismo. Ele €, portanto, um compositor
puramente romantico. N&o seria, entdo, por esse motivo que ele tem menos éxito com a musica
vocal, que ndo proporciona o carater do anseio indeterminado, mas apresenta apenas afetos que,
sentidos no Reino do Infinito, sdo determinados por meio de palavras?

O imponente génio de Beethoven oprime a plebe musical. Em véo ela se insurge contra
ele. Mas os sabios juizes, entreolhando-se com nobres fisionomias, asseguram que, como
homens de grande razdo e profundo entendimento que séo, eles sdo dignos de que se confie na
sua palavra de que ao bom Beethoven néo falta nem um pouco de uma rica e viva fantasia, mas
ele ndo sabe como conté-la. Pois ndo se trataria ali nem um pouco de selecdo e configuracédo
dos pensamentos, mas, ao contrario, a partir do tal método genial, ele lancaria tudo do mesmo
modo como a fantasia incandescente Ihe inspira naquele momento. Mas, e se for apenas as

vossas fracas visdes que escapa a intima estrutura profunda de toda composicao de Beethoven?

100 “Sinfonia em Mi Bemol Maior de Mozart”: Sinfonia n. 39, KV 543 (1788).
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Se for apenas por vossa culpa que ndo compreendeis a linguagem do Mestre, compreensivel ao
devoto, e que a porta do santuario mais intimo vos permaneceu fechada? Em verdade,
totalmente comparavel a Haydn e Mozart em matéria de reflexdo, o Mestre separa seu Eu do
Reino interior dos Sons e impde-se sobre ele como senhor absoluto. Gebmetras estéticos
frequentemente queixaram-se da completa falta de unidade e coeréncia interna em Shakespeare,
onde para a visdo mais profunda uma bela arvore, folhas, flores e frutos crescem a partir de uma
Unica semente. Da mesma forma, é apenas por meio de um mergulho muito profundo na Mdsica
instrumental de Beethoven que se revela sua elevada reflexdo, inseparavel do verdadeiro Génio
e nutrida pelo estudo da Arte.

Qual obra instrumental de Beethoven confirma tudo isso em um grau mais elevado do
que a Sinfonia em D6 menor, imensuravelmente magnifica e profunda? Como essa maravilhosa
composic¢ao conduz o ouvinte, em um climax cada vez mais ascendente, em direcdo ao Reino
espiritual do Infinito! Nada pode ser mais simples do que a ideia principal do primeiro Allegro,
composta apenas de dois compassos, e que, comegando em unissono, nem mesmo define a
tonalidade para o ouvinte. O carater do anseio aflito e cheio de inquietude que esse movimento
carrega em si*® coloca o melodioso tema secundario ainda mais em evidéncia! Oprimido e
aflito pelo pressentimento da Imensidao como prestes a se aniquilar, o peito parece desesperado
para tomar folego em sons cortantes'®2, mas logo uma figura amigavel surge reluzente e ilumina
a noite profunda e horripilante (O améavel tema em sol maior que ja havia sido introduzido pela
trompa na tonalidade de mi bemol maior). Como € simples — que seja novamente dito — o tema
gue o Mestre coloca como base de todo o conjunto! E como é maravilhosa a forma como todas
as frases secundarias e de transicdo se ordenam a ele por meio de suas proporg¢des ritmicas,
desenvolvendo cada vez mais o carater do Allegro que o tema principal apenas esbocou.

Todas as frases sdo curtas, quase compostas somente de dois ou trés compassos, e sdo
ainda divididas em uma incessante troca entre o0s instrumentos de sopro e de cordas. Era de se
esperar que de tais elementos pudesse surgir apenas algo fragmentario e inapreensivel. Mas, ao
invés disso, é justamente essa organizacao do todo, assim como a constante repeticao de frases
e acordes isolados, uma atras da outra, que intensifica o sentimento de um anseio inefavel até o

mais alto grau. Além do fato de o tratamento contrapontistico atestar um profundo estudo da

101 Na resenha dedicada a essa obra, Hoffmann faz uma analise detalhada, evidenciando com exemplos musicais
de que forma Beethoven consegue criar o “anseio” [Sehnsucht] e o “pressentimento do infinito” [Ahnung des
Unendlichen], de que fala o autor. Um dos exemplos dados na andlise do primeiro movimento é a fermata na
dominante logo no quinto compasso, na exposicdo do tema principal, dando ao ouvinte “pressentimentos de
mistérios desconhecidos”. (Cf. HOFFMANN, 1967, p. 37).

102 0 exemplo dado por Hoffmann em sua resenha, no trecho correspondente, séo os acordes tocados por toda a
orquestra a partir do compasso 168 até o compasso179.
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Arte, também as frases de transicéo, as alusGes constantes ao tema principal demonstram como
0 grande Mestre apreendeu o Todo com todos 0s tragos passionais e examinou-0 a fundo no
espirito.

N&o soa o suave tema do Andante con moto em la bemol maior como uma graciosa voz
espiritual que preenche nosso peito com esperanca e consolo? Mas aqui também entra o terrivel
espirito, que arrebata e apavora a alma no Allegro'®. Ameacando a cada momento, ele emerge
da nuvem carregada na qual desapareceu e de seus relampagos fogem rapidamente as amigaveis
figuras que nos rodeavam.

O que devo dizer do Minueto*®*? Ougamos as modulagdes peculiares, as resolugdes no
acorde maior da dominante, retomada pelo baixo como tonica do tema seguinte em tonalidade
menor! Ougamos o préprio tema que sempre se alarga em alguns compassos! N&o sois outra
vez arrebatados por um anseio inefavel cheio de inquietude, aquele pressentimento do
maravilhoso Reino espiritual, onde o Mestre impera?

Mas o magnifico tema do movimento final brilha como uma ofuscante luz solar no
alegre jubilo de toda a orquestra. Como s&o maravilhosos os desdobramentos contrapontisticos
que se ligam aqui novamente ao todo! Pode bem ser que para muitos tudo pareca uma rapsodia
genial, mas o animo de todo ouvinte sensivel sera de certo arrebatado profunda e internamente
por um sentimento, por aquele anseio inefavel e divinatorio, e até o ultimo acorde, até mesmo
no momento apos ele, este ouvinte ndo conseguird sair do maravilhoso Reino espiritual, onde é
envolvido por dor e prazer configurados em sons. A organizacao interna dos movimentos, seu
desenvolvimento, orquestracdo, a forma como eles se sucedem uns aos outros, tudo segue para
um anico ponto. Mas em especial a intima relacéo entre os temas é o que cria aquela unidade
que sozinha é capaz de manter o ouvinte em uma disposi¢do. Frequentemente, essa relacéo fica

clara para o ouvinte quando ele a escuta a partir da ligacéo entre dois trechos!® ou descobre um

103 Ao analisar o segundo movimento em sua resenha, Hoffmann indica a semelhanca deste com movimentos de
sinfonias de Haydn, no que tange ao desenvolvimento do tema. Segundo o autor, o Andante ndo pode ser
comparado ao primeiro Allegro em originalidade, mas seu carater estaria integrado ao todo da obra, o que é
demonstrado por meio da analise de suas modulagdes. (Cf. Schriften der Musik, p. 44-45).

104 Charlton aponta para o emprego indevido do termo “minueto” (Menuett) para se referir ao terceiro movimento,
cuja indicacdo recebida é a de Allegro (1989, p. 246). Entretanto, no dicionario musical de Koch (1802),
contemporaneo de Hoffmann, encontramos a observagdo de que o termo “minueto” era frequentemente
empregado, a partir da metade do século XVIII, para designar movimentos de sonatas ou sinfonias, apesar de em
nada se assemelharem a um minueto no que diz respeito ao ritmo, ao andamento ou ao carter de danga
caracteristico. Seu emprego dar-se-ia, provavelmente, por semelhangas no tratamento da melodia e, segundo Koch,
teria sido Haydn aquele que ofereceu um modelo de “minueto” em suas sinfonias. Em sua resenha a Quinta
Sinfonia, Hoffmann sugere que Beethoven teria seguido no terceiro movimento justamente o modelo estabelecido
por Haydn. Cf. http://www.koelnklavier.de/quellen/koch/menuet.html. Ultimo acesso: 22 de maio de 2020.

195 O termo Satze (no singular, Satz), usado no original, pode se referir tanto a frase musical quanto a um
movimento de sinfonia ou sonata.
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baixo em comum nos dois diferentes trechos. Mas uma relagcdo mais profunda, que ndo pode
ser demonstrada dessa forma, é comunicada apenas de espirito a espirito e é justamente isso 0
que predomina entre as passagens dos dois Allegros e do Minueto e 0 que anuncia
majestosamente a genialidade reflexiva do Mestre.

