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RESUMO

A presente pesquisa trata de investigar a questdo da musica na filosofia hegeliana com base em
uma leitura polarizada entre os Cursos de Estética e o capitulo sobre o espirito subjetivo do
terceiro volume da Enciclopédia das Ciéncias Filosoficas. Tal leitura concentrar-se-a& nos
elementos mobilizados por Hegel ao discorrer sobre essa arte particular no interior da Estética,
tendo em vista um conflito. Tem-se, de um lado, aquilo que é formalmente proprio a musica
enquanto atividade autdbnoma, isto é, relacionado a seus elementos peculiares com que lida o
dominio de sua artesania (conferem autonomia ao proprio discurso), e, de outro, um conteido
capaz de inserir a arte musical mais propriamente no sistema, ou seja, aquilo que para Hegel é
essencial a masica enquanto atividade artistica, de modo a aproxima-la das demais artes. 1sso
significa, concomitante e respectivamente, de um lado, inserir o discurso de Hegel sobre a
masica no contexto de um debate em sua época em torno da questdo da autonomia artistica, e,
de outro, elaborar, analisar e retomar as teses hegelianas a luz da filosofia e do projeto
sistematico presente na Enciclopédia. Ao final, como parte substancial do trabalho, anexamos
traducOes das se¢des musicais de alguns dos cadernos de alunos dos mesmos cursos de estética,
além de outros excertos e um artigo sobre o assunto.

Palavras-chave: Cursos de Estética. Musicologia. Hegel. Dahlhaus.



ABSTRACT

The current research intends to investigate the matter of music in Hegel’s philosophy
based on a polarized reading between the Lectures on Aesthetics and the chapter about
the subjective spirit in the third volume of the Encyclopedia of the Philosophical Sciences.
This reading will be concentrated on the elements mobilized by Hegel as he discusses this
singular art out of the Aesthetics, with a view to a conflict. On the one hand, we have what
is formally proper to music as an autonomous activity, that is, related to its peculiar
elements which the domain of its craftsmanship deals with (conferring autonomy to its
own discourse), and, on the other, a content capable of inserting the musical art in the
system, i. e., that which for Hegel is essential to music as an artistic activity, in a way that
combines music with the other arts. That means, at the same time and respectively, on the
one hand, to insert Hegel’s discourse about music in the context of a debate occurring at
the time on the matter of the artistic autonomy, and, on the other, to elaborate, analyse
and resume the hegelian thesis in the light of philosophy and the systematic project
present in the Encyclopedia. At the end, as a substantial part of the effort, we attached
translated versions of musical sections inside some of the student’s notebooks from
Hegel’s courses, as well as excerpts and an article about it.

Key words: Lectures on Aesthetics. Musicology. Hegel. Dahlhaus.
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Introducéo: Autonomia musical e a musica em Hegel

A presente dissertacdo trata de investigar e comentar, segundo uma leitura
particular, a questdo da musica e seu conceito na filosofia hegeliana, em uma andlise
situada sobretudo entre os Cursos de Estética e a Enciclopédia das Ciéncias Filosoficas?,
tendo como objeto e parametro também as traducgdes realizadas e incorporadas como parte
substancial da proposta. Além da tradugdo de documentos historicos que compdem o que
se toma mais comumente como a Estética hegeliana de maneira geral (falaremos deles
mais adiante), traduzimos e integramos dois comentarios a respeito do assunto, nos quais
fundamentamos a elaboracdo de uma proposta situada no limiar da originalidade. No
entanto, sdo muitos os textos que tratam do tema — da especificidade da mdsica na
contribuicdo de Hegel para a estética enquanto disciplina filosofica — desde pelo menos a
década de 20 do século XX, mas principalmente a partir da década de 60 do mesmo
século? até os dias atuais, segundo diversos pontos de vista e critérios metodoldgicos. Em
particular, abordaremos o assunto a luz de um conflito atinente a questéo geral “forma ¢
conteudo”, que se fez presente tanto na musicologia desde os primeiros escritos, quanto
nos varios discursos sobre musica, filosoficos ou ndo, desde a segunda metade do século
XVIII: a oposicdo entre aquilo que é formalmente proprio a musica enquanto arte
especifica, isto €, relacionado a seus elementos peculiares, técnicos ou tedricos®, e um
contetdo capaz de inserir a arte musical mais propriamente no sistema estético-filoséfico
hegeliano, ou seja, aquilo que para Hegel seria essencial a mdsica engquanto atividade
artistica (tanto na forma quanto no conteido), ou ao conceito de musica com que Hegel

estabelece seu discurso.

Tal conflito, que se expressa de uma determinada maneira nos textos hegelianos,
como haveremos de observar no detalhe, traz igualmente a marca de um contexto
historico especifico, do qual logo de saida haveremos de tratar, j& que, tomando-0 como

pressuposicdo a partir da qual se inflama grande parte do discurso filosofico a seu

! Posigdo em grande medida corroborada por uma carta de Hegel a Cousin datada de 1° de julho de 1827,
em que ele afirma que seus cursos de estética sao o desenvolvimento de teses contidas na Enciclopédia (cf.
ESPINA, 1996: 14). De um lado, lidamos com uma obra n&o publicada em vida sendo enquanto prelecées
apresentadas por Hegel como professor, e, de outro, uma obra ndo somente publicada e reeditada em vida,
mas mais de uma vez revisada pelo proprio autor.

2 Com um destaque especial para o artigo de Heinz Heimsoeth publicado no segundo caderno da revista
Hegel-Studien em 1963 (A filosofia da musica de Hegel), a partir do qual tantas outras contribuicbes
apareceram, seguindo mais ou menos seu itinerario.

3 Néo se trata aqui, como haveremos de observar de modo mais detalhado, do que Hegel especificamente
denomina de Forma (Form). Desde j& adiantamos que, ao longo do trabalho, adotaremos o termo Forma
(caixa alta) para designar o sentido do que aparece especificamente nos discursos hegelianos.
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respeito, a musica é desde o final do século XVIII objeto de intensa e conturbada
especulacdo, e o carater fugidio, evanescente e interiorizado das obras musicais,
principalmente nas puramente instrumentais, carregado de indeterminagdes no que se
refere ao som sem significado, sem palavras ou qualquer conteido programatico, da
margem a um fascinio particular, principalmente no mundo germéanico, no romantismo*
e no ambiente do idealismo. N&o € raro, quando se lida com muitos dos textos produzidos
nesse momento especifico da histdria do pensamento, diante da pergunta pela natureza da
expressao musical, se deparar com uma polarizacao entre duas cardealidades extremadas
e quica caricatas de um debate mais amplo: um formalismo radical (por vezes nédo
rigorosamente textual) que se esforcaria em recusar toda indeterminagao relacionada, por
exemplo, e para citar Eduard Hanslick® (1825-1904), a discussio sobre a “esséncia” do

6 ao inclusive procurar bases em uma

belo ¢ as “sensacdes por ele suscitadas”
(dificilmente consolidada) teoria musical do século XVIII, de maneira a mais tarde
conferir autonomia a seu proprio discurso; ¢ uma espécie de “metafisica musical” (como
seus detratores a denominariam), que lidaria diretamente e profundamente com questoes
como subjetividade e interioridade nas obras (entre outros aspectos) atribuindo-as a
prépria definicdo da musica enquanto arte, aproximando-a, de certo modo, das demais
artes, e relativizando em termos filosoficos a autonomia do discurso sobre a arte musical.
A respeito dessa autonomia discursivo-musical, a0 mesmo tempo fomentada e
relativizada, o musicologo alemao do seculo XX, Carl Dahlhaus (1928-1989), em seu

texto “Musica absoluta como paradigma estético™’, coloca a questéo da seguinte maneira:

Em retrospecto parece imediatamente claro e quase evidente que a
nocao de autonomia estética, tal como ela se espraia de uma teoria geral
da arte primeiro restrita a poesia e a pintura ou escultura pela estética
musical, encontrou seu objeto adequado precisamente na musica

998

instrumental “absoluta™ e despida de fungdes “extramusicais” e

programas, o que foi entdo deveras surpreendente. Pois a musica

* Inclusive (em oposi¢do a Hegel) a especial “atencdo dos romanticos para a musica da a eles [...] um novo
entendimento da filosofia, ndo como uma resposta sistematica para questdes metafisicas, mas sim como
uma busca por maneiras de se chegar a termo com a experiéncia moderna da finitude” (BOWIE, A. Hegel,
philosophy and music. In.: Music, Philosophy, and Modernity. Cambridge: CUP, 2007, p. 137).

5 Teorico e critico musical nascido em Praga, cuja obra Vom Musikalisch-Schonen, “Do Belo Musical”
(1854), teve consequéncias profundas tanto na musicologia, nascente enquanto disciplina, quanto na
filosofia que tem a arte musical como objeto.

® Inicio do primeiro capitulo de “Do Belo Musical” (HANSLICK, 2002:13).

"In.: Die Idee der absoluten Musik. Kassel: Barenreiter-Verlag, 1994.

8 “do latim absolutus — separado [abgeldst]” (SCHNADELBACH, 2003: 58).
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instrumental, carente de conceito, objeto e propdsito, representava para
0 pensamento burgués algo sem discurso e vazio, como as invectivas de
Rousseau e as insolentes glosas de Sulzer apontam — apesar dos éxitos
de Mannheim em Paris e apesar da crescente fama de Haydn
(DAHLHAUS, 1994: 11)
Isso quer dizer que, de um lado, se estabelece um discurso voltado para a questéo
da autonomia nas artes da escultura e sobretudo da pintura e da poesia, ocupado com a
definicdo dos limites de uma em relagdo as outras “ou sobre 0s seus limites”, como diria
Lessing, e, de outro, um discurso que mais tarde se apropria dessas mesmas diretivas
tomando como objeto as transformagdes musicais evidenciadas no periodo anterior —
época em que parte do discurso filosofico olhava com desconfianca para estas mesmas
mudancas. No entanto, diante do fato da mdsica instrumental moderna, que ameaca
ganhar contornos de uma (relativa) hegemonia na virada do século XV 111 para o X1X, dos
éxitos sociais e académicos de Haydn em Paris e em Oxford, e, a0 mesmo tempo, do
discurso que a rejeitara em um primeiro momento, mas que concomitantemente cada vez
mais a considerou como objeto da reflexao filoséfica, falar de autonomia musical, tema
também téo caro a musicologia do século XX, quando a proposta é abordar de maneira
central os textos hegelianos, significa antes de tudo inserir o fildsofo em um debate que
pelo menos a principio ele, em seu compromisso com as condigdes rigorosas da filosofia
do espirito, impenetravel pela casualidade de acontecimentos esparsos, se distanciaria,
por mais que tenha vivido com alguma intensidade algumas dessas transformacdes.
Novamente, de um lado, tem-se a raiz de um debate supostamente oriundo do século
XVII1° e que fornecera no século XIX as bases para uma nova disciplina com pretensoes
cientificas, que tem como objeto a teoria musical, a historia da musica e a atividade
musical, a saber, a musicologia; de outro, uma filosofia pautada por uma razao totalizante,
no que diz respeito as varias e mais diversas areas do interesse humano (como o direito,
a religido, a historia etc.), debrucada sobre aquilo que Hegel denominou de “vida do
espirito” e seu processo, historicidade e expressdo no mundo, onde a arte tem um lugar
de destaque. Essa insercdo (de Hegel no debate sobre autonomia musical'®), portanto,

carece de saida, como introducdo ao assunto, de uma contextualiza¢éo capaz de dialogar

° O préprio Dahlhaus trata de problematizar a interpretacdo da origem do debate acerca da autonomia
musical no final do século XVIIl em capitulo subsequente dessa mesma publicagdo (“Logica musical e
carater linguistico”).

10 Algo que se dara de maneira progressiva ao longo dos primeiros capitulos.
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com o que se relaciona mais diretamente com a parte musical desse imenso monumento
filosofico, pois autonomia musical também se insere em outro contexto mais amplo, e,
antes de abordar os textos que compdem o que se denomina mais genericamente como a
Estética de Hegel, convém retomar esse percurso em linhas gerais para identificar mais
precisamente a origem desse debate e suas caracteristicas; e, a partir dele, a tempo,
recuperar o lastro da discussdo principal, e tratar tanto da musica na filosofia hegeliana
quanto especificamente do conceito hegeliano de musica, que destoa consideravelmente
do contexto historico em que esta inserido, mas que ao mesmo tempo estabelece relagdes

com ele ao modo de uma critica peculiar a muasica de seu tempo.

Autonomia nao é algo que diz respeito somente a musica nos séculos XIX e XX.
Trata-se antes de um conceito talvez o mais relevante para a compreensdo das
transformac0es artisticas do periodo, da modernidade artistica e de algo comum as
diversas formas de arte, capaz de uni-las sob seu “paradigma” (para retomar um termo
oriundo da filosofia das ciéncias) a medida em que curiosamente também as separa e
distancia umas das outras. Seja no contexto do que mais tarde se falou sobre “poesia
absoluta”, “musica absoluta” ou até mesmo “teoria estética”, o conceito de autonomia
artistica mostrou-se um tema bastante fértil para o discurso filos6fico mais amplo, e
também em alguma medida participou heuristicamente de muitos dos desdobramentos e
reformas naquilo que outrora se denominou de doutrina artistica, uma vez que o0s proprios
artistas'! passam crescentemente a se envolver com amplo destaque no debate. Mesmo as
artes ndo estdo sozinhas no matiz desse designio tdo proprio de uma época, esta, marcada
pelo conceito de “espirito do tempo” — “vocabulo em voga na época anterior a revolucao
de margo de 1848” (DAHLHAUS, 1988: 245). As ciéncias e demais areas do interesse
humano, como a religido ou a politica, também passam a orientar-se depois de algum
tempo segundo essa mesma dire¢cdo. Uma ciéncia pura e livre da “contaminagdo”
metafisica na filosofia analitica, o ideal de laicismo republicano francés e, é claro, mais
tarde o principio [’art pour I’art evidenciam uma espécie de nota fundamental quicé
ocultada no afa dos mais diferentes discursos da modernidade. A musica, 0 meio musical,
por sua vez, que ganha notoriedade filosofica (e social) entre as artes em textos de
Schopenhauer e Nietzsche, ja desde o final do século XVIII, ou seja, desde o que

comumente se denomina como o classicismo musical da primeira escola de Viena

1 No caso da musica, podemos citar os escritos desde Schumann e Wagner até Schoenberg e Boulez, que
de maneira direta ou indireta, explicita ou implicitamente, tomam parte nesse mesmo debate.
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(Haydn, Mozart e Beethoven), vé-se imbuido de conviccdes estéticas bastante proprias,
mas quase sempre dizendo respeito a questdo da autonomia. Dahlhaus, no mesmo texto
citado, também aponta de maneira bastante clara e direta a direcdo das transformacdes

ocorridas no periodo:

Se a defesa prematura, ainda dependente e orientada pela musica vocal,
da musica instrumental baseou-se nas formulas e topoi da doutrina dos
afetos e da estética do sentimento, por outro lado, [...] uma tendéncia
contraria a caracteristica sentimental da musica como “linguagem do
coragdo” prevaleceu no desenvolvimento de uma teoria autonoma da
musica instrumental, ou ao menos na reinterpretacdo dos afetos
tangiveis como sendo sentimentos “in abstracto” evanescentes e
apartados do mundo. Trata-se de uma tendéncia, a qual Novalis e
Friedrich Schlegel coadunaram com uma atitude aristocratica — uma
polémica irritabilidade contra a cultura do sentimento e da vida social
do final do século XVIII, para eles, estreita. A estética do sentimento
do periodo denominada de Empfidsamkeit era genuinamente burguesa
tal como a teoria da arte calcada na filosofia moral, com a qual se
relacionava. E somente em contradicdo com ela — e também com a
doutrina da utilidade — é que surgiu o principio da autonomia, cujo
carater social é, portanto, contraditério. Em nome do principio da
autonomia, a musica instrumental, até agora uma mera sombra e modo
deficiente da musica vocal, foi elevada ao patamar de um paradigma
estético-musical — como sua sintese, 0 que a musica é acima de tudo*?

Mais do que simplesmente corresponder a questdo da autonomia a independéncia
da musica instrumental (da sinfonia, dos quartetos de corda, das sonatas para piano etc.)
com relacdo as formas vocais, como um fenémeno em evidéncia desde meados do século
XV, 0 que estd em jogo neste momento é como a mdsica passa a ser vista e abordada
por seus debatedores em um contexto cultural mais amplo. A musica autdbnoma e
moderna, sintetizada na forma de um “ideal” de uma arte sonora pura e¢ “absoluta”,
apresenta-se necessariamente apartada daquilo que é alheio ao seu préprio dominio e que

ao mesmo tempo antes a justificava enquanto atividade artistica. No caso em questdo, as

2 DAHLHAUS, C. Die Idee der absoluten Musik. Kassel: Bérenreiter-Verlag, 1994, p. 12.
13 Algo que o proprio Dahlhaus denomina em seu texto Musikasthetik de 1967 como “emancipagdo da
musica instrumental” (titulo de um de seus capitulos).
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apontadas cultura sentimental e teoria da arte calcada na filosofia moral** deixam de ser
fundamento para uma possivel “estética musical”, que, a partir de um momento
especifico, a saber, o romantismo, tende principalmente e cada vez mais para uma teoria
musical oriunda do século XVIII, outrora desprezada por fildsofos, alicercada
especialmente na fisicalidade do som, ou numa reducéo da arte (ou artesania especifica)

a seus principios naturais®®.

Anelando-se pelo que lhe é proprio, o contexto das obras musicais fica marcado
por uma transformacdo. As obras instrumentais tornam-se mais complexas do ponto de
vista estrutural e as pecas, efetivamente mais longas, em parte atendendo as demandas do
programa de concerto tal como ele se institui na “sociedade burguesa moderna”, para
utilizar a repetida expressio de Hans Eisler'®, em parte dizendo respeito ao
desenvolvimento da sinfonia como género segundo as particularidades e liberdades do
mUsico - em especial o compositor, que, “comprazendo-se na sua vida interior”!’ e
influenciado pelo ideal de uma “cultura da reflexdo” do Esclarecimento, decide deixar de
assumir somente o papel de um artesdo dos sons. Entre emancipacdo e autonomia, a
masica (instrumental) passa a ocupar um novo patamar tanto no que se refere & sua

“dignidade artistica” (diante das demais formas artisticas) quanto no que se refere ao seu

papel na cultura europeia moderna marcada pelo ideal iluminista.

Para ilustrar essa passagem, tomemos o caso dos escritos do compositor e tedrico
Michel Paul Guy de Chabanon acerca do mais notorio compositor francés do periodo. Se,
na primeira metade do século XVIII, em um primeiro momento as perspectivas de Jean-
Philippe Rameau (1683-1764) — que, além de compositor, era o tedrico musical por
exceléncia — “eram sombrias: ndo tinha dinheiro nem amigos influentes, e seu carater ndo
era o de um bom cortesdo (...) sua reputacdo de teodrico precedera-o (...) era ja conhecido
como savant, como philosophe™?8, ja na segunda metade do XVII1 (1764), Chabanon, em

seu “Elogio a Rameau”, escreve:

14 Referimo-nos aqui acima de tudo a “Teoria geral das belas artes” (1774) de Johann George Sulzer (1720-
1779).

15 O notavel compositor e tedrico musical francés Jean-Philippe Rameau publica em 1722 o célebre Traité
de [I’harmonie réduite & ses principes naturels.

16 Compositor e tedrico do século XX (1898-1962).

" WINDELBRAND, W. A history of phylosophy. Tradugdo J. H. Tufts. New York, 1923, p. 500.

18 GROUT, D.; PALISCA, C. V. Histdria da musica ocidental. Traducdo Ana Luisa Faria. Lisboa: ed.
Gradiva, 2007, 52 edicdo, p. 432.
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A natureza, tdo sabia e tdo justa com os homens, que a eles ndo deixa o

direito de invejar seus semelhantes, produz, no entanto, algumas vezes

homens de talento e génio tdo extraordinarios, que sua existéncia é a

marca visivel de uma predilecdo particular. Tal foi o célebre artista que

a Franca perdeu; tal foi o Sr. Rameau®®
Para Chabanon, a importancia de Rameau, como fica claro no pequeno excerto, nao se
reduz apenas a relevancia historico-musical e canénica de obras (vocais) como Les Indes
galantes ou de La Princesse de Navarre, mas também inclui o interesse de sua teoria
musical publicada® - independente relativamente de um discurso afetivo, ligado ao rito
religioso ou oriundo de outros dominios, de consideracdes sobre a linguagem, de uma
filosofia moral etc., mas antes calcada na presuncgdo do que seria a fisicalidade do préprio
som “natural”?!, Sobre a autonomia musical nesse sentido, no mesmo texto, Chabanon

descreve aquilo que para ele deveria ser 0 anseio instrumental auténtico:

Nenhum desses recursos [teatrais ou verbais] foraneos existem para o
mausico sinfonista. Nenhum tema inspira ou guia suas ideias, ndo se sabe
de onde ele as obtém; ele faz algo do nada, trata-se de uma criacao
propriamente dita. Ao motivo musical encontrado advém
necessariamente a continuagdo, sem alterar nem o seu carater nem sua
dindmica... Ele ja enunciou um grande pensamento, trata-se de um
compromisso assumido com aqueles que o escutam: € necessario que
essa ideia primeira se torne a geradora de outras tantas que lhe
pertencem sem que lhe sejam similares, e que o embelezem sem
empalidecé-la. Em uma palavra, assim que se executa a musica
puramente sinfbnica, o espirito ndo estd prevenido de nenhuma ideia, e
0 coragdo, de nenhum sentimento; a tensdo deve nascer inteiramente da

forca dos sons; na [masica] vocal ela nasce de mil causas, e a musica

19 CHABANON, M. P. G. Eloge de M. Rameau. Paris: Imprimerie de M. Lambert, 1764, p. 3.

20 N&o necessariamente inaugural, mas dando seguimento de maneira original (cientificamente sistematica)
a uma longa tradi¢do de “tratados de harmonia”, tendo em vista a producdo teérica de Gioseffo Zarlino
(1517-1590), em particular Le istitutioni harmoniche (1558), obra que, por sua vez, remonta ao legado de
uma tradi¢do ainda mais antiga da misica enquanto “arte liberal”, a saber, aos neo-pitagoricos medievais
desde Boécio (De Institutione Musica, 524 d. C.) e Isidoro de Sevilha (Etymologiae , 636 d. C.), passando
por Hucbald (De harmonica institutione, ca. 900 d. C.), Regino de Prim (Epistola de harmonica
institutione, ca. 900 d. C.), o tratado Musica Enchiriadis e o dialogo Scholia Enchiriadis, ambos de autoria
contestada, até Pseudo-Odo de Cluny (Dialogus de musica e De Musica, ca. 1000), Guido de Arezzo
(Microlugus, ca. 1025) e Theogerus de Metz (Musica, ca. 1120), para citarmos apenas alguns.

2L c¢f.. MATHESON, J. Do som em si mesmo, e da doutrina musical da natureza. In.: Der volkommene
Kappelmeister. Hamburg: Christian Herold, 1739.
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muita vez ndo faz sendo prolongéa-la e aumenta-la (CHABANON, 1764:

22 e 23)
Neste excerto, o autor advoga em defesa®? de uma mdsica instrumental independente e
alheia a qualquer elemento (programatico) oriundo de outras formas de arte e o discurso
estético que as abarca. Ao reportar-se ao tedrico da harmonia musical sistematizada e ao
dizer de uma ideia musical geradora de outras tantas que Ihe sejam similares, Chabanon
reporta-se também a um valor estético ja bastante conhecido e aludido em seu tempo — a
busca de uma “unidade na variedade na composi¢ao, de um ‘“acabamento em si mesmo”
(“in sich selbst Vollendeten™), para tomar a expressdo de um ensaio bastante conhecido
de Karl Philipp Moritz®® (dedicado a Moses Mendelssohn, quem também tratou do
assunto). Entre o discurso voltado para a musica de Chabanon e o discurso estético
filoséfico de Moritz é afirmado o valor de um belo (musical) afastado da contemplacgéo
interiorizada e apaixonada, de uma deferéncia ao mesmo tempo desinteressada e entregue
a perfeicdo da obra, onde o objeto artistico retine em si mesmo todo o valor (Wert) e
proposito (Zweck) de seus atributos?*, e onde a linha de qualquer introspeccdo afetiva é
no maximo “paralela a linha do acabamento em si mesmo contido” (MORITZ, 1997:
949), este sendo o fator determinante para o carater artistico da obra (musical), e ndo a

disposi¢do animica “andloga” ao movimento ou gesto artistico perpetrado.

Contudo, diante da constatacdo de um discurso afetivo preterido ligado a arte
musical, é importante lembrar que o discurso sentimental de Ludwig Tieck (1773 - 1853)
e Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773 — 1798), na geragéo posterior, lhes faz franca
oposicao, mesmo tendo sido eles alunos de Moritz em cursos ministrados em Berlim. Para
esses autores, que elaboraram um discurso particularmente voltado para a arte musical
(além da pictorica®), antes importava a expressividade impetuosa, devogao religiosa e
verdadeiramente o objetivo de traduzir em sons um conteddo abstratamente
transcendental, deveras “inefavel” (a “linguagem do inefavel”?® como tanto se tratou) em

outras formas de “linguagem” artistica, do que as relagdes estruturais composicionais em

22 Diante da acusacdo ilustrada de filésofos.

Z MORITZ, K. P. Versuch einer Vereinigung aller schonen Kiinste und Wissenschaften unter dem Begriff
des in sich selbst VVollendenten. In.: Karl Philipp Moritz Popular-Philosophie Reisen &sthetische Theorie.
Frankfurt am Main: Deutscher Klassiker Verlag, 1997.

24 Diferentemente, por exemplo, do “reldgio e da faca” que “tém seu proposito fora de si mesmos”
(MORITZ, 1997: 944) enguanto objetos utilitarios.

%5 Como & o caso dos ensaios ficcionais contidos em “Efusdes do coragdo de um monge amante da arte”
(HerzensergieBungen eines kunstliebenden Klosterbruders), em que a primeira parte é dedicada a arte
pictérica renascentista e a seguinte, a arte musical moderna.

26 Sprache des Unsagbaren (OLIVIER, 1998: 10).
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si mesmas e por si mesmas, embora mais propriamente o dominio da arte participe
diretamente desse propdsito maior. Para aléem do que uma tal discussdo sobre a
importancia de seus escritos para a musicologia moderna poderia agora demasiadamente
se estender, 0 que importa para n6s nesse momento € simplesmente o fato de serem eles
poetas e intelectuais que manifestaram o mais forte interesse pela musica dentre as varias
formas de arte, diferentemente de Chabanon ou mesmo Rameau, que eram, acima de tudo,
musicos e especialistas. A mdsica, no anseio por emancipacdo, também passa a ganhar

centralidade em varios discursos — ndo somente o dos musicos ou a eles dirigidos.

E seguindo este caminho que podemos pensar também o papel nesse debate do
musico e poeta aleméo E. T. A. Hoffmann (1776-1822), quem assumiu a pioneira tarefa
da critica musical no inicio do século X1X, e que também em sua obra poética reserva um
lugar de destaque para a arte musical. Como exemplo marcante nesse sentido, lembremo-
nos da célebre Kreisleriana®’, do mestre-de-capela Johannes Kreisler e seus “sofrimentos

28

musicais”“® na casa do conselheiro Roderlein. Algo da disputa provocada pela “polémica

em torno do formalismo musical”?®

, prefigurando a “estética do especificamente musical”
(DAHLHAUS, 1993: 83) em oposi¢ao ao que se denominou de “metafisica romantica da
musica instrumental” (DAHLHAUS, 1994: 26) e suas consequéncias, ja fica
precocemente evidente no texto de Hoffmann quando os demais convidados de Rdderlein
deixam negligentes e aéreos a sala de musica, ao que Kreisler pde-se a executar
integralmente as Variagdes Goldberg de J. S. Bach — obra instrumental de interesse acima
de tudo intrinsecamente musical, que é na trama ficcional inteiramente ignorada pelos
demais convidados, mas que gera em Kreisler ap6s a execucao a necessidade urgente de
“irresistivelmente continuar” (HOFFMANN, 2004: 85) elaborando o tema a partir da
trigésima derradeira variacdo. Somente Kreisler ali aparenta ser capaz de compreender
aquele discurso irrevelado do singular mestre barroco®. Diz ele, “as notas ganham vida
e esvoacam e dangam a minha volta” (HOFFMANN, 2004: 85), mas mesmo diante de
seu regozijo solitario, apos o evento musical que ele caracteriza como torturante, Kreisler

segue aliviado para casa e pode recolhidamente “terminar sua sonata para piano”

27 Pequenos textos ficcionais publicados entre 1810 e 1814 no Jornal Musical Geral (Allgemeine
Musikalische Zeitung), e em 1815 reunidos nas Pecas Fantasticas a Maneira de Callot (Fantasiestiicke in
Callot's Manier). Mais tarde inspiraram as oito fantasias compostas por Robert Schumann em 1838.

2 “Qs sofrimentos musicais do Capellmeister Johannes Kreisler” é o primeiro titulo da célebre
Kreisleriana.

23 Também titulo de um dos capitulos de Musikasthetik de Dahlhaus.

30 Algo que se depreende de como o proprio Kreisler se refere ao compositor — “eu continuo sentado sozinho
com 0 meu Sebastian Bach” (HOFMANN, 2004: 85).
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(HOFFMANN, 2004: 85). Dessa forma, o personagem de Hoffmann (comicamente)
estabelece com a musica uma relacdo diferente daqueles que com ele “socializam” da
masica no trecho em destaque — personagens quem fazem a vez da figura do diletante
musical®. Ainda em outro momento da Kreisleriana, o recolhimento absoluto da
contemplacdo de Kreisler, tomado por vezes (erroneamente) por insensibilidade, é
igualmente atinente a questdo do especialista atento aos detalhes mais infimos e intimos
da obra musical diferentemente da relagdo “social” que outros personagens estabelecem

com ela, como fica evidente nos seguintes excertos de “O Melo6fobo” da mesma obra:

permaneco calado, olhando para dentro de mim, porque ali ainda
reverberam todos os sons ja extintos do lado de fora (HOFFMANN,
2016: 14)

Creio ter ouvido umas cinquenta vezes a Ifigénia de Gluck. Musicos de
verdade se riem disso com razdo, e afirmam: “Na primeira vez, ja
tinhamos assimilado tudo, e na terceira ja estavamos saciados”.
(HOFFMANN, 2016: 16)
Como fica evidente, a questdo da oposicao do especialista, quem advoga em nome de um
principio da autonomia musical (consolidada a partir dos primeiros escritos
musicologicos), ao amante das artes, entre elas a muasica com algum destaque na estética
do romantismo, ganha relevo no contetdo poético da obra de Hoffmann, e por algum

tempo terd alguma centralidade particularmente na cultura alema.

N&o sdo raros os exemplos historiograficos que apontam, por conturbada que seja,
essa direcdo e esse carater no debate filoséfico musical do periodo, com os quais
pretendemos lidar ao longo deste trabalho. A tempo: considerar a misica no ambito mais
amplo da estética hegeliana significa por um lado evidenciar nela caracteristicas comuns
as demais artes ali presentes também como artes particulares, e, por outro, circunscrevé-
la em seu proprio ambito (ou capitulo) pelas caracteristicas que a definem e a distinguem

das demais. Isto é, a investigacdo de uma arte particular no interior de um sistema estético

31 “assim se formam reciprocamente o amador e o artista; o amador busca apenas um prazer geral e

indeterminado; a obra de arte deve agrada-lo pouco mais ou menos como uma obra da natureza, os homens
creem que os 6rgdos com que se desfruta uma obra de arte formaram-se por si mesmos, como a lingua e o
palato, que se julga uma obra de arte como se julga uma comida. Ndo compreendem que se carece de uma
outra formagao para se elevar até a verdadeira fruicdo artistica” (GOETHE, J. W. Os anos de aprendizado
de Wilhelm Meister. S&o Paulo: Editora 34, 2006, p. 543).
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imp0&e-nos a tarefa de examinar a musica, tanto como arte (assim como o séo as demais
formas de arte), e também como musica (precisamente o que as demais artes particulares
ndo sdo). Para além de obviedades, é importante ressaltar o que de fato isso significa no
contexto filosofico hegeliano. A mdsica, enquanto arte, compartilha de um Conteudo
(Gehalt) com as demais artes a0 mesmo tempo em que formalmente se distingue quando
da efetividade de seu contetdo (Inhalt) particular. Por contraditério que pareca, se se
tomar em geral a atividade artistica em Hegel como Darstellung, como uma primeira
manifestacdo, determinacdo (Bestimmung) e acima de tudo, mais rigorosamente, como
exposicdo sensivel da ideia (Idee), toma-se entdo a musica, de novo enquanto uma das
artes particulares, como aquela que entre as demais, tendo em vista a peculiaridade da
sensibilidade fugidia que Ihe é inerente, realiza na dindmica propria do sistema estético e
filos6fico um movimento Gnico igualmente particular. A particularidade desse
movimento corresponde a medida de sua autonomia — questdo central, que, como foi dito,
se estende para além da esfera da filosofia hegeliana, e que dard o tom da maior parte do
nascente debate musicoldgico desde meados do século XIX3? a partir do que ja pudemos
rapidamente observar em Chabanon, Moritz, Wackenroder, Tieck e Hoffmann, entre

tantos outros precursores do debate.

Hegel, durante a década de 20 do século XIX, apresentou, diante de ouvintes
ilustrados na cosmopolita capital prussiana ja referida, seus célebres cursos de estética,
que foram depois postumamente reunidos através do esforco de alguns de seus
participantes, cujos cadernos se tornaram preciosas fontes a respeito do tema, e foram
editados pela primeira vez, num volume Unico, por um de seus alunos: Heinrich Gustav
Hotho (1802-1873), cujo trabalho rende ainda hoje profundo e controverso debate. Destes
cursos, restam-nos alguns documentos historiograficos, a respeito dos quais trataremos
mais adiante. Nesta compilacdo editada e organizada por Hotho, Hegel dedica
exclusivamente a arte musical um capitulo inteiro (na parte final dedicada as artes
particulares), localizando-a (sistematicamente) entre o capitulo dedicado a pintura e o da

poesia, num conjunto que Hegel denominou de “artes romanticas”. Um “sistema das

32 Uma possivel tese por trds de nosso discurso €, portanto, a relagdo peculiar de aproximagdo e
distanciamento das consideracfes hegelianas profundamente marcadas pelo rigor de sua filosofia
sistematica com o ambito do debate bastante proficuo no meio musical, do qual tomam parte ndo apenas
académicos e criticos, mas também musicos e poetas do periodo. N&o cabe tanto nesse momento insistir na
justificativa de uma tese que figura ainda apenas como sugestdo. Entretanto, a anélise que a toma como
fundamento, ou ao menos como heuristica, mostra-se efetiva na tarefa de esclarecer as oposicGes
explicitadas por Hegel em seu discurso filos6fico acerca da musica.
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artes” que abranja a musica e a situe ao lado da pintura e da poesia € por si s6 no contexto
historico algo notavel desde as consideracGes detrativas de Kant (entre outros autores) a
respeito da caréncia de determinacéo inerente & musica instrumental®. O discurso sem
palavras da mdsica instrumental — permeado, de um lado, por identificacGes afetivas
obscuras e, de outro, por complexas estruturacdes composicionais relativas ao seu
elemento formal®* — é abordado por Hegel de modo a corresponder & polémica em torno
do principio da autonomia, a0 mesmo tempo em que o torna uma questdo central para o
lugar que ela ocupa no interior da economia do sistema. A disputa em torno do interesse
do especialista em particular reaparece em seu discurso, como € de se esperar, na medida
em que a musica instrumental em sua época® ganha cada vez mais espaco na sala de
concerto (a sinfonia com alguma énfase) e, de certa forma, tem o “principio de

autonomia” radicalizado numa espécie de ideal. Diz Hegel:

Particularmente em época mais recente a masica, rompendo com um
Conteudo [Gehalt] por si mesmo ja claro, retornou assim ao seu proprio
elemento, mas para isso perdeu também tanto mais poder sobre todo o
interior, na medida em que o prazer que ela pode oferecer apenas se
volta para um lado da arte, a0 mero interesse, a saber, para 0 que é
puramente musical da composi¢do e sua habilidade, um lado que é
apenas questdo para especialista e importa menos ao interesse artistico
universalmente humano (HEGEL, 2014, Il1: 286 e 287. Werke, 15, p.
145)
Preocupado com o que diz respeito ao Contetdo da expressdo artistica como um
todo, Hegel*® a principio enxerga na “guinada formal” na muisica de sua época, ou seja,

no apelo ao “puramente musical da composicdo e sua habilidade”, os efeitos de uma

33¢...] e, ajuizada pela razdo [a musica] [...] possui valor menor que qualquer outra das belas artes (KANT.
Critica da faculdade do juizo. Traducdo de A. Marques e V. Rohden. Sdo Paulo: Forense Universitéria,
1993, parégrafo 53, p. 173)

3 Portanto, também obscuro para aqueles que, como amadores, ndo seriam capazes de identificar seus
caracteres.

35 Hegel nasce no mesmo ano de Beethoven — 1770.

3 “N&o é, ao meu ver, muito dificil de rastrear o maior e mais poderoso impulso, no século XI1X, para tornar
a musica instrumental uma arte literaria, até sua fonte filosofica. E certo que é G. W. F. Hegel (1770-1831),
cuja presenca filoséfica foi sentida por todo o pensamento filoséfico em geral do século XIX, quem pensou
na filosofia das belas artes em particular, e quem decretou, na época em que o status da masica como bela
arte era debatido, que a musica absoluta ndo poderia ser uma bela arte sem um conteldo e ndo poderia ter
um contetdo sem um texto. Foi essa proclamagdo que, conscientemente ou inconscientemente, conduziu o
século que inventou o conceito de musica absoluta para continuar a subverté-lo com uma mausica que era
tanto instrumental quanto ‘literaria’” (KIVY, Peter. Introduction to a philosophy of music. Oxford:
Clarendon, 2002, p. 192).
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particular descaracterizacdo, que corresponde a um certo abandono do que considera
essencial a musica enquanto atividade artistica — o que é “interesse universal”. Cada vez
mais, na evidéncia historica do anseio por autonomia, a masica (instrumental) resiste a
determinacédo alheia ao dominio que nédo Ihe € inerente enquanto doutrina, como o da
poesia, da filosofia, das demais artes, mas curiosamente ndo como o0 da ciéncia
(Wissenschaft). Pelo contrério, a tentativa de fundamentacdo de uma teoria musical
auténoma calcada nas leis “naturais” da fisicalidade do som empreendida por Rameau,
imbuida em grande medida de um ideal cientifico e sistematico, ganha uma forca
extraordinaria no discurso acerca dessa arte particular no final do século XVI11I, como nos
mostra os escritos de Chabanon. Para Hegel, o contetdo musical esta relacionado com o
que efetivamente da lugar a musica no interior de sua sistematizacdo (o Conteldo,
universal), e ndo somente ao que lhe € inerente enquanto atividade autbnoma. Dentre as
demais artes, entender a musica no interior do sistema estético de maneira a contemplar
— ao lado da pintura e da poesia — o0 que E. T. A. Hoffmann pouco antes havia chamado
de “a mais romantica de todas as artes” (HOFFMANN, 2004: 236)%, significa trazer ao
dominio do discurso filosofico, justamente a mais interiorizada de todas as artes®®, aquela
que esta relacionada a um “completo retraimento na subjetividade” (HEGEL, 2014, III:
278. Werke, 15, p. 133). Para Hegel, na musica manifesta-se uma sublinhada oposicéo
decorrente daquilo que nela ha de subjetivo em sua relacdo com a finitude: uma oposicéo
entre o retraimento conceitual inerente ao subjetivo — o dominio da “alma que vivifica os
sons” (HEGEL, 2014, III: 298. Werke, 15, p. 162) — e a necessaria adequacdo sensivel
que cabe a artesania prépria dessa arte em particular — o puramente musical que “reside
no elemento do som” (HEGEL, 2014, III: 293. Werke, 15, p. 155), ou seu elemento
formal, no sentido do que os chamados “formalistas” na musica o descreverdo — algo
diverso, como ja dissemos, do que Hegel mesmo denomina de “Formal” [Formelle] na
masica, como conceito ligado a “caréncia de objeto” [Gegenstandslosigkeit], conforme
haveremos de discutir mais adiante. E a partir da natureza dessa oposicdo fundamental
que ha de se buscar compreender o que de fato define seu lugar na filosofia e na Estética

hegeliana, e, sobretudo, o que Hegel toma por musica nesses escritos.