Sublime Mestre, como tuas composi¢des para piano marcaram profundamente meu
espirito! Tudo o que ndo pertence a ti, ao sensato Mozart e ao grandioso génio Sebastian Bach
parece-me agora insipido e insignificante! Como foi grande meu prazer ao receber sua
septuagésima obra, os dois magnificos Trios! Pois ja sabia que, logo ap6s um pouco de treino,
o0s ouviria magnificamente. E hoje a noite eles sairam tdo bem que até agora ndo consegui me
desvencilhar de suas estruturas e seus desenvolvimentos, como alguém que caminha e se
adentra cada vez mais nos labirintos de um bosque fantéstico, entrelagado com todo tipo de
arvores, plantas estranhas e flores maravilhosas. As graciosas vozes de sereia de tuas frases,
resplandecendo numa diversidade de cores, me atrairam cada vez mais adentro. A engenhosa
dama que tocou magnificamente o Trio n. 1 a mim, o Mestre de Capela Kreisler, e diante de
cujo piano ainda me sento e escrevo, permitiu-me enxergar claramente como somente aquilo
que ¢ oferecido pelo espirito deve ser estimado; todo o resto provém do mal.

Agora ha pouco repeti de cor no piano algumas impressionantes modulac6es dos dois
Trios. E bem verdade que o piano (pianoforte) continua sendo um instrumento mais propicio a
harmonia do que a melodia. A expressdo mais refinada desse instrumento ndo consegue dar a
melodia a vitalidade em mil nuances que o arco do violino ou o sopro dos metais é capaz de
criar. O instrumentista luta em véo contra a dificuldade intransponivel imposta pelo mecanismo
que faz vibrar e soar as cordas com uma batida. Por outro lado, ndo ha um so instrumento (com
excecdo da harpa, ainda muito mais limitada) que, como o piano, abrange com acordes plenos
de notas o Reino da Harmonia e revela seus tesouros ao estudioso, nas mais maravilhosas
formas e figuras. Se a fantasia do Mestre apreendeu todo um quadro de sons com ricos
agrupamentos, luzes claras e sombreamento profundo, entéo ele pode trazé-la a vida no piano,
fazendo-a emergir colorida e reluzente de seu mundo interior.

A partitura completa'®, esse verdadeiro livro musical de magia que em seus simbolos
garante todas as maravilhas da Arte dos Sons, o coro misterioso dos mais diversos instrumentos,
é reavivado no piano pelas maos do Mestre. Uma peca bem apresentada a partir da partitura

completa, com todas as vozes, € comparavel a boa gravura em bronze feita a partir de uma

106 No original: “vollstimmige Partitur” (Literalmente, “partitura com todas as vozes”). A apresentagao grafica da
partitura completa ou grade para orquestra sinfonica (com as vozes, no caso de dperas, oratorios etc.) ainda estava
em processo de desenvolvimento. Sua padronizacdo ocorreria apenas em meados do século XIX.
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grande pintura. O piano é, portanto, muitissimo adequado para a improvisacao, para a reducao
a partir da partitura completa, para sonatas individuais, acordes etc. Assim, 0s trios, quartetos,
quintetos etc. — em que entram os instrumentos de cordas usuais — pertencem inteiramente ao
dominio das composi¢des para piano, porque, se compostas da forma correta, isto ¢, de fato
para quatro vozes, cinco vozes etc., dependem inteiramente da elaboragdo harmonica, que
impede por si mesma que instrumentos individuais se sobressaiam em passagens brilhantes.

Tenho uma verdadeira aversdo a todos os concertos para piano, em sentido estrito do
termo (os de Mozart e Beethoven ndo sdo tanto concertos, mas sim sinfonias com piano
obbligato). Neles o virtuosismo individual do instrumentista deve ser explorado nas passagens
de solo e na expressdo da melodia. Porém, o melhor pianista no melhor instrumento esforca-se
em vao por aquilo que o violinista, por exemplo, alcanga com pouco esforco.

Depois do tutti unissono de violinos e metais, todo solo soa rigido e apagado, e admira-
se a habilidade dos dedos ou coisas do género, sem que a alma tenha sido realmente tocada.

Porém, como Mestre conseguiu apreender tdo bem o espirito caracteristico do
instrumento e explora-lo da forma mais apropriadal

Um tema cantabile e simples, porém fértil, que pode ser aproveitado nas mais variadas
estruturas contrapontisticas, abreviacOes etc., estd na base de todos os movimentos. Todos 0s
temas secundarios e todas as figuras estdo intimamente relacionados com a ideia central,
fazendo com que tudo se entrelace e se ordene em direcdo a mais elevada unidade entre todos
0s instrumentos. Assim € a estrutura do todo. Mas, nessa construcgdo artificial, alternam-se em
V0os incessantes imagens maravilhosas, nas quais surgem alegria e dor, melancolia e deleite
lado a lado e dentro um do outro. Figuras raras comecam uma danca aérea, ora confluindo num
ponto de luz, ora distanciando-se faiscantes e fulgurantes e entdo seguindo e perseguindo umas
as outras em grupos variados. E, em meio a este reino espiritual descortinado, a alma enlevada
escuta atenta o idioma desconhecido e compreende todos 0s mais misteriosos pressentimentos
apreendidos por ela.

Apenas aquele compositor que consegue atingir o animo das pessoas por meio da
Harmonia pode penetrar verdadeiramente em seus mistérios; para ele as propor¢6es numeéricas,
gue permanecem somente operacdes matematicas mortas ao gramatico sem génio, sdo
compostos magicos dos quais ele faz emergir um mundo fantastico.

Apesar da tranquilidade que predomina principalmente no primeiro Trio, incluindo até
mesmo o melancélico Largo, o génio de Beethoven permanece sério e solene. E como se 0
Mestre quisesse dizer que nunca se pode falar de coisas profundas e misteriosas em palavras

ordinarias, mas somente em palavras sublimes e maravilhosas, mesmo quando o espirito,
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familiarizado com elas, se sente serena e alegremente elevado; a danga dos sacerdotes de Isis
sO pode ser um hino de grande jabilo.

La onde a musica deve servir unicamente a si mesma e ndo a certa fungdo dramaética, a
masica instrumental deve deixar de lado todo tipo de divertimento insignificante, todo lazzi
leviano®’. O animo profundo procura pelo pressentimento daquela felicidade que, vinda de
uma terra desconhecida, é mais majestosa e mais bela do que aqui no mundo acanhado; que
acende no peito uma vida interior cheia de encanto, uma expressdao mais elevada do que aquela
que miseras palavras, pertencentes apenas as enrijecidas paixdes terrenas, podem proporcionar.
Essa seriedade presente em toda Musica instrumental e para piano de Beethoven bane todas as
passagens vertiginosas em que ambas as maos percorrem o piano de cima a baixo, todos 0s
saltos estranhos, os capriccios burlescos, as notas erigidas até o alto dos céus com cinco e seis
linhas suplementares, das quais estdo repletas as composi¢des para piano atuais.

Quando a questdo é meramente a habilidade dos dedos, as composi¢des para piano do
Mestre ndo apresentam nenhuma dificuldade especial, visto que as poucas escalas rapidas,
tercinas e coisas do género devem ser dominadas por todo instrumentista treinado. E ainda
assim sua execucao é bastante dificil. Alguns dos chamados virtuosos reprovam as composicoes
para piano do Mestre com a acusacédo: “muito dificil!”, e ainda acrescentam: “‘e muito ingrato!”

No que tange a essa dificuldade, a execugdo correta e comoda das composicdes de
Beethoven exige nada menos que ele seja compreendido, que se adentre profundamente em seu
ser, que na consciéncia da propria grandeza se tenha a ousadia de pisar no circulo das apari¢des
magicas conjuradas pela sua poderosa magia. Quem néo sente essa grandeza dentro de si, quem
ndo enxerga a sagrada Musica sendo como divertimento, como passatempo em horas vazias,
atil para o estimulo momentaneo de ouvidos obtusos ou para a propria ostentacdo, que
permaneca longe disso. Somente a alguém desse tipo cabe a acusagéo: “extremamente ingrato!”
O verdadeiro artista vive apenas na obra que ele apreendeu e que agora apresenta segundo a
intencdo do Mestre. Ele recusa que sua personalidade de alguma forma se faga presente; todos
0s seus esforgos sdo empregados para trazer a vida, brilhando em mil cores, todas as imagens e
aparicOes grandiosas e graciosas que o Mestre encerrou com forga magica em sua obra, fazendo
com que elas envolvam o ser humano em circulos luminosos e rutilantes e — inflamando sua
fantasia, seu animo mais intimo — o leve em rapidos voos ao longinquo Reino espiritual dos

Sons.