37 Na “Critica a quinta sinfonia de Beethoven”, da qual mais tarde falaremos.

3 Heimsoeth define a arquitetura, na Estética hegeliana, “no mundo das artes [como] o extremo do exterior.
A musica, justamente em oposicao a ela, significa o ‘outro extremo’. Sua tarefa, que concerne somente a
ela, é conferir expressdo permanente a vida propria da interioridade pura, formando e estabelecendo
significado, em um outro material, 0 mais oposto pura e simplesmente, e no elemento universal da fluidez
e agilidade” (HEIMSOETH, 1963: 185).
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Embora num primeiro momento, o apelo a subjetividade leva-nos a crer que Hegel
estaria alinhado com o discurso sentimental de Tieck e Wackenroder mencionados acima,
Dahlhaus chama mais de uma vez a atencdo de que, por outro lado, “os efeitos emocionais
da musica ou as mogdes do sentimento, que um compositor expressa e preserva nos sons,
ndo constituem o objeto de que parte ¢ em que se inflama a reflexdo de Hegel”
(DAHLHAUS, 1993: 72)*. Pelo contrério, subjetividade em Hegel esta ligada muito
mais ao elemento conceitual, e ndo ao elemento sensorial enquanto faculdade humana*,
do discurso sentimentalista; e, se, por um lado, a mdsica tem na interioridade a marca
distintiva de sua prépria caracteristica (em oposicdo a obra pictérica, que se antepde a
nos), isso, por outro lado, diz respeito primeiro ao som enquanto materialidade musical,
como um “pulsar interior dos corpos” ou “um vibrar do subsistir espacial” (HEGEL,
2014, 111: 307. Werke, 15, p. 173). Hegel diz:

Assim, 0 som € certamente uma exteriorizacdo e uma exterioridade,
mas uma exteriorizacdo que imediatamente se faz novamente
desaparecer justamente pelo fato de que é exterioridade. Mal a orelha a
apreendeu, ela silencia; a impressdo que aqui deve encontrar lugar se
interioriza imediatamente; 0s sons apenas ressoam na alma mais
profunda, que em sua subjetividade ideal é comovida e colocada em
movimento” (HEGEL, 2014, III: 280. Werke, 15, p. 136)
Nesse momento de comogao subjetiva, o que importa é o dominio do que Hegel denomina
de “alma” — tema que ja aparece na obra hegeliana sob a égide do que ele chama de
“espirito subjetivo”, diferentemente da arte (musical) que pertence ao ambito do “espirito
absoluto™!. A apropriacdo pretensamente cientifica da atividade artistica musical
empreendida por uma musicologia, ou pelas “ciéncias da musica” (Musikwissenschaften),
por sua vez, com efeito se da em nome antes de tudo da pressuposi¢do da autonomia de
sua doutrina, com forte apelo ao elemento (formal) supostamente intrinseco a doutrina
musical independente das consideragdes alheias ao seu proprio discurso. Para além da

oposicao caricatural, muito mais do que efetiva, mas possivel de ser pensada entre as

39 A esse respeito, Heimsoeth observa que “se a interpretacdo de Hegel da musica e suas descricdes de obras
e impressfes musicais falam sempre da sensacdo e do sentimento (no contexto mais amplo, do coracéo,
animo e alma, do eu mais interior e sua intimidade mais profunda), ndo se deve entender isso de maneira
tdo geral, tal como ocorre na linguagem de tantas formas de interpretacdo musical (controversa em
particular desde Hanslick [...])” (HEIMSOETH, 1963: 171).

40 “s6 que a expressdo “faculdade [Vermdgen]” tem a significacdo equivoca de uma mera possibilidade
[Méglichkeit]” (HEGEL, 2011, III: 224. Werke, 10, p. 245).

41 Tal como aparece no terceiro volume da Enciclopédia das Ciéncias Filosoficas.
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sinfonias e as operas*? do século XIX, uma tal tensdo dicotdmica marcante no discurso
hegeliano manifesta-se muito mais internamente a musica enquanto parte de sua
sistematizagdo estética e filosofica do que corresponde diretamente e “externamente” a
eventos historicos e sociais na apreciacdo das obras no periodo. Mesmo assim, a
caricatura acaba por culminar em uma curiosa decomposi¢do do todo musical — um
partido da prevaléncia harmonica em contraste com um partido da primazia melodica,
embora a dicotomia ndo seja tdo nitida quanto se pode esperar de uma caricatura. Com

isso em mente, atentemo-nos para as seguintes observacdes:

O primeiro e principal elemento em musica é a melodia, que captura a
imaginacdo humana com um poder magico (Kreisleriana, in.:
HOFFMANN, 2004: 156)

Compasso, o ritmo e a harmonia, tomados por si mesmos, (...) apenas
por meio da melodia e no seio dela, como momentos e lados da melodia
mesma, podem chegar a uma existéncia verdadeiramente musical
(HEGEL, 2014, 111: 316 e 317. Werke, 15, p. 187)

Mas a melodia, para falar com Kriiger, é 0 “ponto crucial”, a vida, a
primeira figura artistica do reino dos sons, a que se liga toda a ulterior
determinidade, toda a apreensao do contetdo (HANSLICK, 2002: 88)
Filosofia e autonomia, estética e artesania, melodia e harmonia, contetdo e forma
— para além da caricatura, tais so as oposi¢des*® que nos ajudaréo a refletir acerca do
lugar da musica no discurso hegeliano e o lugar deste discurso no contexto mais amplo
do debate em que o filésofo, como queremos demonstrar, esta inserido, mesmo que a
revelia de uma compreensdo mais proxima ao todo de sua filosofia*. Nesse sentido, se a
musica de fato “reside no elemento do som”, como quer Hegel, ou “¢ a ciéncia dos sons”,

tal como Rameau abre o primeiro capitulo de seu Tratado de harmonia reduzida a seus

42 Ou entre os quartetos de corda e as cangdes [Lieder].

43 Oposicdes essas em nada intuitivas, mas cujo enfrentamento metodologicamente adequado é capaz de
revelar novas leituras para além de preconceitos até pouco tempo comuns na interpretacdo dos textos
musicais hegelianos.

44 J& que ndo é incomum uma concepgdo menos precisa ser de enorme relevancia e reverberagio na histéria
do pensamento de maneira geral.
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principios naturais (1722)*, e seu interesse esta baseado nas formas musicais autdnomas,
como querem os formalistas (Eduard Hanslick, com algum destaque) e também como
Hegel a elabora, distinguindo-a das demais artes, por outro lado, torna-se muito dificil no
contexto desses escritos e a altura do debate esquivar-se da afirmacdo, a qual nos
reportamos acima, de que ¢ a “alma que vivifica os sons, 0s torna acabados para um todo
livre e d& a eles uma expressdo espiritual em seu movimento temporal e em seu ressoar
real” (HEGEL, 2014, III: 298. Werke, 15, p. 162) que por vezes nao ¢ nada mais que um
conjunto de alturas sonoras (ou frequéncias) sequenciadas segundo critérios muita vez
esquivos a intuicdo (Anschauung) de alguém que ndo é especialista, mas que mesmo
assim em sua memoria (Erinnerung) e sentimento (Empfindung) reconhece facilmente e
localiza com alguma precisdo a unidade equilibrada, caracteristicas e intencGes préprias

de um gesto melddico, de uma secdo musical ou um movimento inteiro etc.

Evidentemente, no entanto, diante da complexidade e dimensdo das
transformacdes estético-musicais do periodo - para ndo dizer das revolugdes sociais,
politicas e econdmicas*® em curso desde o final do século das luzes —, a introducio desse
assunto (e de Hegel no contexto do debate) carece de uma listagem e pormenorizagédo
mais ampla de autores e textos relevantes. Uma selecdo mais apurada ndo deixaria de
contar com as consideracdes musicais por exemplo de nomes de peso como o proprio
Kant, além de Rousseau e Herder, ou mesmo de outros autores importantes como Johann
Adam Hiller (1728-1804), Abraham Peter Schulz (1747-1800), Johann Friedrich
Reichardt (1752-1814), Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) etc. Entretanto, temos de
lidar com a dificuldade, detendo-nos em Hegel, para a partir dele alcangarmos os vestigios

histéricos do amplo debate a que nos referimos tdo brevemente.

Isso se justifica, pois, como critico de seu tempo, da geragdo “romantica”, do
proprio Hoffmann*’, Hegel pode igualmente ser compreendido no contexto de sua época
“pela necessidade de obter clareza sobre a dolorosa, perturbadora e conflituosa

experiéncia moral da Revolucdo Francesa” (TAYLOR, 2014: 23), afetando ndo somente

4 Onde, pela radicalidade, “a expressdo ‘harmonia reduzida’, decididamente, retém a aten¢do” (BARDEZ,
J M. Préface. In. Traité de ’harmonie réduite a ses principes naturels. Genebra: Slatkine Reprints, 1992, p.
2).

46 Algo que para nds ja se tornou um tanto trivial falar, tendo a “revolugdo no mundo (...) se tornado quase
uma constante da nossa experiéncia” (TAYLOR, 2014: 23), em particular no século XX.

47 Para ficarmos com um exemplo: “Especialmente [...] em época recente tornou-se moda o dilema interior
inconsistente que atravessa as dissonancias as mais adversas e que chegou a fazer um humor da atrocidade
e uma grotesca ironia [Fratzenhaftigkeit der Ironie], na qual se aprazia. por exemplo, E. T. A. Hoffmann”
(HEGEL, 2001, I: 228. Werke, 13, p. 289).
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0 pensamento de uma época, como também a sensibilidade nela implicada. Mesmo assim,
e ndo se pode deixar de levar em conta, a geragdo romantica envolve também os criticos
de sua estética polimorfa constantemente ameacada de desfiguracdo. Dificilmente se
poderia definitivamente dizer que de fato haveria ainda uma figura romantica univoca,
ndo contraditdria, para a qual se destinasse um lugar em uma sistematizacdo filosofica. A
“forma romantica” em Hegel ndo deixa de, & sua maneira, lidar com essa dificuldade
através de questdes como a do fim da arte, tdo extensamente debatida — a respeito da qual
mais tarde falaremos, mas desde ja vale dizer que claramente concorre para a leitura de
um didlogo constante entre Hegel e seus contemporaneos, apesar do apelo classicista do
filésofo. No que se refere a musica, Hegel ndo faz mencéo direta alguma a Beethoven,
musico de enorme expressao no mundo germanico na época em que ministra seus cursos
de estética, embora o faca aos operistas Rossini e Weber a ele contemporaneos, além de
Héndel e Mozart, mais antigos. A modernidade musical das sinfonias e quartetos de corda
de um lado €, sem duvida, objeto para Hegel, particularmente no que ele diz a respeito da
musica “em €poca mais recente”, mas aparentemente, nao o objeto principal. Por outro
lado, de maneira mais central surgem as questdes da musica diante das demais artes
particulares, da interioridade, da sensibilidade, dos aspectos tedrico-musicais etc. A
andlise da questdo geral de “Hegel e seu tempo”, ou, mais especificamente, “Hegel e a
musica de seu tempo”*® e sua relagdo com a teoria, historia e critica da arte (musical)
surge, portanto, como um primeiro passo em nossa empreitada, a fim de que fique clara
a atencdo de Hegel, em ultima instancia e em sentido filosofico, a atuacdo do conceito na
efetividade (Wirklichkeit) - a Ideia em sentido hegeliano. Porém, a realizagdo (Erfullung)
do conceito ndo é algo que deve ser tomado a priori, mas antes evidenciado internamente

ao processo — na musica, na sensibilidade musical, na arte em geral.

A estrutura do trabalho baseia-se na estrutura do préprio argumento, que se define
de maneira sintética da seguinte maneira. Ha de se buscar compreender (1) o lugar do

discurso estético musical hegeliano no debate historico “pré-musicolégico”® acerca da

4 DAHLHAUS, C. Hegel und die Musik seiner Zeit. In.: Klassische und romantische Musikasthetik.
Laaber: Laaber-Verlag, 1988, pp. 230 a 248. Este texto se encontra traduzido ao final da dissertacéo.

4% Assim o denominamos tendo em vista a constituicdo formal, assim denominada, da disciplina em meados
do século XIX: “a partir de um trabalho do educador musical Johann Bernhard Logier, publicado em 1827,
comecou a ser usado o termo alemdo Musikwissenschaft (conhecimento ou ciéncia da muasica) que se
estabeleceu na década de 1870 enquanto atividade académica. Foi Friedrich Chrysander, entretanto, que
prop6s, em 1863, que a musicologia fosse tratada enquanto ciéncia, em pé de igualdade com outras
disciplinas cientificas. A Gesellschaft fiir Musikforschung (Sociedade de Investigagdo Musical), instituida
em 1868, preferiu o termo Musikforschung, mas o Vierteljahrschrift fur Musikwissenschaft (Revista
Quadrimestral de Musicologia), fundado em 1885, acabou oficializando o nome da nova disciplina no
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autonomia musical, (2) o lugar da musica e seu conceito no discurso estético hegeliano,
e, finalmente, a partir disso, (3) o sentido verdadeiramente dialético da concepgdo musical
hegeliana, que ndo afasta de si ou busca unilateralmente conciliar ao seu modo a oposigao
marcante no debate: de um lado (a) o “ideal” de uma musica instrumental autonoma,
hermética em sua sofisticacdo harmonico-estrutural, indeterminada ao abandonar o
contetdo por si mesmo j& claro das palavras, representacdes e demais elementos
programaticos e obscura na realizacdo desse contetdo que lhe é singularmente proprio;
de outro, (b) a relacdo musical de uma aproximacao estética entre todas as artes no intento
filoséfico, ou seja, a musica no contexto da filosofia do espirito, no interior do sistema
hegeliano, se assim o assumirmos, isto é, o ldeal tal como ele se realiza na musica
enquanto arte particular. Grosso modo, esta é a estrutura (formal) do argumento, e de
certa maneira estara presente integralmente em todos os capitulos da dissertacdo. Assim,
o trabalho — a partir do segundo capitulo, pois o primeiro cumprira a funcédo de apresentar
parte do material textual com o qual elaboraremos a questao, sem que com isso deixemos
de tratar do assunto — primeiro estara mais concentrado na questdo mais musicoldgica do
trabalho, ou seja, (1) “Hegel e a musica de seu tempo”, o debate musical da época e o
particular interesse filoséfico hegeliano pela musica, sendo uma das artes particulares (ou
singulares, ou individuais) da terceira parte da Estética®. Em seguida, trataremos (2) do
ambito mais propriamente filosofico, ou historico-filoséfico, da questdo musical
sublinhada nos textos hegelianos (o conceito de musica em Hegel), sem que por isso neste
momento deixemos de explicitar, num caminho inverso, 0 que nos textos hegelianos
dialoga flagrantemente (ou contrasta absolutamente) com a pré-musicologia no final do
século XVIII e inicio do XIX, ou mesmo, que dialogara com a musicologia de meados
deste século e até mesmo que sustentara heuristicamente debates filosoficos (opostos)
com a musicologia dos séculos XX e XXI. Por dltimo, abordaremos mais propriamente o
sentido da masica na filosofia hegeliana: “uma anélise situada entre os Cursos de Estética
e a Enciclopédia das Ciéncias Filoséficas”, mais especificamente o capitulo desta sobre

0 espirito subjetivo do terceiro volume — filosofia do espirito. Examinaremos 0s conceitos

idioma alemdo. Paralelamente, na Franga apareceu, em 1885, o termo musicologie, que gerou a versdo
latina musicologia e a versdo inglesa musicology, usadas até hoje” (cf.: CASTAGNA, Paulo. A musicologia
como método cientifico. Revista do Conservatério de Musica da UFPel. Pelotas, n® 1, 2008, pp. 7 a 31).

%0 Considerando que Hegel, e isso fica ainda mais evidente na edicdo Hotho, primeiro trata do Ideal (ou
“ideia do belo artistico”), como uma teoria dos elementos fundantes da Estética. Em seguida, ele discorre
sobre as formas de arte simbdlica, classica e romantica, e toda a questdo histérica envolvida nessa
determinacdo. E, finalmente, o filésofo aborda cada uma das artes particulares elegidas nos Cursos de
Estética — a arquitetura, a escultura, a pintura, a misica e a poesia — a luz das proprias obras que se
encontram citadas e descritas nos textos.
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mobilizados por Hegel na Estética a partir da Enciclopédia (e outras obras publicadas em
vida) com o objetivo de buscar possiveis ecos das prele¢des orais representadas nos textos
da Estética para além das desautorizacOes — reverberagdes estas mais condizentes com o
todo da filosofia do espirito. Pretendemos concluir o trabalho buscando (3) sintetizar a
compreensdo da natureza da oposicdo fundamental que no fundo restitui problemas
discutidos desde o inicio da estética enquanto disciplina filoséfica em meados do século
XVIIL, e que avangam para além do tema “artesania e filosofia” (a e b) e chegam a

questdes mais gerais como “razao e sensibilidade” (filoséfico-musicais).

Tal ordem apresentada justifica-se ndo so pela melhor compreenséo, pelo interesse
de se abordar o intrincado elemento conceitual hegeliano gradualmente, mas acima de
tudo pela precedéncia da questdo musical (e filosofica) do ponto de vista historico.
Segundo uma compreensé@o em certo sentido bastante hegeliana, ““a teoria ndo podera estar
correta a menos que o fato, que esta no ponto de partida, esteja colocado em sua
integridade assim como em sua integralidade®, bem como a solugdo mais conceitual da
segunda parte de nosso texto tampouco poderé alterar a compreensio do “fato filos6fico-
musical” do qual partimos, preservando seus caracteres, sem que, no entanto, haja um
desvio do sujet do trabalho, “sendo o interesse que o sustenta o da filosofia ¢ ndo o da
historia” (GUEROULT, 1956: 47). Hegel mesmo em diversos momentos diz da filosofia
como o Zurtckschauen, como o olhar-para-tras em direcdo ao todo da realizacdo do
espirito. Por vezes, diz-se desse esforco como consequéncia de uma historia da filosofia
consolidada, uma “filosofia da historia da filosofia” (GUEROULT, 1956: 54); no caso
das artes, e em nosso caso, também uma filosofia da historia das artes e de sua
documentacao historica parece ser bastante adequada na medida em que se considera
nesse mesmo discurso proposto também a histéria das questdes filosoficas levantadas
pelo dominio das artes — da musica, sobretudo. Poetas-fildsofos, musicos-poetas,
musicos-filosofos sdo figuras comuns em uma possivel e delimitada “época de Hegel”
(ou “época de Goethe”, como expressdo conhecida), cuja historiografia é de nosso mais
Vivo interesse, ndo somente por razdes ligadas a legitimidade da histdria da filosofia, mas

igualmente pela atualidade® e influéncia das querelas apontadas — relacionadas a

51 GUEROULT, M. La légitimité de I’histoire de la philosophie. In.: La philosophie de I’histoire de la
philosophie. Paris: J. Vrin, 1956, p. 46.

52 No que se refere ao tema geral da misica em Hegel, podemos citar autores como Olivier (2017),
Bertinetto (2016), Werle (2015), Feige (2014), Eldridge (2007), Schnadelbach (2003), Stederoth (2001),
Espifia (1996), Johnson (1991), Dahlhaus (1988), Billeter (1973), Nowak (1971), Péggeler (1971), Mayer
(1971), Doderlein (1965), Lissa (1965) e Heimsoeth (1963) para ficarmos com alguns poucos exemplos.
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autonomia e doutrina, artesania e filosofia, razdo e sensibilidade, historia e estética etc. —

, que estdo (sempre) longe de terem alguma solucéo plenamente satisfatdria e definitiva.

No entanto, a iSSo se acrescenta uma proposta de leitura da parte musical da
Estética hegeliana, considerando tanto os textos mais abordados por pesquisadores
debrucados sobre o tema no Brasil, quanto outras fontes historiograficas e bibliograficas,
com os quais acreditamos ter alcancado alguma clareza. Nao nos referimos apenas aos
cadernos de alunos — alguns dos quais aparecem aqui pela primeira vez traduzidos para o
portugués como parte da tarefa proposta (os capitulos musicais e outras se¢fes anexados
ao corpo da redacdo) —, mas igualmente as varias referéncias apontadas — algumas delas
oriundas da musicologia (anexamos também as traducGes inéditas de um artigo de
Dahlhaus publicado no caderno 22 da revista Hegel-Studien, e de um excerto de outro
capitulo do livro supracitado) — a partir das quais desenvolvemos um trabalho no todo
historico-filoséfico, mas de um matiz interdisciplinar, condizente com o objeto e com a

tematica discutida®®.

53 Afora a articulagéo interna dos assuntos e documentos historicos (conforme veremos) e o estabelecimento
de um vocabulério comum com o qual pudemos dialogar com as contribui¢cdes em vaérias linguas, um dos
sentidos principais de anexar as traducdes consiste em fornecer um material que sirva como base para o
desenvolvimento de pesquisas futuras ligadas a essa mesma tematica e em lingua portuguesa, ja que as
tradugdes nacionais da edi¢cdo Hotho, bem como de outros comentarios presentes na bibliografia designada,
cumpriram essa mesma funcdo tanto na motivacéo quanto no desenvolvimento de nossa pesquisa como um
todo.
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Capitulo 1: Os textos hegelianos e a Estética de Hegel

A realizaco esta sempre diferenciada de mim. A realizago é em sua
natureza exterior, espacial e, portanto, ainda diferente da interioridade
do eu. Na musica, porém, essa diferenciacao € cessada. O eu ndo é mais
diferenciado do eu sensivel, os sons progridem no meu interior mais
profundo (caderno de Hotho, 1823)°*

No entanto, também independente dele, a musica exerce um poder
peculiar sobre o sujeito, e esse poder reside no principio da mdsica: o
som € o exterior da interioridade abstrata, 0 eu mesmo, a interioridade
abstrata ndo se mantém por si s6. Na escultura e na pintura existe
sempre a intuicdo, ou seja, a consciéncia de algo objetual [dado], na
musica [entretanto] ndo existe a relacdo da objetalidade
[Gegenstandlickeit], a mim ndo me resta nada, e o mais interior é

arrastado junto com ela (caderno de von der Pfordten, 1826)

Na mdsica, por outro lado, eu sou inteiramente levado, eu ndo mais um
“eu” ante um objeto, ndo mais me tomo por mim mesmo, meu “eu” €
inteiramente compreendido nesse exprimir (caderno de Heimann,
1828/29)

Resta-nos dos cursos de estética de Hegel algumas poucas paginas dos seus
manuscritos, a chamada “edicdo Hotho®, os cadernos originais de alunos, a partir dos
quais (e de manuscritos mais completos dos cursos de 1820-21) aquela foi postumamente
editada duas vezes, e uma edicdo critica iniciada em 1931 por Georg Lasson (1862 —
1932), para a qual o editor dispunha de cinco cadernos de alunos e da edi¢do Hotho (muito

criticada por ele, alias®®) — tarefa que ndo pdde ser completada por ocasido de sua morte.

% Todos os excertos citados dos cadernos de alunos encontram-se nos capitulos traduzidos presentes no
final da dissertacéo.

55 Organizada, editada e publicada em 1835 (e reeditada em 1842) por esse aluno — Heinrich Gustav Hotho
— a partir de seus proprios cadernos, de manuscritos de Hegel e cadernos de outros alunos.

% Lasson uniu-se aqueles que criticaram Hotho por ter unido capitulos que estariam separados nos cursos
originais, e separado outros que estariam unidos, ou seja, questionou a autenticidade da edi¢do de 1835-42
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Ha também, como se € de supor, varias reedigdes da “edi¢ao Hotho” — o trabalho mais
completo a respeito da Estética de Hegel — como a de Hermann Glockner de 1954
(contendo o fac-simile de Hotho) e a de Friedrich Bassenge de 1965, além de muitas
traducbes. Quanto aos cadernos de alunos, restam-nos apenas alguns documentos mais
completos que em geral levam o0 nome de seus donos: Ascheberg e apontamentos esparsos
como os de Kromayr e Middendorf (curso de 1820-21); Hotho e apontamentos mais
dispersos nédo identificados (curso de 1823); Kehler, Garzcynski, Lowe, von der Pfordten,
apontamentos esparsos de Griesheim e o manuscrito anoénimo intitulado “Aachen”®’
(curso de 1826); Heimann, Libelt>® e Rolin (curso de 1828-29)%°. Tais cadernos, em
particular, tornaram-se preciosas fontes a respeito do tema da Estética em Hegel,
principalmente em tempos mais recentes, uma vez que tém sido alguns deles publicados,
comentados, editados e reeditados criticamente nos ultimos 30 anos. Os cadernos de
alunos dos cursos de estética ministrados por Hegel em Berlim® contribuem para o
esclarecimento ndo apenas da repercussao das consideracdes hegelianas — na masica em
particular podemos sublinhar o carater decisivo de sua contribuicdo como um todo néo
somente para a “estética do idealismo alemao”®' de maneira geral, como também, mais
especificamente na posterior disputa em torno formalismo musical, e assim, no ambito da
nascente musicologia —, mas igualmente da célebre versao “edi¢cdo Hotho”, que por vezes
— para além das criticas e desautorizacdes no que se refere a fidelidade ao pensamento

hegeliano® — se toma como a Estética de Hegel por exceléncia. Os trechos selecionados

em relacdo ao que seria possivelmente o intuito hegeliano original, muito embora ninguém dispds de mais
documentos e testemunhas, do que Hotho para realizar a tarefa, quem, além de ter frequentado os cursos e
ter tido uma relag&o franca e pessoal com o filésofo, sucedeu Hegel em Berlim como professor de estética.
5" Referéncia ao lugar em que foi encontrado - cidade independente na fronteira da Alemanha com a Franga,
pertencente ao estado da Nordrhein-Westfalen, localizada na regido administrativa de Colonia.

%8 Traduzido para o espanhol e publicado: HEGEL, G. W. F. La musica. Extracto de los cursos de estética
impartidos en Berlin en 1828/29, segun el manuscrito de Karol Libelt. In.: Anuario Filoséfico. 29 (1996),
pp. 195 a 232.

% Ha também, remanescentes dos cursos, os relatos, por vezes aneddticos, de alguns ouvintes como
Theodor Mundt do curso de 1826 (cf.: NICOLIN, G. (org.). Hegel in Berichten seiner Zeitgenossen.
Hamburg: Felix Meiner, 1970, p. 301), citado mais adiante, mas que ndo dizem respeito ao curso em si de
maneira rigorosa. Vale ressaltar também que nem todos os cadernos de alunos contém se¢6es musicais, tal
como aparece, como um capitulo independente, na edigdo Hotho.

60 Hegel também apresentou um curso de estética em Heidelberg em 1818, de cujo manuscrito Hotho
provavelmente dispunha, porém ndo teria, segundo ele mesmo, se utilizado dela na elaboragdo da chamada
edicdo Hotho. Ao todo foram 5 cursos (1818, 1820-21, 1823, 1826 e 1828-29).

61 ¢f.. PAETZOLD, Heinz. Hegels Philosophie der Musik. In.: Asthetik des deutschen Idealismus. Zur Idee
asthetischer Rationalitat bei Baumgarten, Kant, Schelling, Hegel und Schopenhauer. Wiesbaden: Franz
Steiner Verlag, 1983, pp. 317 a 328.

62 Referimo-nos acima de tudo a posicdo heterodoxa da professora Gethmann-Siefert (GETHMANN-
SIEFERT, A. Phdnomen versus System: Zum Verhaltnis von philosophischer Systematik und Kunsturteil
in Hegels Berliner Vorlesungen uber Asthetik oder Philosophie der Kunst. Hegel-Studien, caderno 34.
Bonn: Bouvier, 1992, pp. 9 a 40), para quem as divergéncias entre a edicdo Hotho e os demais textos
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acima foram retirados precisamente de se¢6es dedicadas a musica engquanto arte particular
em trés desses cadernos de alunos — o primeiro do caderno do proprio Hotho (diferente
da edi¢@o Hotho), do curso de verdo de 1823, o segundo, do caderno de von der Pfordten
do curso de verdo de 1826 e o terceiro, do caderno de Heimann, do curso de inverno de
1828-29 — todos eles recentemente editados e reeditados. Para além do que na “filosofia
da musica” hegeliana, desde 1820 até 1829, ao longo dos varios anos dos cursos, se
assume como algo “em desenvolvimento™®, os trechos selecionados, de modo central e

como uma questdo em comum, tratam de um tema bastante discutido no ambito do debate

apontariam, entre outras coisas, para a necessidade metodoldgica de se adotar uma posicdo de desconfianca
face ao caréater sistematico da estética hegeliana como um todo. Essa posi¢do é contestada por muitos
pesquisadores, com destaque para o professor Marco Aurélio Werle, para quem a relagdo de proximidade
entre os textos da Estética e da Enciclopédia é um forte indicio do carater sistematico. Nesse sentido, ele
cita (WERLE, 2000: 29 e 30) um trecho da edi¢do Hotho bastante eloquente ndo somente no que se refere
a esse aspecto em particular, mas também a filosofia em Hegel de modo geral: “Mas se comegamos pela
arte — queremos tratar de seu conceito e da realidade deste, mas ndo do que antecedeu em sua esséncia seu
auténtico conceito — ela tem para nés, enquanto objeto especificamente cientifico, um pressuposto. Este
pressuposto esta fora de nossa consideracdo e € tratado cientificamente como um outro conteldo numa
outra disciplina filosofica. N&o resta mais nada, portanto, a ndo ser aceitar o conceito da arte, por assim
dizer, lematicamente. Isto € o que ocorre com todas as ciéncias filoséficas particulares, quando séo tratadas
de modo isolado. Pois somente a filosofia em seu conjunto é o conhecimento do universo como uma
totalidade organica em si mesma, que se desenvolve a partir de seu prdprio conceito e, em sua necessidade
de se relacionar consigo mesma como um todo que retorna a si, se une a si mesmo como um mundo de
verdade. No coroamento desta necessidade cientifica cada parte singular é igualmente, por um lado, um
circulo que retorna a si, a0 mesmo tempo que, por outro lado, mantém imediatamente um vinculo necessario
com outros &mbitos. Trata-se tanto de um retroceder, do qual cada parte singular se origina, como de um
progredir, para onde ela propria se dirige e isso na medida em que de novo gera de modo fecundo outra
coisa a partir de si e a faz surgir para o conhecimento cientifico. No momento, ndo é nossa finalidade
demonstrar a ldeia do belo, que é nosso ponto de partida, isto é, deduzi-la segundo a necessidade dos
pressupostos que antecedem as ciéncias, de cujo seio ela nasce. Tal trabalho é préprio de um
desenvolvimento enciclopédico de toda a filosofia e de suas disciplinas particulares. Para nés o conceito do
belo e da arte sdo um pressuposto dado pelo sistema da filosofia” (HEGEL, 2001, III: 46 ¢ 47. Werke, 13,
p. 42 e 43).

83 Referimo-nos aqui sobretudo a tese de Olivier (1998), de que, “quando se considera o conjunto dos cursos
de 1820/21 a 1828/29, vé-se claramente que o pensamento de Hegel sobre a musica se encontra em fluxo;
prevé-se de fato um desenvolvimento, mas Hegel sabidamente ndo formulou também no Gltimo curso
nenhuma posigdo final a respeito” (OLIVIER, 1998: 19). Discorrendo sobre as experiéncias (Erfahrungen)
estético-musicais de Hegel durante o periodo, as quais o teriam aproximado de maneira gradativa da
realidade musical do periodo, Olivier fundamenta as diferencas entre os cursos paralelamente a
considerac@es biogréficas, de maneira a sustentar a centralidade dos cadernos (em oposicéao a edi¢do Hotho)
na identificacdo dos tracos distintivos (e fluidos) do pensamento hegeliano sobre musica, em relagdo a
possiveis intencBes e compreensdes do proprio Hotho na edicdo de 35, ou seja, acompanhando a sua
maneira o posicionamento de Gethmann-Siefert, no que se refere a parte musical da Estética (cf.:
GETHMANN-SIEFERT, A. Das “moderne” Gesamtkunstwerk: die Oper. In.: Hegel-Studien, caderno 34.
Bonn: Bouvier, 1992, pp. 165 a 230). Embora as premissas de seu posicionamento sejam bastante relevantes
para o debate sobre a musica em Hegel em geral, ja que envolvem um trabalho extenso e cuidadoso com
0s manuscritos dos cadernos e o exame detido dos elementos de correspondéncia entre 0os documentos
histéricos (um pouco do que estamos propondo aqui), algumas consequéncias da parte “nuclear” de sua
tese apontam para a heterodoxia, a respeito da qual nada temos a comentar, sendo localiza-la no espectro
(bem mais amplo) do debate. Anexo ao artigo de Olivier, encontra-se uma versdo da parte musical do curso
de 1826 amparada ndo somente nos seis documentos remanescentes deste ano apontados, mas no todo dos
textos que compdem a Estética, na medida em que estabelece analiticamente a particularidade do curso
deste ano em comparacdo com as observacdes anteriores e posteriores.
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musical da época — a questdo da sensibilidade e da materialidade dessa arte tdo fugidia
neste sentido. Os trechos tratam do que, do ponto de vista da (possivel) filosofia hegeliana
da musica, toma-se como o que ele mesmo denomina de mais “elementar”, e com isso,

sem demoras, daremos inicio a discussao.

Se € verdade que Hegel determina o lugar da mdsica em sua sistematizacao
estética ao lado da poesia e da pintura (na sequéncia desta, “intermediando” a forma de
arte romantica®), muito isso tem a ver com o fato de que uma obra musical — destituida
materialmente de “consisténcia” (HEGEL, 2014, III: 278. Werke, 15, p. 133)% — carece
de uma “objetividade” capaz de mediar a relagdo espiritual que cabe a arte enquanto um
dos momentos do espirito absoluto®. “O que lhe falta é justamente o configurar-se a si
objetivamente” (HEGEL, 2014, III: 280. Werke, 15, p. 136). O problematico carater de
“obra” da arte sonora confere-lhe algumas peculiaridades, em particular no pensamento
hegeliano desde o inicio da discussdo (ou das discussdes) sobre a musica enquanto arte
particular. De maneira “clementar”, o lugar da musica no discurso do filésofo é
curiosamente o lugar de uma caréncia, de uma negatividade portadora de um movimento
de retraimento do elemento sensivel na subjetividade (HEGEL, 2014, I1I: 278. Werke,
15, p. 133), uma vez que, diferentemente da pintura, a musica ja ndo possui um objeto
que se anteponha ao “eu”, ou seja, ndo ha nela um objeto, uma obra, tal que seja capaz de
reunir em uma exterioridade a expressdo (interior, mnemdnica etc.) do anseio artistico,
como uma pintura exposta em um quadro — a “consciéncia de algo objetual”, conforme

supracitado.