07 | azzi (do italiano, “piadas”; singular: Lazzo) eram agGes comicas, na maior parte das vezes com mimicas,
usadas na Commedia dell’arte.



176

5.

Reflexdes extremamente dispersas

Titulo original: Hochst zerstreute Gedanken
Data da primeira publicacdo: 4-8.1.1814
Local de publicacéo: Zeitung fiir die elegante Welt

Composto de diversos fragmentos sobre a arte e 0 artista, este texto pode ser considerado
uma “miniatura” da propria Kreisleriana. O leitor notara que, embora diferentes em muitos
aspectos, as “reflexdes dispersas” dialogam entre si e com os outros textos da coletanea, o
que revela o ideal estético (nutrido ndo somente por Hoffmann, mas por varios romanticos)
de uma obra de arte cujos elementos heterogéneos e fragmentarios formam um todo coeso.
A unidade do todo a partir da heterogeneidade de suas partes é posta como programa estético
no texto Jacques Callot, que abre o primeiro volume da Fantasiestlicke. Vimos essa questdo
na analise da Quinta Sinfonia, em que Hoffmann aponta para a “intima relagdo” entre as
frases e temas de seus movimentos. Também em alguns dos fragmentos a seguir encontramos
reflexdes semelhantes, seja no comentario sobre a unidade entre a abertura e os atos da épera
em Don Giovanni, seja na reflexdo sobre a correspondéncia entre cores e sons ou entre as
artes, em especial entre musica, pintura e arquitetura.

Mesmo quando ainda frequentava a escola, eu tinha o habito de anotar algumas ideias que
surgiam ao ler um livro, escutar uma mausica, observar uma pintura ou algo do género, ou
também sobre qualquer coisa curiosa que me ocorria. Para tanto, havia mandado encadernar
um peqgueno livro e coloquei o titulo “Reflexdes dispersas”. Meu primo, que morava comigo
em um quarto e acompanhava meus esforcos estéticos com uma ironia verdadeiramente
maldosa, encontrou o livrinho e adicionou, ao “dispersas” do titulo, a palavrinha
“extremamente”! ApOs ter em segredo me irritado o suficiente com meu primo e ter relido
rapidamente aquilo que havia escrito, achei que — para meu grande desapontamento — muitas
reflexdes dispersas eram, de fato, extremamente dispersas; atirei o livro inteiro no fogo e
prometi nunca mais escrever nada, mas sim digerir tudo internamente e deixar agindo, como
deveria ser. Mas repasso minhas partituras e descubro, para meu ndo pequeno espanto, que
agora, em anos bastante posteriores e, como é de se esperar, de mais sabedoria, cultivo o funesto
habito mais intensamente do que nunca. Pois ndo estdo quase todas as paginas, quase todas as
capas em branco rabiscadas com reflexdes extremamente dispersas? Se um sincero amigo —
quando eu de alguma forma tiver me despedido desta vida — considerar este meu espélio digno

de algo e quiser mandar copiar e imprimir alguma coisa dele (como é de costume), peco-lhe a
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misericordia de atirar sem misericordia as reflexdes muito extremamente dispersas ao fogo;
quanto as restantes, que mantenha, de certo modo como captatio benevolentiae'®, a legenda de
estudante ao lado do acréscimo maldoso do primo.

Hoje em dia discute-se muito sobre nosso Sebastian Bach e sobre os antigos italianos e ndo se
pode de modo algum chegar a um consenso sobre quem seria superior. Sobre isso, um amigo
espirituoso disse: “A musica de Sebastian Bach esta para a musica dos antigos italianos assim
como a Catedral de Estrasburgo esta para a Basilica de Sdo Pedro em Roma”%,

Como essa imagem verdadeira e viva me impressionou de forma tdo profunda! — Vejo nos
motetos a oito vozes de Bach a construcdo audaz, maravilhosa, roméantica da Catedral com
todos 0s seus ornamentos fantasticos, que, se unindo artisticamente ao todo, se elevam
imponentes e espléndidos ao céu; da mesma forma, vejo nos cantos devotos de Benevoli e
Perti*'® as proporgdes puras, grandiosas da Basilica de Sd3o Pedro, que conferem a
comensurabilidade até mesmo as maiores massas e elevam a alma ao preenché-la com sagrado

pavor.

N&o apenas em sonho, mas também no estado de delirio que precede o adormecer,
especialmente ap0s escutar muita musica, encontro uma correspondéncia das cores, sons e
aromas. E como se todos, de forma igualmente misteriosa, fossem criados a partir do raio de
luz e entdo se unissem em um concerto maravilhoso. O aroma do cravo vermelho-escuro age
sobre mim com um especial poder magico; sem pensar, mergulho em um estado onirico e escuto

entdo ao longe, crescendo e novamente se esvaindo, os profundos sons do bassethorn®*?,

108 Captatio benevolentiae: expressdo da retérica, que significa “conquista da benevoléncia”. Trata-se de um
recurso usado para se conquistar a simpatia do leitor ou ouvinte.

109 Na resenha de 1813 dedicada a Missa em D6 Maior de Beethoven, Hoffmann faz uma comparacio semelhante,
comparando, nesse caso, a catedral de Estrasburgo com as “composigdes fantasticas” de Mozart ¢ Haydn, nas
quais viveria o “puro romantismo” (Cf. HOFFMANN, 1967)

110 Orazio Benevoli (1605-1672): mestre de capela de varias igrejas, entre elas a Santa Maria Maggiore em Roma,
e é considerado um dos principais nomes do barroco italiano, tendo composto diversas missas e motetes; Giacomo
Perti (1661-1756): mestre de capela na Basilica de S&o Petrdnio, em Bolonha, e regente na Academia Filarménica
de Bolonha. Comp0s varios oratérios e dperas, além de missas e cantatas.

111 Bassethorn (conhecido também como “cor de basset”, em francés, ou “corno di basseto”, em italiano):
instrumento da familia da clarineta, afinado em fa. Seu registro ¢ mais grave e seu timbre ¢ mais “escuro”. Criado
por volta de 1770, esse instrumento foi bastante utilizado por Mozart, mas posteriormente caiu em desuso (Cf.
Manual lustrado dos Instrumentos Musicais, de L. Jenkins, 2009, p. 149).
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H& momentos — principalmente quando imerso nas obras do grande Sebastian Bach — em que
as propor¢des numéricas musicais, as regras misticas do contraponto suscitam em mim um
horror profundo. — Mdsica! — com misterioso arrepio, com pavor eu pronuncio o teu nome! —
Séanscrito da Natureza articulado em sons! — O néo-iniciado o repete balbuciando em sons

infantis — 0 macaqueador herege afunda-se em seu préprio escarnio.

Sobre os grandes mestres contam-se frequentemente pequenas anedotas criadas tao
infantilmente ou recontadas com ignorancia tdo estupida que sempre quando as escuto me
ofendo e me irrito. A historieta sobre a abertura do Don Giovanni de Mozart, por exemplo, é
tdo prosaicamente absurda que sempre me espanto como mesmo musicos — dos quais é esperado
gue possuam um pouco de entendimento — podem ousar conta-las, como aconteceu ainda hoje.
Mozart teria adiado, dia apos dia, a composicao da abertura enquanto a Opera ja estava pronta.
Mesmo no dia anterior a apresentacdo, quando todos os preocupados amigos acreditavam que
ele estivesse sentado em frente a sua escrivaninha, ele teria estado passeando alegremente.
Enfim, de manh& cedinho no dia da apresentacdo, ele teria composto a abertura em poucas
horas, de forma que as partes foram levadas ao teatro com a tinta ainda molhada. E entdo todos
se enchem de espanto e admiracdo por Mozart ter composto tdo rapido, sendo que essa
admiracdo pode ser consagrada a qualquer copista apressado e veloz. Entéo, serad que o Mestre
ndo teria levado o Don Giovanni ha muito tempo em sua alma — sua obra mais profunda,
composta para seus amigos, ou seja, para aqueles que o compreendiam em sua intimidade? E
sera que em seu espirito ele ndo teria organizado e aprimorado o Todo, com todas as suas
expressdes majestosas cheias de personalidade, fazendo com que ele ja estivesse ali como em
uma fundicdo sem defeitos? Entdo, sera que a abertura de todas as aberturas, na qual todos os
motivos da Opera ja estdo indicados tdo majestosa e vivamente, ja ndo estaria tdo pronta quanto
0 resto da obra no momento em que Mozart apanhou a pena para escrever?'!? Se tal anedota
fosse verdadeira, entdo, com o atraso da escrita, Mozart provavelmente pregou uma peca em
seus amigos, que teriam falado sempre da composicao da abertura. Pois Ihe deve ter parecido
patética a preocupacdo de que ele poderia ndo encontrar a hora propicia para a atividade que
era agora mecanica, a saber, a escrita da obra recebida no instante da consagracao e apreendida

no intimo. Alguns quiseram achar no Allegro o vigilante Mozart acordando sobressaltado do