Mas, mesmo assim, ha, evidentemente, por fugidia que seja, uma “materialidade
musical” — um tipo particular de exterioridade que possui suas proprias determinaces,
isto é, suas regras a partir das quais se estabelece na musica, como em qualquer forma de

arte, uma doutrina (Lehre), e, posteriormente, uma artesania®’ (Kuinstlichkeit). “Esse tipo

84 cf.: HEIMSOETH, 1963: 180 e seguintes.

8 A referéncia “HEGEL, 2014” diz respeito a edi¢do Hotho, assim como a referéncia “HEGEL, 2011 dira
respeito a Enciclopédia, ao longo do texto.

8 A arte, assim como a religido e a filosofia, assume para Hegel uma espécie de dom particular, ao ser
indicada como o “autoconhecimento do espirito”, como o primeiro momento do assim chamado “espirito
absoluto” — a “suprema realizagdo do espirito” (TAYLOR, 2014: 503) em si mesmo, que se eleva ainda a
suprema realizacdo do espirito na Terra, 0 Estado. Segundo a leitura de Marcuse em Razdo e Revolugéo
(1941), em Hegel, as trés “constituem a esséncia do homem” (MARCUSE, 1988: 242). Trata-se do espirito
que na arte comeca a se tornar consciente de si mesmo mais préximo de sua forma verdadeira, no elemento
mais préprio dele — no pensamento — por essa razéo, € absoluto.

57 Por mais que em Hegel, a tradugdo mais adequada para o termo Kinstlichkeit seja “caréter artistico”,
opta-se neste momento por “artesania” para sublinhar o aspecto mais manual e verdadeiramente artesanal
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de exteriorizacdo € o som. E é da natureza do som negar sua exterioridade. Trata-se de
uma exteriorizagdo imediatamente subjetiva, ou seja, a exteriorizagdo abstrata - 0 som
enquanto som” (caderno de Hotho, 1823). Trata-se, para usar a terminologia dos
cadernos, de uma realizacdo (Erfullung), mas uma realizacdo que logo se dissipa na
efemeridade de sua propria natureza, assim como das formas ressoantes trabalhadas pela
artesania musical; “esse som ¢ percebido, ¢ isso ¢ sua exterioridade, e simultaneamente
ele se torna novamente interior” (caderno de von der Pfordten, 1826). Afinal, a musica
também ¢é som, ou “reside no elemento do som”, tal como aparece na edi¢cdo Hotho. A
natureza dessa realizagdo (abstrata), ligada a possibilidade de um “conteudo
eminentemente musical” como quererdo mais tarde os formalistas®®, entra em questdo na
medida em que Hegel atribui a essa “nao diferenciacdo” (da realizagdo exterior e do eu
interior) uma caracteristica inteiramente peculiar a musica e a nenhuma outra arte das que
até entdo tratou em seus cursos. Onde ndo ha a precisa separacdo entre o “eu” e o objeto
artistico, aquele ¢ também “inteiramente compreendido nesse exprimir”, assim como toda

sua determinacéo (subjetiva).

A memodria, a recordacdo (Erinnerung) é um elemento em constante consideracdo
no discurso musical hegeliano que tanto aparece nos cadernos de alunos gquanto
repetidamente na edi¢do Hotho, assim como o que o filésofo denomina de sensacéo ou
sentimento (Empfindung). Tais sdo formulacdes que também se encontram na primeira
parte do terceiro volume da Enciclopédia das Ciéncias Filostficas, secdo esta dedicada

ao espirito subjetivo®. Se na pintura, enquanto arte romantica (assim como a musica e a

[handwerklich], ligado a materialidade e a sensibilidade musicais, que ao longo do tempo estabelece uma
espécie de tematica, dando o tom de diversas discussdes musicoldgicas. Como exemplo mais marcante,
podemos citar Arnold Schoenberg, que no primeiro capitulo de sua Harmonielehre, opondo “oficio” e
“estética”, pondera: “com isso, o ensino da composigdo esta isento de uma responsabilidade a qual nunca
conseguiu fazer jus, e pode agora limitar-se ao que é sua verdadeira tarefa: proporcionar ao aluno tal
habilidade que o coloque em condic6es de criar algo de comprovada eficacia. Nao tem por que garantir que
seja novo, interessante ou belo. Mas pode afirmar que, observando-se suas orientagdes, pode-se alcancar
algo semelhante as condicfes artesanais [handwerklichen Bedingungen] de antigas obras de arte, pelo
menos até o ponto em que o especificamente criativo escapa a todo controle, inclusive nos aspectos técnico-
mecanicos” (SCHOENBERG, 1999: 47).

88 Justamente contra o que eles mesmo denominam de “escola hegeliana” (HANSLICK, 2002: 16).

69 Se ¢ verdade que “toda arte se produz desde o espirito subjetivo” (ESPINA, 1996: 216) expresso desde
o ambito da “certeza sensivel” na Fenomenologia do Espirito, por outro lado, “a verdade é um universal
que ndo pode ser alcangado em uma experiéncia que comunica o particular” (MARCUSE, 1988: 250), de
maneira que do espirito subjetivo para o espirito absoluto da arte, da religido e da filosofia (cf. nota 66) ha
todo um desenvolvimento que definird a masica para além de sua promessa sensivel, e que ha de justificar,
conforme esperamos ao explicitd-lo mais adiante, o lugar elevado dessa arte particular e as questfes que
Ihe concernem no sistema estético e filoséfico hegeliano, ndo relevando o tom critico e uma certa recusa
hegeliana da estética romantica (diferente em grande medida da forma roméantica na Estética) que na musica
encontra o apice (lirico) de sua expressao.
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poesia), 0 apelo a subjetividade — conforme cabe a uma arte romantica — se da a partir dos
objetos de devocao religiosa, em seguida do interesse das luminosidades independentes,
e finalmente do espirito particular das comunidades, como quer Hegel na edi¢cdo Hotho
(HEGEL, 2014, I11: 208 e 209. Werke, 15, pp. 35 a 37), na musica esse apelo recai no
abstrato de determinagdes mais impalpaveis como “as relagdes abstratas dos sons”
(caderno de Hotho, 1823) — algo quase completamente diferente e aparentemente
destituido de um conteldo, como Hegel mesmo coloca. De um lado, tem-se uma
interioridade destituida de objeto a que Hegel se refere como o “aspecto formal da
musica” (HEGEL, 2014, III: 280. Werke, 15, p. 136) sem complemento de um conteudo
de intui¢des e representagdes distinguidas, e, de outro, “as diferencas determinadas nas
quais se desdobram e se medeiam os sons musicais e suas figuragdes, em parte no que diz
respeito a sua duracao temporal, em parte em relacdo as diferencas qualitativas de seu
ressoar real” (HEGEL, 2014, III: 281. Werke, 15, p. 136). Algo do tom dessas relacoes
consta também nos cadernos, embora Hegel reiteradamente se assuma, tocante a esse
assunto, ser pouco versado. Vejamos o que Hegel diz a esse respeito nos cadernos nos

trés cursos aqui centralmente abordados:

A determinacdo elementar do som concerne ao fisico, a relacdo objetiva
do som, abstraido da subjetividade. Nisso consiste a harmonia; a
determinidade harmonica esta de acordo com a determinidade fisica.
Isso se baseia nas relagdes numéricas, trata-se entdo de uma
determinidade mecéanica. O soar é entdo o vibrar de um corpo elastico
extenso [eines elastischen Korpers einer Lange]. Cordas e colunas de
ar ttm uma extensdo, que pode oscilar. Importa entdo também a
espessura da coluna de ar; e depois a tensdo. Pitdgoras fez essa
descoberta dos trés elementos. Importa saber se a extensdo faz mais ou
menos oscilacBes. Se ela é mais extensa, entdo a oscilacdo € maior. Uma
oscilagéo faz a oitava. 5 oscilagdes ou 4 oscilacbes da fundamental
fazem a terca. Se a oscilacdo é 3:2, entdo surge a quinta, e 4:3 perfaz a
quarta. O entendimento dos nimeros determina assim a sensa¢ao do

ouvido (caderno de Heimann, 1828/29)
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A mecanica indica as relagBes mais proximas; essas oscilacbes quem
faz é a corda, nos instrumentos de corda, e a coluna de ar, nos
instrumentos de sopro. Os tipos de som baseiam-se em um todo, [de
maneira que] cada som dentro de si possui a sua fundamental e sua
oitava como sua determinacgdo mais proxima, mas cada um desses sons
pode também novamente ser a fundamental e possuir para si um sistema
harménico préprio; ele tem sua terca, quinta, quarta, bem como
qualquer outro som. O que em um sistema € quinta, [ou] nele mesmo é
terca, pode em um outro ser uma segunda; assim ndo pode ocorrer que
esse som corresponda precisamente ao lugar que ele mesmo deve
ocupar em uma outra tonalidade, mas antes isso produz uma
divergéncia — disso decorre a diversidade das tonalidades (caderno de
von der Pfordten, 1826)

Na harmonia surge uma outra distincdo. Esta é também condicionada
por relagdes numéricas. O som é movimento oscilante. A igualdade de
tempo é para 0 compasso o essencial, j& no harménico o é a oscilagao
no mesmo tempo. O maior ou menor nimero de oscilagcdes produz o
que ha de determinado no som. A oitava, por exemplo, oscila o dobro
de vezes de sua fundamental. A determinacao objetiva [da relacdo] dos
sons entre si baseia-se em relagcbes numéricas. Nessas relagfes surgem
sons fundamentais, que correspondem a relagdes numéricas simples: a
fundamental, a terca e a quinta originam a triade harménica. O

harmonico reduz-se ao mecanico. (caderno de Hotho, 1823)

No que diz respeito as propor¢bes numéricas “descobertas por Pitagoras”, as

consideracOes acerca das relacfes intervalares, as determinagdes mecanicas das cordas na
construcdo dos diferentes instrumentos musicais, na descri¢do da natureza “internamente
composta” de cada som pela série harmonica natural, e sua relacdo com a sistematizagdo
tonal da arte musical, que estabelece a diversidade de tonalidades, em que 0 mesmo som
(identidade) pode assumir funcGes diversas determinadas (diferenca) a depender do
elemento “contextual” harmonico, a redugdo do “harmdnico ao mecanico” no que se

refere a distincdo dos sons entre si — vé-se claramente o lugar que elemento
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eminentemente musical ocupa no discurso filosofico hegeliano acerca dessa arte
particular. Uma vez que esse tema aparece e reaparece tanto nos cadernos quanto na
edicdo Hotho, nédo seria equivocado afirmar (e reafirmar) que o fildsofo “pouco versado”
(HEGEL, 111, 2014: 281. Werke, 15, p. 137), portanto, ndo se furta a debater as questdes
mais intrinsecas a arte sonora, capazes, mais tarde, de conferir-lhe autonomia discursiva
justamente a partir da recusa musicologica do expediente “metafisico”, “subjetivista”
hegeliano’®. Nesse sentido, como ocorre com frequéncia, Hegel forneceria argumentos
para os criticos de seu proprio intento filosofico e sistematico’. Para o professor de
filosofia e estética Daniel Martin Feige na Staatliche Skademie der bildenden Kiinste em
Stuttgart — outro autor hodierno dedicado ao estudo da musica na Estética hegeliana —,
“Hegel concorda com o formalismo (a) no que se refere a compreensao e a valorizacdo
da musica s6 poderem ser pensadas a partir de uma concepcao das formas musicais e
consistir em certo sentido em nada mais do que essa concepc¢do. Pois toda outra
determinacéo seria uma determinagdo externa da musica. Contudo, ele [Hegel] concorda
igualmente com a fragdo conteudistica-teorética (b) no que se refere a possibilidade da
musica expressar algo para além das formas musicais da maneira como o formalismo a
concebeu” (FEIGE, 2014: 4). Para além da contradi¢ao expressa no carater adversativo
dos periodos, que € patente quando se lida com a superficie do debate envolvido por essas
questdes, e do anacronismo de se colocar Hegel frente a adversarios que s6 apareceriam

mais de uma década depois de sua morte em 183172, se, num caminho inverso ao que

0 E certo, no entanto, que a autonomia musical pregada por Eduard Hanslick (1825-1904) e seus seguidores
ndo diz respeito tdo diretamente aos fundamentos de uma teoria harmdnica consolidada desde Rameau
(quem Hanslick nédo se esquiva de criticar), mas sim as chamadas “formas musicais™ correntes na musica
instrumental. Porém, a presun¢do de um “belo musical” autdnomo a partir de uma concepgdo formal
historicamente reconhecida na mdsica instrumental mais de uma vez tomou como pressuposicao, para a
gramatica musical, “limites (...) de modo algum estreitos, mas sim estritamente estabelecidos” como uma
“linguagem sublimada” (HANSLICK, 2002: 57); sendo esta quase que eminentemente humana (“produto
do espirito humano” — (HANSLICK, 2002: 88), e ligada & natureza somente através do ritmo (sem harmonia
ou melodia) — “somente vibragdes de ar ndo mensuraveis” (HANSLICK, 2002: 89) — como o “Unico
elemento musical primigénio na natureza” (Idem).

L Ernst Bloch (1885-1977), em particular em um ensaio “Sobre o cariter matematico e dialético na
musica”, esforga-se para demonstrar uma parcialidade mais profunda na “estética musical” ou “filosofia da
musica” hegeliana, que estaria aquém do alcance mais amplo da dialética (segundo a leitura marxista).
Reportando-se a Beethoven, quem Hegel aparentemente de todo ignorara nos cursos de estética, Bloch
refere-se a elementos musicais como a modulagio por enarmonia como sendo portadora da negatividade
mesma do movimento dialético tal como Hegel a explicitara, “a légica por si sd, para Hegel, [tendo] uma
influéncia sobre 0 mundo inteiro, enquanto a filosofia da masica no mesmo sistema diz respeito apenas a
uma parte dela, e além disso uma parte ‘romantica’ na qual o espirito ultrapassa o material césmico” (In.:
Essays on the philosophy of music. Traducdo para o inglés de Peter Palmer. Cambridge: CUP, 1985, p.
193).

2 Dahlhaus, referindo-se a um notério hegeliano do periodo (Adolf Bernhard Marx), pondera que “nos
anos trinta do século XIX era dificil no norte da Alemanha ndo o ser” (DAHLHAUS, C. Kritik. Analyse
und Werturteil. In.: Gesammelte Schriften, volume 2. Laaber: Laaber Verlag, 2001, p. 15). Por conseguinte,
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Hegel possivelmente assumiu em seus cursos, perguntarmos agora pela “interioridade”,
pelo expediente “subjetivista” hegeliano — pelo qual é admoestado, ou melhor, seus
seguidores 0 sdo —, expediente esse que se pareia a essa exterioridade numérica,
“extraordinaria” e quase intangivel dos sons, novamente encontramos respostas, ou ao

menos pistas delas, nas paginas dos cadernos:

No que afeta a mdsica, aparece a sensacdo, a subjetividade que de
momento se expande, 0 eu que se mantém nessas determinidades
abstratas. Se falamos, por exemplo, de tristeza, medo e serenidade, tais
séo sensacOes. Ha ali um conteudo. Na medida em que eu o tenho em
relacdo com a minha subjetividade, eu sinto esse contetdo. Enquanto
eu suporto essa perda ou a trago em geral a subjetividade, a sensacdo é
produzida. A sensacdo é somente sempre o revestimento do contetdo,
na medida em que ele se torna relativo a minha subjetividade. E essa é
a esfera que de momento é reivindicada pela musica. (caderno de
Hotho, 1823)

Entre a suposta “frieza”, impassibilidade, ou até apatia estoico-filosofica, dessas
relagbes numéricas que, para Hegel, condicionam as musicais, e o discurso também
musical que atribui a sensacdo ou sentimento (Empfindung), ao “sentir” desse conteudo,
um “expandir” da subjetividade, algo de muito sutil ha de ser considerado. Diz 0
musicélogo britanico Julian Johnson da Royal Holloway (Universidade de Londres): “eu
me refiro a discussdo de Hegel sobre a conexao essencial entre a organizacao temporal
da musica e a estruturagdao da subjetividade no tempo” (JOHNSON, 1991: 159). Com
efeito, de um lado, “Hegel diz expressamente que a musica ativa o eu” (JOHNSON, 1991:
160)" e, de outro, é justamente o tempo que constitui no som o &mbito do negativo e toda
determinacdo numérica das relagdes musicais apresenta-se antes de tudo no tempo. Vale
considerar assim dois aspectos do tempo nos textos hegelianos: de um lado, um tempo

“natural” indeterminado de um agora que néo se distingue na infinitude de eventos finitos

quase toda recusa e critica ao expediente especulativo relacionado a filosofia do espirito na época tém como
alvo principal o hegelianismo do periodo, e ndo necessariamente as obras publicadas por Hegel e de Hegel.
Isso ndo ¢ de maneira nenhuma algo banal, tendo em vista as criticas de seu aluno Kierkegaard, ‘A ldeologia
Alem&’ de Karl Marx ou até mesmo, naquilo que nos interessa, ‘Do belo musical’ de Hanslick —
contribuicBes frequentemente acusadas de uma leitura enviesada da letra hegeliana, mas que tiveram
consequéncias indeléveis, mais do que consideraveis, na histéria do pensamento.

3 0 verbo conjugado activates foi a op¢do da traducéo inglesa de erregt do original: HEGEL, G. W. F.
Aesthetics: Lectures on Fine Arts. Traducdo de T. M. Knox. Oxford: Clarendon Press, 1975, p. 906.
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e “exteriores” simplesmente “a ocorrer”, €, de outro, o tempo principalmente das
dimensGes determinadas e distinguidas entre passado e futuro — “necessarias apenas na
representacdo subjetiva, na recorda¢do e no temor ou esperanca” (HEGEL, 1997: 58.
Werke, 9, p. 52), para citar o segundo volume da Enciclopédia de Hegel, dedicado a
filosofia natural. Os instantes a suprimirem-se uns aos outros, assim como as notas de
uma melodia monddica que se esvai em seu existir fluido, contribuem para a compreensédo
hegeliana, na Estética, de que o tempo “ndo é o coexistir positivo tal como o espago, e
sim, ao contrario, € a exterioridade negativa” (HEGEL, 2014, III: 300. Werke, 15, p. 164).
Da mesma forma, a retomada de secfes musicais, a expectativa gerada por uma
semicadéncia ou a surpresa e frustracdo causadas por interrupgdes e modulac6es bruscas
e violentas ddo a impresséo de que toda exteriorizagdo de alguma regulacdo musical
contribui para o retraimento subjetivo que caberia a musica entre as artes tidas romanticas.
Novamente comparando a arte sonora a arte pictdrica, ao revisar o espirito subjetivo da
Enciclopédia (de volta ao terceiro volume), nota-se que “a vista, enquanto ¢ o sentido da
identidade sem interioridade, contrapBe-se o ouvido, enquanto é o sentido da pura
interioridade do [ser] corporeo” (HEGEL, 2011, III: 98. Werke, 10, pp. 104 e 105), e ele
continua — “assim como a vista se refere ao espaco que se tornou fisico —a luz —, o ouvido
se refere ao tempo que se tornou fisico, ao som” (HEGEL, 2011, III: 98. Werke, 10, p.
105). Portanto, tendo o tempo como algo em comum, estabelece-se um continuo, uma
“ndo diferenciacao”, entre o que seriam relagdes musicais do ponto de vista formal e o
ambito mais profundo da sensa¢@o, que como tal possui “um conteudo, (...) [pois] o som
como mero som ¢ destituido de contetdo” (HEGEL, 2014, I11: 296. Werke, 15, p. 158).
O que estaria em jogo na masica — nas proprias formas musicais ressoantes, para retomar
a expressdao do formalismo — seriam as formas (musicais) da propria “inquietude
[Bewegtheit] existencial” (FEIGE, 2014: 6). Nesse sentido, “a musica deve, portanto, ser
compreendida como uma formagédo da inquietude interior do eu” (FEIGE, 2014: 7), e ndo
meramente como uma expressao de uma inquietude inicialmente (no que ¢ “elementar”)

indiferente a ela.

Para Hegel, isso justifica outro elemento importante no ambito do tratamento
musical apropriado — a repeticdo. Rigorosamente, ela nos previne da indiferenga (ou
indiferenciagdo) natural, ela “nos livra desse exterior vazio; no interior do qual eu mesmo
me reconhego” (caderno de Heimann, curso de 1828-29), ela contribui para a

determinacéo de algo que a principio ndo passaria de uma sequéncia ruidosa, ou seja, de
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uma errancia do som que “deve agora antes de tudo ser estabilizada [befestigt werden] e
receber uma objetividade em si. Essa primeira objetividade nao é outra sendo o retorno,
a repeti¢do de um ¢ o mesmo, a uniformidade na recorréncia” (caderno de von der
Pfordten, 1826). Para o filésofo - como um exemplo caricato’, é bem verdade - o
“compasso” ¢ antes de tudo necessario, pois através dele “sdo criados regimes iguais
[gleiche Bewegungen] de sons” (caderno de Hotho, 1823) indispensaveis para o
estabelecimento de uma unidade na variedade de sons que concorrem a selecdo de
qualquer compreensdo. Essa unidade é justamente uma identidade do entendimento’
(comum a todos — interesse universal), “pois os sons existem no tempo, e, para o tempo,
o elemento regulador ¢ a equidade do entendimento” (caderno de Hotho, 1823). O mesmo
acontece no ambito da diversidade dos sons concomitantes, como vimos acima, no que
se refere ao ndmero de oscilacdes, das relagdes harménicas mais simples as mais
complexas, numa hierarquizacdo capaz de fornecer ao entendimento sistematizacdes
musicais sofisticadas. Assim, se por um lado, o harmonico reduz-se ao mecanico, ¢ “essas
relagOes fundamentais perfazem a base fundamental, a lei da necessidade, que deve seguir
sustentando” (caderno de Hotho, 1823), por outro, a unidade dessas relagdes de igualdade
corresponde ao entendimento, e “a igualdade ¢ um retorno interior” (caderno de Heimann,
1828/29). Mais do que isso, ndo ha compasso no mundo natural, no tempo “natural” etc.,
mas antes “o entendimento viola a natureza” (caderno de Heimann, 1828/29), e, no

exterior, ele é sua uniformidade.

Tal é o fundamento e necessidade do compasso, que depois de uma
profusdo de variacBes surge uma sec¢do e a esta dedica um tempo igual
— como nos corpos celestes o repetir-se determinado perfaz leis; isso é
0 que ha de substancial, de subjetivo nele. O objetivo é meramente uma
igualdade, que diz respeito ao quantitativo; o quantitativo — mais
precisamente — € a medida numérica (caderno de von der Pfordten,
1826)
Em suma, ndo se trata simplesmente, quando se fala do tempo como elemento

comum, da mera duragdo do movimento musical, mas, uma vez que para ela “resta (...)

4 Talvez leitores demasiadamente rigorosos e ciosos de precisdo nas referéncias musicais de Hegel nio
tenham se atentado para o fato de se tratar de uma prelecdo oral, onde possivelmente a caricatura poderia
cumprir (musicalmente, diga-se de passagem) uma fungdo retérica em seu discurso.

5 Como o terceiro topico do capitulo sobre a Consciéncia na Fenomenologia no espirito subjetivo da
Enciclopédia.
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apenas o tempo para a configuragdo” (HEGEL, 2014, III: 299. Werke, 15, p. 163), a
caracteristica particular dessa duracdo, ou sua qualidade é que h& ser considerada. Esse
tempo, ndo sendo “o coexistir positivo” tal como o espago, e sim a “exterioridade
negativa”, onde (ou quando) a precisa separacdo entre 0os elementos que existem como
tempo (ou subsistem) — os instantes — ndo é algo claro e evidente por si s6 no ambito
musical, requer consideracdes propriamente musicais ulteriores. De qualquer forma,
notemos desde j& que é possivel dizer que a sucessdo dos “pontos temporais”, que nao
coexistem e sim cada um em sua existéncia segue suprimindo ou negando os demais, é
capaz, através da sua continuidade (ou “conexdo quantitativa” de qualquer ordem), de
torna-los numeraveis, ou determinados por ndmeros. Contudo, “tomados como meros
pontos temporais nao possuem nenhuma diferenca reciproca” (HEGEL, 2014, III: 300.
Werke, 15, p. 164), e assim o tempo em sua “natureza” revela-se como um fluxo uniforme
portador de uma duracédo indeterminada em si mesma. Ora, na musica, também “conta-se
essa distinguibilidade entre esses elementos onde o nimero é o determinante” (caderno
de von der Pfordten, 1826): 0 “tempo musical” ¢ determinado em seu fluxo, ou a0 menos
busca se opor a indiferenciacao inerente a “conexao natural” dos instantes. Aqui aparecem
primeiro as métricas temporais musicais expressas por Hegel através das diferentes e
geométricas relacbes de duragdo das notas (“medida temporal”), do compasso e do
ritmo’®, mas também (ndo deixaremos de considerar) células ritmicas, andamento, rubatos
de toda ordem etc. Tudo isso qualifica a duracdo temporal segundo uma ordem
autoevidente. Reportando-se novamente ao pensamento hegeliano mais amplo, é como
se 0 “tempo natural”, marcado pela indeterminacao, se superasse no irromper do “tempo
musical” que lhe impde a determinagcdo que lhe caberia (subjetividade). Em outras
palavras, a musica, na “sua falta de urbanidade”’’, imp@e ao siléncio (ou a sonoridade da
indeterminacdo natural) que a precede e sucede, através de sua irresistivel e invasiva
notabilidade, a instauracdo de uma temporalidade qualificada e determinada

numericamente’®; e o fruidor, ao fim de um movimento musical qualquer, acessa

6 Conforme consta como subtitulo presente no capitulo dedicado a musica da “edigdo Hotho”.

7 Carl Dahlhaus, no capitulo intitulado Mdsica como texto e obra de sua Musikéasthetik (1967) relembra
que “Kant censurava a musica, como falta de urbanidade, o facto de ela se nos impor” (DAHLHAUS, 2003:
23) pelo som que invade os espacos exteriores e interiores, diferente de uma obra pictdrica a quedar em um
espaco determinado.

78 para Yolanda Espifia ha nos discursos hegelianos sobre a misica uma referéncia constante a longa e vasta
tradicdo pitagérica na musica (cf.: ESPINA, 1996: 169 e seguintes), mas ndo so ai. Lé-se, por exemplo, nos
Cursos sobre a historia da filosofia que “nosso ouvir consonancia e dissonancia consiste em um comparar
matematico” (HEGEL, G. F. W. Werke, volume 18. Frankfurt am Main: Suhrkamp, p. 258) e, na prépria
Estética de outros cadernos de alunos (com os quais se justificou a heterodoxia mencionada), que “uma
combinacdo livre de sons mais agudos e mais graves [...] essencialmente se apoiam em relacdes
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mnemonicamente o que decorreu e o representa para si como uma forma “quase espacial;
o que foi ouvido consolida-se em algo que esta diante de nds, numa objetividade por si
subsistente” (DAHLHAUS, 2003: 24) — uma objetividade verdadeiramente interior.

Trata-se de uma longa discussdo envolvendo a leitura e comentario dos textos
hegelianos, em um debate longo e atual sobre o assunto, 200 anos depois dos cursos.
Antes de retomarmos, porém, alguns desses pontos apontados, principalmente da relacéo
entre a Estética, suas varias versoes, e a Enciclopédia, consideraremos a seguir o sentido
de algumas colocacgdes hegelianas nas circunstancias de seu proprio tempo, ou do debate
de seu tempo, tanto no que se refere a filosofia, quanto a literatura e & cultura musical em
geral, a fim de que a atualidade do debate ndo prejudique a compreensdo da Estética
também como um documento historico, atraveés do qual é possivel reconhecer nédo
somente a intencdo estético-tedrica do plano filos6fico de abarcar também as
particularidades musicais ao lado das demais formas de arte, mas igualmente a relacdo

estetico-critica do fildsofo, ou melhor, da filosofia, com o contexto musical de sua época.

quantitativas, relagdes numéricas (Cadeno de Kehler, curso de 1826, pp. 191 e 192), determinando, sendo
todas as relagdes musicais através do nimero, como os pitagoricos, segundo as descobertas das relages
quantitativas entre os sons, pelo menos o que diz respeito ao elementar do espectro tedrico-musical com
que ndo se furta a lidar em seus discursos.

45



Capitulo 2: Critica musical e uma questao histdrica

Cante-nos alguma coisa que nos deleite os coracOes e espiritos, e ao
mesmo tempo nossos sentidos — disse Wilhelm. — O instrumento sé
deveria acompanhar a voz, pois melodias, andamentos e passagens sem
letra nem sentido fazem-me lembrar borboletas ou belos péssaros
multicores que pairam a nossa frente e atrds dos quais gostariamos de
correr e captura-los, enquanto o canto, longe disso, € como um génio

que se eleva ao céu, atraindo nosso melhor eu para acompanha-lo”

E necessario ser cantada [a melodia], e deve ser emitida num fluxo livre
e direto diretamente do peito humano, que € o0 instrumento que ressoa
aos mais magicos e misteriosos sons da natureza. Melodia que ndo é
cantavel nesse sentido ndo é nada sendo uma série de notas separadas
lutando em vao para ser musica (Kreisleriana, in.: HOFFMANN, 2004:
156)

Baseado no que ja foi dito anteriormente sobre a posicao do texto e da
musica um em relagdo ao outro, surge imediatamente a exigéncia de
que neste primeiro ambito a expressdo musical tem de se ligar muito
mais rigorosamente a um contetdo determinado do que quando a
mausica deve abandonar-se autonomamente a seus proprios movimentos
e inspiragdes. Pois o texto fornece desde sempre representacfes
determinadas e por isso arranca a consciéncia daquele elemento mais
sonhador do sentimento destituido de representacdo, no qual, sem
sermos importunados, nos deixamos conduzir para |4 e para ca e nao
necessitamos renunciar a liberdade de sentir isso e aquilo de uma
musica, de nos sentirmos comovidos desta ou daquela maneira
(HEGEL, 2014, 111: 322. Werke, 15, p. 195)

Se Hegel mais de uma vez sublinhou na musica um carater problematico quanto

a sua relagdo com um contetdo (ou “substancia”) capaz de al¢a-la a dignidade artistica

® GOETHE, J. W. Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister. Traduc&o de Nicolino Simone Neto. S&o
Paulo: Editora 34, 2006, p. 134.
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das demais artes particulares, buscando a determinacéo desse contedo em elementos
foraneos ao dominio mais propriamente (ou puramente) musical®, ndo raramente se Ié
em comentarios musicoldgicos a respeito tanto de uma possivel “preferéncia filosofica”
hegeliana, de tendéncias classicistas, pela musica vocal ou musica de alguma maneira
amparada e complementada pela objetividade (também interior) de um texto poético, que
a tornaria capaz de elaborar mais adequadamente sua propria unidade, quanto até mesmo
de uma “preferéncia pessoal” do filésofo pela dpera em especifico. “Theodor Mundt, um
ouvinte do curso de 1826, relata um tanto surpreso, que Hegel, ‘assim que o sino da
universidade houvesse batido as seis horas e [assim] que ele houvesse completado
justamente sua sentenga de que seria ‘a musica a arte do sonho vazio’’, via-se ele
‘adentrando apressadamente na Casa de Opera logo em frente’, onde ‘era apresentada uma
Opera de Gluck e onde ele aplaudia entusiasticamente a cantora Milder [Anna Milder-
Hauptmann, soprano, 1785-1838]’%" (OLIVIER, 1998: 14). No entanto, do ponto de
vista filoséfico pelo menos, a questdo nao é assim tdo simples. Deixando de lado a questao
da preferéncia pessoal, ao que parece, ao revelar que “em tempo mais recente a musica
(...) se volta para um lado da arte, a0 mero interesse, a saber, para o que é apenas questao
para o especialista” (HEGEL, 2014, III: 286 e 287. Werke, 15, p. 145), Hegel manifesta
a natureza de uma oposic¢do que nao € somente filos6fica, mas é antes de tudo historico-

filoséfica.

Quatro eventos musicais importantes marcaram a década de 1820, quando Hegel

(13

ministrou os cursos de estética em Berlim: “o ‘frenesi por Rossini’, a recep¢do de
Beethoven, a premiére de O Franco-Atirador e a redescoberta da Paixdo Segundo S&o

Mateus™®?. Hegel, tanto nos cadernos de alunos quanto na edicdo Hotho, sé se refere a

8“0 musico, ao contrério, certamente também nio abstrai de todo e qualquer contetido, mas encontra o
mesmo em um texto que ele pde em musica, ou reveste, de modo mais independente, qualquer disposicéo
na Forma de um tema musical” (HEGEL, 2014, II1: 283. Werke, 15, p. 141) — assumindo a oposi¢do entre
a musica vocal e a musica instrumental, o filésofo, no que toca o “contetido”, revela que a musica, quando
em sua forma mais “independente”, chega s6 a “revestir” uma determinada “disposi¢do”, dando ao artista
(o musico) por vezes a impressdo de que ele estaria “livre do conteudo” (HEGEL, 2014, I1I: 284. Werke,
15, p. 141). Por mais que essa aparente liberdade seja efetivamente a maior no regime estético hegeliano —
“assim a musica conduz esta liberdade para o ponto maximo” (HEGEL, 2014: 284. Werke, 15, p. 141) —,
ela também € o indice de sua limitacdo no que se refere ao seu carater verdadeiramente artistico, na medida
em que, para além do que permitiria a determinagao de um texto na musica vocal ou mesmo da possibilidade
de qualquer “entretecimento subjetivo” (HEGEL, 2014, II1: 287. Werke, 15, p. 146) através de intui¢des e
representacfes mais precisas do que o que oferecem as notaveis relagdes e proporcfes musicais, as relagdes
timbristicas, as tonalidades, as variagdes harmdnicas etc. na musica instrumental, a musica ndo poderia
avancar por si so no terreno do espiritual, o que caberia ao artistico nesse contexto.

8. NICOLIN, G. (org.). Hegel in Berichten seiner Zeitgenossen. Hamburg: Felix Meiner, 1970, p. 301.

8 DAHLHAUS, C. Hegel und die Musik seiner Zeit. In.: Klassische und romantische Musikéasthetik.
Laaber: Laaber-Verlag, 1988, pp. 235.
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trés deles, optando por deixar de lado a recepgdo de Beethoven, que nédo € sequer citado
pelo filésofo — um “siléncio eloquente™®, como diria Dahlhaus. Tais eventos,
sublinhados, identificados e selecionados sem muita dificuldade pelo proprio musicélogo,
marcam de maneira bastante clara e sintética os contornos da diversidade no ambito da
cultura musical dessa época e também de sua descendéncia imediata. A dpera de Rossini,
a Opera nacional alema de Weber, a musica instrumental ou instrumentalmente orientada
de Beethoven (em particular, a sinfonica), e a musica “histdrica”, que inauguralmente
intervém na sala de concerto através da Paixdo Segundo Sdo Mateus — “verdadeiramente
a primeira descoberta de uma obra, que cem anos antes permaneceu sem ressonancia”
(DAHLHAUS, 1988: 235) — cada um desses episddios reline em si caracteristicas
proprias do que se tornariam ao longo do século XIX verdadeiras herangas musicais
distintas. Verdi, Wagner, Schumann e a crescente presenca do que por ora denomina-se
de mdasica histérica, das varias remontagens, reinterpretacdes e redescobertas, na sala de
concerto, em especial no mundo germanico, demonstram a forte impressédo daqueles
eventos na primeira geracao posterior, muito embora ja de modo mais permeado de
interferéncias de uma tradicdo nas demais — como em Wagner ja se ouviam salientemente
ecos das transformacdes harmonico-estruturais promovidas por Beethoven. Isso traz a
tona uma nova perspectiva que avanca para além da tematica “Hegel e a musica de seu
tempo”. Um possivel “Hegel critico da musica de seu tempo” retoma uma proximidade
jaapontada entre o filésofo e possivelmente (surpreendentemente) uma de suas principais
referéncias (e também adversario, em um certo sentido) na esfera do debate musical® —

E. T. A. Hoffmann. A respeito disso, Dahlhaus chega a sugerir:

A hipétese (...) consolida-se na probabilidade filologicamente fundada,
na medida em que se nota que a teoria de Hegel da musica instrumental
compreende uma réplica velada da apologia de Beethoven feita por E.
T. A. Hoffmann, que em 1810 aparecia no Jornal Musical Geral [in der

8 ¢[...] os acontecimentos ou as obras, a respeito das quais ele silencia ou parece silenciar, Nd0 s&0 menos

caracteristicas e instrutivas para os motivos do que 0s eventos a que ele se refere, ou os documentos que
ele cita” (DAHLHAUS, 1988: 235). Além do mais “¢ crivel, se se quer confiar nos acontecimentos
fragmentariamente ocorridos, que Hegel participou de todos os eventos musicais significativos da capital
prussiana entre 1818 e 1831” (OLIVIER, 1998: 16) do que se depreende inclusive que “ele obteve a base
de sua estética musical a partir de uma época particularmente rica histdrico-musicalmente” (Idem).