112 Nesse trecho, vemos novamente a defesa da unidade da obra musical, em particular da 6pera, com a antecipagio
de seus temas na abertura, 0 que era um procedimento novo na época (pelo menos fora da Franga) e que apenas ha
pouco tempo havia sido aceito (Cf. CHARLTON, 1989, p. 171).
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sono em que ele teria caido sem querer enquanto compunha. Como existem pessoas tolas!
Lembro-me que na apresentacdo do Don Giovanni alguém reclamava amargurado para mim de
que a estatua e os demdnios seriam pouquissimo naturais. Perguntei sorrindo se ele entdo ja ndo
teria percebido que dentro do homem de branco se escondia um agente de policia bastante
esperto e que os demonios ndo seriam nada menos do que oficiais de justica disfar¢ados; o
inferno seria também nada menos que a prisdo onde Don Giovanni seria confinado por causa
de seus crimes e tudo deveria ser tomado como alegoria. Entdo ele estalou os dedos bastante
contente, sorriu, se alegrou e teve pena dos outros que se deixavam enganar tdo facilmente.
Depois, quando falavam sobre as forgas subterraneas evocadas do Orco por Mozart, ele sorriu
para mim de forma muitissimo capciosa, em que eu retribui igualmente. Ele pensava: “No6s

sabemos o que sabemos!” E ele tinha toda razéo!

Havia muito tempo que ndo me deleitava e me regozijava tanto como hoje a noite. Meu amigo
entrou exaltado no quarto, correndo em minha direcdo, e anunciou que descobrira, em uma
taberna do subdrbio, uma trupe de atores que encenava as grandes pecas e tragédias. NAs fomos
logo até 1a e encontramos colado na porta do local um recado escrito que dizia, apos a humilde
e melancdlica saudacdo da honrada Companhia de Teatro, que a escolha da peca dependia
sempre do veneravel pablico presente e que o dono se esforgaria por servir os honrados clientes
sentados na frente com boa cerveja e tabaco. Dessa vez foi escolhida, segundo a sugestao do
diretor, a Johanna von Montfaucon!®®, Surpreendi-me, porque a pega tem um efeito
indescritivel na forma como foi representada. Pois se pdde ver claramente que, na verdade, o
poeta tinha em vista a ironia poética ou ainda ridicularizar o falso pathos, a poesia que ndo é
poetica. Neste sentido, a Johanna é uma das farsas mais divertidas que ele ja escreveu. Os atores
e atrizes haviam apreendido muito bem o sentido profundo da peca e organizado o cenario de
forma louvavel. Por exemplo, ndo foi mesmo uma 6tima ideia que, ao Johanna pronunciar num
desespero comico as palavras “Que troveje!”, o diretor nao poupasse despesas com colofoniall4
e realmente fizesse com que trovejasse um pouco? Apesar do pequeno acidente na primeira

cena — em que um castelo de aproximadamente seis pés, mesmo que construido de papel, caiu

113 Johanna von Montfaucon: peca popular de August von Kotzebue (1761-1819), encenada pela primeira vez em
1799 em Viena e cuja acdo se passa na Idade Média. Numa resenha de 1814, Hoffmann critica os libretos de
Kotzebue, principalmente em relacéo a estrutura e ao enredo, a “ideia do todo”, que no texto haveria um “demonio
antimusical” do qual toda musica fugiria: “posso afirmar que nunca meu intimo esteve tdo vazio de musica quanto
na leitura das operas do Sr. K.” (Cf. HOFFMANN, 1967, p. 262)

114 «“Colofonia” ou breu (no original, “Kolophonium™) era uma substancia frequentemente utilizada no teatro na
criacdo do efeito de chamas ou de clardo causado por relampagos.
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sem fazer qualquer barulho especial, tornando possivel ver um barril de cerveja em cima do
qual Johanna falava bastante afetuosa com o povo, ao invés de em cima de uma sacada ou a
janela — as decoragdes estavam, mesmo assim, 6timas e espetaculares e as montanhas suicas
foram igualmente tratadas com feliz ironia, segundo o sentido da pe¢ca. Do mesmo modo, 0
figurino também aludia a licho que o poeta quis dar aos pdstero-poetas por meio da
representagdo de seus herois. “Vede”, diz ele, “assim sdo os vossos her6is! Ao invés dos fortes
e robustos cavaleiros dos belos dias de outrora, eles sdo os chordes e patéticos molengas da
época atual que se comportam grosseiramente e acreditam que com isso ja fizeram tudo!” Todos
os cavaleiros que aparecem, o Estavajell, o Lasarra etc., usavam casacas comuns e tinham
apenas um cinturdo, bem como algumas penas nos chapéus. Desenrolou-se ainda um arranjo
maravilhoso que merecia ser copiado pelos grandes palcos! Quero registra-lo aqui para nunca
0 esquecer! N&o pude admirar o suficiente a grande precisdo na entrada e saida de cena, a
harmonia do Todo, j& que a escolha da peca havia sido deixada para o pablico e, portanto, a
companhia tinha que dominar uma boa quantidade de pecas sem nenhuma preparacao especial.
No final, num movimento comico e, como se pdde notar, bastante involuntario de um ator no
pano de fundo do cenério, percebi com olhos argutos que dos pés dos atores e atrizes saiam em
direcdo a caixa do souffleurt®® finas linhas que eram puxadas quando estes precisassem entrar
ou sair do palco. Um bom diretor que queira que tudo ocorra no teatro segundo sua prépria
opinido e visdo pessoal pode agora levar isso adiante. Assim como na cavalaria ha para cada
manobra os chamados com trompete, aos quais até mesmo os cavalos obedecem imediatamente,
ele poderia criar diferentes puxdes para cada pose, exclamacéo, grito, levantar e baixar de tom
de voz etc., e aplica-los proveitosamente junto ao souffleur.

Entdo o maior erro de um ator, a ser penalizado com a demisséo imediata e com a morte civil,
seria quando o diretor pudesse lhe acusar com razdo de ter saido da linha, e o maior elogio a

uma apresentacdo seria quando ele dissesse que tudo seguiu linha por linha.

Grandes poetas e artistas sdo também sensiveis a censura de seres inferiores e gostam até demais
de serem elogiados, bem tratados, mimados. Acreditais, pois, que aquela vaidade que tdo
frequentemente vos acomete poderia habitar almas elevadas? Mas toda palavra amigavel, todo

esforco benevolente acalenta a voz interior que adverte incessantemente o verdadeiro artista:

115 Souffleur (do verbo francés “souffler”, sussurrar) ou “ponto” é o funciondrio no teatro que durante a peca
sussurra as falas aos atores, em caso de esquecimento, e 0s auxilia na movimentacéo no palco.
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“Teu voo é ainda tdo rasteiro, ainda tdo tolhido pelas forcgas terrenas — bata com vigor as asas e
eleva-te as estrelas luminosas!” — E levado pela voz, o artista constantemente vagueia e néo

consegue encontrar seu lar, até o apelo dos amigos guid-lo novamente a todos os lugares.

Ao ler na Biblioteca Musical de Forkel a critica baixa, injuriosa sobre a Iphigenia in Aulis de
Gluck, meu animo é revirado pelas mais estranhas sensacdes!!®. Fico imaginando que o grande
e majestoso homem, ao ler tal baboseira absurda, tenha sido acometido por um sentimento
incbmodo como alguém que passeia em um lindo parque por entre flores e botdes e é atacado
por caes que gritam, latem e que, sem conseguirem causar a ele 0 menor dano que seja, lhe séo,
porém, insuportavelmente desagradaveis. Mas da mesma forma que, ap6s a vitéria ter sido
conquistada, gostamos de ouvir sobre 0s apertos e 0s perigos passados, justamente porque eles
aumentam ainda mais seu esplendor, assim também se erguem a alma e o espirito, ainda
observando 0s monstros que sucumbem em sua prépria humilhagéo e sobre os quais 0 Génio
balanga a bandeira da vitoria. Consolai-vos, 0s ndo reconhecidos, vOs que vos curvais a
leviandade e a injustica do espirito da época: a vOs estd prometida a indubitavel vitoria e ela é

eterna, ja que a batalha exaustiva é apenas transitoria.

Conta-se que, depois que a querela entre os gluckistas e piccinistas esfriara um pouco, algum
distinto admirador da arte conseguiu trazer Gluck e Piccini a um sarau. Entdo, o sincero alemao,
ao ver terminada a briga maldosa, teria revelado todo o seu mecanismo de composi¢éo, todo o
seu segredo de como elevar e tocar as pessoas, em especial os franceses mimados!!’: melodias

em antigo estilo francés — elaboracdo alema. Era isso. Mas ainda assim Piccini — sensato,

116 Trata-se, provavelmente, de referéncia a uma resenha publicada no primeiro volume da Musikalisch-kritische
Bibliothek de Forkel, sobre o livro de Friedrich Riedel Ueber die Musik des Ritters Christoph von Gluck (1775).
Em agosto de 1810, Hoffmann j& havia escrito sua resenha sobre a 6pera Iphigenia in Aulis (1774), de Christoph
Willibald Gluck (1714-1787) e, mais tarde, voltaria a defender a qualidade de suas dperas no ensaio Uber einen
Ausspruch Sacchini’s, und iiber den sogenannten Effekt in der Musik (1814) e se reportaria novamente a critica
mencionada no texto Nachtragliche Bemerkungen tber Spontinis Oper Olympia (1820).

117 Durante o século XVII1, houve em Paris uma série de querelas acerca da 6pera: no inicio do século, travou-se
uma disputa entre a Opera francesa e a italiana quanto a primazia dos estilos, devido ao sucesso de dperas italianas
na Franca. Mais tarde, por volta de 1750, a disputa volta a aflorar na chamada “querela dos bouffons” e, vinte anos
depois, da-se o conflito entre os defensores de Gluck e de Niccold Piccinni (1728-1800), conhecido como a
“querela dos gluckistas e piccinistas”. Gluck é contratado pelo Opéra de Paris para compor seis Operas e
implementa sua reforma da opera seria, comecando em 1774 com a épera Iphigénie en Aulide (ou, em alemao,
Iphigenie in Aulis). Piccinni chega em Paris em 1776, atendendo a demanda pelo estilo de épera italiana, e é entdo
que se reinicia a discussdo entre os apoiadores da épera francesa, com a figura de Gluck, e da épera italiana, com
Piccinni.
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sensivel, grande ao seu modo (seu coro dos sacerdotes da noite em Dido ressoa em meu intimo
com suas notas arrepiantes) — ndo escreveu Armide e Iphigenia, como o fez Gluck! Basta, pois,

saber exatamente como Rafael criou e realizou suas pinturas para ser também um Rafael?

Nenhuma conversa sobre a Arte podia surgir hoje. Nem mesmo a divina conversa fiada sobre
nada com nada que eu gosto tanto de ter com as damas, ja que para mim ela é como o
acompanhamento aleatério a uma melodia secreta, mas claramente pressentida por todos — nem
mesmo isso queria engrenar: tudo levava a politica. Alguém disse que o ministro R. teria se
recusado a escutar os concertos na Corte de S. Agora sei que tal ministro de fato é totalmente
surdo de um dos ouvidos e no momento surgiu diante de meus olhos uma imagem em tracos
grotescos que ndo me largou a noite toda. Via o tal ministro rigido de pé no meio do quarto; o
reles comerciante da cidade tal encontra-se infelizmente do lado surdo e o outro, do lado que
escutaval Entdo eles faziam uso de todos 0s meios imaginaveis, todos os estratagemas e
historias, um para fazer com que a Exceléncia se virasse, 0o outro com que a Exceléncia
permanecesse parada, pois 0 sucesso da coisa dependia apenas disso. Mas a Exceléncia
permanece fincada em seu lugar como um carvalho alemao; e a sorte esta do lado daquele que

se encontra do lado que escuta.

Qual artista alguma vez se afligiu por causa de acontecimentos politicos do dia? — ele vivia
apenas para a sua Arte e apenas nela seguia pela vida; mas uma época dificil e azarada
apoderou-se com punhos de ferro das pessoas e a dor tira dele sons que antes lhe eram

desconhecidos.

Fala-se tanto da inspiracdo forcada pelos artistas por meio da fruicdo de bebidas fortes — sdo
citados masicos e poetas que s6 podem trabalhar assim (pintores ficaram livres da acusacéo,
até onde sei). Ndo acredito nisso, mas € certo que exatamente no estado de espirito feliz, quero
dizer, na constelacao favoravel, quando o espirito passa da incubacdo para a criacdo, € que a
bebida alcotlica promove a reviravolta mais intensa das ideias. Ndo € uma imagem muito nobre,
mas a fantasia é para mim como uma roda de moinho que é movida mais rapidamente quando
a corrente passa com maior forca— o homem despeja vinho e a engrenagem em seu interior gira

mais veloz! E magnifico que um nobre fruto contenha o segredo de como dominar o espirito
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humano em suas ressonancias mais intimas de forma tdo maravilhosa! — Mas 0 que nesse
instante fumega no copo diante de mim é uma certa bebida que é como um forasteiro cheio de
mistérios que troca de nome por todos os cantos para permanecer desconhecido. Ela ndo tem
uma denominacao geral e é criada pelo processo de incendiar conhaque, araca e rum e fazer
com que o aglcar disposto em uma grelha em cima do copo pingue dentro dele!!®. A preparagio
e a fruicdo moderada dessa bebida tém para mim algo de benéfico e aprazivel. Quando a chama
azul cintila em direcdo ao alto, vejo como as Salamandras sobem flamejando e faiscando e
lutam contra os Espiritos da Terra que vivem no acUcar. Estes resistem bravamente; eles
crepitam através do inimigo em luzes amarelas, mas o poder é muito grande: eles afundam
estalando e sibilando. Os Espiritos da Agua fogem, rodopiando para cima no vapor, enquanto
os Espiritos da Terra abatem as Salamandras exaustas e as consomem no seu proprio reino; mas
também elas sucumbem e pequenos espiritos recém-nascidos e atrevidos irradiam para o alto
em vermelho flamejante. Nascidos da queda de Salamandras e Espiritos da Terra, eles tém o
fervor daqueles e a forga resistente destes. Se for realmente aconselhavel derramar bebida
alcdolica na roda interna da fantasia (do que estou convencido, ja que ha para o artista,
imediatamente apds o impulso veloz de ideias, certo bem-estar, uma alegria que facilita o
trabalho), entdo poder-se-ia estabelecer devidamente certos principios em relacdo as bebidas.
Assim, no caso da masica sacra, por exemplo, eu sugeriria vinhos antigos do Reno e da Franga;
para a opera seria, vinhos borgonheses muito finos; para a 0pera comica, champanhe; para
canconetas, vinhos italianos ardentes; ja para uma composicao extremamente romantica, como
é a de Don Giovanni, uma taca moderada justamente dessa bebida criada de Salamandra e
Espirito da Terra! — Porém deixo que cada um forme sua opinido e somente acho necessario
observar, para mim mesmo, que o Espirito, nascido da luz e do fogo subterraneo, domina o ser
humano com tamanho atrevimento que chega a ser até mesmo perigoso. Nao se deve confiar
em sua afabilidade, visto que ele muda rapidamente a feicéo e, ao invés do benéfico e agradavel

amigo, torna-se o terrivel tirano.

Hoje contaram a famosa anedota sobre o velho Rameau!'®. Dirigindo-se ao clérigo que o
exortava a peniténcia na hora de sua morte com toda sorte de palavras duras e hostis e que ndo

conseguia parar de pregar e gritar, ele teria dito seriamente: “Mas como pode Vossa

118 O preparo descrito assemelha-se ao da bebida Feuerzangenbowle (lit. ponche de alicates de fogo), ainda hoje
consumida na Alemanha e na Austria, especialmente em festas de final de ano.
119 Jean-Philippe Rameau (1683-1764), compositor e tedrico francés.
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Reverendissima cantar tdo desafinado!” N&o pude aprovar as gargalhadas das minhas
companhias, pois para mim a historia tem algo de extremamente tocante! O velho Mestre da
Arte musical, tendo se despido de quase tudo terreno, tinha dedicado seu espirito
completamente a divina masica, de modo que toda impressdo sensivel vinda do exterior Ihe era
apenas uma dissonancia que, interrompendo a harmonia pura que preenchia seu intimo, o

agonizava e retardava seu voo para 0 Mundo da Luz.