8 Esfera na qual a principio Hegel n&o teria a intencdo de influir em tal proporgdo, acompanhando o
entendimento de que Hanslick, por exemplo, ao se referir ao que ele denomina de “escola hegeliana”
(HANSLICK, 2002: 16), estaria se referindo muito mais & repercussdo dos cursos de estética entre musicos,
amadores e criticos do que ao que o proprio filésofo teria como intencdo ao dar conta de uma area
importante de seu projeto sistematico explicitado na Enciclopédia das Ciéncias Filosoficas.
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Allgemeinen Musikalischen Zeitung] e cuja parte essencial foi mais
tarde incorporada por Hoffmann no primeiro volume das
Phantasiestiicke [Fantasiesticke in Callots Manier], de maneira que
dificilmente se pode supor que Hegel, leitor insaciavel, ndo tenha
conhecido o escrito de Hoffmann. Afinal, em Berlim, mesmo quando
se mantinha internamente distancia, vivia-se em imediata proximidade
um do outro (DAHLHAUS, 1988: 236)

A apologia de Beethoven referida por Dahlhaus é justamente a célebre recenséo
ou critica feita por Hoffmann, publicada no Jornal Musical Geral (Allgemeine
Musikalische Zeitung, XII, 4 e 11 de julho de 1810, cols. 630-42, 652-9), a quinta sinfonia
de Beethoven, estreada em 22 de dezembro de 1808%°. Hoffmann, contrariando parte do
que foi dito sobre o assunto durante as duas décadas anteriores aos cursos de Hegel, e
assumindo um discurso voltado para o aspecto estrutural da obra musical em questéo,
exalta a musica de Beethoven como emancipacdo de uma arte, que “desprezando toda
ajuda e toda mistura de uma outra arte, exprime de maneira pura a esséncia da arte [Wesen
der Kunst], que somente nela se faz reconhecer” (HOFFMANN, 2004: 236. VIDEIRA,
2009: 203)%¢. No texto, Hoffmann enaltece Haydn e Mozart, como “os criadores
[Schopfer] da nova musica instrumental, [que] foram os primeiros a nos mostrar a arte
em toda sua gloria” (HOFFMANN, 2004: 235. VIDEIRA, 2009: 204), mas reconhece
somente Beethoven “quem a contemplou com um amor pleno [voller Liebe] e penetrou
na sua esséncia mais intima” (HOFFMANN, 2004: 235. VIDEIRA, 2009: 204). Para o
musico-poeta, a diferenca em Beethoven reside no que ele denomina de revelacdo do
“incomensuravel [Unermesslichen]” (HOFFMANN, 2004: 236. VIDEIRA, 2009: 205),
onde se desperta o “anseio infinito [unendliche Sehnsucht], que é a esséncia do
romantismo” (HOFFMANN, 2004: 236. VIDEIRA, 2009: 206). “Beethoven ¢ um

compositor puramente romantico (e, justamente por isso, um compositor verdadeiramente

8 O concerto ocorreu em uma noite fria do inverno vienense (Theater an der Wien), no ano posterior a
publicacdo da Fenomenologia do Espirito. Constaram no programa, além da quinta sinfonia, a sexta
sinfonia, a aria para soprano e orquestra opus 65, o Sanctus e o Gloria da missa em d6 maior opus 86, o
guarto concerto para piano e mais duas fantasias, sendo uma delas a fantasia coral opus 80. Para além da
sofisticacdo harménico-estrutural das obras (em particular as sinfonias e o concerto para piano), a longa
duracdo do concerto e os comentarios sobre a surdez ja avangada de seu regente (o proprio compositor)
talvez tenham contribuido para aumentar a dificuldade do publico (criticos, em particular) em acompanhar,
assumir e assimilar os impactos inegaveis das transformagdes promovidas por Beethoven — a figura do
critico torna-se mais central.

8 Utiliza-se a traducdo integral da critica presente em VIDEIRA, 2009: 203 e seguintes. O trecho em
questdo citado também esta presente em DAHLHAUS, 1988: 237, traduzido integralmente ao final da
presente dissertacéo.
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musical ). Talvez seja por isso que ele n&o se sai t3o bem na musica vocal — a qual ndo
admite [nenhum] anseio indeterminado [unbestimmtes Sehnen], mas pelo contrério,
representa apenas os afetos designados através de palavras, como sentidos no reino do
infinito — e sua musica instrumental raramente agrada a multiddo” (HOFFMANN, 2004:
236. VIDEIRA, 2009: 206). Tudo isso, Hoffmann, ao longo do texto, busca demonstrar
com uma analise ao mesmo tempo bastante proxima do elemento musical, em posse das
partituras das partes orquestrais publicadas em abril de 1809%, e sublinhando, desde os
primeiros compassos e com o exemplo da grade orquestral, fatos musicais tais como a
ambiguidade tonal entre a tonalidade de Mi bemol maior (sugerido pela célebre sequéncia
melddica das notas sol-sol-sol- mib) e a tonalidade de D6 menor, que se consolida
progressivamente a partir da segunda fermata (sugerindo uma funcdo dominante no
unissono da nota ré no quinto compasso), e a tdo falada recorréncia motivica das trés
colcheias nos violinos e violas, que mais tarde (ndo esta na ilustracdo a seguir) conduzira

a cadéncia em tutti.

87 Hegel, no capitulo sobre a forma romantica na edigdo Hotho (ao final do subitem dedicado a “O modo
de exposigdo romantico em relagdo com seu conteido”), chega a afirmar que “0 tom fundamental do
romantico [...] € musical (HEGEL, 2014, II: 262. Werke, 14, p. 141), de modo a possivelmente sugerir a
aproximagdo também hoffmaniana, além do que ja foi discutido sobre Wackenroder e Tieck, entre arte
musical e modernidade (assunto que discutiremos mais adiante).

8 Duas edigBes foram publicadas, a segunda contendo pequenas modificacdes. Eram 21 partes no total
apresentadas conjuntamente com as partituras da sexta sinfonia (LEIPZIG: Breitkopf & Hartel, oeuv. 67).
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Figura 1- Primeiros compassos da Quinta Sinfonia (Breitkopf & Hartel)

Considerando o que Hegel diz acerca do especialista ¢ do “interesse artistico
universalmente humano” (HEGEL, 2014, III: 287. Werke, 15, p. 145) e 0 que ja
discutimos desde a introducdo a esse respeito, chama a atencdo o fato de que somente
“um grupo relativamente pequeno, de talentosos connoisseurs amadores, snobs, e devotos
romanticos do ‘grandioso’, como eles gostavam de dizer, eram 0s emissarios da reputacao

89

[de Beethoven]”, como observou o pianista americano Arthur Loesser®, e 0 evento

musical marcante da modernidade musical que foi a recepgdo da musica de Beethoven s

8 |LOESSER, Arthur. Men, women and pianos: a social history. New York: Simon and Schuster, 1954, p.
146. Citacdo presente em DENORA, Tia. Beethoven and the construction of genius. Musical politics in
Vienna, 1792-1803. Los Angeles: University of California Press, 1995, pp. 186 e 187.
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ganhou seus contornos mais definitivos (e “universais”) em meados da década de 1820,
dez anos apos a publicacdo da critica de Hoffmann. Assim, a mesma separacéo decisiva
de um contetdo por si mesmo ja claro das palavras (musica vocal ou orientada por
“sentimentos determinaveis por conceitos”®’) que caracterizou a emancipagao da musica
instrumental de Beethoven proclamada por Hoffmann, como a autonomia tdo desejada da
arte sonora, teria sido somente em parte “lamentada” por Hegel, como observou o
musicologo, mas também identificada pelo fil6sofo nos mesmos contornos (e mesmos
termos) apontados pelo poeta de sua vizinhanca em Berlim, falecido em 1822. Nesse
sentido, a divergéncia, que apontaria muito mais a semelhanca entre as paisagens
musicais observadas por ambos, residiria na relativizacdo do que Hoffmann denominara
de “meio musical universalmente compreensivel” (Kreisleriana, in.. HOFFMANN,

2004: 153), algo que para Hegel ndo era, como vimos, necessariamente verdade.

N&o é banal que tanto Hoffmann, um conhecedor cujo talento ofuscante para o
género poético jamais impediu que nele se reconhecesse também o critico musical® e o
compositor, quanto Hegel, cujo discurso chamou a atencdo de um compositor da grandeza
de Felix Mendelssohn-Bartholdy® (1809-1847), tenham rapidamente identificado a
natureza das transformacg6es que em parte e de maneira um pouco mais definitiva ainda
estavam por acontecer. O processo de “emancipagdo da musica instrumental”, como 0
denominou Dahlhaus, longe da unanimidade, na segunda metade do século XI1X ainda
encontrava a resisténcia de figuras como a do historiador Georg Gottfried Gervinus
(1805-1871), quem apelando para a teoria da imitagdo do século XV111°® passa a duvidar
do direito a existéncia da masica instrumental, a qual, diante de sua prépria insuficiéncia,

nos moldes do discurso wagneriano, nada mais seria do que “uma imitacdo da musica

% Citagdo também presente em DAHLHAUS, 1988: 237, como expressdo recorrente ndo sé em Hoffmann,
mas igualmente em Hegel.

%1 Quica o primeiro nos contornos mais modernos.

92 “Hegel, por exemplo! Ele esta agora mesmo dando aulas sobre musica; Felix [Mendelssohn] toma notas
admiréveis, e - jovem findrio que é - sabe como reproduzi-las assaz ingenuamente, com todas as
peculiaridades de seu professor. Agora Hegel diz que Bach ndo é muisica verdadeira; que agora se estaria
mais avangado, apesar de se estar ainda a um longo caminho do que é correto” (GOETHE, J. W.; ZELTER,
C. F. Letter from Goethe to Zelter with extracts of those from Zelter to Goethe. Sele¢do, traducéo e
anotacgBes de A. D. Coleridge. Londres: George Bell and sons, 1892, pp. 352 e 353. A resposta de Goethe
a carta de Zelter de 22 de margo de 1829 data de 28 de marco do mesmo ano e se encontra em GOETHE,
1993, 11: 105)

% ¢f.. DAHLHAUS, 2003: 46. Gervinus o faz inclusive apropriando-se de argumentos hegelianos, dos
quais falaremos mais tarde. Heimsoeth (1963) e Schnadelbach (2003) chamam a atencdo para o contraste
da apropriagdo de Gervinus, o “Hegel de Gervinus”, em relacdo ao “Hegel de Franz Liszt”, segundo o qual
Hegel teria caracterizado “a musica instrumental como o pinaculo, a manifestacdo mais livre e mais
absoluta de nossa arte [...], descrita tdo excelentemente por Hegel como um modo de libertagdo da alma”
(HEIMSOETH, 1963: 162; apud. SCHNADELBACH, 2003: 74).
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coral”® (Handel und Shakespeare. Zur Asthetik der Tonkunst, 1868, p. 146). Hoffmann
e Hegel ndo apenas identificaram como também descreveram o processo a sua maneira —

apologética e critico-dialética, respectivamente.

Nesse sentido, vale lembrar que Hegel na edi¢do Hotho, logo depois de tratar do
que denomina de “musica de acompanhamento”, dedica uma se¢do subsequente a
instancia da “musica autdbnoma”. Lé-se ali que “a interioridade subjetiva constitui o
principio da musica” (HEGEL, 2014, III: 335. Werke, 15, p. 214), algo que, longe de ser
mais uma expressdo reproduzida do discurso sentimental da geracdo de Wackenroder e
Tieck, antes define o lugar que a musica enquanto arte particular ocupa na filosofia das
artes hegeliana, e no sistema, se assim 0 assumirmos. Para compreender o que seria essa
interioridade e dando um passo atras, a pintura, como primeira arte tida romantica, é
também a primeira no sistema estético a expressar o elemento “particular-caracteristico”
(HEGEL, 2014, IV: 11. Werke, 15, p. 223) em oposi¢do a universalidade ideal da forma
escultorica, fazendo da “expressdo da alma interior o centro da exposicdo” (HEGEL,
2014, 1V: 11. Werke, 15, p. 223). Entre a universalidade do deus representado na obra
escultdrica e a particularidade da expressdo fugidia da alma, vislumbra-se um caminho a
ser percorrido, do exterior ao interior, do espacial ao temporal. E embora seja dado esse
passo na direcdo da interioridade (e do particular) com relacdo a escultura, a presenca do
Contetido (Gehalt) espiritual no meio exterior da obra pictorica permanece sempre
estranha diante da interioridade & qual ela aspira®. Assim, é preciso que nio somente a
espécie de expressao, mas também o “material” trabalhado artisticamente se adeque a
urgéncia de interioridade que um segundo momento da forma romantica deve exigir®.
Esse é o passo dado pela mdsica na Estética; e 0 som, em suas caracteristicas
marcadamente interiores®’, é toda a exterioridade dessa arte particular. Como vimos, a

musica, no som, supera assim a reciproca separacao que ha entre o “eu” e a obra artistica

% Citagdo presente em DAHLHAUS, 2003, p. 46.

% “pois na pintura certamente a forma exterior ainda é o meio através do qual se revela o interior” (HEGEL,
2002, 111: 278. Werke, 15, p. 132).

% “Como essencialmente pertencente ao interior da consciéncia, o contetido espiritual tem entdo no mero
elemento da aparicao exterior e no intuir — ao qual se oferece a forma exterior — uma existéncia a0 mesmo
tempo estranha para o interior, a partir da qual a arte deve novamente extrair as suas concepcdes a fim de
transp6-las para um ambito que é, tanto segundo o material quanto a espécie da expressdo, para si mesmo
de espécie mais interior e mais ideal” (HEGEL, 2014, IV: 11-12. Werke, 15, p. 223).

7 Como um vibrar interior dos corpos, 0 som é um sentido da interiorizagdo por exceléncia, como Hegel
coloca no adendo do pardgrafo 401 da parte dedicada ao espirito subjetivo do terceiro volume da
Enciclopédia das Ciéncias Filostficas. Conforme ja citamos anteriormente, “a vista, enquanto é o sentido
da identidade sem interioridade, contrapGe-se o ouvido enquanto é o sentido da pura interioridade do [ser]
corporeo” (HEGEL, 2011: 98. Werke, 10, pp. 104 e 105).

53



(como na pintura, a exposicdo da peca), e a fruicdo musical é sempre marcadamente
interior, auditiva, mnemaénica, sentimental, intuitiva etc. Da mesma forma, somente no
ambito musical, a dependéncia de um texto permaneceria estranha a esse seu traco

fundamental:

Se esta subjetividade deve, na masica, por assim dizer, chegar ao seu

pleno direito, entdo ela deve se soltar de um texto dado e tomar o seu

conteddo, 0 curso e a espécie da expressdao, a unidade e o

desdobramento de sua obra, a execucdo de um pensamento principal e

uma insercdo e ramificacdo episddica de outros etc. puramente a partir

de si mesma e, nisso, na medida em que aqui ndo é invocado o

significado do todo por meio de palavras, limitar-se aos meios

puramente musicais (HEGEL, 2014, 111: 336. Werke, 15, p. 214)
E, se ela assim o faz, ela cumpre com o designio interior de sua propria caracteristica e
avanga no sentido da interioridade e do particular como em nenhum dos momentos
anteriores. A musica instrumental autbnoma, portanto, para Hegel, curiosamente cumpre
melhor o designio depreendido de sua propria caracteristica enquanto arte particular.
Porém, essa mesma interioridade, esse mesmo particular, permanece, no retraimento
absoluto que realiza, preso a uma indeterminag&o. E como se o apelo subjetivo fosse t&o
longe a ponto de toda a objetividade a ele inerente resultasse na esfera subjetiva —no “eu”,
que ouve, que lembra, que sente, que intui (e representa). Na opera, “o conteudo se
encontra (...) duplicado: a agdo exterior ¢ o sentimento interior” (HEGEL, 2014, 111: 336.
Werke, 15, p. 215), enquanto que na musica instrumental autdbnoma, nas “pegas
propriamente instrumentais, (...) 0 compositor e o publico estdo a um passo de se liberar
inteiramente do contetdo das palavras e de manejar e desfrutar a musica por si mesma
como arte autonoma” (HEGEL, 2014, I1I: 336. Werke, 15, p. 215) — “€ nesse ambito
principalmente que os diletantes e os conhecedores comegam a se distinguir de modo
essencial” (HEGEL, 2014, III: 337. Werke, 15, p. 216), e os “problemas” come¢am a

aparecer:

O conhecedor, (...) a quem sdo acessiveis as relagdes musicais interiores
do som e dos instrumentos, ama a musica instrumental em seu emprego
artistico de harmonias e entretecimentos melodiosos e Formas
alternantes; ele é preenchido inteiramente pela musica e possui 0

interesse mais preciso de comparar 0 que ouve com as regras e leis que
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Ihe sdo familiares, a fim de julgar e de desfrutar completamente o que
foi executado, embora aqui a nova genialidade inventora do artista
também possa levar o conhecedor com frequéncia a apuros, que
justamente ndo esta acostumado a estes ou aqueles avancos, transigdes
etc. Tal preenchimento completo raramente é favoravel ao mero
diletante e logo ele é tomado pelo desejo de preencher este movimento
de sons aparentemente destituido de esséncia, de encontrar pontos de
sustentacdo para a progressao, em geral para o que ressoa em sua alma,
de encontrar representacdes mais determinadas e um conteddo mais
preciso. Nesta relacdo, a musica se torna para ele simbolica, todavia na
tentativa de captar o significado ele se encontra diante de temas
enigmaticos que se desfazem rapidamente, que nem sempre permitem
uma decifracdo e em geral sdo passiveis da interpretacdo mais diversa
(HEGEL, 2014, 111: 337. Werke, 15, pp. 216 € 217)

Se mesmo o conhecedor pode ver-se em apuros diante de uma interrupcao brusca
em uma bem humorada sinfonia de Haydn, ou mesmao estranhar a presenca inesperada de
um grau audaciosamente inserido em uma sequéncia harménica modulatoria ouvida em
um inquietante concerto para piano de Mozart, entdo para o diletante, incapaz de
identificar as mindcias e caracteristicas mais intimas do gesto musical (em particular, o
harmonico), quase todo o interesse esvazia-se, até mesmo aquele que diz respeito a grata
surpresa inerente a identificacdo de interrupgdes e acordes mais espirituosos. O enigma,
a impenetrabilidade, longe de condizer com o trago fundamental musical para Hegel,
inspira antes um aparente “recuo” do romantico no simbolico, no que diz respeito as
formas de arte na Estética. Fala-se inclusive de uma aproximacdo entre musica e
arquitetura. Contudo, significaria isso, de fato, que quando tdo longe da poesia, de um
auxilio equilibrado, a musica “demasiadamente musical”, aos ouvidos do ouvinte médio,
se tornaria a sombra de uma esfinge que ha séculos desapareceu? Seria nesse sentido e
nessa medida que essa liberacdo de um conteudo foraneo avanca, aumentando também o
prejuizo do “interesse artistico universalmente humano”? As questdes, como dissemos,
sdo complexas, e uma outra ainda maior vem a baila quando se desconfia de um suposto,
controverso e, acima de tudo, insensato “recuo espiritual” do romantico no simboélico — a

téo debatida questdo do fim da arte em Hegel.
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Entretanto, com efeito, tanto na edi¢cdo Hotho quanto nos cadernos de alunos,
Hegel assume que “a musica ¢ a arquitetura tém cada uma assim unidade no que ¢
elementar”® — em um provavel didlogo com seu ex-colega de seminario Friedrich
Wilhelm Joseph von Schelling (1775 — 1854), quem, em um movimento contréario, ja
havia se referido a arquitetura como uma “musica petrificada”®® — e, para além das

considera¢des musicoldgicas, ele mesmo teria afirmado:

A musica tem em comum com a arquitetura o fato de ndo possuirem
seu contetido em si mesmas; assim como a arquitetura necessita de um
deus, da mesma forma a subjetividade da musica necessita de um texto,
pensamentos, representacdes, que, como conteldo determinado, ndo
estdo nela. A arte discursiva é entdo aquela que da esse preenchimento.
O som [esta ligado] a um conteddo espiritual enquanto tal. A musica
ndo autbnoma é somente acompanhamento. Quanto mais autbnoma ela
se torna, mais ela pertence somente ao entendimento e € uma mera
artesania, que € apenas para 0 conhecedor e que se torna infiel a
finalidade da arte (caderno de Hotho, 1823)
Corroborando com a posi¢ao de quem enxerga na “estética musical” hegeliana um apelo
classicista a la Goethe, o prdprio poeta, ja citado nas epigrafes deste capitulo, a sua

maneira fazia em 1827 observacBes de modo a aproximar ambas as artes:

Um nobre fildsofo falou da arquitetura como uma mdasica petrificada, e
teve de suportar em troca muitos acenos negativos de cabeca.
Acreditamos que a melhor maneira de introduzir novamente esse belo
pensamento é denominando a arquitetura uma arte muda dos sons.

Pense-se em Orfeu que, ao receber um grande terreno deserto de
construcdo, sentou-se sabiamente no lugar mais excelente e, com os
sons vivificantes de sua lira, construiu o espacoso mercado a sua volta.
As pedras dos rochedos, tomadas rapidamente por sons violentamente
dominadores, mas amigavelmente aliciantes, foram arrancadas de sua
totalidade de massas compactas e tiveram de se configurar com arte e

oficio, ao se aproximarem entusiasticamente, a fim de se ordenarem

% HEGEL, G. W. F. Vorlesungen zur Asthetik: Vorlesungsmitschrift Adolf Heimann (1828/29). Edigéo de
Alain Patrick Olivier e Annemarie Gethmann-Siefert. Munique: Wilhelm Fink, 2017, pp. 152.

% SCHELLING, F. W. J. Filosofia da arte. Tradugéo e notas de Marcio Susuki. Sdo Paulo: Edusp, 2010, p.
219.
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convenientemente em camadas e paredes ritmicas. E assim uma rua foi

se juntando a outra! E também ndo faltaram as muralhas de protecéo.

Os sons se perdem, mas a harmonia permanece. Os cidaddos de uma

cidade como esta passeiam e negociam em meio a melodias eternas; o

espirito ndo pode decair, a atividade ndo pode adormecer, o olho assume

a funcédo, a obrigacdo e o dever do ouvido, e mesmo nos dias mais

comuns os cidad&os se encontram em um estado ideal: sem reflexéo,

sem perguntar por sua origem, participam da fruicao ética e religiosa a

mais alta. O costume que adquirimos de andar de um lado a outro na

Basilica de Sao Pedro fara com que se sinta um analogo disso que

ousamaos exprimir aqui.

Ao contrério, o cidaddo de uma cidade mal construida, onde o acaso

juntou sofrivelmente as casas como a vassoura amontoa os detritos, vive

inconscientemente no estado de sede em um deserto; para o estrangeiro,

no entanto, € como se ouvisse gaita, pifaros e tamborins, e tivesse de se

preparar para assistir a danca dos ursos e os saltos dos macacos®

A aproximagao entre arquitetura e musica, desde Schelling (o “nobre fil6sofo”, no

trecho acima), passando por Hegel, até Goethe, revela-se plenamente na mdsica
independente, calcada inteiramente no universo harmonico das proporc¢des sonoras mais
basilares e das relacbes estabelecidas sistematicamente entre tonalidades, formas
musicais consagradas e equilibrio orquestral. Ou seja, a “musica arquitetonica”
corresponderia a musica autonoma emancipada, diferente da musica “pictorica” outrora
pleiteada por Rousseau'®® e da miisica vocal “auxiliada” pela determinacio da poesia, €,
ao mesmo tempo, como diz Hoffmann na Critica a Quinta Sinfonia, sendo a seu modo “a
arte mais oposta as artes plasticas” (HOFFMANN, 2004: 236. VIDEIRA, 2004: 204).
Para Hegel, diferente de Schelling — para quem a mdsica estaria completamente definida

100 Escritos sobre arte, em GOETHE, 2008: 269 e 270.

101 «Q génio do musico submete o universo inteiro a sua arte. Ele pinta todos 0s quadros com sons; ele faz
falar o siléncio mesmo; ele restitui as ideias através dos sentimentos” (ROUSSEAU, J. J. Dictionnaire de
musique. Paris: chez la veuve Duchesne libraire, 1775, p. 230) — Diz-se, no final do século XVI1I1, da musica
instrumental capaz de representar ideias e até mesmo cendarios mais gerais da vida pastoral, do mundo
natural etc., mediante programas ou pequenas indicacdes. Trata-se de uma consequéncia particular da
estética da imitacdo que marcou o século XVIII, com énfase na musica através dos escritos de Charles
Batteux, para quem, “a maxima de Horacio se achou verificada pelo exame: ut pictura poésis. Constatou-
se que a poesia era em tudo uma imitacéo, assim como a pintura. Eu ia mais longe: tentava aplicar o mesmo
principio a masica e a arte do gesto, e espantou-me a justeza com a qual ele Ihes convinha. Foi isso que
produziu esta pequena obra (...)” (BATTEUX, C. As belas artes reduzidas a um mesmo principio. Tradugao
de Natalia Maruyama. S&o Paulo: Humanitas, 2009, p. 17).
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como “ritmo prototipico da propria natureza ¢ do proprio universo, que por intermédio
dessa arte irrompe no mundo figurado” (SCHELLING, 2010: 31)%2 — nZo ha nada de
espiritual no enigma e no codigo musical sutilmente elaborado a ser decifrado pelos happy
few dos circulos pretensamente imbuidos da tarefa de afastar o diletantismo da sala de
concerto, que puderam testemunhar, muita vez no detalhe, as transformaces estruturais
promovidas pela contribuicdo de Beethoven, em particular aquelas de 22 de dezembro de
1808 em Viena (a Azimcourt da época). Tanto para Hegel quanto para o personagem
Kreisler de Hoffmann, “um compositor s6 penetra verdadeiramente os segredos da
harmonia se ele é capaz de usar seu poder para afetar o coragdo humano (HOFFMANN,
2004: 102); a diferenga que para este, “as relagdes numéricas, que permanecem formulas
sem vida para os pedantes sem génio, tornam-se prescricbes magicas a partir das quais
ele [o compositor] conjura um mundo encantado” (HOFFMANN, 2004: 102), fazendo
uma clara distin¢do entre “eleitos e rejeitados”, que Hegel dificilmente conciliaria com o
“interesse universalmente humano” da arte verdadeira. De qualquer forma, em Hegel, ha
no “sentimento”, ou “sensa¢do”, ou como queira traduzir o termo Empfindung, uma
relacdo essencial com o que mais propriamente é capaz de conferir a arte musical a
dignidade filoséfica de constar entre as belas artes elegidas em seus cursos. “H4 uma
relagdo da sensagdo com o pensar” (caderno de Heimann, 1828-29), e 0 que ha de
substancial e efetivamente objetivo na musica haveria de se pautar na esfera do subjetivo,
“pois a auténtica objetividade do interior como interior ndo consiste em sons ou palavras,
e sim no fato de que tenho consciéncia de um pensamento, de um sentimento etc., que
fago deles um objeto para mim e assim os tenho na representacéo diante de mim ou entéo
desenvolvo para mim o que reside em um pensamento, em uma representacao, desdobro
as relacdes exteriores e interiores do conteddo de meus pensamentos, relaciono
mutuamente as determinagdes particulares etc.” (HEGEL, 2014, III: 286. Werke, 15, p.
144). Para o filésofo, a verdadeira “harmonia” consiste na unidade (dialética) de uma
oposicdo entre interioridade e exterioridade, conceito e efetividade, fundamental capaz

de abranger as relagdes musicais e avancar para outras mais amplas:

E isso que constitui a auténtica profundidade do soar, o fato de que ele
também prossegue para oposic¢des essenciais e ndo teme a agudeza e 0

dilaceramento delas. Pois o verdadeiro conceito é certamente unidade

102 Os cursos sobre filosofia da arte de Schelling (1775-1854) foram apresentados nos anos de 1802 e 1803
em Jena e Wirzburg, cerca de 20 anos antes dos de Hegel.
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em si mesma; mas nao apenas imediata, e sim essencialmente unidade
em si mesma dissociada, que se decompds em oposi¢Bes. Assim, por
exemplo, eu na verdade desenvolvi na minha Logica o conceito como
subjetividade, mas esta subjetividade como unidade ideal transparente
se supera no que lhe é oposto, na objetividade; alias, ela mesma como
a mera idealidade [ldeelle] € apenas uma unilateralidade e
particularidade que se conserva diante de um outro, de algo oposto, da
objetividade, e é apenas subjetividade verdadeira quando penetra nesta
oposicao e a supera e dissolve. Assim, no mundo efetivo também é dado
as naturezas mais elevadas o poder de suportar e vencer em si mesmas
a dor da oposicdo (HEGEL, 2014, 111: 313 e 314. Werke, 15, p. 183)

A unidade estd na harmonia; esta harmonia ndo estid no som. Trata-se,
portanto, da unidade na multiplicidade na harmonia (Caderno de
Heimann, 1828-29)

Sem que avancemos para a Logica hegeliana (embora estejamos a todo momento
impelidos para tanto), na musica, o que esta designado como “harmonia” diz respeito ao
“ambito mais essencial da musica” (HEGEL, 2014, I1I: 306. Werke, 15, p. 171), que, na
verdade, “abraga as leis da harmonia” (HEGEL, 2014, III: 306, Werke, 15, p. 171).
Considerando que o ressoar musical corresponda a “um vibrar do subsistir espacial”
(HEGEL, 2014, I1I: 307. Werke, 15, p. 173) desenvolvendo-se temporalmente nessa
animacéo interior dos corpos, deve-se ponderar que esse mesmo ressoar se apresenta
diverso segundo o vibrar de constitui¢fes fisicas particulares igualmente diversas. A
harmonia, inclusive como subtitulo no capitulo musical da edi¢do Hotho, lida com toda
essa diversidade dos sons, diga ela respeito aos varios timbres dos instrumentos, as alturas
ou combinacgdes dos sons nos acordes. Vale afirmar que, em Hegel, é aqui onde aparece
de maneira sublinhada o “puramente musical” da conexdo do som com as notaveis
relagdes numéricas que embasam as leis fundamentais mais simples de uma “doutrina da
harmonia”% em sentido proprio (como o fildsofo mesmo coloca), cujo apelo excessivo
levaria ao “arquitetonico-musical” detrativamente apontado, de interesse apenas do
especialista. Tais leis ddo conta de formular uma verdadeira sistematica musical

elaborada, autbnoma e historicamente abrangente — presumivelmente um sistema tonal%*

103 | ehre von der Harmonie, conforme se 1é em HEGEL, 2014, I11: 313. Werke, 15, p. 181.
104 Nao se trata da tonalidade como ponto a ser ressaltado por Hegel dentro ambito harmdnico proposto.
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como mostram os tratados musicais desde o seculo XVIII, mas s6 assim denominado no
século XIX provavelmente pela musicologia de lingua francesal®. Em todos os textos
examinados, elas estdo em grande medida ancoradas na natureza dessas constituicdes
fisicas'®® — por exemplo, de que as consonancias harménicas correspondam (com a
excecao da polémica quarta justa) aos intervalos entre a fundamental e seus primeiros
harménicos naturais e suas inversdes®” —, porém, para Hegel, como se ¢ de supor, a
artesania musical ndo consiste em meramente expor essas correspondéncias “naturais”,
as quais estardo sempre presentes na medida em que se parte de uma tal sistematizacao,
mas sim em animar essas tais relagdes sonoras com riqueza e espirito, € “nesta medida
elevar a expressao a um elemento feito primeiramente por meio da arte e por ela somente,
no qual o simples grito se desenvolve numa série de sons” (HEGEL, 2014, III: 323.
Werke, 15, p. 197). E através da “audacia” (Klhnheit), a composi¢do deve convocar
mefistofelicamente “todas as contradigdes e dissonancias mais fortes e revela seu proprio
poder revolvendo todas as poténcias da harmonia” (HEGEL, 2014, III: 318. Werke, 15,
p. 189), em uma “luta entre a liberdade da fantasia, de se abandonar as suas asas, com a
necessidade daquelas relacdes harmdnicas que ela necessita para a sua exteriorizacao e
nas quais reside o seu proprio significado” (HEGEL, 2014, III, 318. Werke, 15, p. 189).
A mdsica, assim ligada a notavel matéria quantificavel do som, ndo deixa de ser “o ritmo
prototipico da propria natureza e do préprio universo, que por intermédio dessa arte
irrompe no mundo figurado”, como quis Schelling e bem compreenderam Goethe e
Hegel'® mas, por mais que a arte necessite das formas impregnadas de necessidade
provindas das relacBes harmdnicas naturais, ela ndo deixa de ser obra do livre-arbitrio —
“a bela arte, de seu lado, efetuou 0 mesmo que a filosofia: a purificacdo do espirito, da
sua ndo liberdade” (HEGEL, 2011, III: 345. Werke, 10, p. 372), como se |é no terceiro
capitulo dedicado ao espirito absoluto do terceiro volume da Enciclopédia. Conforme se

I& em adendo da introducdo ao mesmo volume, essa é a sua maneira de reconduzir o que

195 O termo tonalité ja aparece na obra do belga Frangois-Joseph Fétis (1784 — 1871).

106 H4 de se fazer uma tal ressalva de que “leis naturais nio conhecem excegdes” e que “as teorias da arte
compdem-se, antes de tudo, de excegdoes” (SCHOENBERG, 1999: 46) até para sublinhar o quio
problematica pode ser uma tentativa de conducdo absoluta do que é artistico ao terreno do natural,
principalmente no contexto roméantico do inicio do século XIX.

107 De modo geral, ¢ possivel dizer que “o que esta situado mais proximo da fundamental possui maior
afinidade com ela, e 0 que estiver mais distante possui menor afinidade” (SCHOENBERG, 1999: 223).

108 Hanslick mesmo chega mesmo a reafirmar (néo se trata simplesmente de ndo negar, como muita vez é
0 caso em Do belo musical) a possibilidade das ideias musicais possuirem em alto grau “aquela
sugestividade simbdlica, refletora das grandes leis cosmicas, com que deparamos em todo belo artistico”
(HANSLICK, 2002: 42), embora ndo deixem de ser um belo autbnomo em si.
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¢ exterior “a interioridade que € o espirito mesmo” (HEGEL, 2011, III: 19. Werke, 10, p.
21).

E no minimo curioso (e dubitavel), no entanto, que Hegel ndo tenha enxergado essa
mesma “audicia” na obra de Beethoven!®®, para além do enigma harménico-estrutural
(decorrente dela) em suas obras a partir do opus 55 (Eroica). Para Dahlhaus, quem se
debrucou sobre o assunto até o final de sua vida (sem que, no entanto, aparentemente
tenha examinado mais a fundo os textos dos cadernos), Hegel interpretara a musica de
sua época mais “através da figura” de um perigo do que simplesmente “como” um
perigo'®. “O retorno da mdsica ao ‘seu elemento proprio’, a ‘separagio’ de um
‘sentimento determinado por conceitos’ e a apelacdo para o juizo do ‘especialista’ ao
invés do sentimento [Empfindung] do amador” (DAHLHAUS, 1988: 238) significou
antes de tudo a marca das contradicdes inerentes a um periodo especifico, ou, de maneira
mais sintética, tratou-se sobretudo do “espirito do tempo” (DAHLHAUS, 1988: 244) —
termo, como foi dito, entdo muito em voga no discurso poético e filoséfico. Ademais,
para o filésofo que ndo se cansa de denunciar a pretensao da filosofia de “ensinar como
deve ser o mundo” quando o “pensamento [...] s6 aparece quando a realidade efetuou e

completou o processo da sua formag¢dao” (HEGEL, 2009: XXXIX. Werke, 7, pp. 27 e

109 A esse respeito cf.: NOBBRE, Ernst. Die thematische Entwicklung der Sonatenform, im Sinne der
Hegel’schen Philosophie betrachtet. Tese de doutorado defendida em Leipzig, 1922. Faz-se mister neste
momento ressaltar também as considera¢fes de Adorno a esse respeito — como se é de esperar em algum
momento pelo menos — entre as quais destacamos sinteticamente a seguinte, por mais que envolva muito
do que é sumamente proprio ao pensamento do frankfurtiano, que dedicou grande parte de sua obra a
consideragdes acerca da arte musical e da dialética hegeliana: “a musica do tipo da de Beethoven, na qual
idealmente a repeticdo, o retorno as reminiscéncias expostas anteriormente, deveria ser o resultado do
desenvolvimento, ou seja, da dialética, oferece um analogo daquilo que transcende a mera analogia. A
musica altamente organizada também deve ser ouvida de modo multidimensional, para frente e para tras ao
mesmo tempo. Seu principio temporalmente organizacional requer o seguinte: que 0 tempo possa ser
articulado somente através de distingBes entre o que familiar e o que ainda ndo é familiar, entre o que ja
existe e 0 que é novo; a condi¢do de mover-se adiante € uma consciéncia retrogressiva. Deve-se conhecer
um movimento completo e estar ciente de cada momento do que veio anteriormente. As passagens
individuais devem ser apreendidas como consequéncias do que veio anteriormente, o significado de uma
repeticdo divergente deve ser avaliado, e o reaparecimento deve ser percebido ndo meramente como
correspondéncia arquitetdnica, mas sim como algo que evoluiu de maneira necessaria. O que pode ajudar
tanto na compreensdo dessa analogia quanto na compreensdo do ndcleo do pensamento de Hegel é o
reconhecimento de que a concepg¢do da totalidade enquanto uma identidade imanentemente mediada pela
ndo identidade é uma lei da forma artistica transposta para o dominio filoséfico (ADORNO, T. Hegel:
Three Studies. Traducdo de Shierry Weber Nicholson, Cambridge, Massachussets.: MIT Press, 1993, 136-
7).

110 Estamos lidando aqui com uma interpretacédo heterodoxa do tdo comentado siléncio hegeliano a respeito
de Beethoven. De maneira geral, diferente da leitura de Dahlhaus de que partimos, quando nédo se deixa em
aberto a questdo, assume-se simplesmente que o filosofo “ndo gostava” do compositor € apreciava mais o
“puramente melddico”, na medida em que “Beethoven oferece (ainda que de modo grandioso)
desenvolvimentos puramente harmdnicos. Tal como se encontrava o0 ambiente [sendo Beethoven idolatrado
nos circulos cultos do entorno de Hegel na época], talvez considerasse que o mais prudente era se calar”
(ESPINA, 1996: 9).
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28)!11 ¢é surpreendente o fato de Dahlhaus aludir a mais um possivel vaticinio hegeliano,
que ao cabo se apresenta muito mais como uma oposi¢do fundamental, cujos primeiros
sintomas ja se sentiam, ou se ouviam, nos primeiros compassos executados naquela noite
fria de 1808:

E, que isso seja a estética musical romantica, a cuja metafisica da
musica instrumental Hegel se reportou dissimulada e polemicamente, é
algo gque pode surpreender, uma vez que aponta para o fato da dialética
da emancipacéo e estranhamento [Entfremdung], autonomia e perda da
substancia, — que, poder-se-ia dizer, surgiria somente na Nova Musica
do século XX — haver sido concebida, ja na época do romantismo, como
problema central de uma estética musical fundada histérico-
filosoficamente (DAHLHAUS, 1988: 238)

11 Linhas fundamentais [Grundlinien] da filosofia do direito (1820).
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Capitulo 3: O conceito hegeliano de musica

A respeito da arte mesma, enquanto leigo, eu pouco posso dizer, e
também porque pouco se sabe sobre suas leis (Caderno de Aschemberg,
curso de 1820-21)*12

s6 satisfazem o conhecedor (Caderno de Hotho, curso de 1823)!*3

a respeito disso eu ndo posso dizer muito (Caderno de von der Pforften,
curso de 1826)4

Devemos lembrar que Hegel ndo é nenhum conhecedor de musica
(Caderno de Kehler, curso de 1826)**°

E nessa arte que eu sou menos versado (Caderno de Heimann, curso de
1828-29)16

Mas neste ambito sou pouco versado e, por isso, devo me desculpar de
antemao se eu apenas me restringir aos pontos de vista mais universais

e as observagdes isoladas (Edicdo Hotho)t’

No capitulo anterior, partimos de uma questdo critico-musical e avancamos para
uma histérico-musical em um mesmo enquadramento, a saber, da relacdo de Hegel com

a musica de seu tempo. Se, por um lado, como dissemos desde a introduc¢édo, ha todo um

112 HEGEL, G. W. F. Vorlesungen tiber die Philosophie der Kunst. Edigdo de Niklas Hebing. Cadernos dos
cursos de 1820-21 e 1823. Hamburg: Felix Meiner, 2015, p. 179.

13 HEGEL, G. W. F. Vorlesungen: ausgewahlte Nachschriften und Manuskripte Band 2. Edigdo de
Annemarie Gethmann-Siefert. Hamburg: Felix Meiner, 1998, p. 270.

14 HEGEL, G. W. F. Philosophie der Kunst. Vorlesung von 1826. Edicdo de Annemarie Gehtmann-Siefert,
Jeong-Im Kwon und Karsten Berr. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 2005, p. 221.

15 HEGEL, G. W. F. Philosophie der Kunst oder Asthetik nach Hegel. Im Sommer 1826. Mitschrift
Friedrich Carl Hermann Victor von Kehler. Edicdo de Annemarie Gethmann-Siefert e Bernardette
Collenberg-Plotnikov com a colaboragdo de Francesca lannelli e Karsten Berr. Munique: Wilhelm Fink
Verlag, 2004, p. 194.

116 HEGEL, G. W. F. Vorlesungen zur Asthetik: VVorlesungsmitschrift Adolf Heimann (1828/29). Edigéo
de Alain Patrick Olivier e Annemarie Gethmann-Siefert. Munique: Wilhelm Fink, 2017, p. 149.

7 HEGEL, G. W. F. Cursos de estética. Volume IlI. Traducdo Marco Aurélio Werle e Oliver Tolle. Sao
Paulo: Edusp, 2014, p. 281.
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contexto em que as contribui¢bes de Hegel sobre masica forgosamente estao inseridas, na
medida de sua apropriacdo (ndo a revelia) pelo debate (de seu tempo) acerca da autonomia
na arte, por outro, muitos dos desencontros, que inclusive geraram longas e importantes
discuss@es historicas sobre a primazia de um carater sentimental da mdsica na filosofia
hegeliana, podem ter sua raiz em uma incompreensdo ndo apenas das questdes mais
abstratas e complexas ligadas ao todo da filosofia hegeliana, mas igualmente do préprio
conceito que Hegel tem da musica, bem como o conceito que tem de Empfindung
(“sensacdo” ou “‘sentimento”), que tantas vezes aparece ao longo dos textos abordados.
Cabe perguntar, portanto, o que Hegel entende por “musica”? — ele que disse diversas

vezes ser tdo “pouco versado” no assunto.

Ser ou ndo pouco versado com efeito pouca relevancia tem diante do fato do
filésofo ter com efeito tratado de questdes tedrico-musicais, que aparecem principalmente
nos cadernos de alunos, como das notaveis relagcbes e propor¢des aritméticas entre
intervalos, tamanhos de corda, as propriedades resultantes e suas consequéncias, da
natureza e construcdo dos instrumentos, entre outros temas tdo incomumente presentes
no discurso filosofico, principalmente na época de Hegel. Mesmo assim, ele certamente
afirmou e reafirmou a expresséo que se I& em outros textos de sua época como uma escusa
antecipada (e necessaria) para alguém que se sabe cercado (ou que se presume, mais tarde,
lido) por grandes mestres na arte musical e conhecedores perspicazes do periodo: “eu ndo
devo, no entanto, esconder o fato de que eu ndo sou musico por profissdo, e sempre pude
dedicar a arte sonora somente as horas de que dispomos para nossas distragdes sociais,
contudo dediquei com todo o vigor”*'®. A citagio do excerto “Sobre a pureza da arte
sonora” de Anton Friedrich Justus Thibaut (1772-1840) do escrito publicado
anonimamente em Heidelberg em 1825 nao ¢ gratuita, ja que provavelmente ele era “fonte
imediata” para algumas coloca¢des musicais do proprio Hegel — texto esse em que o
antigo reitor de Heidelberg, lugar por onde Hegel passou de 1816 a 181819, “destaca a
musica de Georg Friedrich Handel (1685-1759), Palestrina, Orlando di Lasso, Benedetto

118 THIBAUT, Anton Friedrich Justus. Ueber die Reinheit der Tonkunst. Heidelberg: Verlag J.C.B. Mohr,
1825, p. 4.

119 N30 sdo poucos os textos que tratam dessa aproximacao. Destacamos, pela relevancia e ampla referéncia,
a de Otto Pdggeler, que, em artigo publicado no caderno 6 da revista Hegel-Studien (1971, p. 94), antes de
tratar do texto em questdo de Thibaut, relata uma aproximacao entre ambos, revelando ndo somente uma
relacdo pessoal de amizade, mas também uma relagdo musical entre os dois por ocasido de apresentagdes,
ou “serfes musicais”, de que Hegel participava e que fomentava, do grupo vocal formado “depois de 1810”
por Thibaut em Heidelberg. Poggeler parte justamente da predilecao pela “musica antiga” de ambos como
ponto importante para tratar em poucas paginas do subitem da “musica como arte roméantica”.
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Marcello (1686-1739), entre outros, [e 0 faz] apoditicamente contra o gosto da época, e,
por conseguinte, foi criticado violentamente”?°, curiosamente assim como Hegel. De
qualquer modo, se o proprio Hotho, que era sem davida “versado no assunto” e, como
Hegel e Thibaut, conhecia a musica e o repertério de sua época*?!, optou na edicio de
1835 da Estética por deixar de lado grande parte dessas reflexdes tedrico-musicais
presentes nos cadernos (mas ndo todas), talvez ndo seja mesmo tao relevante esse aspecto
face ao objetivo maior de definir e inserir a arte sonora no &mbito de uma sistematizagéo
estético-filosofica, quanto quereria um formalista ou um masico mais cioso de seu metier
ao ter acesso aos textos hegelianos. Além do que, o capitulo musical da Estética de
Hegel'?2, ou, mais especificamente, os capitulos musicais que compdem os cursos de
estética hegelianos'? s ddo pistas da relevancia deste ou daquele conceito para 0 &mbito
maior da filosofia de Hegel quando comparados com os demais capitulos e outras partes
dos cursos, com a Enciclopédia, que contém as teses fundamentais de onde se desdobram
0s motivos da Estética (ESPINA, 1996: 14), cartas e outras obras em que entrevemos 0s
fundamentos de sua filosofia. O lugar da musica na filosofia hegeliana depende em grande
medida da articulacdo daqueles textos com estes, da primeira parte da Estética debrucada
sobre a teoria do belo, o Ideal, e assim por diante, assim como o que de partida a masica
significa nessas articulacdes e, acima de tudo, o que ela significaria para Hegel. Ademais,
se se quer compreender como se constitui o sentido do conceito filos6fico de musica em
Hegel, cabe, inicialmente, reconhecer o “problema a ser resolvido com uma filosofia da
musica” (PAETZOLD, 1983: 317), caso assumamos a possibilidade de uma, em relagado

a sua filosofia como um todo.

H4, todavia, um risco inerente a tarefa de se buscar o conceito de musica no todo
da filosofia hegeliana, a saber, de tornar a tarefa mais basica, embora fundamental,
também a mais extensa. Afinal, por que ndo examinar igualmente 0s cursos sobre a
filosofia da historia, 0s cursos sobre o espirito subjetivo, os dois textos da Ldgica, a

Fenomenologia do Espirito, etc.? Haveria decerto para cada uma dessas tarefas alguma

120 HEGEL, G. W. F. Philosophie der Kunst oder Asthetik nach Hegel. Im Sommer 1826. Mitschrift
Friedrich Carl Hermann Victor von Kehler. Edicdo de Annemarie Gethmann-Siefert e Bernardette
Collenberg-Plotnikov com a colaboragdo de Francesca lannelli e Karsten Berr. Munique: Wilhelm Fink
Verlag, 2004, p. 291 (nota n° 386).

121 Algo que podemos atestar através de muitas cartas em que fala dos concertos, e principalmente, dperas
que assistiu ao longo dos anos.

122 Tanto o “capitulo musical” da Estética de Hegel, como um tema para a musicologia, quanto a Estética
de Hegel, como um tema para a histéria da filosofia.

123 Como ja foi dito, dos cadernos de alunos e da edigédo Hotho.
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justificativa. No entanto, tendo apontado a questdo e com algumas paginas ter definido
os contornos do conceito hegeliano de musica, teremos a certeza de ndo nos excedermos
nas nossas consideragdes. Dito isso, observemos o excerto seguinte, um trecho de
anotacbes de Carl Kromayr do curso de 1823, presente na segunda edigcdo critica
publicada do caderno de Hotho do curso do mesmo ano, no final do capitulo sobre a forma

de arte romantical®*:

O humor pertence essencialmente a relacdo moderna; ele se mostra
mais ou menos em todas as formas de arte que dele sejam capazes, mas
em particular onde o sujeito enquanto tal aparece e a sua maneira deixa-
se levar sobretudo pelo seu ponto de vista subjetivo, com sua ousadia
satisfeita consigo mesma. Isso ocorre no mais das vezes na arte
dramaética, que, ao lado da musica, da arte sonora, ocupa exterior e
concomitantemente em nosso tempo uma posic¢éo privilegiada. Tais sdo
as formas de arte mais vivazes de nosso tempo, as mais proficuas; elas
detém imediatamente para si 0 interesse mais universal, 0 que também
as incita de fora para dentro a essa rica produtividade. No que ambas
essas artes oferecem, cada um estd imediata e instantaneamente em
casal®: nesse ressoar da sensacio humana mais interior, nessa
interioridade abstrata, e nessa exposicdo do sujeito ativo, que aparece
em seu carater determinado, em dadas situacdes e com a finalidade
determinada que quer alcancar. Ali, nossa sensacdo [Empfindung] é
evocada imediatamente através do soar, que de nds se apodera e com
ele se deixa levar; aqui temos o interesse de considerar o homem nesse

modo exterior de sua atividade, nessa exteriorizacdo de seu interior,

124 O caderno de Hotho foi editado e publicado duas vezes, uma em 1998 pela professora Annemarie
Gethmann-Siefert, e uma em 2015 pelo pesquisador Niklas Hebing (juntamente com o caderno de
Ascheberg do curso de 1820-21), segundo metodologias distintas. Nesta edi¢cdo consta os cadernos de
Ascheberg e de Hotho completos, porém com longos trechos marginais de outros cadernos dos mesmos e
respectivos cursos, de modo a contrapor, complementar ou simplesmente justapor imediatamente reflexdes
atinentes a este ou aquele ponto apresentado nos cadernos principais. J& naquela edigdo, os complementos
sdo bem menores e em geral sdo apenas notas marginais presentes no proprio manuscrito do caderno de
Hotho, como podemos observar no capitulos traduzidos anexados (Ascheberg de Hebing, e Hotho de
Gethmann-Siefert) abaixo, muito embora haja, como introducdo, uma extensa andlise e proposta
interpretativa deste caderno, assim como de outros ao longos dos anos dos cursos de estética de Hegel.

125 Optamos pela tradugdo mais literal, porém o sentido de ist Jeder unmittelbar sogleich zu Haus é de que
“se esta (com o que essas artes oferece) a vontade de maneira imediata”, dada a adequagao de seu escopo
com o sujeito moderno, como o autor mesmo desenvolve. Mesmo assim, é bastante comum identificarmos
em traducOes de textos filosoficos a primeira opcéo.

66



atraves da expressdo de sua sensacdo [Empfindung], atraves de suas
acOes em relagdo aos seus interesses e finalidades determinados. Nos
escutamos ambas essas oposi¢cGes formais cotidianamente em nos
mesmos: nds somos 0s que sentem, interioridade abstrata, e 0os que
agem no modo exterior do sujeito existente. As outras artes, a pintura,
a escultura, a arquitetura e a poesia ndo sdo para nés tdo imediatamente
préximas quanto a musica e a peca de teatro'?

127 "mas bastante esclarecedor se acaso

Trata-se de um trecho longo e enigmatico
temos a paciéncia de compreendé-lo. Com o que ja dissemos, nao é dificil reconhecer que
as anotacdes tratam de um tema recorrente no material historiografico com que
trabalhamos. N&o séo poucos 0s textos que associam a arte musical a modernidade, assim
como a modernidade a arte musical, tanto no ambito da musicologia, desde os seus
primordios na primeira metade do século XIX, quanto na filosofia da arte no mesmo
periodo. Como foi observado, Hegel poderia ter visto em Hoffmann um modelo para o
tratamento dos elementos musicais no contexto préprio de sua filosofia nos cursos de
estética, e o proprio poeta com efeito dissera que “os polos mais opostos dos antigos e
dos modernos, ou do paganismo e do cristianismo, sdo na arte a pléstica e a musica. O
cristianismo destruiu aquele e criou esta”'?8, assumindo na masica o traco moderno de
uma espécie de superacio do “plastico” inerente ao antigo*?®. Porém, Hegel teria também
em textos anteriores outras fontes para tratar do mesmo tema em termos mais abrangentes
e no contexto da estética enquanto disciplina acima de tudo filoséfica, a saber, nas
primeiras filosofias da arte sistematizadas, que obtém atraves da historicidade uma base
para pensar criticamente inclusive a arte de seu tempo. Como exemplo, podemos
comentar rapidamente a ‘Doutrina da Arte’ (1801) de August Wilhelm Schlegel (1767 —
1845) e a ‘Filosofia da Arte’ (1805**°) do antigo colega de Hegel em Tiibingen, Schelling.
Tais contribuicdes, a despeito de preferéncias e contradi¢fes explicitadas pelos proprios

filésofos no que se refere ao proprio conceito de masica com o qual trabalham (bastante

126 HEGEL, G. W. F. Vorlesungen (ber die Philosophie der Kunst. Edicédo de Niklas Hebing. Cadernos dos
cursos de 1820-21 e 1823. Hamburg: Felix Meiner, 2015, p. 440. Agrade¢o ao professor Marco Aurélio
Werle pela indicagdo do trecho em questdo, que concerne nédo somente s nossas discussdes sobre a mdsica
na filosofia hegeliana, mas também & compreenséo mais estrita do sentido intrinseco & Estética.

127 A traducdo do trecho completo encontra-se anexada ao corpo desta dissertagao.

128 HOFFMANN, E. T. A. Schriften zur Musik. Edicdo de Friedrich Schnapp. Munigue, 1963, p. 24.

125 Analogamente aos escritos de Tieck e Wackenroder.

130 Ano de estreia da Heroica em Viena.
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diferentes de Hegel), e com o fato dos avangos da musica instrumental com o quais
também tém de lidar (a musica de seu tempo, que ndo é, entretanto, a masica mais
cosmopolita de Berlim na década de 20), significaram (vale sempre repetir), assim como
a Estética de Hegel, a consolidacdo filosofica, de um jeito ou de outro, de um afastamento
de principios estéticos superados, submetidos (ou reduzidos) ao paradigma imitativo
oriundo das poéticas preceptivas mais antigas e da filosofia moral do século anterior'®!, e
concomitantemente uma aproximacao filosofico-conceitual das artesanias especificas e
da historia de cada uma das artes e das obras, e, 0 mais importante para nds neste

momento, denotando o contraste antigo-moderno, ao qual nos referimos.

No que se refere a parte musical de cada um dos escritos e ao contraste antigo-
moderno, Schlegel, em particular, baseou-se na oposi¢do entre “forma¢do natural
[naturlichen Bildung]” dos antigos e a “formagdo artistica [kinstlichen Bildung]” da
época moderna, contrapondo na musica, em especifico, “a formacdo cientificamente
artistica [wissenschaftlich kiinstlichen Ausbildung]” da polifonia dos tempos recentes ao
‘principio natural’ da antiga monodia, sem com isso “diminuir uma diante da outra, e Sim

procurar compreender o significado de sua oposicao” (SCHLEGEL, 2014: 213):

[...] segundo uma discussao mais precisa, se vera que o predominante
na musica antiga era justamente o que também era nas demais artes: o
plastico, o puramente classico, a delimitacdo rigorosa;, na musica
moderna, ao contrario, € o pitoresco, 0 romantico ou como se quiser
denomina-lo (SCHLEGEL, 2014: 213)
Schelling, por sua vez, teria justificado uma “estética musical” a partir do espirito
da filosofia da identidade, contrapondo a musica antiga a musica moderna paralelamente
as oposicdes marcadas pelo debate pré-musicoldgico de seu tempo, mesclando motivos

de carater musicais com os historico-filoséficos e religioso-filosoficos, numa corrente de

131 No caso hegeliano, I&-se, por exemplo, na terceira parte (Espirito absoluto) do terceiro volume (Filosofia
do espirito) da Enciclopédia, § 558, que “a arte, para as intui¢des a serem produzidas por ela, necessita ndo
sO de um material exterior dado, a que também pertencem as imagens e representacdes subjetivas, mas,
para a expressdo do contetdo espiritual, [precisa] também das formas dadas pela natureza quanto a sua
significacdo que a arte deve pressentir e possuir (ver § 411). Entre as configuracdes, a humana é a mais alta
e a verdadeira, porque somente nela o espirito pode ter sua corporeidade, e assim sua expressdo
contemplével.

Com isso se rejeita o principio da imitagdo da natureza na arte, a respeito do qual nenhum entendimento é
possivel com uma oposicdo tdo abstrata; enquanto o [ser] natural for tomado apensa em sua exterioridade,
ndo como forma natural rica-de-sentido, caracteristica e significando o espirito” (HEGEL, 2011, III: 342).
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dicotomias que vai do “antigo-moderno” e do “Estado-igreja”, passa pelo “finito-infinito”

e pelo “afeto-anseio”, até o “ritmo-harmonia”:

A mdasica ritmica, que apresenta o infinito no finito, é mais expressédo
da satisfacdo e do afeto pujante, a harmdnica, mais da aspiracao e do
anseio. Por isso, foi necesséario que justamente na igreja, cuja visao
fundamental se baseia no anseio e na aspiracao da diferenca por retornar
a unidade, a aspiracao coletiva e emanada de cada sujeito em particular
por ver-se no absoluto uno com tudo deveu se expressar através da
masica harmonica e sem ritmo. Em contraste, uma unido — como nos
Estados gregos, onde algo puramente universal, o género, se formou
inteiramente no particular e era ele mesmo — da mesma maneira como
ela [a unido] em sua aparicéo [Erscheinung] como Estado era ritmica,
na arte também deveria ser ritmica’®2
Em Thibaut, j& que o haviamos comentado, encontramos também uma distingdo
analoga dentro da esfera musical. No escrito citado, 1é-se a todo momento acerca da
distincdo entre a musica cantada ligada ao culto dos tempos antigos, quando “se
encontrava por toda parte inocéncia, simplicidade e for¢a” (THIBAUT, 1825: 19), ¢ a
musica instrumental dos tempos modernos, quando “infelizmente esta tudo invertido”
(THIBAUT, 1825: 23)'%. Algo distante de uma oposi¢do tio unilateralmente antitética,
tdo marcadamente descontinua, a questdo moderna para Hegel, no entanto, aparece de
maneira geral com a subjetividade, a interioridade de nossos tempos, e ndo uma somente
uma “perda” a ser lamentada, embora, no que se refere a masica enquanto arte particular,
em alguns dos documentos historicos — principalmente o caderno de Kehler do curso de
1826™** — nio seja uma tarefa tdo simples refutar a alegacio de um tom analogo na rejeigéo

das experimentacdes harmonico-formais'® mais modernas:

Uma melodia, que se detém bastante proxima a harmonia, possui leves

distorgdes [Ausbeugungen], divergéncias da harmonia fundamental,

182 SCHELLING, Friedrich Wilhelm Joseph. Philosophie der Kunst. Darmstadt, 1959, p. 144.

133 E pastante clara a distinc8o entre o que esses autores tomam por musica moderna e a distingdo do que
tomam por mdsica antiga. Enquanto, por exemplo, Schlegel toma por antigo a monodia medieval, Schelling
parece tratar da Antiguidade cldssica. O importante, no entanto, neste momento, € mais o contraste
antigo/moderno, diante do qual o discurso hegeliano se coloca no trecho citado.

134 Texto este que embasa a maior parte dos escritos a respeito da “preferéncia” de Hegel pela musica vocal
& musica instrumental moderna.

135 No sentido das “formas musicais” tais como a forma-sonata (Sonatensatzform).
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que se dispersa. Essa musica € algo inteiramente diferente daquilo que
se denomina mdasica, onde agora mestres da harmonia se ddo o
reconhecimento. Esta é, pelo contrario, muito mais a masica mais
composta [zusammengesetzteste], dividida em si a0 maximo, e que se
despedaca. NOs queremos dizer da harmonia simples, em que € escrita
a musica grande e elevada: o estilo eclesiéstico, a grandiosa musica
sacra, Palestrina e assim por diante, como Hegel tivera a sorte de assistir
a uma apresentacdo?®® (caderno de Kehler, curso de 1826)

A respeito disso, novamente Dahlhaus busca esclarecer a questdo quanto a um
cardter ndo meramente contraditorio dessa oposicdo, ao marcar a divergéncia entre o
antigo e o moderno, oriunda de meados do século XVIII, como algo intrinseco a filosofia
do espirito, como podemos ver no trecho a seguir de ‘Hegel e a musica de seu tempo’ e

em tantos outros comentarios do musicélogo:

Assim, sem que seja necessario deixar-se envolver em argumentacdes
complicadas sobre a estrutura da sistematica hegeliana, parece que, no
ambito da musica, a masica sacra antiga significou uma espécie de
culminag¢do “classica” — entre, de um lado, a fase anterior de
desenvolvimento do “simbdlico” e, de outro, a mais tardia do
“romantico” — assim como no todo do desenvolvimento da arte, a
escultura antiga enquanto epitome do “classico”. Em outras palavras: o
esquema da histéria mundial da arte € replicado em menores proporcoes
no interior da musica — como uma arte no todo romantica, pertencente
ao terceiro periodo [...]. Sob a condi¢ao de uma “arte romantica” no
todo (que como tal era a arte de uma era cristd), a identidade “classica”
da substancia religiosa e da Forma intuitiva deve assumir uma forma e
significado outros do que na Antiguidade; e pode-se assinalar a
mudanga, para formular, como deslocamento do objetivo no subjetivo.
No entanto, € algo decisivo que o fato tenha tido efeito na estrutura da
estética musical, que a filosofia da historia da arte de Hegel, assim como

1% HEGEL, G. W. F. Philosophie der Kunst oder Asthetik nach Hegel. Im Sommer 1826. Mitschrift
Friedrich Carl Hermann Victor von Kehler. Edicdo de Annemarie Gethmann-Siefert e Bernardette
Collenberg-Plotnikov com a colaboragdo de Francesca lannelli e Karsten Berr. Munique: Wilhelm Fink
Verlag, 2004, p. 194.
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a filosofia da historia da arte em geral, tenha sido inspirada religiosa-

filosoficamente em Gltima instancia®’

Ainda em outras palavras, Hegel, para Dahlhaus, teria enxergado na musica sacra
(amparada pelo texto litargico), diferente de Hoffmann, Thibaut, Schelling ou A. W.
Schlegel uma espécie de culminar do momento musical da Estética, andlogo a forma de
arte classica principalmente do mundo grego antigo, como o modo mais adequado de
configuracdo artistica, como o Ideal equilibrado em conceito e efetividade (Wirklichkeit),
como, na edicdo Hotho, “aquilo que a verdadeira arte é segundo seu conceito” (HEGEL,
2014, 11: 157. Werke, 14, p. 13), em oposicao a interioridade, subjetividade, religiosidade
(e musicalidade) da época modernal®, Um tal entendimento sem ddvida contribui para o
argumento da “vivacidade” e da “proficuidade” da arte sonora na modernidade, e justifica
sua “posicao privilegiada” ao lado da arte dramatica, porém ainda pouco esclarece acerca

do conceito de musica com o qual Hegel estabelece seu discurso.

Em um livro interessante sobre ‘Musica, filosofia e modernidade’ (2007), o
professor e germanista britanico Andrew Bowie (Royal Holloway, Universidade de
Londres) dedica um capitulo inteiro ao tema “Hegel, filosofia e masica”, em que pondera
que “a modernidade ¢ [...] caracterizada por interagcdes entre o musical e o filoséfico —

algumas das quais, entretanto, sdo um resultado de uma perda da fé na habilidade da

137 DAHLHAUS, C. Hegel und die Musik seiner Zeit. In.: Klassische und romantische Musikasthetik.
Laaber: Laaber-Verlag, 1988, p. 247.

138 Sendo valida ou ndo uma tal analogia dentro da estrutura do préprio pensamento hegeliano, fato é que o
que prevaleceu no debate histérico foi a visdo de que Hegel tinha suas reservas a uma determinada musica
de seu tempo, justamente naquilo que suscitara o debate acerca de seu carater “absoluto”: a musica
instrumental pura, que através de seus proprios meios se sofisticou estruturalmente, voltando-se, segundo
o filésofo, “para um lado da arte [...] para o que é puramente musical da composicao e sua habilidade, um
lado que ¢ apenas questdo para especialista e importa menos ao interesse artistico universalmente humano”
(HEGEL, 2014, I11: 286 e 287. Werke, 15, p. 145), como ja citamos, e que “na medida em que ela se torna
mais autbnoma, ela perde em poder sobre o &nimo, e ela se torna mais um prazer particular para o
conhecedor capaz de admirar a habilidade do artista e o laborioso tratamento dos sons” (caderno de
Ascheberg, curso de 1820-21. HEGEL, G. W. F. Vorlesungen uber die Philosophie der Kunst. Edicéo de
Niklas Hebing. Cadernos dos cursos de 1820-21 e 1823. Hamburg: Felix Meiner, 2015, p. 181). No entanto,
insistimos que é necessario compreender o teor filoséfico dessas reservas, a fim de que, com o paralelismo
entre modernidade e musicalidade, se evidencie nelas as mesmas questdes concernentes a filosofia da arte
(na poesia, no teatro), a filosofia da historia, a filosofia do direito e assim por diante, quando do tratamento
daquilo que do ponto de vista conceitual se toma como moderno — de onde aparecem as questdes do fim da
arte, do fim da histéria e, em Gltima anélise, do fim da filosofia, da passagem, como lemos no prefécio da
Fenomenologia do espirito, para a “verdadeira figura, em que a verdade existe, [e] s6 pode ser 0 seu sistema
cientifico [...] para que a filosofia se aproxime da forma da ciéncia — da meta em que deixe de chamar-se
amor ao saber para ser saber efetivo” (HEGEL, 2002: 25. Werke, 3, p. 14).

71



filosofia de positivamente atingir metas metafisicas”'%, ndo eximindo a musica de uma
“crise”, que em um dado momento ocorre “em todas as esferas da vida cultural moderna”
(Idem), como nas demais artes, na histéria, no direito e principalmente na filosofial*’. Em
Hegel, o mundo moderno é marcado pelo conceito (Begriff) que se libera do (seu)
aparecer (Erscheinen) sensivel, isto é, pelo conceito que encontra em seu proprio
elemento a forma mais adequada de sua expressao — o Estado moderno, a ciéncia, o puro
pensamento, a modernidade em suma, e, portanto, o fim da arte enquanto maneira mais
elevada de exprimir o absoluto: “a dependéncia de imagens sensiveis [para revelar a
verdade, para expor 0 que move no peito humano] significa que a arte deve dar lugar a
filosofia” (BOWIE, 2007: 128), ao conceitual em seu préprio elemento. No entanto,
temos a musica. E a musica esta ligada a interioridade (abstrata, como lemos no trecho
citado), a subjetividade moderna, ao lirismo que Hegel ao mesmo tempo vé com reservas,
em uma atitude critico-filosofica, e admite como sendo o “trago fundamental elementar”
(HEGEL, 2014, 11: 262. Werke, 14, p. 141) do romantico, do moderno, segundo uma
perspectiva histrico-filosofica. Bowie diz que para Hegel “a histéria da arte ¢ a de uma
relacdo cambiante entre forma e contetido, subjetivo e objetivo” (BOWIE, 2007: 128),
ndo somente desde a “forma de arte simboélica” até a “forma de arte romantica”, mas
igualmente desde as obras de arte da antiguidade pré-classica até a arte romantica
moderna (0 que ndo € 0 mesmo, mas que guarda as relacdes necessarias do ponto de vista
do aspecto historico-filosdficol* do esforco sistematico hegeliano). Nesse sentido, a arte
romantica, sob a égide da “forma de arte romantica”, j4 ndo possui, como no passado
classico e pré-classico, “nenhum relacionamento essencial com o mundo material”
(BOWIE, 2007: 129), mas antes condiz com uma espécie de “razdo musical”, em que
pese, por outro lado, o elementar, o espaco e o tempo como formas a priori da
sensibilidade, para utilizarmos a expressao kantiana, e a materialidade (infima) do som,
a supressao da espacialidade pelo tempo da sucesséo, e a recordagédo das formas que, no
limite, res-soam — nada mais. Para além disso, ou seja, do que ¢ “elementar”, o que

interessa agora ¢ a figura do sujeito moderno, que constitui “produtivamente a realidade”

139 BOWIE, A. Hegel, philosophy and music. In.: Music, Philosophy, and Modernity. Cambridge: CUP,
2007, p. 124.

140 «A jdeia do ocaso da filosofia como aquilo que poderia restaurar e reestabelecer os significados
esvaziados pela secularizacdo e pelo surgimento da ciéncia moderna pode, portanto, ser vista como algo
relacionado a crise das formas musicais assinaladas pelo advento do atonalismo e pelo distanciamento
crescente do grande publico da musica que explora radicalmente novas possibilidades” (BOWIE, 2007:
124 e 125).

141 Ao lado do aspecto tedrico e critico inerente a filosofia hegeliana na Estética. Agradeco, neste tocante,
as observacOes do professor Marco Aurélio Werle.
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(ESPINA, 1996: 146) a partir do “discernimento da finitude de todas as coisas empiricas,
que ¢ manifestado em toda arte romantica” (BOWIE, 2007: 129). O conteudo ¢ a
determinacdo na musica (moderna) estdo do lado subjetivo, que é o ponto de onde Hegel

parte ao tratar da musica como arte (espirito absoluto). Lé-se, na edi¢do Hotho,:

[...] amdasica é dentre todas as artes a que abrange em si mesma a maior
possibilidade de se libertar ndo apenas de cada texto efetivo, mas
também da expressao de qualquer contetdo determinado, a fim de se
satisfazer meramente em um decurso em si mesmo acabado de
combinacdes, de mudancas, de oposi¢des e de mediacOes, que recai no
interior do ambito puramente musical dos sons. Mas entdo a musica
permanece vazia, sem significado e, ja que lhe falta o lado principal de
toda a arte, o conteldo e a expressao espiritual, ela ainda ndo pode ser
considerada propriamente como arte (HEGEL, 2014, 111: 289. Werke,
15, pp. 148 e 149)

Como podemos observar, “o formal da musica deve ser elevado a um contetido
determinado, e esse contetdo consiste no segundo ponto, em 0posi¢cdo a0 meramente
elementar”**? (Caderno de Ascheberg, curso de 1820-21). O elementar de uma obra
musical, sua elabora¢do, que guarda relagdes com a “musica arquitetonica” conforme
discutimos'*3, para Hegel ndo basta, e menos ainda na modernidade, tempo em que
“nossas leis ndo sao dadas musicalmente” e “a nossa formagdo pertencem ainda outras
coisas”* (Caderno de Hotho, curso de 1823). Se, de um lado, a msica que Hegel tem
em mente como modelar segundo essa perspectiva ndo é a de Beethoven, contra a qual
dirige desde o ponto de vista da filosofia da arte uma critica mais ou menos implicita, por
outro, tampouco pode ser a musica da Antiguidade — a masica ritmica de Schelling. Na
sequéncia daquele mesmo trecho citado das anota¢des de Kromayr, lemos:

Pode-se dizer que esse interesse por seres humanos que sentem e agem
é algo antigo, e os gregos conheciam tdo bem a masica e o drama quanto

nés em nossos tempos modernos. E bem verdade que eles também

142 HEGEL, G. W. F. Vorlesungen tiber die Philosophie der Kunst. Edigao de Niklas Hehing. Cadernos dos
cursos de 1820-21 e 1823. Hamburg: Felix Meiner, 2015, p. 180.

143 Como uma relagdo na musica entre o antigo e o moderno mediada pela discussdo do elemento simbdlico,
ou pré-classico, pré-artistico, anterior.

144 HEGEL, G. W. F. Vorlesungen: ausgewahlte Nachschriften und Manuskripte Band 2. Edigdo de
Annemarie Gethmann-Siefert. Hamburg: Felix Meiner, 1998, p. 265.
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representaram [dargestellt] seus poemas dramaticos, e o poder da
musica Ihes deveria ser bem conhecido, uma vez que eles o exprimem
marcadamente em alguns mitos. No entanto, isso ndo depende tanto do
fato de que eles tiveram ambas as formas de arte como ndés as temos, do
que 0 que era para eles a antiga matéria. Nem em seu drama nem em
sua musica se chegou a essa formacdo mais exterior da subjetividade
mais interior, tal como ocorre em oposi¢do na relagdo moderna como
essenciall®
A guestdo moderna, e musical segundo o conceito de musica com o qual Hegel
estabelece seu discurso enquanto arte, ¢ a “subjetividade mais interior” que chega “a essa
formagdo mais exterior” — onde se pode dizer verdadeiramente de um contetdo e de uma
determinacdo —, reconhecendo-se, porém, a subjetividade, no espirito e ndo mais no
meramente sensivel. Disso decorre provavelmente em grande medida o
“sentimentalismo”, a ideia de uma expressao ingénua, de que ¢ acusado (que inclusive
parece constranger Kehler a reafirmar o fato de Hegel ndo ser nenhum “conhecedor de
musica”), ou, de maneira mais elaborada, a acusacéo de tentar tornar essencial a suposta
inessencialidade do elemento extramusical. Contudo, Hegel nédo é presa facil, e se por um
lado lemos na edigdo Hotho sobre os méritos das Operas grandiloquentes de Rossini'*®,
da “plenitude de alma que elas contém” (HEGEL, 2014, I1I: 333. Werke, 15, p. 211), por
outro, como observa Dahlhaus, o modelo que reflete o sentido dos textos que comp&em
a estética musical hegeliana, que certamente ndo se resume somente aos capitulos

traduzidos aqui'#’, parece ser antes a sdbria musica da contrarreformal“®:

145 HEGEL, G. W. F. Vorlesungen tber die Philosophie der Kunst. Edicdo de Niklas Hebing. Cadernos dos
cursos de 1820-21 e 1823. Hamburg: Felix Meiner, 2015, pp. 441.

146 Diferente da opinido do proprio Hotho, quem descreve a musica de Rossini como “a trivialidade
picantemente tediosa de ideias rapsodicas” (NICOLIN, 1997:271 e 272. Trecho citado em OLIVIER, 1998:
18).

147 por exemplo, no paragrafo 713 da Fenomenologia (capitulo sobre a Religido) 1é-se a importante
consideracdo, de que “o verdadeiro ser-ai consciente-de-si, que o espirito recebe da linguagem — que néo é
a linguagem da consciéncia-de-si estranha e, portanto, contingente, ndo universal — é a obra de arte [...]: [0
hino]. Ele esta em contraste com o carater-de-coisa [Dinglichen] da estatua. Como a estatua é um ser-ai
estatico, o hino é o ser-ai evanescente; como nesse ser-ai estatico a objetividade deixada livre carece do Si
imediato proprio, assim no hino, ao contrario, fica a objetividade demasiado encerrada no Si, chega
demasiado pouco a figuragao; e, tal como no tempo, imediatamente ja ndo “é-ai” quando “é-ai” (HEGEL,
2002: 470. Werke, 3, p. 521).