Em nenhuma outra Arte a teoria é tdo fraca e insuficiente quanto na Mdsica. As regras do
contraponto se referem naturalmente apenas a estrutura harménica. Uma frase trabalhada
corretamente segundo essas regras € como o desenho do pintor esbogado corretamente segundo
as regras da proporcdo. Mas no que tange a coloragcdo, 0 musico estd bastante desamparado;
pois isso é a orquestracdo?°. Ja em razdo da imensa variedade de frases musicais é impossivel
ousar uma regra sequer. Mas, amparado por uma fantasia viva, depurada pela experiéncia,
pode-se muito bem dar indicacOes que, estabelecidas sistematicamente, eu as chamaria de
Mistica dos Instrumentos. A arte de atuar em pontos apropriados, ora com toda a orquestra, ora
com instrumentos individuais, € a perspectiva musical. Da mesma maneira, a musica pode mais
uma vez emprestar da pintura a expressdo tom, e diferencia-la de tonalidade. No segundo e
mais elevado sentido, o tom de uma peca seria entdo seu carater mais profundo, expresso por
meio do tratamento especial do canto, do acompanhamento das figuras e melismas que se

ajustam entre si.

E igualmente dificil fazer um bom ultimo ato e uma cadéncia final eficiente. Ambos sio
geralmente cheios de firulas e a acusagdo “ele ndo consegue chegar a uma conclusdo” ¢ quase
sempre bem merecida. Aos poetas e musicos ndo seria um mau conselho de que ambos, o ultimo
ato e o finale, sejam feitos primeiro. A abertura, assim como o prologo, precisa necessariamente

ser feita por Gltimo.

120 O termo utilizado por Hoffmann é Instrumentierung, que designa a combinacgdo de instrumentos ou grupo de
instrumentos em qualquer tipo de obra musical. Em se tratando de obras para orquestra, ndo ¢ “equivalente” ao
termo “instrumentac¢do”, que em portugués se refere geralmente ao estudo das caracteristicas de cada instrumento.



185

6.

O maquinista perfeito

Titulo original: Der vollkommene Maschinist
Data da primeira publicacdo: 1814
Local de publicacéo: Fantasiestucke (vol. 1)

A partir de suas experiéncias na regéncia e producdo de dperas, Hoffmann defende a
necessidade de se criar a ilusdo no teatro e na Opera através do chamado “Efeito Total”
[Totaleffekt], ou seja, da unidade entre todos o0s elementos visuais e sonoros. O titulo alude
a obra Der vollkommene Capellmeister [0 mestre de capela perfeito], tratado de composicéo
musical escrito por Johann Mattheson e publicado em 1739. Trata-se, portanto, de uma
espécie de tratado, direcionado ao maquinista do teatro, responsavel pelos efeitos especiais,
bem como ao chamado decorador [Dekorateur], responsavel pelo cenério e pelo figurino. Em
tom irdnico, sugere-se que estes deveriam se unir contra o compositor e 0 poeta (ou libretista)
e evitar todo e qualquer efeito de ilusdo, livrando o publico do risco de cairem nas armadilhas
da fantasia. Novamente, Hoffmann apresenta uma reflexdo sobre a unidade na obra de arte,
aqui especificamente na 6pera, ja que seria por meio da perfeita unido entre musica, texto e
efeitos sonoros e visuais que podemos adentrar no “reino romantico da fantasia”.

Quando ainda era regente na Opera de ***, meus gostos e minhas inclinagdes me
conduziam frequentemente ao teatro. Ocupava-me muito do cenario e da maquinaria e, no longo
tempo em que observava em siléncio tudo o que via, germinavam-me resultados que eu gostaria
de revelar em um pequeno tratado sob o titulo “O maquinista perfeito, de Johannes Kreisler
etc.”, para o usufruto de decoradores e maquinistas, bem como do pablico em geral. Mas, como
costuma acontecer no mundo, o tempo amortece a mais intensa das vontades e quem sabe se,
no Ocio apropriado que a importante obra tedrica exige, terei disposicdo para realmente escrevé-
la. Para, entdo, salvar do naufragio pelo menos os primeiros principios da magnifica teoria
inventada por mim, suas ideias mais primorosas, escreverei, mesmo que de forma rapsodica, o
tanto quanto me for possivel, e assim penso também: Sapienti sat!*?!

Primeiramente, devo a minha estadia em *** o fato de ter me curado completamente de
muitos enganos perigosos em que me afundava até entdo, bem como de ter perdido
completamente o infantil apreco pelas pessoas que considerava entdo grandes e geniais. Ao lado
de uma dieta intelectual rigorosa, mas muito salutar, minha saude se deve (como me havia sido

aconselhado) ao consumo assiduo da agua extremamente clara e pura, que jorra — nao, melhor

121 Sapienti sat: “para o sabio ¢ suficiente” ou “ao bom entendedor, meia palavra basta”.
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dizendo — que flui leve e silenciosamente de muitas fontes em ***, principalmente perto do

teatro.

Assim, com verdadeira vergonha intima, penso ainda no apreco, na veneragdo infantil
que eu nutria pelos decoradores bem como pelos maquinistas do Teatro de ***. Ambos partiam
do mais tolo principio de que o cenrio e a maquinaria deveriam intervir imperceptivelmente
na poesia e entdo, através do efeito total, o espectador deveria ser levado do teatro para a
fantéstica terra da poesia, como em asas invisiveis. Eles diziam que ndo bastaria utilizar
cenarios ordenados com profundo entendimento e gosto refinado, visando o méximo de ilusao;
maquinas que agem no espectador com forgca mégica e inexplicavel. Mas, principalmente, seria
também necessario evitar tudo, mesmo algo insignificante, que fosse contrario ao efeito total.
N&o se trataria de um cenario posto de forma contraria a intencdo do poeta; ndo — muitas vezes
apenas uma arvore que aparece no momento errado, mesmo uma Unica corda pendurada
destruiria toda a iluséo. Eles diziam ainda que — por meio de proporg¢des grandiosas, de uma
simplicidade nobre, da supressao artistica de todos os recursos — é muito dificil comparar as
dimensoes ficticias do cenario com as reais (por exemplo, com as pessoas no palco) e assim
descobrir o artificio de manter o espectador em sua ilusdo reconfortante escondendo
completamente o mecanismo das maquinas. Assim, até mesmo poetas, que em geral gostam de
entrar no reino da fantasia, teriam dito: “Entdo 0s senhores acreditam que suas montanhas e
palacios em telas de pano, suas frageis tdbuas pintadas nos iludem por um momento sequer?
Que sua importancia é tdo grande?” — entdo tudo seria sempre culpa das limitagcdes e
inabilidades dos colegas pintores e construtores. Em vez de apreender seu trabalho em sentido
poetico elevado, eles teriam rebaixado o teatro a um patético teatro em miniatura, ndo importa
qudo grande fosse (o que, na verdade, ndo € téo relevante quanto se pensa). Na verdade, as
florestas densas e lugubres, as interminaveis colunatas, as catedrais goticas de tal decorador
também tinham um efeito maravilhoso. Ndo lembrava nem um pouco pinturas ou telas; os
trovdes subterraneos do maquinista, seus desmoronamentos, por sua vez, preenchiam o animo
com horror e pavor; suas maquinas voadoras flutuavam leves e perfumadas.

Mas Céus! Como essas boas pessoas tinham, apesar de suas ninharias de sabedoria, uma
linha de raciocinio completamente errada! Talvez, ao lerem isso, elas deixem de lado suas
fantasias claramente nocivas e, como eu, voltem a razdo. Gostaria de me dirigir agora a elas e
Ihes falar do género de representacdo teatral no qual se é mais exigente em relacdo a suas artes
— quero dizer, a 6pera! — Apesar de na verdade ter em mente apenas 0S maquinistas, 0S

decoradores podem também aprender seu quinhdo. Logo:
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Caros senhores!

Caso ainda ndo tenham notado, gostaria de Ihes revelar que poetas e musicos se
encontram em uma unido extremamente perigosa contra o publico. Pois eles tém em vista nada
menos do que retirar o espectador do mundo real, onde este estd muito confortavel, e entdo, ao
separa-lo completamente de todos os seus conhecidos e amigos, atormenta-lo com todas as
sensacdes e paixdes possiveis, extremamente prejudiciais a salde. Este deve rir, chorar,
assustar-se, ter medo, apavorar-se, segundo a vontade deles; em poucas palavras, deve dancar
conforme a sua masica, como se costuma dizer. Quase sempre suas mas intencdes sdo bem
sucedidas e as infelizes consequéncias de sua influéncia perniciosa ja foram vistas inUmeras
vezes. Se muitos de fato acreditaram por um momento nesse negdcio fantéstico no teatro, nao
Ihes ocorreu sequer uma vez que as personagens ndo falam como as demais pessoas decentes,
mas cantam. Muitas mocas passaram noites, e mesmo alguns dias, sem conseguir tirar da mente
as aparicdes devidamente conjuradas pelos poetas e pelos musicos e, portanto, sem conseguir
tricotar ou bordar sensatamente.