148 predilecdo possivelmente “amenizada” apos 1829, ou seja, apds o periodo de renascimento da obra de
“Sebastian Bach, um mestre, cuja genialidade grandiosa, autenticamente protestante, vigorosa e todavia,
por assim dizer, erudita, apenas em tempos recentes se aprendeu novamente a estimar de modo completo”
(HEGEL, 2014, 111: 334. Werke, 15, p. 211. Trecho citado em POGGELER, O. Musik als romantische
Kunst. In.: Hegel-Studien, caderno 6. Bonn: Bouvier, 1971, p. 96). Essa observacdo opde-se as observacdes
de Zelter na carta de 22 de marco de 1829 supracitada em nota do capitulo anterior, 0 que em certa medida
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Ela [a musica de Palestrina] nao passa pelo tumulto, [pelo] turbilh&o, e
tampouco pelas distracfes da felicidade; ela € sempre plécida, contida,
sempre um estar acima dessa lamuria, de maneira que a alma expresse
somente sua satisfacdo no negativo de si mesma. A alegria, o jubilo,
mantém-se somente através do conservar-se do fundamento [e tudo
permanece] sempre em sua medida pura e clara*® (Caderno de Kehler,
curso de 1826)

O apelo critico hegeliano, aparentemente contra o desgarramento moderno
roméantico e pelo comedimento placido classico®, remonta, como desde o inicio
sugerimos, a uma oposicao fundamental intrinseca a filosofia do espirito. No entanto,
naquilo que nos interessa, ndo ha comentario possivel de uma musica classica, ou melhor,
uma masica da era classica, sendo um comentario dos escritos antigos acerca da masica,
ou mesmo de uma mitologia da musica no periodo classico. Com frequéncia, Hegel teria
falado de Orfeu e de “sua influéncia sobre a civilizagdo meramente através do soar e da
melodia”®! (caderno de Ascheberg, curso de 1820-21), de um arrebatamento que a
musica hoje ja ndo pode mais produzir como antes, “devido a negacao de sua imediatez”
(HEGEL, 2011, HI: 207. Werke, 10, p. 226), em que “os seres humanos, quanto mais
arrebatados estdo, e menor é a determinidade do conteido, menos representacfes e
pensamentos eles tém”°2 (caderno de Hotho, curso de 1823), o que nos leva a concluséo
de que todo o parametro musical para Hegel é o da musica da era moderna — de Palestrina
a Rossini —algo que de saida ja confere um estatuto diverso para essa arte em seus cursos,
ja que em todas as demais artes particulares, a culminancia artistica do mundo classico
entra em questio’®3. Afinal, como poderia qualquer um “ser versado” na arte musical da
era classica, ja que até mesmo nos compéndios de histéria da musica dos séculos XX e

XXI ha uma dificuldade inerente ao distanciamento histérico no tratamento da sua

corrobora a posicao de Olivier acerca da “corre¢do” da estética musical hegeliana supostamente realizada
por Hotho.

149 HEGEL, G. W. F. Philosophie der Kunst oder Asthetik nach Hegel. Im Sommer 1826. Mitschrift
Friedrich Carl Hermann Victor von Kehler. Edicdo de Annemarie Gethmann-Siefert e Bernardette
Collenberg-Plotnikov com a colaboracdo de Francesca lannelli e Karsten Berr. Munique: Wilhelm Fink
Verlag, 2004, p. 195.

150 Algo presente também nos discursos hegelianos sobre a arte poética, mais especificamente no tratamento
do drama moderno (cf.: WERLE, 2000: 191 a 219).

151 HEGEL, G. W. F. Vorlesungen tiber die Philosophie der Kunst. Edigdo de Niklas Hebing. Cadernos dos
cursos de 1820-21 e 1823. Hamburg: Felix Meiner, 2015, p. 180.

152 HEGEL, G. W. F. Vorlesungen: ausgewahlte Nachschriften und Manuskripte Band 2. Edigdo de
Annemarie Gethmann-Siefert. Hamburg: Felix Meiner, 1998, p. 263.

153 Talvez possamos fazer uma ressalva semelhante no que se refere a pintura em Hegel.
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documentacao, para além da precariedade de sua notacdo até a doutrina das figuras? A
oposic¢do apontada, portanto, ndo é, nem poderia ser, uma questdo de carater meramente

historico.

Se a subjetividade moderna, como contrapartida e como 0 outro extremo do
predominio sensivel no mundo pré-classico e na arquitetura’®, “se infiltrou na
efetividade, constituindo a cultura da reflexdo que governa o Estado ¢ a vida modernos”
(WERLE, 2000: 192), entdo a musica moderna, a cultura de concerto, e uma caréncia em
relacdo a um ideal de perfeicdo equilibrada entre conceito e efetividade de outrora,
compartilhnam de um mesmo principio!®. Porém, ha também a compreenséo do que de
fato significa do ponto de vista tedrico o “completo retraimento na subjetividade”
(HEGEL, 2014, 111: 278. Werke, 15, p. 133) ligado a arte musical — o lugar do sentimento
no dmbito do espiritual, e ndo um sentimentalismo ingénuo moderno sob o epitome (mais
complexo, é certo) do “patético”, e a relagdo entre musica e sentimentalidade no &mbito

da Estética hegeliana, para além dos varios discursos que também tratam do assunto.

De um lado, o som, como o0 elemento musical, possui verdadeiramente uma
existéncia “sensivel e autobnoma” (HEGEL, 2014, III: 286. Werke 15, p. 144), e, em
relacdo ao conteddo apontado por Hegel, funciona igualmente como “signo de
sentimentos, representacdes e pensamentos” (Idem); por outro, o que Hegel denomina de
objetividade auténtica, de todo interior, redunda no desenvolvimento de um motivo que,
como ja citamos, “ndo consiste em sons € palavras, e sim no fato de que tenho consciéncia
de um pensamento, de um sentimento etc., que fago deles um objeto para mim e assim os
tenho na representacdo diante de mim ou entdo desenvolvo para mim o que reside em um
pensamento, em uma representacdo, desdobro as relacdes exteriores e interiores do
contelldo de meus pensamentos, relaciono mutuamente as determinagdes particulares
etc.”. Este ndo €, no entanto, exatamente o dominio da musica, cujo discurso tanto na
edicdo Hotho, quanto nos cadernos, avanca em outra direcdo. Mas isso ndo quer dizer em

absoluto que ndo se trata de um assunto abordado em outros momentos da Estética como

154 «A esse respeito, convergem o subjetivo e o objetivo, a musica e a arquitetura. esta Gltima possui a
objetividade, a saber, a abstrata, como seu elemento, e da mesma maneira a musica [possui] a subjetividade
abstrata como o seu. Ambos 0s extremos tém, por isso, algo a ver com as relagdes numéricas, com a
exterioridade, onde as relacfes do entendimento estdo na base como uma estrutura sélida, de onde a arte da
musica surge como arte livre. Se se fala, por isso, dos sons como algo sélido e determinado, € preciso que
haja nimeros como fundamento, ou qualquer outro nome escolhido para eles, C, D, E, F, etc” (caderno de
Ascheberg, curso de 1820-21. HEGEL, G. W. F. Vorlesungen (ber die Philosophie der Kunst. Edi¢do de
Niklas Hebing. Cadernos dos cursos de 1820-21 e 1823. Hamburg: Felix Meiner, 2015, p. 182).

155 Como haveremos de discutir mais adiante.
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um todo, e que a0 mesmo tempo faca parte do que estamos a poucos passos de assumir
ser a filosofia da musica presente na Estética hegeliana. Progredimos da questdo da
musica e do drama e a modernidade, no trecho que destacamos. A poesia no drama,
portanto, ocupa também a mesma posicao privilegiada, considerando o sujeito moderno.
Assim, tendo em mente o desenvolvimento de intuigdes, representacdes e pensamentos,
como um tema da Psicologia do espirito (figura do espirito) presente na Enciclopédia, a
percepcao como tema para a Fenomenologia do espirito (figura da consciéncia) na mesma
obra, assim como 0 sentimento (ou sensacdo - Empfindung) como subitem da
Antropologia do espirito (figura da alma), observemos o seguinte trecho da edi¢cdo Hotho

no inicio do capitulo dedicado a poesia:

A poesia tem em comum com a musica 0 ressoar como material
exterior. A matéria inteiramente exterior, objetiva no mau sentido da
palavra, dissipa-se por fim na sequéncia de estagios das artes
particulares, no elemento subjetivo do som, o qual se subtrai da
visibilidade e torna o interior perceptivel apenas para o interior. Para a
musica, no entanto, a configuracdo deste ressoar como ressoar € a
finalidade essencial. Pois embora a alma leve ao sentimento o interior
dos objetos ou o seu proprio interior no andamento e curso da melodia
e suas relacdes harmdnicas fundamentais, este ndo é todavia o interior
enquanto tal, mas a alma enredada do modo mais intimo com o seu
ressoar, a configuracdo desta expressdo musical, o que confere a
masica o seu carater propriamente dito. Este é de tal maneira o caso,
gue a masica, quanto mais predomina nela a familiarizacdo do interior
no ambito dos sons em vez de no ambito espiritual enquanto tal, tanto
mais ela se torna masica e arte autbnoma. Por isso, ela também é capaz
de acolher apenas de modo relativo em si mesma a multiplicidade de
representacdes e intuices espirituais, a expansdo ampla da consciéncia
preenchida em si mesma, e permanece em sua expressdo na
universalidade mais abstrata daquilo que apreende como contetdo e na
intimidade mais indeterminada do animo. Pois no mesmo grau em que
0 espirito desenvolve para si a universalidade mais abstrata em uma
totalidade concreta das representacées, fins, agcdes, acontecimentos, e

para cuja configuragdo também se junta a intui¢do singularizadora, ele
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abandona ndo sO a interioridade que meramente sente e elabora a
mesma até um mundo de efetividade objetiva, desdobrando igualmente
no interior da fantasia mesma, mas deve também renunciar a isso
justamente por causa deste aperfeicoamento, a fim de querer expressar
0 novo reino do espirito assim conquistado inteira e exclusivamente por
meio de relagdes sonoras (HEGEL, 2014, 1V: 14 e 15. Werke, 15, pp.
226 e 227)

Se falamos de uma masica que mantém uma proximidade com a arquitetura no
capitulo anterior, das formas sonoras ressoantes autbnomas, como configuracdo sonora
(Tongebilde) burilada e trabalhada artisticamente, h& de se discutir agora também um
aspecto “poético-musical” ou uma “musica poética”, mais limitada em relagdo a poesia
no que se refere a configuracdo de um mundo “por si mesmo pronto de acontecimentos,
acoes, disposigdes do animos” (HEGEL, 2014, I1I: 287. Werke, 15, p. 145), mas que, “se
decorreu do &nimo mesmo e foi penetrada por uma alma e sentimento ricos, pode
igualmente de novo fazer efeito ricamente” (Idem)*®®. Disso decorre que, em uma alma
rica, como lemos na edicdo Hotho, as sensacdes mais indeterminadas suscitadas pelas
sonoridades musicais tornam-se mais precisas, e a determinacdo dessas sensacoes, a
consciéncia que se tem delas, ndo sdo sendo “nossas” (HEGEL, 2014, III: 287. Werke,
15, p. 146), diferentemente da poesia, j& que nesta as sensacdes estdo exprimidas
objetivamente. Mas, diante dessa nova “insuficiéncia” musical diante da poesia,
justamente em relacdo a ela, na musica ha algo de muito mais intimo (innig), ja que, em
um dado momento, torna-se dificil quebrar a continuidade entre a indeterminagéo do que
me foi suscitado e a determinacdo ligada a minha propria representacéo e intuicdo. Como

vimos, na musica, “o eu ndo ¢ mais diferenciado do eu sensivel, os sons progridem no

1% Em geral discordamos, portanto, da posigdo heterodoxa sintetizada na seguinte contribuicio de Jacques
Darriulat, diante principalmente da associagdo entre o lirico e 0 musical, como algo recorrente na Estética
como um todo, mas particularmente no textos que versam sobre a forma de arte roméntica (conforme ja
discutimos): “com a musica parece que se afirma misteriosamente em Hegel uma plenitude estética que
ndo vem abalar o trabalho de nenhum negativo. Esquece-se com frequéncia que a poesia, que lhe sucede
segundo o grau da espiritualizagdo que hierarquiza as artes, ndo marca 0 momento ultimo da historia do
espirito, mas acompanha pelo contrario o espirito em todas as figuras de seu desenvolvimento: a poesia
épica é simbolica nos gestos barbaros e classica em Homero, na poesia lirica exprime-se um romantismo
medieval, na poesia dramatica, um romantismo moderno. E entdo com a msica, e ndo a poesia, que se
chega a realizacdo estética do saber absoluto, ou seja, do espirito que se reconhece a si mesmo como
absoluto. Com a musica desponta uma presuncao da vida sensivel: 0 movimento do conceito, que arrebata
0 espirito dele mesmo, determinard sem divida esse contetdo difuso; ele ndo reencontrard jamais nem o
encantamento nem a embriaguez de uma adequacéo tdo perfeita da alma consigo mesma” (DARRIULAT,
Jacques. Le rossignol et la diva. L’art vocal entre expression. et cantabile de Charles Perrault a Hegel. In.:
Musique et philosophie. Paris: Editions L’Harmattan, 2005, pp. 155 e 156).
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meu interior mais profundo”*®’ (cadeno de Hotho, curso de 1823). Ademais, na forma do
sentimento, o conteudo torna-se vivo na esfera da interioridade subjetiva, e, segundo o0s
escritos, nisso consiste a “expressdao espiritual”, a qual apenas se restringe a fazer
apreensivel a interioridade ao interior, de modo que o proprio interior se torne o objeto
mais intimo e mais proprio de si mesmo. Em suma, trata-se de um desenvolvimento da
indeterminacdo que “suscita” (da musica) para a determinidade que “expressa” (do eu),
de uma continuidade que ndo ¢ separada, permanecendo “sentimento”, como
“subjetividade ampliadora do eu”, “sempre aquilo que apenas reveste o contetido”
(HEGEL, 2014, 111: 290. Werke, 15, p. 150). Para Hegel, ¢ justamente esta “a esfera
reivindicada pela musica” (Idem) ndo somente na edi¢do Hotho, mas também, com menos

sutileza, dado o carater do género de escrita que lhes é prdprio, nos cadernos de alunos:

A sensacao e portanto a paixdo, nao o racional ou o objetivo, mas sim
0s movimentos do coracdo e do animo sdo o contetdo da musica. O
compositor deve possuir paixao e sensacoes, o peito humano deve lhe
prover o material; esta é a sua Unica esfera (caderno de von der Pfordten,
curso de 1826)*°8

Um grande compositor disse: ‘dai-me paixdes’. O peito humano deve
fornecer-lhe o material; esta é a esfera, onde ele pode tornar tudo
efetivo, que ele sozinho é capaz de se propor querer expressar (caderno
de Kehler, curso de 1826)'°

157 HEGEL, G. W. F. Vorlesungen: ausgewahlte Nachschriften und Manuskripte Band 2. Edicdo de
Annemarie Gethmann-Siefert. Hamburg: Felix Meiner, 1998, p. 263.

18 HEGEL, G. W. F. Philosophie der Kunst. Vorlesung von 1826. Edigdo de Annemarie Gehtmann-Siefert,
Jeong-Im Kwon und Karsten Berr. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 2005, p. 220.

1% HEGEL, G. W. F. Philosophie der Kunst oder Asthetik nach Hegel. Im Sommer 1826. Mitschrift
Friedrich Carl Hermann Victor von Kehler. Edicdo de Annemarie Gethmann-Siefert e Bernardette
Collenberg-Plotnikov com a colaboragdo de Francesca lannelli e Karsten Berr. Munique: Wilhelm Fink
Verlag, 2004, p. 194.
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Capitulo 4: A Estética e a Enciclopédia

Do mais infimo instinto artesanal e animal ao mais sublime exercicio
da arte espiritual; dos balbucios e gritos da infancia a mais perfeita
manifestacdo do orador e do cantor; das primeiras brigas dos rapazes
aos monstruosos preparativos pelos quais se guardam e conguistam
paises; da mais fragil benevoléncia e do mais fugidio amor a paixdo
mais violenta e a mais séria unido; do mais puro sentimento da presenca
sensivel aos mais sutis pressentimentos e esperancas do mais remoto
porvir espiritual: tudo isso, e muito mais, estéa jacente no homem e deve
ser desenvolvido; mas ndo em um, mas sim em muitos. Toda disposi¢do

é importante e deve ser desenvolvida'®

Entretanto, o espirito ndo se contenta, enquanto espirito finito, com
transferir as coisas, por meio de sua atividade representante, para o
espaco de sua interioridade, e assim retirar-lhes, de uma maneira ainda
exterior, sua exterioridade (HEGEL, 2011, Il1: 19. Werke, 10, p. 22)

Na sensacdo [Empfindung] — o espirito essente em si, aprisionado na
natureza, chega ao comeco do ser-para-si e assim, a liberdade (HEGEL,
2011, 111: 21. Werke, 10, p. 24)

Adendo: A substancia do espirito é a liberdade, isto é, o ndo-ser-
dependente de um Outro, e referir-se a si mesmo. O espirito € 0 conceito
efetivado, essente para si, [e] que a si mesmo tem por objeto (HEGEL,
2011, I11: 23. Werke, 10, p. 26)

Partindo de uma questdo historica, ligada a tematica da “musica e modernidade”,
da relagdo entre a “subjetividade moderna” e a musica (e o drama moderno), terminamos
o capitulo anterior discutindo de maneira rapida a questdo da intimidade (Innigkeit) do

interior consigo mesmo propiciada pela musica, ou seja, a musica que torna esse interior

180 GOETHE, J. W. Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister. Tradugéo de Nicolino Simone Neto. S&o
Paulo: Editora 34, 2006, p. 524.
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apreensivel, objeto intimo de si mesmo, como o “lado subjetivo” na Estética hegeliana.
Chegamaos assim ao aspecto tedrico-filosofico, & Enciclopédia, a Filosofia do Espirito, ao
tema mais apropriado quando buscamos o intento maior de corresponder o debate
filoséfico hegeliano sobre a musica e oposicdes que ali aparecem, ao tema geral e original
da estética enquanto disciplina filosofical®!, ligados & questio da forma e contetido (em
nosso caso, em Hegel), e razdo e sensibilidade (em nosso caso, musicais),
respectivamente. Através de Hegel, discutimos o sentido de uma ideia de “musica
arquitetonica” (desde uma arquitetura musical, como aparece em Goethe), ou de uma
“musicalidade arquitetonica” que justifica o aspecto musical da “perspicacia
arquitetonicamente inteligivel” (HEGEL, 2014, IV: 71. Werke, 15, p. 304), isto €, no
limite, uma mdusica autbnoma, emancipada e baseada inteiramente nas proporcdes
interno-estruturais das préprias obras musicais e despida de condicionamentos
programaticos ou afetivos, em contraposicao a ideia de uma mdsica pictérica no século
XVIII, em que se “pinta todos os quadros com sons”, que “faz falar o siléncio mesmo” e
“restitui as ideias através dos sentimentos”, como disse Rousseau®®?; discutimos também

2% <¢

a ideia de uma “musica poética”, “penetrada” pela alma e povoada pela “nossa” propria

161 Qriginariamente no racionalismo tardio, a Estética, “do grego aisthesis — sentimento, sensacéo,
percep¢do” (SCHNADELBACH, 2003: 57), surge como uma subdisciplina da chamada psicologia
empirica, cujo objeto é o conhecimento sensivel da “imediatidade”, portador de uma obscuridade que lhe é
inerente, em oposic¢éo ao conhecimento analitico, claro e distinto, cujo fundamento reside de maneira geral
na abstragdo matematica. Em suma, em sua origem, entre sensibilidade e abstragdo, “a estética (como teoria
das artes liberais, como gnoseologia inferior, como arte de pensar de modo belo, como arte do anélogon da
razdo) ¢ a ciéncia do conhecimento sensitivo” (BAUMGARTEN, A. G.. Estética: a logica da arte e do
poema. Coletanea de textos extraidos da edi¢do de Johann Christian Kleyb de 1750. Tradugdo de Miriam
Sutter Medeiros. Petropolis, RJ: Vozes, 1993, p. 95). Vale notar, porém, que a distin¢do entre faculdades
superiores e faculdades inferiores do conhecimento, ou mesmo entre razao e sensibilidade, ndo diz de uma
separacdo efetiva ou real, mas antes de uma impossibilidade de reduzir umas as outras, de modo a justificar
cada uma delas nos seus respectivos dominios. Enquanto as leis abstratas da mecénica newtoniana
continuam tendo sua validade incontestavel nas ciéncias naturais, Alexander Baumgarten (1714-1762),
quem teria primeiro fundamentado a possibilidade de uma tal disciplina (Aesthetica, 1750), esfor¢ou-se no
sentido de demonstrar racionalmente que a estética “merece ser elevada a categoria de ciéncia porque a
psicologia e outras ciéncias fornecem certos principios” (Idem, p. 95) e que suas aplica¢es sdo de suma
importéncia inclusive para as ciéncias de maneira geral, tais como a preparacgdo, sobretudo pela percepcéo,
de um material “conveniente as ciéncias do conhecimento; adaptar cientificamente os conhecimentos a
capacidade de compreensdo de qualquer pessoa; estender a aprimoragdo do conhecimento além dos limites
daquilo que conhecemos distintamente; fornecer os principios adequados para todos os estudos
contemplativos espirituais e para as artes liberais” (Idem, pp. 95 e 96) etc., de modo que “nenhum discurso
pode considerar-se tdo cientifico e intelectual que ndo lhe sobrevenha sequer uma representagdo sensivel
unida aele” (BAUMGARTEN, A. G.. Reflexiones filos6ficas acerca de la poesia. Tradugéo para o espanhol
de Jose Antonio Miguez. Buenos Aires: Aguilar, 1975, 42 edicdo, p. 34). Contudo, vale lembrar que o
conhecimento sensivel e a estética como sua disciplina, para o racionalista tardio nascido em Berlim, vao
muito além do ambito artistico — tudo o que € sensivel e de acordo com uma perspectiva correta pode
fornecer algum conhecimento. A estética nasce, portanto, como uma disciplina da sensibilidade de maneira
geral.

162 ROUSSEAU, J. J. Dictionnaire de musique. Paris: chez la veuve Duchesne libraire, 1775, p. 230
(conforme haviamos citado).
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riqueza interior, intuicdo e representacao, diante de uma “caréncia” da arte sonora tanto
na determinacdo do que ela mesma apenas “suscita”, quanto no “elementar”, ou seja, na
materialidade infima e evanescente do som, e suas “notaveis relagdes”. Em suma, tratou-
se da “presencialidade [Gegenwartigkeit] da obra de arte musical” (Werke, 15, p. 218) ja
na “execucdo artistica” em contraposicdo a perfeita “objetalidade” (Gegenstandlichkeit),
cuja realizacdo mais plena diz respeito ao perfeito equilibrio entre conceito e efetividade,
entre interioridade e exterioridade, contetido e Forma, encontrado na escultura cléssica —
epitome da arte de modo geral nos escritos abordados. Contemplamos paralelamente,
portanto, a musica e a relacdo que ela estabelece na Estética com as demais artes
particulares (arquitetura, escultura, pintura e poesia) de maneira analoga, como vimos, ao
que Hegel faz logo no inicio dos capitulos que versam sobre cada uma delas em relacéo

a sua materialidade.

A partir dessas consideracdes, muita vez de carater histérico-musicolégico,
logramos tanger, do ponto de vista filosofico, os pontos especificos do discurso em
questdo. No entanto, ao aborda-los como o “assunto” do discurso filoséfico hegeliano
sobre a musica, esses mesmos pontos especificos tornaram-se com frequéncia também
temas gerais no &mbito da histéria da filosofia como um todo — introducgdes talvez mais
longas que a parte mais central do trabalho, dedicado a questdo da musica na Estética, ou
a possibilidade de uma filosofia da musica hegeliana lida a luz dos documentos historicos

bem como dos varios comentarios ao longo do tempo.

As epigrafes deste capitulo dizem respeito a um ambito mais amplo da filosofia,
e foram retiradas justamente da introducdo ao terceiro volume da terceira edicdo da
Enciclopédia (1830)'3, que, assim como em outras introdugdes (e prefacios) em muitos
outros escritos hegelianos, contribui de maneira decisiva para o esclarecimento da
estrutura da argumentacao no restante da obra, apesar de Hegel, aparentemente contrario
a essa opinido, “sempre ter levantado fortes objegdes contra as introducdes”%*. A filosofia
(ou ciéncia) do espirito*®®, que é o titulo deste terceiro volume, a despeito dos demais (e

da dificil penetrabilidade de certos aspectos do texto hegeliano), € a secdo que parte do

163 As outras duas, menores, datam de 1817 e 1827. Ha também, assim como na Estética, os textos que
compdem os cursos sobre o tema. Em particular, chamam a atencdo os Cursos sobre a filosofia do espirito
subjetivo (Vorlesungen tber die Philosophie des subjektiven Geistes) apresentados em Berlim, de cadernos
de alunos nos anos de 1822, 1825 e inverno de 1827/28, recentemente editados pela editora Felix Meiner.

164 POGGELER, O. Qu’est-ce que la Phénomenologie de 1’Esprit? Traduzido para o francés por Marcel
Régnier. In.: Etudes Hégéliennes par Otto Péggeler. Paris: J. Vrin, 1985, p. 146.

185 Divide-se, como ja dissemos, em trés partes: espirito subjetivo; espirito objetivo; espirito absoluto.
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universal, do espirito mesmo, efetivo, que se reconhece a si mesmo em todo o0 seu
desenvolvimento, desde o que nele “ainda ndo ¢” (a alma, na Antropologia do espirito
subjetivo) até o conhecimento da necessidade de todo o seu percurso e contetdo (a
filosofia mesma, no espirito absoluto), “em tudo que ha no céu e na terra” (HEGEL, 2011,
III: 8. Werke, 10, p. 10), de modo que nao haja “absolutamente nada que seja totalmente

outro” (Idem) — no sentido forte do termo.

Contudo, a “verdade” desse aspecto, para tratarmos nos mesmos termos
hegelianos e segundo seu proprio método, implica igualmente que ele se manifeste
“necessariamente” na realidade exterior, na multiplicidade, nas suas multiplas partes —
algo que seja nesse sentido, em relacdo a ele, “outro”, ao menos de maneira parcial. A
primazia do “conceitual” inerente ao conceito de espirito em Hegel, portanto, para além
do sentido forte, implica também a ideia de um “outro do espirito”, que consiste
precisamente na exterioridade “natural”, inessencial, segundo esse ponto de vista. Logo
no inicio dos Cursos sobre a histdria da filosofia hegelianos, I&-se que “a natureza é como
é e suas mudancas sdo por isso unicamente repeticGes, seu movimento é unicamente
circular [...] [Mas] a acdo [do espirito] é saber-se a si mesmo. Eu sou, imediatamente;
porém, sou assim somente enquanto organismo Vvivo; enquanto espirito, eu sou na medida
em que me conhego”%. O “saber” da “natureza” é também espirito, o qual se mostra, ao
fim e ao cabo, por isso mesmo, como “seu [principio] absolutamente primeiro” (HEGEL,
2011, II: 15. Werke, 10, p. 17). No entanto, para nos, o espirito tem “a natureza por sua
pressuposicdo” (Idem), em uma inversdo curiosa que determina o sentido da tarefa no

exame proposto pela obra hegeliana sistematica por exceléncia como um todo:

[...] o conceito do espirito foi apresentado como sendo a ideia efetiva
que se sabe a si mesma. A filosofia tem de mostrar esse conceito como
necessario, assim como todos 0s seus outros conceitos; isto &, conhecé-
lo como resultado do desenvolvimento do conceito universal ou da ideia
I6gica. Contudo, nesse desenvolvimento, [0 que] precede o espirito ndo
[é] s6 a ideia-l6gica, mas também a natureza exterior. Com efeito, o
conhecer, ja contido na ideia l6gica simples, € apenas o conceito, por
nos pensado, do conhecer, ndo o conhecer para si mesmo, nem o espirito

efetivo, mas simplesmente sua possibilidade. O espirito efetivo, que é

1% HEGEL, G. F. W. Werke, volume 18. Frankfurt am Main: Suhrkamp, p. 51 (trecho citado também em
ESPINA, 1996: 165 e 166).
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nosso objeto somente na ciéncia do espirito, tem a natureza exterior por
sua pressuposi¢cdo mais proxima, como tem a ideia logica por sua
pressuposicdo primeira. Por isso, como seu resultado, a filosofia da
natureza — e a logica, imediatamente — deve ter a prova da necessidade
do conceito do espirito. De seu lado, a filosofia do espirito deve
verificar esse conceito mediante seu desenvolvimento e efetivacéo
(HEGEL, 2011, I11: 15. Werke, 10, pp. 17 e 18)
A natureza, ou melhor, a “filosofia da natureza” precede a “filosofia do espirito”,
e ambas sdo precedidas pela ciéncia (ou filosofia) da “ideia logica”, no esfor¢o
sistematico filos6fico — algo em certa medida diverso do que o que ocorre com a
Fenomenologia do Espirito (1807), no que ela se ocupa com a questdo da “consciéncia”
e seu desenvolvimento até o “saber absoluto”, ali estabelecido, portanto, em uma ordem
diversa'®’. Com efeito, sdo estes os trés volumes da Enciclopédia das ciéncias filosoficas
— a Logica, a Filosofia da natureza, e a Filosofia do espirito. Nesta, assim como o que
ocorre com a musica, “todas as atividades do espirito nada sdo a nao ser maneiras diversas
de reconducdo, do que ¢ exterior, a interioridade que € o espirito mesmo” (HEGEL, 2011,
III: 18 e 19. Werke, 10, p.), e nesse processo de “recondugdao”, como tudo em Hegel, hé
seus varios modos, facetas e consideracBes: enquanto espirito finito, enquanto
consciéncia religiosa e enquanto pensar filosofico, a saber. Somente neste Gltimo, por sua

vez, “a natureza idealista do espirito, que ja se ativa no espirito finito, chega a sua forma

167 No entanto, ha de se fazer a célebre ressalva, a partir da qual se desdobraram as vérias leituras do lugar
das diversas obras no todo do corpo filosofico de Hegel; de que para Karl Rosenkranz (Hegels Leben.
Berlin, 1844, pp. 201 e seguintes), ndo se trata de um “duplo comego” do esforgo sistematico hegeliano: de
um lado na Fenomenologia do Espirito, e, de outro, na Légica de modo geral. Citando Pdggeler, para o ex-
aluno e bidgrafo por exceléncia do percurso filosofico de Hegel, “na Fenomenologia [...], Hegel isola um
momento do sistema, a consciéncia, e, por razdes pedagogicas, trata dela primeiro. Na Fenomenologia de
1807 Hegel teria exposto ndo somente os graus da “consciéncia” no sentido estrito (consciéncia,
consciéncia de si e razdo, como o diz Rosenkranz, ao se colocar desde o ponto de vista da Gltima filosofia
de Hegel [a qual nos referimos acima]), mas ele também mostrou como a consciéncia se reconhece na
natureza, na ética, na cultura, na moralidade, na religido. A Fenomenologia de 1807 distinguir-se-ia daquela
da Enciclopédia, pois ‘tudo o que é cognoscivel estd nela misturado’. ‘Em sua Fenomenologia, por
conseguinte, Hegel percorreu o conjunto do contetido concreto da consciéncia e misturou ali a critica a
filosofia de sua época com uma filosofia da historia universal’. Encontra-se na Fenomenologia muitas
coisas que [segundo Rosenkranz e ndo Pdggeler, é bom lembrar] ndo lhe dizem respeito; uma ‘multitude
de ramificagdes acidentais’, que possuiriam ‘sobretudo um interesse momentaneo’. Também Hegel teria
chamado a Fenomenologia de suas ‘viagens de descoberta’ (POGGELER, 1985: 193 ¢ 194). Em suma,
para Rosenkranz, na Fenomenologia, apenas um momento do sistema ainda em gestacdo teria sido
“indevidamente alargado” (Idem, p. 194). No artigo citado, Poggeler ainda comenta as diversas leituras de
Michelet (1838), Gabler (1843), Hinrichs (1835) e Schaller (1837), entre tantos outros autores que versaram
sobre a Fenomenologia subsequentemente a morte de Hegel em 1831, além de tratar do longo debate acerca
do lugar e o sentido desta obra (ou partes dela) na filosofia hegeliana (principalmente a luz de sua producéo
posterior), que se estende até o século XX em autores como Dilthey (1924), Heidegger (1950), Kojéve
(1958), entre outros.
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consumada, a mais concreta” (HEGEL, 2011, III: 19. Werke, 10, p. 21), ou seja, atinge
uma compreensdo de si em si mesma, em seu proprio elemento, “e [0 espirito] assim [se

faz] espirito absoluto” (Idem) — da arte, da religio e da filosofia mesmas™®®,

A Estética, diante da Enciclopédia, tem como objeto, por sua vez, o ultimo dos
capitulos desta — aquele dedicado ao espirito absoluto'®®. A musica, por sua vez, é o
pendltimo capitulo da Estética'’® de maneira geral. Ou seja, diante das secdes sobre 0
espirito subjetivo, objetivo e absoluto, “a arte, determinada mais precisamente, ¢ para
Hegel espirito absoluto. Enquanto o espirito subjetivo coincide aproximadamente com o
que nos associamos ao campo de investigacdo da psicologia, Hegel compreende o mundo
social e histérico como espirito objetivo, isto é, como a efetividade que ndo se remete
mais a liberdade apenas natural, mas sim a [liberdade] humana, [efetividade] que mostra
sua propria objetividade. Absoluto é o espirito segundo Hegel onde sua objetividade se
despojou de tudo que Ihe é estranho, onde ele existe e atua independentemente [...] de
todas as condicdes exteriores, e esse é 0 caso segundo Hegel ndo somente da arte, mas
também da religido e, acima de tudo, da filosofia mesma” (SCHNADELBACH, 2003:
58)1"1. Assim, o carater “avancado” (ou “elevado”) da arte, da religido e da filosofia, ou
seja, do lugar da musica, enquanto arte, na filosofia hegeliana, confere a ela a perspectiva
de um acabamento sistematico, do ponto de vista da Enciclopédia, e de um
distanciamento que permite a consciéncia divisar a paisagem, ndo tdo nitida, € bem
verdade, mas quase completa de sua propria experiéncia, ja no poente do puro pensamento
interior do mundo no mundo, de um possivel ponto de vista da Fenomenologia®’?. Unindo
ambos os pontos de vista, “para Hegel, a musica € a arte em que o ser humano adentra
sua interioridade, [em que] traz essa interioridade para o ressoar tal como ela foi
descoberta e retirada da alma cristd reconciliada com Deus” (POGGELER, 1971: 96).
Para além de “possibilidades” ou interpretacdes, porém, esse seu “contetido”, marcante
na subjetividade moderna (romantica), da intimidade do interior consigo mesmo —

justamente “a esfera reivindicada pela musica”, conforme discutimos — condiz com a

168 Por mais que nos sintamos compelidos a corresponder de modo geral e indiscriminado o espirito finito
a algo da arte, a consciéncia religiosa a algo da religido e o pensar filoséfico a algo da filosofia.

169 O menor dos capitulos na Filosofia do espirito.

1700 menor (ou um dos menores) dos capitulos da Estética.

171 No mesmo artigo, Schniidelbach chama a atencdo também para o carater “cultural” das atividades do
espirito absoluto, em particular na musica, ao que ela ¢ “produzida culturalmente e historicamente” (p. 59)
pelo espirito na sensibilidade.

172 Por mais que “o pensamento musical na Fenomenologia do espirito [seja] somente um pensamento ainda
ndo determinado, que ‘ndo chega ao conceito, que °‘seria o Unico modo imanente objetivo
[gegenstandliche]” (WERKE, 1980, 9, p. 125)” (OLIVIER, 1998: 10).
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primeira parte da filosofia do espirito ao menos na terminologia utilizada, e ndo de
maneira imediata com as (poucas) questdes que aparecem sob o subtitulo do espirito
absoluto na Enciclopédia, de que é atividade. Notadamente, em particular o espirito
subjetivo da Enciclopédia, da Antropologia, da Fenomenologia do espirito e da propria
Psicologia — ou seja, de temas como do principio da sensacdo e da alma que sente, da
unidade subjetivo-objetiva da consciéncia de si universal, da intuicdo e da representacao
elevadas desde as sensacdes'’, etc. — atica nossa curiosidade, diante das demais se¢des e
volumes da Enciclopédia como um todo, por alguns elementos com os quais Hegel tratou
da arte musical, (sobretudo) nas vérias versdes da Estética, como um tema comum entre

elas.

Para tratarmos em termos mais especificos e dar inicio a discussao acerca dos
ultimos tépicos deste trabalho, entre o espirito subjetivo da Enciclopédia e os capitulos
sobre masica na Estética, observa-se a relevancia de duas expressdes importantes em
comum, discutidos somente de maneira marginal na maior parte dos textos que tratam do
assunto da musica em Hegel, mas que em nossa argumentacdo ocupa um lugar de
destaque, talvez por esse mesmo motivo. Tem-se de uma parte Entéusserung
(exteriorizacao, conforme traduzimos), que diz respeito a corporificacdo das sensa¢des
(Empfindungen) — esfera do sentir das “determinidades nascidas no espirito, a ele
pertencentes, que para serem como achadas, para serem sentidas, sdo corporificadas”
(HEGEL, 2011: 94. Werke, 10, p. 101); e, de outra parte, o “simbolizar das sensagdes”
(Symbolisieren der Empfindungen), que esta no referir-se ao interior espiritual (HEGEL,
2011: 102. Werke, 10, p. 109), ou seja, um ser-sentido (Empfundenwerden) de um
contetdo, “que para si ndo € exterior, mas interior” (HEGEL, 2011: 102. Werke, 10, p.
109), através ou por ocasido de um evento externo, como, por exemplo, ouvir um gemido
lamentoso da voz humana, de onde se presume (simbolicamente) “a dor que se nutre da
preméncia da alma” (HEGEL, 2011: 108. Werke, 10, p. 116). Em suma, trata-se do
interior que no som se exterioriza, e o interior que no som se percebe como exteriorizacao.
Justamente tal dupla conceituacdo, que expressa uma relacdo de dupla mao entre a

interioridade e a exterioridade da sensacdo (Empfindung), pormenorizada no adendo do

173 «“O conteudo que é elevado a intuigdes sdo suas sensagdes, assim como sdo suas intuicdes que sdo
mudadas em representacdes e assim por diante: representagdes mudadas em pensamentos etc.” (HEGEL,
2011: 211. Werke, 10, p. 230).
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paragrafo 401'"* da Enciclopédia, parece manter conexdes intimas com aquilo que Hegel
denomina de “ponto de partida da musica” (HEGEL, 2014, III: 290. Werke, 15, p. 151)
na Estética da edi¢do Hotho.