Mas quem deve impedir esse disparate? Quem deve agir de tal forma que o teatro
permanec¢a um descanso sensato; que tudo permaneca quieto e tranquilo; que nenhuma paixao
psiquica ou fisica doentia seja suscitada? Quem deve fazé-lo? Ninguém menos que os senhores,
meus caros! Aos senhores cabe a doce obrigacdo de se unirem contra 0s poetas e 0s musicos
em prol da humanidade culta. Lutem corajosamente, a vitoria é certa! Os senhores tém meios
de sobra a sua disposicao! O primeiro principio do qual todos os seus esfor¢os devem partir é:
guerra ao poeta e a0 musico; destrui¢do de sua intencdo maldosa de envolver o espectador com
suas ilusdes e de leva-lo para fora do mundo real. Disso resulta que, no mesmo grau em que
tais pessoas utilizam de tudo o que é possivel para fazer com que o espectador esqueca de que
estd no teatro, os senhores devem insistentemente lembra-lo do teatro por meio de uma
ordenacdo adequada do cenério e da maquinaria.

Os senhores ja ndo me compreenderam? Seria necessario lhes dizer mais? Mas sei que
estdo tdo presos as suas fantasinhices que, mesmo no caso de terem admitido meu principio por
correto, 0s senhores ndo teriam as mados 0s meios mais simples que conduzem
maravilhosamente ao objetivo intencionado. Portanto, devo dar-lhes, como se costuma dizer,
um empurrdozinho. Os senhores ndo imaginam, por exemplo, que efeito irresistivel tem um
cendrio introduzido erroneamente. Se aparece uma parte do quarto ou do saldo em uma cripta
sombria e a Prima Donna lastima-se do confinamento e do cércere nas mais comoventes notas,

entdo o espectador ri em segredo. Pois ele sabe que basta 0 maquinista acionar a campainha e
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0 carcere acaba, Vvisto que atras ja se encontra o alegre saldo. Ainda melhor sdo as bambolinas'?2
colocadas de forma errada e as cortinas intermediarias aparecendo em cima, j& que elas tiram
de todo o cenéario a chamada Verdade, que é aqui a ilusdo mais prejudicial.

Existem casos, entretanto, em que poetas e musicos sabem tdo bem aturdir os
espectadores com suas artes infernais que estes ndo se ddo conta de tudo. Completamente
extasiados, como se estivessem em outro mundo, se entregam a isca sedutora do fantastico. Isso
ocorre especialmente nas grandes cenas, talvez até mesmo com a participacao de coros. Nessa
situacdo desesperadora existe um recurso que sempre atingira o objetivo intencionado. De
forma bastante inesperada, em meio a um coro ligubre agrupado as personagens principais num
momento de enorme aflicdo, por exemplo, os senhores deixam cair de repente uma cortina
intermediaria, fazendo com que todas as pessoas em cena fiquem perplexas e se debandem,
deixando os que estdo no cenario de fundo totalmente incomunicaveis com aqueles que se
encontram no proscénio. Recordo-me de ter visto em um ballet esse artificio sendo utilizado de
forma eficaz, embora aplicado néo t&o corretamente. A Prima Ballerina apresentava um lindo
solo, enquanto os figurantes estavam agrupados de um lado. Justamente quando ela permanecia
no fundo do palco em uma posi¢do magnifica e os expectadores ndo cansavam de exalta-la, o
maquinista deixou cair de repente uma cortina intermediaria que a tirou de uma s6 vez dos olhos
do publico. Mas, infelizmente, era uma sala com uma grande porta no centro. Antes que
pudéssemos nos dar conta do ocorrido, a resoluta bailarina atravessa a porta saltitando
graciosamente e retoma seu solo, quando ent&o a cortina intermediaria sobe novamente, para o
consolo dos figurantes. Aprendam com isso que a cortina intermediaria ndo deve possuir
nenhuma porta e deve, além do mais, contrastar fortemente com o cenario. Um pano de fundo
de rua em um deserto pedregoso ou uma floresta sombria em um templo servird muito bem.

Principalmente em monologos ou arias engenhosas, ¢ também bastante Util que uma
bambolina caia ou um pano de fundo ameace desabar no palco ou realmente desabe. Pois, além
de a atencdo dos espectadores ser desviada da situacdo da peca, também a Prima Donna ou o
Primo Uomo, que no instante talvez estivesse no palco e corresse perigo de ser gravemente
ferido, estimula uma participacdo maior e ativa do pablico. Se no fim ambos cantarem mal, eles
dizem: “pobre senhora, pobre homem, é por causa do susto que passaram”, e entdo todos
aplaudem veementemente! Pode-se alcancar essa mesma finalidade, isto €, desviar a atencédo
dos espectadores das personagens da histdria para a personalidade dos atores, fazendo com que

todos os andaimes do palco desmoronem. Isso me faz lembrar que numa apresentacdo de

122 Bambolinas (no original, Soffitten) sdo faixas de pano, geralmente pretas, que servem de acabamento para o
palco, escondendo equipamentos e luzes presentes em sua parte superior.
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Camillal?® a passarela praticavel e a escada que levam a cripta subterranea desmoronaram no
exato momento em que todos aqueles que chegavam apressados para salvar Camilla se
encontravam bem ali em cima. Houve gritos, berros, lamentos do publico e quando, enfim, foi
anunciado do palco que ninguém havia sofrido danos significativos e que a Opera seria
continuada, seu final foi assistido com enorme interesse. Porém, como é correto, isso ndo se
deveu as personagens da peca, mas sim aos atores levados ao medo e espanto.

Por outro lado, é inadequado colocar os atores em perigo por detras da cortina, pois todo
o efeito é nulo se tudo ndo ocorre diante dos olhos do publico. Portanto, as casas e as sacadas,
de cujas janelas as personagens olham e onde as discussdes ocorrem, devem ser construidas o
mais baixo possivel, de forma que para subir ndo sejam necessarios nenhuma escada ou
andaime muito elevado. Normalmente, aquele que acabou de falar da janela sai depois pela
porta. E, para Ihes mostrar a minha prontiddo em compartilhar meus conhecimentos acumulados
para o beneficio dos senhores, apresento-lhes as dimensdes de tal casa praticavel com janela e
porta, tal como foram usadas nos teatros em ***, Altura da porta: 5 pés. Distancia até a janela:
Y pé. Altura da janela: 3 pés. Distancia até o teto: ¥4 de pé. Teto: ¥ pé. Ao todo sdo 9 ¥ pési?,
NOs tivemos um ator um tanto alto que, ao fazer o Bartolo no Barbeiro de Sevilha'?®, precisava
apenas subir em um banquinho para olhar através da janela. Certa vez, quando a porta se abriu
acidentalmente embaixo, pdde-se ver suas longas pernas vermelhas. E, entdo, a Unica
preocupacédo do publico era como ele iria fazer para passar pela porta. Nao seria Gtil adaptar as
casas, torres, castelos ao tamanho dos atores?

E muito inadequado assustar os espectadores com um trovao repentino, um disparo ou
algum outro estrondo repentino. Lembro-me ainda bem, meu caro Maquinista, de seu maldito
trovao que rugia intenso e tenebroso como se viesse das profundezas das montanhas. Mas para
que serve isso? Por acaso ndo sabe o senhor que um trovao muito mais gracioso pode ser
produzido batendo os dois punhos num pelame de bezerro estirado em uma moldura? Ao invés
de usar as chamadas maquinas de canh@es ou atirar de fato, deve-se bater com forca a porta do
guarda-roupa. Com isso ninguém vai se assustar muito. Mas para proteger o espectador também
do minimo susto, o que faz parte dos deveres mais supremos e sagrados do maquinista, o

seguinte procedimento é infalivel. Quando soa um disparo ou € feito um trovdo, geralmente

123 Camilla ossia il Sotterraneo: dramma serio-giocoso per musica (1799) é uma épera do compositor
Ferdinando Paer (1771-1839) e do libretista Giuseppe Carpani (1751-1825).

124 9 15 pés: em ambas as edigdes, de 1814 e 1819, consta 0 mesmo “erro” de soma.

125 Barheiro de Sevilha (titulo original: Il Barbiere di Siviglia) é uma opera buffa de Giovanni Paisiello (1740-
1816), a partir do libreto de Giuseppe Petrosellini (1727-1799), estreada em 1782. E, portanto, anterior & 6pera de
Rossini, de 1816.
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algum personagem grita no palco: “O que ¢ isso? Que barulho! Que estrondo!”. Basta que o
maquinista espere sempre primeiro por essas palavras e somente entdo faga disparar ou trovejar.
Além do fato de o publico ser devidamente alertado por meio dessas palavras, hd também a
comodidade de que os funcionarios do teatro podem assistir tranquilamente a peca e ndo
precisam fazer nenhum sinal especial para a operagdo necesséria, ja que a exclamacdo do ator
ou cantor ja lhes serve de sinal. Assim, no momento certo, eles podem atirar a porta do guarda-
roupa ou bater com os dois punhos na pele de bezerro. O trovao da um sinal para relampejar ao
funcionario que esta a postos como Jupiter Fulgurans com o seu trompete de latdo*?®. Visto
que algo pode facilmente pegar fogo no urdimento, ele deve estar embaixo na bambolina e de
tal modo perto do publico que todos possam ver as chamas e, se possivel, também o trompete,
para que ndo restem duvidas desnecessarias sobre como a coisa do relampago é feita. O que eu
disse acima sobre o disparo serve também para o soar do trompete, a entrada da musica etc.

Ja falei de seu sutil trabalho aéreo, meu caro Maquinista! Mas por acaso é certo fazer
uso de tanta reflexdo, de tanta arte para dar a fraude a aparéncia da verdade, para que entdo o
espectador acredite de bom grado na aparicdo celeste que paira em um nimbo de nuvens
reluzentes? Mas até mesmo aqueles maquinistas que partem de principios mais corretos acabam
incidindo em outro erro. Eles deixam os fios devidamente a vista, mas fios tdo finos que o
publico acaba por sofrer de inimeros receios de que a divindade, 0 génio etc. caia e quebre o
braco ou a perna. A carruagem aérea ou a nuvem deve, portanto, estar pendurada por quatro
fios bem grossos pintados de preto e ser levada para cima ou para baixo por meio de solavancos.
Pois, dessa forma, mesmo a partir de assentos mais afastados, o espectador pode ver claramente
0 equipamento de seguranga e julgar adequadamente a sua resisténcia, ficando tranquilo em
relacdo ao percurso celeste.

O senhor certamente se envaideceu de seus mares ondulantes e espumosos, de seus lagos
com reflexos opticos. Decerto acreditou festejar o trinfo de sua arte, ao ter conseguido fazer
refletir temporariamente as pessoas que caminham na ponte sobre o lago. E até verdade que
esse Ultimo feito Ihe conferiu alguma admiracdo. Entretanto, como ja demonstrei, sua linha de
raciocinio estava completamente errada! Um mar, um lago, um rio, em suma, toda agua sera
mais bem representada da seguinte forma. Sdao arranjadas duas tabuas, tdo extensas quanto a
largura do palco; seu lado superior deve ser provido de pontas e pintado de azul e branco, na
forma de pequenas ondazinhas. Essas tabuas sdo penduradas uma atras da outra por meio de

cordas, numa altura que permita que o lado inferior toque um pouco o chdo. Elas devem ser

126 Trompete de latdo: instrumento constituido de um recipiente de metal com substancia inflamavel, usado pelo
maquinista na criacao do efeito de clardo, por meio de um sopro no orificio do tubo acoplado.
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entdo movimentadas para |4 e para ca e, assim, o ruido rangente que causam ao rogar o chdo
significa o bater das ondas.

Sr. Decorador, o que devo dizer de suas luas lugubres e misteriosas, se um maquinista
competente é capaz de transformar qualquer pano de fundo em uma lua? Corta-se um buraco
redondo em uma tdbua quadrada, cola-se um papel e coloca-se uma luz na caixa pintada de
vermelho, localizada atrds do mesmo. Esse mecanismo € baixado por meio de duas cordas
grossas pintadas de preto e vejam s6! E um luar!

N&o estaria também completamente de acordo com o objetivo intencionado se — quando
0 publico estiver em grande comogdo — 0 maquinista sem querer fizer com que um dos grandes
malfeitores caia no algapéo, cortando de uma vez toda nota que poderia colocar o espectador
em uma extravagancia ainda maior? Quanto a queda, gostaria ainda de observar que somente
em caso extremo, ou seja, quando se estad em jogo salvar o publico, o ator pode ser colocado em
perigo. Caso contrario, deve-se poupa-lo por meio de todos 0s recursos possiveis e somente
fazé-lo cair quando ele se encontrar em posic¢éo e equilibrio adequados. Mas ja que ninguém
além do proprio ator é capaz de saber disso, é errado fazer com que o souffleur dé o sinal com
0 sino. E bem melhor que o proprio ator, seja ele subtraido por forcas infernais, seja
desaparecendo como espirito, dé o sinal por meio de trés ou quatro batidas fortes no chdo com
0 pé e entdo desca de forma lenta e segura nos bracos do funcionéario do teatro que estiver
embaixo. Espero que os senhores tenham me entendido bem agora e que ajam segundo o
raciocinio correto e segundo os exemplos oferecidos por mim, visto que toda apresentacao
oferece mil oportunidades de vencer a luta contra o poeta e 0 masico.

Ao senhor, meu caro Decorador, aconselho ainda de passagem a ndo enxergar as
bambolinas como um mal necessario, mas sim como o principal elemento, e a considerar, 0
maximo possivel, cada uma como um todo fechado em si, desenhando nelas muitos detalhes.
Em um cenario de rua, por exemplo, cada bambolina deve constituir uma casa saliente de trés
a quatro andares. Quando entdo as janelinhas e portinhas no proscénio forem tdo pequenas que
ficara claro que nenhuma das personagens presentes no palco poderia viver ali, por alcancarem
quase o segundo andar, mas apenas uma raca liliputiana poderia entrar por essas portas e olhar
através dessas janelas, entdo o grande objetivo que o decorador deve ter sempre em mente tera
sido alcancado de forma mais facil e graciosa por meio dessa suspensdo de toda iluséo.

Se, a0 contrario das expectativas, o principio sobre o qual erijo toda a minha teoria da
cenografia e maquinaria ndo lhe sejam aceitaveis, meus senhores, entdo preciso lhes atentar
para o fato de que antes de mim um homem muito mais respeitavel e digno apresentou a mesma

coisa in nuce. Refiro-me a ninguém menos que 0 bom mestre teceldao Bottom, que também tenta
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resguardar o publico de qualquer medo, temor, em suma, de qualquer exaltacdo, na tragédia
extremamente tragica de Piramo e Tisbe'?’. A diferenca é que tudo aquilo que os senhores
devem realizar de essencial ele transfere a garganta que deve igualmente dizer no prélogo que
as espadas ndo ocasionariam nenhum dano, que Piramo ndo morreu realmente e que na verdade
Piramo ndo é Piramo, mas sim Bottom, o teceldo. Deixem que as palavras de ouro do séabio
Bottom entrem em seus coracgdes, proferidas ao se referir a Snug, 0 marceneiro, que deve

representar um terrivel ledo:

“Sim, vOs precisais mencionar seu nome, € seu rosto precisa ser visto por debaixo da
juba do ledo, e ele mesmo precisa falar assim ou mais ou menos assim: ‘Honradas
senhoras ou honradissimas senhoras, gostaria de pedir-vos, ou gostaria de solicitar-vos,
ou gostaria de implorar-vos que ndo tenhais medo, ndo tremais. Dou minha vida pela
vossal Se vos pensardes que vim aqui como um ledo, estaria arriscando minha pele.
Nao, ndo sou nada parecido com um ledo; sou um homem como os outros’. E entdo
deixais que ele lhes revele seu nome e lhes diga simplesmente que ele é Snug, o
marceneiro”.

Presumo que os senhores tenham algum senso de alegoria e, portanto, encontrardo
facilmente o meio de seguir também em sua arte o raciocinio apresentado por Bottom, o tecel&o.
A autoridade sobre a qual me apoio me resguarda de qualquer mal-entendido. Assim, espero

que eu tenha semeado uma boa semente que dé talvez origem a uma Arvore do Conhecimento.

127 Referéncia ao terceiro ato da peca de Shakespeare Sonho de uma noite de verdo, em que ha o ensaio de uma
peca teatral, “Piramo e Tisbe”, cuja historia foi contada por Ovidio em suas Metamorfoses.
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