Hegel refere-se, nos vérios textos sobre a musica da Estética, a questdo da
interjeicdo [Interjektion] enquanto uma articulagdo primaria, verbal ou mesmo pré-verbal,

da preméncia expressiva do animo’

, € também a necessidade (musical) de se “colocar
0s sentimentos em relagdes sonoras determinadas e retirar a expressdo natural de sua
selvageria, de seu irromper rude e modera-la”, de “preparar artisticamente seu material
sensivel em um grau mais elevado do que a pintura e a poesia, antes que 0 mesmo seja
capaz de expressar de modo artistico o conteudo do espirito” (HEGEL, 2014, III: 290.

Werke, 15, p. 151) — na edicdo Hotho, tudo isso sob o subtitulo tematico da “concepg¢ao

174 O trecho completo reza que “o homem porém néo fica nesse modo animal de seu exteriorizar-se: cria a
linguagem articulada pela qual as sensac@es interiores se tornam palavra, exteriorizam-se em toda a sua
determinidade, tornam-se objetivas para o sujeito, e a0 mesmo tempo exteriores e estranhas para ele. Por
isso, a linguagem articulada é a suprema maneira como 0 homem se extrusa de suas sensacgdes interiores.
E por esse motivo que se entoam canticos finebres nos falecimentos com boa razdo, os quais, por
enfadonhos que possam as vezes parecer ou ser, tém no entanto a vantagem de que, pela repetida evocagéo
da perda ocorrida extraem a dor que se nutre da preméncia da alma, para elevé-la a representacdo, e assim
a tornam algo objetivo, algo que se contrapGe ao sujeito repleto de dor. Mas a poesia, em especial tem o
poder de libertar dos sentimentos que acabrunham; assim Goethe, por exemplo, mais de uma vez
restabeleceu sua liberdade espiritual ao derramar sua dor em um poema” (HEGEL, 1995: 108. Werke, 10,
p. 116). A exteriorizacdo, tal como ela aparece no texto da Antropologia, ndo se trata da muasica (ou da
poesia) propriamente dita, mas de algo que nela se permita dizer do “homem” tomado de modo universal.
Para além dos pressupostos da Enciclopédia, desde uma espécie de “estado de natureza” como
pressuposicdo universal, de carater antropoldgico, do discurso filosdfico sobre a musica, em nada se
confunde a divisdo presente na Antropologia hegeliana com os subtitulos que aparecem tanto nos cadernos
guanto da edi¢do Hotho da Estética. H4, na base do discurso hegeliano acerca da musica uma diviséo, que
é a principio metodoldgica, mas que também diz respeito a maneira como se deixam introduzir as
determinaces espirituais no meio sensivel musical ao modo do ideal de beleza expresso na primeira parte
da Estética, ou seja, em acordo com o conceito que Hegel faz da arte a luz da filosofia. Ha, num primeiro
momento, o que é mais elementar na consideragéo da musica enquanto arte — o abstrato de sua exterioridade
mais imediata, nas “relagdes quantitativas”. Em segundo lugar, a dotacdo de um contetido através da
determinacéo primeira daquela abstragdo. E finalmente, “a arte mesma” (caderno de Ascheberg, curso de
1820-21, p. 179) — seguindo algo do proprio itinerdrio presente no todo deste trabalho. Diante das
especulagBes hegelianas acerca de uma espécie de “origem linguistica” da arte musical na determinacéo de
seu conteldo, anterior a qualquer determinacdo musical ulterior enquanto “arte mesma”, mas dizendo
respeito a principios consensuais da “filosofia da musica” hegeliana conforme observamos nos
comentarios, antevemos mais um (Ultimo) pressuposto oriundo do debate pré-musicol6gico, que diz
respeito a um conhecido discurso acerca da tematica geral da génese linguistico-musical: “com as primeiras
vozes formaram-se as primeiras articulagbes ou os primeiros sons, segundo o género das paixdes que
ditavam estes ou aquelas. A colera arranca gritos ameagadores, que a lingua e o palato articulam, porém a
voz da ternura, mais doce, € a glote que modifica, tornando-a um som. Sucede, apenas, que 0s acentos sdo
nela mais frequentes ou mais raros, as inflexdes mais ou menos agudas, segundo o sentimento que se
acrescenta. Assim, com as silabas nascem a cadéncia e 0s sons: a paixao faz falarem todos os 6rgéos e da
a voz todo o seu brilho; desse modo, 0s versos, 0s cantos € a palavra tm origem comum” (ROUSSEAU,
J. J. Ensaio sobre a origem das linguas. Traducdo de Lourdes Santos Machado. In.: Os Pensadores. Sdo
Paulo: ed. Abril, 1978, p. 192).

175 “ag nuancas da alegria, da serenidade, do gracejo, do humor, do clamor e do jubilo da alma, igualmente
as gradagdes da angustia, da aflicdo, da tristeza, do lamento, do desgosto, da dor, da saudade etc. e por fim
do respeito, da adoracado, do amor etc.” (HEGEL, 2014, I11: 290. Werke, 15, p. 150).
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musical do contetdo”. Também nos cadernos, em contextos (Sempre) mais dispersos,
encontramos um caminho no mesmo sentido, em que se parte assim da disposi¢édo

subjetiva:

Ainda é necessario indicar mais especificamente a Forma [Form] do
contetdo, tal como ela diz respeito mais precisamente & musica. Na
medida em que o conteudo é colocado no elemento desta interioridade
subjetiva abstrata, que tem no som a expressao adequada, exige-se que
0 conteudo possua a forma da sensacdo [Empfindung]. o contetdo pode
ser tomado da intui¢do exterior, a partir das reflexdes do entendimento;
porém um tal contetido ndo corresponde as exigéncias. a expressao de
todo simples da sensacdo através do som é o grito. Ele é o som da
sensacdo, sem ser um signo arbitrario da representacdo. Na interjeicéo,
0 contetdo ndo € no modo da representacdo, mas antes ele se expressa
ao modo da modificagdo do som enquanto tal. Na sensagéo, a diferenca
ainda ndo € entre um subjetivo e um objetivo; eu estou no afeto, eu estou
determinado, mas sem que eu tenha avancado para a diferenca
supracitada. N6s vimos essa exteriorizacao, que enquanto som esta ali,
precisamente como essa ndo diferenciacdo. esse € 0 motivo por que a
musica descritiva e narrativa é na verdade um erro; pois isso € sempre
um objeto, em que a contradicdo vem mais ou menos a tona. A
interjeicdo é, portanto, a Forma [Form] verdadeira da sensacédo, e 0
cadenciar da interjeicdo, a arte verdadeira da musica. a arte comeca ali
onde a musica faz do demorar da interjei¢do a finalidade.

Na medida em que a exteriorizacdo da sensacdo se desenvolve
mais e mais, entdo a pergunta seguinte é pelo modo do
desenvolvimento. esse desenvolvimento é uma variagdo de sons
individuais. A maneira como elas entdo obtém determinidade e
diversidade umas diante das outras é a relagdo dos sons entre si. essa
relacdo € algo exterior, ja que cada som € por si uma existéncia
autdbnoma, e a unidade se concebe em terceiro lugar (Caderno de
Ascheberg, curso de 1820-21)78

16 HEGEL, G. W. F. Vorlesungen tiber die Philosophie der Kunst. Edigdo de Niklas Hebing. Cadernos dos
cursos de 1820-21 e 1823. Hamburg: Felix Meiner, 2015, pp. 181 e 182.
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[...] a expresséo da sensacéo inicial, da expressao meramente natural,
do grito, as interjeicBes, 0s suspiros e 0s solu¢os — isso ainda nao é
musica; ndo se trata de sons que sejam signos de representacfes. A
musica se detém na exteriorizagdo da sensacdo, ela faz dela sua
finalidade. Essa expressdo € sequéncia da expressdo natural (Caderno
de Hotho, curso de 1823)*"7

Se nos partimos dos sons naturais, entdo nos é conhecido o que
denominamos de interjeicdo. Trata-se do som da sensacao. A expressao
através do som, o grito, ndo tem ainda nada de articulado. Pode-se
clamar qualquer palavra num grito, mas isso ndo € ainda linguagem nem
o sinal de uma representacdo trazida a consciéncia. Contudo, o0 som
natural ainda ndo é masica, ainda ndo é arte. A musica ativa [erregt] a
sensacdo, mas ela se torna bela ao ser trazida para uma relacdo
determinada, e o som ¢é feito objeto; o som elaborado é a melodia, a
modificacdo na exteriorizacdo natural. A sensacdo permanece por tras;
mas o som é formado por uma série de sons (Caderno de Heimann,
curso de 1828-29)178
O fato da presenca de um discurso comum entre os dois textos tdo diversos entre
si quanto aos seus objetivos, como algo que diz respeito tanto ao espirito subjetivo quanto
a filosofia da arte (musical), incita-nos a tecer ainda algumas observacdes acerca de
questBes mais internas a filosofia do espirito, e a refor¢ar algumas que ja fizemos. N&o se
deve confundir, porém, nessa aproximacdo, essa simbolizacao das sensacdes no espirito
subjetivo da Enciclopédia com o preparo artistico (musical) do material sensivel, e a
“Forma verdadeira da sensac¢do”, que € a interjei¢do, esta longe do (comeco) do “ser para
si” do espirito, da “liberdade” efetivamente, sendo ainda “espirito finito”. Nota-se aqui
claramente que o que é designado como Form em Hegel € algo bastante diverso do que o
termo Gestalt tende a expressar ndo sé em Hegel, mas igualmente no debate musicolégico

e pré-musicoldgico ao qual tantas vezes ja nos reportamos. “Forma”, diferente de

1" HEGEL, G. W. F. Vorlesungen: ausgewahlte Nachschriften und Manuskripte Band 2. Edigdo de
Annemarie Gethmann-Siefert. Hamburg: Felix Meiner, 1998, p. 266.

18 HEGEL, G. W. F. Vorlesungen zur Asthetik: Vorlesungsmitschrift Adolf Heimann (1828/29). Edigéo
de Alain Patrick Olivier e Annemarie Gethmann-Siefert. Munique: Wilhelm Fink, 2017, p. 153.
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“forma”, tal como consta também em nossas traducgdes, esta ligada aqui a interioridade
exteriorizada na interjeicdo, mas que ainda ndo se desenvolveu no sentido de uma
determinacdo (musical); trata-se, portanto, de uma interioridade sem objeto, abstrata, e é
ISSO que nos interessa no momento, ao tratarmos dessas relacdes apontadas. Contudo, em
relacdo a essa Forma — cujo “demorar” ou “deter-se” consiste, para Hegel, na “finalidade”
da “arte verdadeira da musica” enquanto “cadenciar” dessas interjeigdes —, 0 filésofo
buscou tratar igual e concomitantemente daquilo diz respeito ao conteudo (Inhalt) que Ihe
corresponde. Ao lidar justamente com a sensacdo (Empfindung) nesses termos, ao
assumi-la em seu movimento de “exterioriza¢ao” e “simbolizacdo” como uma espécie de
origem do ponto de vista musical, em que pese a relacdo de carater intrinseco entre Forma
e contetdo (Form und Inhalt) apontada, diversa da relagdo entre Forma e matéria (Form
und Materie), que até o segundo capitulo foi em grande medida o ponto central*’®, Hegel
visa a enfrentar ao mesmo tempo um dos pontos centrais apontados do debate sobre a
masica na época, a obscuridade da sensacdo — “o surdo tecer do espirito em sua
individualidade” (HEGEL, 2011, 111: 91. Werke, 10, p. 97)*° ou o seu “surdo tecer dentro
de si” (HEGEL, 2011, III: 225. Werke, 10, p. 246) ainda carente em varios aspectos em
sua unilateralidade (formal), mas que se desenvolve e “progride” a reflexdo tanto do
“Outro sobre si” quanto da “alma consigo mesma” (HEGEL, 2011, 11I: 91. Werke, 10, p.
97) — ou seja, em seus proprios termos, a interioridade abstrata, que progride a realizacdo
(Erflllung) de seu contetdo. Como um ponto fundamental na filosofia hegeliana, ou seja,
na historia da filosofia de maneira geral (desde Aristoteles), “tudo o que se pde em
evidéncia na consciéncia espiritual € na razdo tem sua fonte e origem na sensagdo”
(HEGEL, 2011, 11I: 91 e 92. Werke, 10, p. 97), ¢ um dos sentidos dela na “filosofia do
espirito subjetivo de Hegel” é justamente ser “a fonte e a origem de toda a vida do espirito
em geral” (HEIMSOETH, 1963: 172), sendo necessariamente a Forma (sensivel) de um
contetdo (espiritual), sem o qual perde esse mesmo sentido, essa continuidade e

ineréncia.

Como dissemos, é evidente que a exteriorizacdo, ligada a sensagdo, enquanto
“expressao meramente natural” (HEGEL, 2014, III: 290. Werke, 15, p. 150) de

179 Ao nosso modo, nos termos hegelianos, chegamos a questdo do conteldo (Inhalt) no terceiro capitulo a
partir da problematizagdo da questdo matéria e Forma nos capitulos anteriores, ja que nos textos hegelianos
observa-se um movimento semelhante, conforme as consideracdes acerca do som e interioridade, desde o
inicio das secdes sobre mdsica, e também em outras artes particulares.

180 Trecho citado também em PAETZOLD, 1983: 319.
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interjeigdes, as quais “permitem o coragao se aliviar por meio de sua emissao” (HEGEL,
2014, 111: 290. Werke, 15, p. 150), e também a possibilidade de elevar simbolicamente a
mesma interjeicdo a representacdo (Vorstellung), de maneira a “progredir” e torna-la algo
que se contrap8e ao sujeito que a exterioriza, em sua crueza, estdo sempre longe ainda de
dizer respeito a elaboracio verdadeiramente artistica'®* do material sensivel preenchido
(erfiillt) de conteudo e “capaz de espirito”1®, ou seja, ainda distante da relagdo espiritual
com a sensibilidade que cabe a arte. Contudo, a musica efetivamente se relaciona com

tais movimentos!®

na medida em que a questdo mais importante aqui ndo é mais a das
relagdes entre os sons no seu aspecto “elementar” ¢ fundamental, mas sim no que lhe é
essencial (wesentlich), para Hegel, enquanto atividade artistica — 0 aparecimento de uma
oposicao fundamental exprimida na necessidade de “adequag@o sensivel” a0 “completo
retraimento na subjetividade”, onde o principio da sensa¢do porventura perde a
centralidade’®*, mas o “transito” da interioridade que ela primeiro estabelece mantém-se,
reproduz-se. Assim como em geral a propria natureza (Hegel denomina as tais interjeicdes
de “gritos naturais”) supera “sua exterioridade e singularizacdo — sua materialidade —
como algo nao verdadeiro, ndo conforme ao conceito nela imanente, e, acedendo assim a
imaterialidade, passa ao espirito” (HEGEL, 2011, I1I: 44. Werke, 10, p. 45), na musica, a
unilateralidade subjetiva da articulacdo priméria da Forma da sensacdo na interjeicdo €
superada em sua propria oposicao, ou seja, na objetividade (musical), ora se debatendo
“na mais profunda oposicdo entre (...) interioridade livre e (...) relagbes fundamentais
quantitativas” (HEGEL, 2014, III: 298. Werke, 15, p. 161) que s@o do dominio puramente
musical e seu oficio (elementares), ora sobrepujando imanentemente “a dor da oposi¢do”
e realizando assim a reconciliacdo (Versohnung), a designacdo do Contetdo (Gehalt)
verdadeiro e universal. Dessa maneira, desde a sensacdo observa-se 0s contrastes entre 0s

varios caracteres musicais*®®, que Hegel aparentemente atribuia apenas a melodia, como

181 <0 contraditorio entre o contetdo espiritual e a sensacio consiste em que o primeiro é algo universal em
si e para si, necessario, verdadeiramente objetivo; ao contrario, a sensacdo € algo singularizado,
contingente, unilateralmente subjetivo” (HEGEL, 2011: 93).

182 “Dessa forma, Eduard Hanslick prova ser um bom hegeliano quando diz: ‘compor é um trabalhar do
espirito em material capaz de espirito’” (SCHNADELBACH, 2003: 59).

183 Assim o denominamos para reafirmar também nesse nivel o carater “processual” (cf.: LISSA, 1966:
113) do que caracteriza a misica no discurso filoséfico hegeliano.

184 “N3o ¢ o curso de uma ‘sensacio determinada enquanto tal’ que se torna a questdo principal, ‘mas sim
o interior, que fica acima, que se propaga em seu sofrimento assim como em sua alegria, e desfruta de si
mesmo’” (HEIMSOETH, 1963: 173).

185 Schoenberg compreende que “o termo carater, quando aplicado a musica, refere-se ndo somente a
emocdo que uma peca deveria produzir e ao estado de &nimo em que foi composta, mas também a maneira
pela qual ela deve ser executada. E uma falacia pensar que as indica¢des de andamento determinam o
carater: na musica classica, a0 menos, isto ndo é correto. Nao existe apenas um carater de scherzo, mas
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que decompondo o todo musical & sua maneira®

, mas que poderiam bem se identificar
com os caracteres das diferentes tonalidades, da ampla diversidade nos andamentos, dos

diversos intervalos etc., como consequéncias l6gicas do curso desse pensamento®’,

Na pura sensacao tudo se da primeiro de maneira ainda estreita, contingente e
singularizada. A sensacdo é natural a alma (Antropologia), ao espirito finito, ao que
“ainda ndo &” espirito, mas da lugar a algo mais elevado quando passa a articular seu
modo de exteriorizacao e a trazer a si mesma, diante de si, temporalmente, objetivamente,
simbolicamente, seu proprio contetdo (Inhalt)'®. S ¢ arte e mdsica onde e quando a

finitude se vai assumindo uma fisionomia mais e mais impregnada de espirito de maneira

milhares. Um ad&gio é lento e um allegro é répido: isto contribui em parte, mas ndo totalmente, para a
expressdo do caréter. [...] Toda boa musica consiste em muitas ideias conflitantes: cada uma delas adquire
personalidade, e validade, em oposi¢do a todas as outras. Heraclito definiu o contraste como o ‘principio
do desenvolvimento’. O pensamento musical esta sujeito a mesma dialética que rege qualquer outra forma
do pensamento” (SCHOENBERG, 1998: 120 ¢ 121).

186 De maneira geral, em Hegel, tanto a harmonia quanto o ritmo isolados ndo sdo sendo abstragdes e néo
possuem meios de se efetivar musicalmente quando pensados alheios ao ambito que para Hegel os funde
em unidade (in eins bilden): a melodia. Hegel diz que “compasso, o ritmo e a harmonia, tomados por si
mesmos, (...) apenas por meio da melodia e no seio dela, como momentos e lados da melodia mesma, podem
chegar a uma existéncia verdadeiramente musical” (HEGEL, 2014, III: 317. Werke, 15, p. 187). De fato,
acordes - particularmente no que diz respeito a tradi¢cdo da musica europeia escrita — podem ser pensados
como instantes de melodias concomitantes, assim como medidas temporais neste contexto dizem respeito
ao tempo de eventos melédicos, polifénicos ou ndo. Curiosamente, para Hegel, também a melodia ndo pode
existir sem uma espécie de jurisprudéncia harmonica, pois 0s movimentos dos sons somente a ela
adequados consistem em meios para a sua efetivagdo enquanto “o poético da musica, a linguagem da alma,
que derrama o prazer interior ¢ a dor do 4nimo em sons” (HEGEL, 2014, III: 315. Werke, 15, p. 185).
Assim, uma interessante relacao estabelece-se entre aquilo que é constante das “leis da necessidade para o
mundo dos sons” (Idem) e a expressdo da alma ancorada na observancia dessa “legalidade”, a qual permite
uma libertagao da “subjetividade do arbitrio contingente na progressao caprichosa e nas mudangas bizarras”
(HEGEL, 2014, 111; 316. Werke, 15, p. 186) que a audacia pode suscitar. A necessidade inerente as leis
harménicas constitui o “fundamento e o terreno regulares sobre os quais se move a alma livre” (HEGEL,
2014, 111: 315. Werke, 15, p. 185). Tais leis sdo como que condic¢Bes de possibilidade de uma liberdade
mais plena e da reconciliagdo (Versdhnung) do necessario no livre soar da alma que é a melodia, em relagéo
a harmonia e ao ritmo de modo geral.

187 Dahlhaus mesmo entende muitas das colocagdes dos formalistas Hanslick e Friedrich Theodor Vischer
(1807-1887) como decorrentes da estética musical hegeliana ao final do capitulo sobre a “dialética da
interioridade ressoante” de sua Musikasthetik ja referida, elaborando para além do elemento eminentemente
textual do material historiografico (no caso dele em particular, a edicdo Hotho), uma estética das
consequéncias das observacdes hegelianas sobre a musica. Schnéddelbach (2003, p. 74) inclui ainda nesse
rol Karl Robert Eduard von Hartmann (1842-1906) e Heinrich Adolf Késtlin (1846-1907), ainda que
tivessem ao seu modo “corrigido” alguns dos “erros de avaliagdo” de Hegel a respeito da musica, como o
autor mesmo coloca. Muitos comentarios, citados aqui, justificam-se nesse mesmo sentido, como
decorréncia de um método dialético hegeliano (para retomar o sentido adorniano da expressao), entre 0s
quais, as observagdes de Lissa (1966) sobre o que € “profundamente ocultado” (p. 119) enquanto hipoteses
a serem descobertas no exame detido, cuidadoso, mas igual e necessariamente “perspicaz” desse e de outros
documentos da Estética.

18 Algo ndo muito distante do que Hegel diz no prefacio da propria Fenomenologia de 1807 acerca da
ciéncia: “na falta de tal efetividade, a ciéncia é apenas o contetdo, como o Em-si, o fim que ainda é s6 um
interior, ndo como espirito, mas somente como substancia espiritual. Esse Em-si deve exteriorizar-se e vir-
a-ser para si mesmo, o que ndo significa outra coisa que: deve p6r a consciéncia-de-si como um s6 consigo”
(HEGEL, 2014: 38. Werke, 3, pp. 30 e 31)
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progressiva's®

, ha artesania da exterioriazacdo, simbolizacdo e determinacdo do tempo,
impingindo a cada instante o semblante de universalidade. O que é universal
(Allgemeine), por um lado, ndo se deixa apreender na musica de maneira delimitada o
bastante, como é 0 caso na poesia. Assim, a respeito dele pouco se pode dizer, a ndo ser
que € precisamente 0 que consiste no ponto principal de intersec¢do da musica, e da arte
em geral, com o todo da filosofia do espirito’®®. “O universal ndo se deixa apreender
firmemente, e ele também ndo deve” (caderno de Ascheberg, curso de 1820-21, p. 184),
e, por outro lado, em oposicdo a isso, “ndo ha arte que possa ser conduzida tdo
artesanalmente quanto esta arte; pois a técnica por si s6 ja possui muito mérito” (Idem).
Entre a indeterminacdo do conteudo inerente ao artistico ou ao ldeal da arte em Hegel, e
a determinacdo do que é artistico musicalmente (ou da artesania musical, para que nao
confundamos o sentido da arte em Hegel), através de uma “dialética da interioridade
ressoante”, novamente Carl Dahlhaus afirma que “o que a musica ganha como musica
perde-o enquanto arte” (DAHLHAUS, 2003: 72), ou perde-0 na determinacdo do que é
universal (e do “interesse universalmente humano”, conforme discutimos®). Nesse
sentido o diagnostico da ambiguidade torna-se também (mais uma vez) a sua

caracteristica ou trago distintivo.

Dahlhaus, no texto de 1967, em posse do qual ele se torna professor na Technische
Universitdt em Berlim, trata ainda de mais um modo duplo desse conceito de
exteriorizacdo (oriundo da Enciclopédia), tal como aparece na Estética, no adendo

referido, a partir do préprio texto da edi¢do Hotho:

O modo como a musica mergulha num contedldo pode ou assumir uma
orientacdo objetiva para uma coisa, ou um giro subjetivo, para o intimo.
A mausica (nos limites que lhe sdo tracados pelo seu elemento) ou toca

“em um Crucifixus, por exemplo, as determinacGes profundas que

189 A esse respeito, vale dizer que Schelling, em seus cursos sobre Filosofia da Arte, descreve a sonoridade
como a “absoluta formag¢ao-em-um do infinito no finito” (SCHELLING, 2010: 394), como sendo um “real
intuido de maneira inteiramente ideal” (SCHELLING, 2010: 395). “Na musica é objetivada a absoluta
formacdo-em-um do infinito no finito” (SCHELLING, 2010: 396).

19 No capitulo sobre a arte na segéo sobre o0 espirito absoluto, no paragrafo 560 da Enciclopédia, 1&-se: “O
sujeito é o Formal da atividade, e a obra-de-arte é a expressao do deus, sO quando nenhum sinal de
particularidade subjetiva ha nela, mas o Conteldo do espirito que a habita é concebido e gerado sem
mescla, e ndo-manchado pela contingéncia dela” (Werke, 10, p. 369) — 0 que, em outras palavras, quer dizer
que a musica e a arte dizem respeito ao espirito absoluto e a ele somente, para além do Formal, da
materialidade, do sujeito ou unilateralidade que a constitui, desde a ndo-liberdade do artista, quando da
“inspiragdo” como um “pathos ndo-livre” (Idem), ou do fruidor, que ouve, intui, representa, rememora etc.
191 Além de um terceiro aspecto dessa mesma leitura (integrada as demais), explicitado no excerto do texto
‘Musica instrumental e religido da arte’, cuja tradugdo anexamos também ao corpo da dissertagao.
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residem no conceito da Paixdo de Cristo, enquanto este sofrimento,
morte e sepultamento divinos” ou expressa “um sentimento subjetivo
da comocé&o, da compaixdo ou da dor singular humana que se expressa
sobre este acontecimento” (HEGEL, 2014, 111: 320. Werke, 15, p. 192).
Se, na composicdo do Ordinarium Missae ou de um texto biblico, se
trata sobretudo da “profundidade interior substancial de um contetido
como tal”, na qual a musica tenta penetrar, nas areas reflexivas sobre
textos madrigalescos representa ela a vida e o atuar “de um Contetdo
em um interior subjetivo individual” (HEGEL, 2014, 11I: 290. Werke,
15, p. 150). Mas nunca sai do seu elemento, da interioridade, e é
indiferente se ela se esforgca por uma expressao objetiva ou subjetiva.
Esta sempre restringida “a fazer apreensivel a interioridade ao intimo”
(HEGEL, 2014, I11: 290. Werke, 15, p. 150), quer seja a interioridade
do significado, que reside num conteddo — “num Crucifixus, por
exemplo” —, quer seja a interioridade do sentimento subjetivo. E
inversamente, a interioridade, a “regido da musica”, ¢ na filosofia de
Hegel um conceito de ampla extensdo no qual, para além das sensacdes
que sdo suscitadas por um conteudo, se inclui também o préprio
“sentido interno de uma coisa”, na medida em que ¢ acessivel ao

sentimento (DAHLHAUS, 2003: 73%)

A seu modo, imbuido de questdes relativas a um debate ao qual responde a partir
do ponto de vista da histéria da filosofia, Hegel, para Dahlhaus, estabelece ainda uma
dupla orientacdo dessa exteriorizacao/simbolizacdo, em que, de um lado os caracteres
musicais remetem, a sua maneira, indeterminada mas objetiva, a representacdo de um
contetido ora pressuposto ora suscitado por um texto (sagrado) a que o elemento musical
se submete, empregando todos 0s seu meios em nome da profundidade do significado, e,
de outro, um apelo maior ao “sentimento mais proprio” (HEGEL, 2014, 11I: 321. Werke,
15, p. 193), individual, e & intuicdo, ou ao co-intuir (Mitanschauen), que como uma
instncia simpatica do ouvir — “o sentido da pura transformac¢do dos objetos”

(STEDEROTH, 2001: 173) —, nos termos hegelianos da Antropologia, é ao seu modo

192 Ao utilizar a traducéo de Artur Mordo deste texto especifico de Dahlhaus, optamos por substituir sua
traducdo das citacGes hegelianas pelos trechos respectivos presentes na traducdo com a qual trabalhamos
desde o inicio do trabalho, sem qualquer prejuizo de sentido.
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domada pelos mesmos caracteres engenhosamente (geometricamente?) dispostos
(compostos?) para tanto. Dahlhaus, eloguente & sua maneira, de modo a evitar excessos
interpretativos, compara a musica do servico religioso a dos madrigais, e pondera em
seguida que, de todo modo, para Hegel, segundo uma expresséo objetiva ou subjetiva de
seu escopo textual ou ndo, a “regido da musica”, ou a “esfera reivindicada”, é a da

interioridade — o “sentido interno de uma coisa”, acessivel ao sentimento.

De volta a Enciclopédia, o trecho citado de Dahlhaus remete-nos ainda as duas
espécies de “sensagdes internas” descritas no mesmo adendo do paragrafo 401, onde se
1€ a respeito das sensagdes que “se referem a algo em si e para si universal, ao direito,
eticidade, religido, ao belo e ao verdadeiro” (HEGEL, 2011, I11: 103. Werke, 10, p. 110)
como o sdo “as determinac6es profundas que residem no conceito da Paixao de Cristo”
acima comentadas pelo musicologo; bem como a respeito das sensa¢des que “concernem
a minha singularidade imediata, encontravel em qualquer particular conjuntura ou
situagdo” (HEGEL, 2011, I1I: 102. Werke, 10, p. 110), como “da dor singular humana
que se expressa sobre este acontecimento”, fazendo parte dessas sensa¢des concernentes
a singularidade imediata inclusive, por exemplo, a “cdlera, vinganga, inveja, vergonha,
arrependimento” (Idem). No entanto, Dahlhaus em lugar algum se refere a Enciclopédia
de maneira geral, e avanga no mesmo artigo para consideracdes acerca da recepcgéo
histérica do que seria a estética musical hegeliana — alias, em direcdo ao formalismo
musical — em um caminho em certa medida “retrogradado” em relacdo ao que tomamaos,

para falarmos nos termos musicais.

Se, de um lado, considera-se a sensagdo no que nela se “corporifica”, segundo o
que é proveniente de uma exterioridade, o que € apreendido pelos sentidos, discutidos um
a um por Hegel no adendo do mesmo paragrafo, de outro, o sentido verdadeiramente
interno da Empfindung, que, segundo as mesmas linhas, remete a terceira parte da
doutrina do espirito subjetivo, a Psicologia e ndo mais a Antropologia, isto é, ao espirito
mesmo; refere-se ao que se 1é a respeito do espirito te6rico'®®, da unidade subjetivo-
objetiva, em que, no paragrafo 443, o objeto “aparentemente estranho recebe — em vez
da forma de um dado, de algo isolado e contingente — a forma de algo interiorizado

[Erinnerten], subjetivo, universal, necessario e racional” (Werke, 10, p. 237*%4). Como

198 Como um primeiro momento em relacdo ao “espirito pratico” e ao “espirito livre” no paragrafo 443 da
Enciclopédia.

194 Quando indicamos somente a edicdo alemd, tendo em outros momentos indicado também a tradugéo, é
porque identificamos algum problema na tradugéo, e propomos assim a correcao.
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dissemos, a musica jamais poderia coincidir com o objeto, primitivo em relacéo a ela, da
Antropologia, a saber, o desenvolvimento do individuo singularizado, “segundo o qual as
faculdades e forcas se consideram como pondo-se em evidéncia umas depois das outras,
e exteriorizando-se na existéncia” (HEGEL, 2011, III: 214. Werke, 10, p. 234), assim
como ndo é também objeto da Psicologia. Mas antes, como vimos, “0S sons progridem
no meu interior mais profundo”, onde “a prépria subjetividade, a mais interior, é
reivindicada e colocada em movimento” e ¢é justamente isso “0 que em geral produz o
poder dos sons” (Caderno de Hotho, curso de 1823)°. O sujeito, em sua exteriorizacao,
estd neles e o sons se confundem com ele, que ndo se retém diante deles. O sentido
“humano” (SCHNADELBACH, 2003: 73) do “pensar e do pensamento musicais” (Idem)
é, em sua origem, igualmente um sentido antropoldgico, que avanca para o espiritual

(Psicologia).

Assim, para concluir nossas consideragfes, retomemos aqui um ponto da

Antropologia deixado para ser ulteriormente desenvolvido na Psicologia:

N&o é suficiente (é o que se diz) que principios, religido etc. estejam
somente na cabeca; é preciso que estejam no coracdo, na sensacgao. De
fato, o que se tem na cabeca esta na consciéncia em geral, e 0 contetido
Ihe € tdo objetivo que, assim como ele estd posto em mim, no Eu
abstrato em geral, assim também pode ser mantido afastado de mim
segundo a minha subjetividade concreta; na sensacao, ao contrario, tal
conteudo é uma determinidade de meu ser-para-si inteiro, embora surdo
em tal forma; conteido que &, assim, posto como o meu mais préprio.
O préprio [Eigene] é o ndo-separado do Eu concreto, efetivo, e essa
unidade imediata da alma com sua substancia e com o contetdo
determinado desta ultima é precisamente esse ser-nao-separado,
enquanto ndo é determinado a ser 0 Eu da consciéncia, ainda menos [a
ser] a liberdade de uma espiritualidade racional.
Se tanto se 1€ nos cadernos acerca do “eu abstrato”, do “Formal” (Formelle), do

eu facilmente aliciado pelo aspecto ritmico da musica, pelo “bater [do] compasso”

1% HEGEL, G. W. F. Vorlesungen: ausgewahlte Nachschriften und Manuskripte Band 2. Edigdo de
Annemarie Gethmann-Siefert. Hamburg: Felix Meiner, 1998, p. 263.
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(caderno de Kehler, curso de 1826%), que esta ligado a caréncia de objeto e de contetido
no aspecto puramente “exterior’” da arte musical, por outro lado, o contetdo da sensacao
é j& uma determinidade ligada ao “eu concreto”, ndo mais “abstrato”. Na possivel
“estética musical” hegeliana, portanto, o “eu concreto” esta assim implicito ou em
laténcia, na medida em que o conteldo da sensacdo ja ndo se distingue da alma e a
“amplia”, conforme identificamos no capitulo anterior, o que também justifica em parte
as relagBes aqui apontadas entre a arte musical e o espirito subjetivo. Porém, a relagdo
(musical) de proximidade com esse contetdo, a intimidade do eu consigo mesmo
mediante a masica, ndo chega, na indeterminacdo dessa identificagdo em particular, ao
“Eu da consciéncia”, a “liberdade de uma espiritualidade racional” na letra dos textos
hegelianos, por mais que nos sintamos por vezes impelidos a avangar também nesse
sentido. Por isso mesmo, em nossa dissertacdo, detemo-nos aqui. Mas, como dissemos, a
apropriacdo do discurso hegeliano pelo debate posterior, para além de discussdes sobre
seu modo indevido ou desatento aos detalhes da intrincada rede conceitual elaborada
como filosofia do espirito, aponta caminhos no minimo consideraveis do ponto de vista
de suas consequéncias na histdria da arte e do pensamento, ndo s6 em autores de Hanslick
a Adorno, mas também em compositores como Wagner e Lizst, cujas contribuicdes
decisivas deixam marcas indeléveis no desenvolvimento histdrico tanto das estruturas (e

desestruturacbes) musicais, quanto da recepcao (critica) das obras.

De todo modo, de um lado, temos o espirito tedrico, reagindo contra a consciéncia
dependente de um objeto dado, na Psicologia, de outro a ndo separacdo do eu concreto
em relagdo ao que ¢é “substancial”, na Antropologia. A essa altura torna-se quase
irresistivel retomar a ponderacéo de que a masica em Hegel é justamente a arte cujo traco
distintivo diz respeito, de um lado, ao “eu” que ndo é “mais diferenciado do eu sensivel”,
e, de outro, o fato de ndo existir na musica “a relacdo da objetalidade”, quando “a mim
ndo me resta nada, e 0 mais interior é arrastado junto com ela”, conforme citado nas
epigrafes do primeiro capitulo, mas sim a da “presencialidade” do elemento processual

musical — comungado tanto pelo “artista executor como agente” (HEGEL, 2014, I1I: 338.

1% HEGEL, G. W. F. Philosophie der Kunst oder Asthetik nach Hegel. Im Sommer 1826. Mitschrift
Friedrich Carl Hermann Victor von Kehler. Edicdo de Annemarie Gethmann-Siefert e Bernardette
Collenberg-Plotnikov com a colaboracdo de Francesca lannelli e Karsten Berr. Munique: Wilhelm Fink
Verlag, 2004, p. 190.
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Werke, 15, p. 218) na Estética, quanto pelo “ouvir” da Antropologia ¢ o “rememorar” da

Psicologia'®’, na Enciclopédia.

197 A rememoracdo (Erinnerung) como subitem da representacgédo (Vorstellung).
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Tradugdes'®®
a. Secdo musical do caderno de Ascheberg, curso de 1820-21 (HEGEL, G. W. F.
Vorlesungen uber die Philosophie der Kunst. Edi¢do de Niklas Hebing. Cadernos
dos cursos de 1820-21 e 1823. Hamburg: Felix Meiner, 2015, pp. 179 a 186)

A musica

a musica nao possui fora de si um Conteldo, sua esséncia é a aparéncia que desvanece.
Portanto, a subjetividade deve chegar a comunidade [Gemeinde] enquanto reverberacdo
[Hall]. Seu elemento é o som, essa realidade exterior e sensivel, de maneira que nesse
mesmo meio sensivel se deixam introduzir determinacdes espirituais, atraves do que essa

Forma pode ser Forma da beleza, e essa explicacéo, arte.

Primeiro devemos considerar o elemento como abstrato, depois, como
determinado, dotado de um conteldo, e finalmente em terceiro lugar, como arte mesma.
A respeito da arte mesma, enquanto leigo, eu pouco posso dizer, e também porque pouco
se sabe sobre suas leis.

O elementar €, portanto, o som. Ele ndo é um signo articulado de uma
representacdo, como na linguagem. o som enquanto tal somente pode ser considerado
segundo a maneira de seu ressoar; 0 som enquanto tal é sem estofo e sem contetdo. o
som é exteriorizacdo, mas desvanece imediatamente no momento em que surge; ele é um
vibrar, uma exteriorizacdo onde a substancia, o material, ndo penetra, mas antes nele é
colocado em movimento, e produz um vibrar. essa exteriorizacdo ndo se torna objetiva,
ndo possui subsisténcia alguma por contiguidade [nebeneinander] no espago, é

meramente exteriorizacgao abstrata para outros, desvanece imediatamente, mas, assim que

1% Nas traducdes, principalmente dos cadernos de alunos, optamos pela manutencdo de consideragdes
marginais tais como notas dos editores, adendos de carater filoldgico e possibilidades de substituicdo de
termos ou trechos ocultos, bem como palavras destacadas e ambiguidades do préprio texto, de modo que,
para além das nossas observagdes (devidamente indicadas), o texto encontra-se tal como esté transcrito nas
edi¢Bes com as quais trabalhamos.
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ela desvanece de modo meramente exterior, ap0s seu desvanecer, ela se torna algo
interior. Pois essa exteriorizacdo € tdo abstrata quanto a interioridade, na qual eu a
percebo, ou através da qual eu a exteriorizo, e também quanto uma interioridade
inteiramente abstrata. Na medida em que ela ndo permanece assim tdo abstrata, [na
medida em que] ela se determina mais, ela se torna antes de tudo sensacao [Empfindung]:
essa interioridade abstrata constitui a natureza do que Ihe é elementar, e é justamente ai
que reside o poder elementar da musica, e ndo seu poder em outra consideracdo, enquanto
arte: como em qualquer outra arte, ela continua a possuir seu poder através do contetdo
do que € apresentado. esse poder do elementar reside no fato de que a interioridade
abstrata ndo € outra coisa sendo o eu mesmo, o Formal [das Formelle] da consciéncia-de-
si. Justamente esse Formal é aqui no som o exterior, ou melhor, nesse exterior [0 Formal]
¢ imediatamente o interior. por isso, no som € frequente o caso do eu ndo se sustentar face
ao exterior, 0 que ndo ocorre com as mais belas obras escultéricas; nestas a relacdo do
intuir permanece sempre disponivel; por mais que eu me aprofunde bastante na obra de
arte, eu permanego sempre nessa relacéo de diferenciacdo. Em contraste, na masica, o eu,
0 cume mais exterior, entra na obra de arte, e para mim nao resta essa contraposi¢do
[Gegensetzlichkeit]. por isso, 0 meu eu também oscila junto, eu caio na tentacdo de bater
0 compasso, de dancar, etc. Imediatamente se une a isso 0 desejo de cantar; justamente
essa regularidade abstrata do som requer também uma tal exteriorizagdo regular, como
cantar, marchar e dancar. A musica, portanto, de um lado, parte assim da disposicédo
subjetiva, e quando ela parte da exterioridade objetiva e abstrata, entdo 0 meu eu é
chamado a mediagdo [Mitthun]. Nesse sentido, portanto, é o interior mais abstrato e mais
Formal [formellste] o que estd contido nessa exteriorizagdo. essa posi¢cdo [Sitz], a mais
Formal, do interior é, portanto, o verdadeiro lugar da mdsica. Nas outras artes estamos
mais livres; mesmo um conhecedor de musica permanece também nesse aspecto mais

livre.

Nisso reside justamente a ligacdo da musica com o tempo; pois justamente essa
interioridade abstrata enquanto intuir é o tempo. pois a interioridade é a unidade, formal
e subjetiva, o pontual, a unidade inteiramente negativa, e, portanto, o superar [Aufheben]
do espacial, do ser-lado-a-lado [Nebeneinanderseyns]. No entanto, isso é tambem aqui
como exterior, inclusive engquanto exterior em si mesmo. Portanto, ha aqui uma

exteriorizacédo, e ela contém desde ja uma diversidade. No entanto, essa diversidade €
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meramente o apice da exterioridade, e desvanece instantaneamente na exteriorizacéo; e

iSO € justamente o tempo, e 0 som é essencialmente no tempo.

Se nos considerarmos o poder da musica, e pensarmos sobre 0 que nos disseram
0s antigos sobre isso, entdo logo sentiremos que para o exercicio desse poder é preciso
algo aléem do mero soar; tais deveriam ser as relacbes do som, e também ainda um
conteddo, que é o conteudo espiritual para si, representado por meio do elemento
melodioso [Weise] do soar. — Orfeu ndo exerceu sua influéncia sobre a civilizacao
meramente atraves do soar e da melodia [Melodie]. Os animais podem contentar-se com
iss0, mas o0 ser humano anseia por algo mais elevado, um contetido espiritual. O Formal
da masica deve ser elevado a um conteldo determinado, e esse contetido consiste no

segundo ponto, em oposi¢cdo a0 meramente elementar.

este segundo ponto, o elemento enquanto algo determinado através de um
conteudo, faz, portanto, oposicao ao elemento enquanto meramente abstrato e exterior. O
conteddo espiritual pode ser determinado diversamente. esse conteddo em sua Forma
substancial da, portanto, ao som sua determinidade essencial, e a musica é, por assim
dizer, a ligacdo entre o som abstrato e o conteildo preenchido e espiritual. esse contetdo
possui uma relacdo com os sons; e na medida em que o espiritual se aproxima dos sons
somente enquanto uma relacéo, esse é o aspecto propriamente dito da muasica. — Ha aqui
dois aspectos. De um lado, as relacbes recaem no soar mesmo, de outro, o espiritual recai
no soar enquanto contetdo; portanto, trata-se aqui ja de uma referéncia a espiritualidade
concreta. a musica pode entdo expressar o conteldo dessa espiritualidade, ou se isolar
inteiramente, e ser o soar por si mesmo**°. Assim, portanto, ou a misica é mais por si, ou
é de acompanhamento. Principalmente em tempos mais recentes a musica tornou-se mais
autdbnoma, por si mesma; contudo, a [mdusica] natural é a masica que acompanha o canto.
Na medida em que ela se torna mais autdbnoma, ela perde em poder sobre 0 &nimo, e ela
se torna mais um prazer particular para o conhecedor capaz de admirar a habilidade do

artista e o laborioso tratamento dos sons.

Na medida em que a musica ndo se arrancou do acompanhamento, entdo, de certo

modo, a declamac&o € aqui o primeiro momento; porém, o pensamento é ainda a questao

199 A expressdo original em aleméo é fir sich, cuja tradugdo mais imediata seria “para si”. Porém, ndo se
tratando do uso conceitual 16gico hegeliano do termo — o “para si” como momento da consciéncia presente
na filosofia hegeliana — e em nome de evitar qualquer confusdo, optou-se pela expressdo “por si mesmo”,
identificando com clareza a distincdo, presente em outros cadernos e na edi¢do Hotho, entre a musica
instrumental autdbnoma e a musica de acompanhamento. Nota da traducgao.
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principal e o determinante. No entanto, onde ela surge mais autonomamente, deve ser
encontrado principalmente o equilibrio entre ambos, para que um néo prejudique o outro.
Um texto em si mesmo de grande importancia s6 pode demandar da musica pouca ajuda,
como, por exemplo, 0s coros dos antigos. Se a masica deve se tornar mais autbnoma, a
poesia deve retroceder; por isso, ela ndo deve possuir descri¢des da natureza ou historicas,
ou em geral possuir demasiada validade objetiva. por conseguinte, € apropriado que a
poesia da dpera seja modesta, e por isso mesmo a italiana € mais adequada, na medida em
que ela se mantém mais no universal. E por esse mesmo motivo que os poemas de Schiller
servem tdo pouco para o0 acompanhamento. No entanto, é necessario também que o texto
seja recitado de modo igualmente claro, o que € muito dificil em nossa lingua dura. Por
conseguinte, conosco ocorre também o contraste assaz curioso de se mostrar um interesse
pelo contetdo e pelo texto, embora esse interesse frequentemente ndo seja de todo
satisfeito?®. O contetido deve com efeito ser percebido, mas ele ndo deve através do
pensamento ser dominante; a arte suaviza a seriedade do pensamento, bem como o que
nele é passionalidade [so wie das Leidenschaftliche desselben]. Ela deve expor a paixao,
mas, pelo fato de que isso ocorre através da arte, ela € justamente suavizada. Isso Madame
Borgondio resolveu assaz belamente, quem, além de cantar com clareza, também nao
expOe com tanta passionalidade o conteldo quanto nossos cantores e cantoras. esse recuo
do texto ocorre particularmente nas musicas religiosas, cujo texto no mais das vezes é
conhecido e é composto de salmos antigos. Em torno desse ponto giram 0s gostos diversos
das nagdes. NOs nérdicos exigimos que a musica parta da declamacdo, que essa seja a
fundacdo. os italianos sdo bem mais livres, eles deixam a musica caminhar mais por si
mesma. por conseguinte, com razdo no6s valorizamos os artistas que conseguem ambas as
coisas, tais como Mozart, Gluck e Haendel. Neles a expressao musical é tdo magnifica

quanto a apreensdo do sentido. mesmo assim, como foi dito, os italianos sdo mais livres.

Ainda é necessario indicar mais especificamente a Forma do contetdo, tal como
ela diz respeito mais precisamente a musica. Na medida em que o contetdo é colocado
no elemento desta interioridade subjetiva abstrata, que tem no som a expressao adequada,
exige-se que o conteudo possua a forma da sensacao [Empfindung]. o conteddo pode ser
tomado da intuicdo exterior, a partir das reflexdes do entendimento; porém um tal

contetdo ndo corresponde as exigéncias. a expressdo de todo simples da sensacdo

200 Um certo escarnio presente na letra dos cadernos de alunos em alguns momentos evidencia o carater
oral destes textos hegelianos produzidos a partir de prelec@es — algo a ser sempre considerado e localizado
na abordagem desses textos, segundo os proprios editores. Nota da traducéo.
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[Empfindung] através do som é o grito. Ele € o som da sensacdo [Empfindung], sem ser
um signo arbitrério da representacdo. Na interjeicdo, o conteudo ndo € no modo da
representacdo, mas antes ele se expressa ao modo da modificacdo do som enquanto tal.
Na sensacdo [Empfindung], a diferenca ainda nédo € entre um subjetivo e um objetivo; eu
estou no afeto, eu estou determinado, mas sem que eu tenha avancado para a diferenca
supracitada. NGs vimos essa exteriorizagdo, que enquanto som esta ali, precisamente
como essa ndo diferenciagdo. esse € 0 motivo por que a musica descritiva e narrativa é na
verdade um erro; pois isso € sempre um objeto, em que a contradicdo vem mais ou menos
a tona. A interjeicdo é, portanto, a Forma verdadeira da sensacdo [Empfindung], e o
cadenciar da interjeicdo, a arte verdadeira da musica. a arte comeca ali onde a musica faz

do demorar da interjeicdo a finalidade.

Na medida em que a exteriorizacdo da sensacdo se desenvolve mais e mais, entdo
a pergunta seguinte ¢ pelo modo do desenvolvimento. esse desenvolvimento é uma
variacdo de sons individuais. A maneira como elas entdo obtém determinidade e
diversidade umas diante das outras € a relacdo dos sons entre si. essa relacdo ¢ algo
exterior, ja que cada som € por si uma existéncia autbnoma, e a unidade se concebe em
terceiro lugar. N&o se trata nela de uma relacdo organicamente viva. a relacdo da
exterioridade € uma [relagcdo] quantitativa, e, por essa razdo, a relacdo dos sons recai
essencialmente em relacdes numéricas. A esse respeito, convergem o subjetivo e 0
objetivo, a musica e a arquitetura. esta Gltima possui a objetividade, a saber, a abstrata,
como seu elemento, e da mesma maneira a masica [possui] a subjetividade abstrata como
0 seu. Ambos os extremos tém, por isso, algo a ver com as relacdes numéricas, com a
exterioridade, onde as relacdes do entendimento estdo na base como uma estrutura sélida,
de onde a arte da musica surge como arte livre. Se se fala, por isso, dos sons como algo
solido e determinado, € preciso que haja nimeros como fundamento, ou qualquer outro

nome escolhido para eles, C, D, E, F, etc.

Aqui residem as 3 determinagdes: compasso, harmonia e melodia. O ritmo é a 42,
mas a universal. Ele € o particular do movimento, e por isso ha o ritmo do compasso, da
melodia, etc. o ritmo mais elevado é a conjugacdo de todos os trés, 0 compasso é a
regularidade abstrata entre os desiguais. A harmonia é a relacdo dos sons entre si; e a

melodia é a determinag&o livre e espiritual da musica.

O compasso &, portanto, a igualdade inteiramente abstrata e exterior, tendo em
vista 0 tempo. 0s cortes no compasso devem possuir entdo uma unidade exterior abstrata,
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a unidade da igualdade. Isso ocorre também na arquitetura, onde colunas, janelas, etc.
devem ser iguais. Nessa uniformidade do compasso encontra-se a autoconsciéncia
[Selbstbewusstsein] como unidade abstrata, unidade do entendimento. o desvanecer, 0
mergulhar de sua interioridade nessa exterioridade € inibido pelo compasso, e essa
inibicdo ndo pode ser outra sendo a exterior, a inibicdo através da igualdade. o0 compasso
é, portanto, em geral o fundamento abstrato, a interrup¢do, que, no entanto, através da
igualdade se refere uma a outra. a multiplicidade, que estd encerrada em um compasso,
deve ser entdo novamente acentuada, e desintegrar-se em diferencas; essas diferencas
devem ser audiveis. essa multiplicidade diversa consiste na determinacdo mais precisa do
compasso em 4 por 4, 3 por 4, 6 por 8, etc. 0 aspecto do ritmo?® ¢é a distingdo em tempos
iguais, que constitui 0 compasso. Esse ritmo é diferente do melddico e do harménico.

O 2° momento a ser considerado é a harmonia; a mesma que nds vimos como
harmonia das cores. Ela ndo consiste em uma composi¢cdo casual, mas sim na relacéo
interna dos sons entre si, que se deixa reduzir a uma relagdo numérica. A harmonia baseia-
se na relacdo desses numeros uns diante dos outros. Esse fundamento € inteiramente
determinavel em nimeros somente na filosofia da natureza. A determinagdo fundamental
universal ¢é a triade. Trata-se de uma unidade que possui uma distingdo em si, que, no
entanto, € mantida na unidade. o0s outros sons distanciam-se mais ou menos dessa relagao
fundamental. o desenvolvimento dessa relacdo chama-se: a doutrina do baixo continuo.
Ela ensina em que medida é possivel se afastar desse som fundamental e a ele, ou a
tonalidade original, retornar, bem como a maneira como desarmonias [disharmonien]?%?
devem ser preparadas e resolvidas. mas esse detalhe mais especifico pertence a propria
arte determinada. Na harmonia entra em questdo o que se denomina de diferentes
tonalidades; é possivel vé-las como se elas possuissem através do som fundamental um
carater diferente; a diferenca principal consiste no modo maior e menor; ele é determinado
através da relacdo da terca, a diferenca mais determinada possui um outro fundamento.
Se se designa um som como fundamental, e se determina sua oitava (em cordas de mesma
espessura e tensdo, a metade do comprimento, como [numa relagdo de] 1:2, constitui a
oitava), entdo se tem uma escala [Gamme]. Quando dentre esses sons se faz de um deles
a fundamental, e nessa nova fundamental se busca sua terca e quinta, isso deve ser, em

um tal percurso, também harmonico;. Eu posso tomar cada som da escala como sendo a

201 Seite] segue até o final do texto uma copia do caderno de Middendorf da mesma prelecéo de Hegel.
202 Qu dissonancias. Nota da traduc&o.
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203 na escala fundamental. ali

fundamental, e ele deve possuir seu percurso harmdnico
surgem intervalos, que delimitam no seu entorno o que eles deveriam ser; mas eles néo
sdo bem isso. Ou quando se parte de um som, se dispbe com esse som, e se avanga nos
semitons puros, entdo verifica-se justamente que os sons particulares dessa disposi¢édo
ndo encontram sua disposicdo harmdnica pura. esse €, portanto, o fundamento, que na
intuicdo da pureza harménica constitui um carater diferente. Ali se busca entdo introduzir
uma concordancia, obter tanto da pureza de um som, que ele acaba por se adaptar ao
outro. a isso se denomina de témpera; isso da a diferentes tonalidades um carater
diferente. N&o se trata, portanto, da fundamental, mas sim da diversidade das relacdes, a
qual constitui o carater da tonalidade. essa diversidade é para ndés bem menor do que para
0s antigos; nés descobrimos que eles colocavam um grande peso sobre essa diversidade
das tonalidades. A respeito do modo jonico eles dizem que ela seria alegre; o dorico teria
seriedade e devocdo; a tristeza frigia, a dureza e intranquilidade lidias. Entre os antigos,
o universal da diferenca reside no fato que eles tiveram apenas as 8 notas principais, de
dé a do, sem as notas superiores do piano?*. Disso se segue que diferentes posicoes
devem oferecer uma expressao diferente. De mi para fa € um semitom, assim como de si
para sO; sempre que se faz de um outro som a fundamental, o percurso torna-se um outro
lugar. No modo frigio, 0 mi era a fundamental®®; no jonico era o do. esse é um

fundamento principal da diferenca, que teve grandes consequéncias.

A melodia — a alma, que se derrama livremente na musica. 0 interesse pratico
liberta-se através do livre demorar no perceber de si mesmo. esse aspecto constitui 0 mais
elevado da arte. Somente os conhecedores podem falar determinadamente disso. a
natureza da musica é a qualidade [Beschaffenheit] de ser uma expressdo inteiramente
indeterminada da sensacdo [Empfindung], e ja por si mesmo é algo indeterminado. a
natureza da musica é o acontecer no som, de maneira que o universal ndo se deixa
apreender firmemente, e ele também nédo deve. N&o é somente a sensa¢do [Empfindung],
que nele possui o acontecer, mas também a mudanca vazia; é a alma que se coloca no
cume abstrato, e nega a si mesma; frequentemente ndo é nem ao menos uma sensagao

[Empfindung], mas a aparéncia pura da alma nessa mudanga. N&do ha arte que possa ser

203 Sem duvida, o termo refere-se ao que denominamos modernamente de campo harmonico. Nota da
traducéo.

204 Embora a explicagdo presente no caderno possa soar bastante confusa do ponto de vista tedrico-musical,
h& aqui uma referéncia aos acidentes (as teclas pretas do piano), ja que em outros cadernos a expressao
“obern Téne” também aparece em contextos mais elucidativos. Nota da traducéo.

205 O termo “fundamental [Grundton]” refere-se sem divida a finalis da misica modal. Nota da traducéo.
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conduzida tdo artesanalmente quanto esta arte; pois a técnica por si s6 ja possui muito

mérito.
O ritmo da harmonia e o da melodia sdo diferentes

Assim como o desenho, como luz e sombras se relacionam na pintura, a relagdo
do harmonico é 0 meio que o artista possui para expressar-se. 0 harménico €é, de todo
modo, 0 meio da melodia; mas ele é uma relacdo multipla, e ele permanece a escolha
através da qual deve progredir. a masica leve progride nas relaces as mais simples, a
musica carregada e passional intervém mais profundamente nas relagdes da mdusica, e
progride até as fronteiras da harmonia, até a dissonancia, que, no entanto, é conduzida de
volta & harmonia. Nessas relac@es diferencia-se o diletante do musico; o primeiro busca
somente o contetdo. Para o conhecedor, a arte das relacBes é o essencial; aquele se
interessa pela declamacdo e melodia; este, também pela relacdo enquanto tal. o
conhecedor encontrara aprazimento na musica instrumental, que ndo expressa nenhuma
representacdo; ela é referida a sensacdo [Empfindung] abstrata, a aquele mover-se para la
e para ca enquanto tal, que ndo € um contetdo que é expressado, mas sim é o reflexo da
concordancia e discordancia [Zustimmens und Nichtzustimmens] universal. N&o se trata
de um individuo, de uma forma. Pelo fato de a mdsica demorar-se nesse movimento
abstrato, o interesse musical pode ser algo inteiramente sem espirito; por isso, 0 génio
musical pode ser inteiramente inculto [ungebildet]. Grandes compositores sdo também
via de regra homens os mais destituidos de bagagem cultural [stoffeleersten Menschen].
— 0 tratamento dessas relagdes constitui o interesse principal; se se ndo o conhece, entéo
ndo héa interesse; por isso uma tal execucao deixa espaco livre para toda representacao,
por exemplo, mais do que a mdsica, entre pianistas interessa frequentemente o seu

movimento dos dedos, e entre violinistas, frequentemente o trabalho com o arco.

Um caréater fundamental de sua diferenca é a lingua, 0 métrico da poesia de uma
lingua. Nosso ritmo possui 0 idmbico e o troqueu. esse idmbico do movimento para frente
é, de um lado, marcado e simples, e, de outro, verdadeiramente o pior que se pode possuir.
0s gregos, italianos e franceses ndo o possuiram. Na mdsica sacra, onde o latim é a base,
o ritmo do metrum esta nela (dies irae); [e o ritmo] do som agradavel das linguas do sul,
em comparagao com a nossa, ndo deve ser lembrado. o compositor italiano ja é livre da
barbaridade do iambo por seu metrum simples; ele deixa a melodia mais livre. Nisso
parece residir o motivo principal da diferenca entre a musica italiana e a alema. através
do iambo é comum em nossa musica passar para o simples, o laborioso, 0 monétono, para
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o lirico [Leiermassige], o saudoso, o carente, o lamentoso (canc¢des folcloricas). Em
tempos mais recentes, 0s compositores abandonaram o idmbico, todo alteamento que
obstrui. Em Haendel encontra-se também o idmbico do compasso, por exemplo, em seu
Messias. Esse carater € também um dos motivos pelos quais nos sentimos tdo em casa na
musica de Haendel. Mesmo na mais variada harmonia, majestade e melodia, o idmbico

ele mesmo facilmente faz a mediacéo delas conosco.

A ligacdo da melodia com a harmonia é um aspecto primacial [vornehmliche] na
musica. 0 movimento livre da melodia estd compreendido na harmonia. Nisso reside o
segredo principal das grandes composi¢des. essa relagéo representa a luta da liberdade
com a necessidade. a harmonia porta o necessario, a liberdade abandona-se as suas asas;
ela esta, de um lado, ligada a relacéo, e, de outro, ela deve aparecer livre, na medida em
que ela ao mesmo tempo ndo a prejudica. essa diferenca conduz a determinacéo, de que
a melodia se deve mostrar como o0 elemento predominante, como o que, em toda
dependéncia da melodia, permanece mesmo assim junto a si; isso estd no modo da
liberdade da alma, que se evade e se ouve; e a idealidade, a qual a mdsica nos eleva, reside
no fato de que ela nos representa a0 mesmo tempo sensivelmente esse pairar sobre o
particular e o determinado nesse elemento. Nas artes anteriores, escultura, pintura, nds
vimos que o espiritual possui a forma intuida exteriormente; na madsica o chdo para o
espiritual é a subjetividade mesma. Nas outras artes a alma torna-se livre através do intuir
do exterior, 0 conteudo substancial é idéntico a alma mesma. Na musica 0 é a
particularidade, que, como sensacdo [Empfindung] determinada, pertence ao sujeito. A
musica desperta paix0es, expressa a alegria, a dor; isso faz a particularidade, e as relagdes
harmonicas determinam a expressdo; mas a0 mesmo tempo a alma deve elevar-se em
regides, onde ela se retira dessa particularidade. esse aspecto da elevagdo por sobre o
particular (do prazer ou da dor) constitui o canto de uma musica em geral. Ela ndo
meramente nos arrasta para dentro dessa sensa¢do [Empfindung], mas sim a alma deve
manter-se no regozijo de si mesma. esse € o carater da grande mausica, de que ela em
especial no prazer ndo flui adiante ao modo das bacantes [bacchantisch], mas sim de que
0 animo seria a0 mesmo tempo também animado [seelig] em si, COMo 0S passaros no ceu.
iSSO é 0 que nos encontramos entre as grandes composicoes dos italianos, um adentrar na
alegria e no sofrimento dos seres humanos, mas a0 mesmo tempo o intuir puro da

sensacdo [Empfindung] reconciliada. Nos censuramos com frequéncia a musica italiana,
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de que ela estaria centrada meramente na melodia, no cantar, e nds, em oposicéo,

ansiamos pela determinidade; mas o que é mais elevado é a unido de ambas.

Dessa esfera passamos para uma outra. a musica é a Gltima arte da exteriorizacéo,
enquanto uma [arte] sensivel; mas o elemento sensivel da arte € o som, que inclusive
desvanece imediatamente. Um extremo era o material em sua formacgéo [Gestaltung], o

outro extremo é o0 som. A partir daqui n6s passamos para as artes discursivas.
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b. Secdo musical do caderno de Hotho, curso de 1823 (HEGEL, G. W. F.
Vorlesungen: ausgewahlte Nachschriften und Manuskripte, volume 2. Edicéo de
Annemarie Gethmann-Siefert. Hamburg: Felix Meiner, 1998, pp. 262 a 270)

[As notas de rodapé, onde se localizam, indicam anota¢Ges marginais presentes no

caderno]

[a mUsica]

Assim, de um lado, na pintura é necesséria a forma, de outro, € necessaria a magia das
cores que Ihe concerne?®. O elemento objetivo por assim dizer logo se dissipa e o efeito
quase ndo ocorre mais através de algo material. A arte penetra na mdsica inteiramente
pelo lado subjetivo. De um lado, ela é a arte da sensa¢do mais profunda, de outro, do
entendimento estrito e frio?®”. No que diz respeito mais precisamente ao elemento da
masica, ela se contrapde as artes plasticas: nela é abandonada a exterioridade espacial; o
sentido da visdo ja ndo oferece o elemento sensivel, mas sim [0 oferece] o sentido da
audicdo?®. O elemento sensivel é a aparéncia evanescente, a subjetividade abstrata, que
em sua exteriorizacdo permanece subjetiva, e nada de exterior permanece em repouso,
mas sim, como exterior, logo se dissipa. Esse tipo de exteriorizacdo é o som. E é da
natureza do som negar sua exterioridade. Trata-se de uma exteriorizacdo imediatamente
subjetiva, ou seja, a exteriorizacao abstrata - 0 som enguanto som. O gue se deve agora
indicar é: qual interioridade corresponde a essa exterioridade. Trata-se da interioridade
mais abstrata, a objetividade completamente sem objeto, a objetividade completamente
subjetiva, a interioridade abstrata®®®. Esse é 0 nosso eu totalmente vazio, a egoidade
[Selbstigkeit] sem contetdo ulterior. (p. 263) O que na musica € reivindicado € a

interioridade Gltima. A esse respeito, a musica se diferencia, em termos de seu efeito, de

206 Segunda secdo; a arte sonora ou a musica.

207 Na medida em que [lado subjetivo] a pintura, em seu Gltimo circulo, tem como objeto a intimidade
enquanto tal, para a qual o Conteudo € indiferente. Entéo, para além de si mesma, ela avancgou para a masica.
208 O material dessa subjetividade enquanto interioridade abstrata é a materialidade que supera [aufhebende]
a si mesma — o som.

209 A esse material corresponde a interioridade abstrata da subjetividade, o puro estar-consigo [Bei-sich-
Sein] dela mesma, o eu sem contetdo.

109



outras artes onde temos diante de nos algo de objetivo, ante o qual o eu se diferencia ou,

nele mergulhando, é por oposicdo preenchido por um contetido em si mesmo exterior.

A realizagdo estd sempre diferenciada de mim. A realizacdo é em sua natureza

exterior, espacial e, portanto, ainda diferente da interioridade do eu. Na musica, porém,

210 0 eu ndo é mais diferenciado do eu sensivel mesmo, 0s

211

essa diferenciacao é cessada
sons progridem no meu interior mais profundo“**. A propria subjetividade, a mais interior,
é reivindicada e colocada em movimento. Isto é, portanto, o que em geral produz o poder

dos sons. O sujeito enquanto tal, em sua exteriorizagdo, esta neles, e ndo se retém diante

212 213

deles. Quando se diz que a musica“*“ entusiasma, como contam as historias dos antigos=,
é, portanto, por conta disso, pois [0] eu ndo permanece para Si, mas sim se sente

arrebatado?!*, Entretanto, ndo se deve por isso ter opinides de mau gosto acerca do poder

2100 eu no som € puro junto a si mesmo, ele ¢ a exteriorizagéo do eu mesmo.
211 Mais tarde inserido na borda:
2) As determinaces particulares da musica
a) Aspecto ideal
a) Tempo enquanto tal
) Compasso
v) Ritmo
b) Aspecto real
o) Diferengas gerais. aa) Instrumentos; ) Voz humana; yy) Unidade de ambos
f8) Determinidade fisica dos sons
v) Harmonia
¢) Melodia.
212 Musik] Macht.
213 |sso da a musica o poder veemente.
214 Mais tarde inserido na borda: duas configuracBes, dentre as quais a segunda (aqui, abaixo)
corresponde ao trecho até o ponto 2c), incluindo-o, mais ou menos préximo ao contorno da versao
impressa. No ponto 3) Hotho retoma uma incluséo excluida:

1) Material da musica em diferenca as artes plasticas
2) Contetdo do interior subjetivo da sensacgao
3) Poder arrebatador da masica
Diviséo
O som como som
1) O temporal do ressoar [Klingens]
a) Tempo, ) Compasso, y) Ritmo
2) O soar real
a) Instrumentos particulares [Partikular]
aa) Instrumentos de sopro
Bp) Instrumentos de corda
vy) Voz humana
b) Harmonia
¢) Melodia
3) Relag¢do com o contetido
a) O melddico da expressao
b) O declamatério
c) A liberdade subjetiva da musica
d) Composicao
e) Execucao;
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da mdsica. Ela pode entusiasmar, o sujeito pode nela estar inteiramente tomado de
excitacdo. Os seres humanos, quanto mais arrebatados estéo, e menor é a determinidade
do conteudo, menos representacbes e pensamentos eles tém. Somente Orfeu pdde
arrebatar desse modo, como ¢ relatado. Em nossos tempos, a musica ja ndo pode mais
produzir isso, ou s6 momentaneamente e como suporte dos poderes que de outra maneira
ja envolveram o &nimo. Nos regimentos de tropas militares, se se tem boa musica?®®, ela
ha de inflamar o &nimo na batalha, mas ndo mais derrubar os muros de Jeric6. A musica
suporta apenas o0s poderes do animo, do dever. — Diz-se que Orfeu amansou 0s homens,
deu-lhes leis por meio da musica. Nossas leis ndo sdo dadas musicalmente. S6 a musica,
por si s6 sem contetido, ndo age sobre n6s. A2'® nossa formagéo pertencem ainda outras
coisas. — Tal é a determinacgdo geral do elemento do exterior e do interior que a ele

corresponde.

O proximo elemento que intervém é o fato de que a musica se acrescenta o tempo.
O som, na medida em que &, ndo €; sua realizacdo fisica, tal como é, desaparece. Assim

ocorre uma abundancia de sons no tempo. Este constitui no som o aspecto do negativo, a

Introducéo.
Divisao.
1) O carater geral da masica
a) Material da musica em diferenca as artes plasticas
b) Conteldo do interior subjetivo da sensa¢do
c) Poder arrebatador da musica
2) Determinacdes particulares
a) O temporal do ressoar
a) Tempo, B) Compasso, v) Ritmo
b) O soar real
a) Instrumentos particulares [Partikular]
aa) Instrumentos de sopro
Bp) Instrumentos de corda
vy) Voz humana
B) Principais instrumentos (?)
v) Harmonia
c) Melodia ¢) Unidade de Ambos

3) A relagdo com o conteudo*
a) A melodia
b) O declamatério
c) A liberdade subjetiva da musica
o) Composigao.
) Execucéo.
*A seqguir, o que foi excluido:
A masica instrumental e de acompanhamento
a) A mdsica instrumental
b) A mdusica de acompanhamento [begleitende]
¢) Fundamentos do conteldo, que substitui 0 melddico da expressao.
215 gute] Hotho: z. B. gute.
216 Zu] Hotho: Bei.
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partir do qual a principal determinidade chega ao som. A determinidade abstrata (as
relagOes abstratas dos sons, que sdo do mesmo modo determinadas materialmente) passa
pelo tempo. Deixemos em seguida isso de lado e indiquemos o que constitui a
determinidade mais proxima para a interioridade enquanto tal. Essa interioridade abstrata
do eu autocentrado tem como proxima particularidade a sensacédo; essa € a interioridade
mais proxima2l’, com a qual a musica se relaciona. No que afeta a misica, aparece a
sensacdo, a subjetividade que de momento se expande, 0 eu que se mantém nessas
determinidades abstratas. Se falamos, por exemplo, de tristeza, medo e serenidade, tais
sdo sensacgdes. Ha ali um contetdo. Na medida em que eu o tenho em relacdo com a minha
subjetividade, eu sinto esse conteldo. Enquanto eu suporto essa perda ou a trago em geral
a subjetividade, a sensagdo € produzida®'®. A sensacéo é somente sempre o revestimento
do contetido, na medida em que ele se torna relativo a minha subjetividade. E essa é a

esfera que de momento é reivindicada pela musica.

A partir disso, segue-se logo que um contetdo da musica deve portar sensacoes.
Uma poesia descritiva ndo é21° capaz de receber tratamento musical??®. Elabora-se
musicalmente mal uma poesia intrinsecamente dramética; sdo melhores as obras
superficiais, que se detém em sensacdes gerais. Agora, a expressdo da sensacao inicial,
da expressao meramente natural, do grito, as interjeicdes, 0s suspiros e 0s solugos — isso
ainda ndo é musica; ndo se trata de sons que sejam signos de representacdes. A musica se
detém na exteriorizacdo da sensacdo, ela faz dela sua finalidade. Essa expressdo €

sequéncia da expressao natural.

Na musica, o sentido interior percebe-se a si mesmo e forma esse perceber. Essa
maneira objetiva da expressdo da sensacao em geral isola a sensacao e sua exteriorizagéo,
e a forma??%. Assim, a questdo é: como pode 0 som em si ser desenvolvido, através de que
aspecto advém a ele essa determinacdo, que ele ja ndo seria um mero grito da sensacéo,
mas sua expressdo desenvolvida. A sensagdo possui um conteudo, a musica enquanto tal,

néo, e, assim, ao som deve advir um outro que seja determinante. Esse particular pode em

217 A proxima determinidade desse eu abstrato € a sensacéo; tal é, portanto, o objeto da musica.

218 A sensagdo é somente a Forma, o fato de que eu trago um contelido em relagdo com a minha
subjetividade.

219 passt] passt sich

220 A musica, portanto, ndo sera capaz de expressar um Contetido por si s4, mas somente de expressar um
[Conteudo] sentido.

221 Na medida em que a masica tem como finalidade a expressdo das sensacfes e ndo meramente 0 eu
abstrato, o som abstrato deve avancar para a determinacdo em si mesmo.
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seguida ser diferenciado em um aspecto material e um ideal®?2.?2> O primeiro é o que
depende da natureza dos corpos vibrantes. Pois o som em geral é o vibrar de algo
corpdreo, um movimento através do qual o corpo se move em si mesmo, sem que saia de
seu lugar ou se desloque de tal maneira que ele, da mesma forma, supere novamente esse
movimento. Isso posto, é principalmente no tempo que a determinacdo ocorre. A
particularizacdo material depende da particularizacdo do material; pode ser ar, madeira,
metal, cordas etc. A principal diferenca é se se trata de uma coluna de ar, como nos
instrumentos de sopro, ou um outro material. Tais consistem em linhas ou entdo em
superficies como no timpano e na harménica??4.?>> O som mais perfeito é o da propria
voz humana. Assim como a cor da pele??® tempera em si todas as cores, da mesma maneira
a voz humana unifica o instrumento de sopro e o instrumento de cordas. De um lado tem-
se 0 ar incoeso, de outro, algo material que ressoa. Todos 0s outros instrumentos sdo
somente cordas abstratas. Cada um tem o seu carater peculiar, e um dos principais
conhecimentos na composic¢do € o de utiliza-los corretamente, de modo que eles mostrem

(?%27) em sua totalidade um quadro dramatico.

O circulo dos instrumentos comuns é um circulo fechado, e todos recém-
inventados ndo querem pertencer a esse circulo. — O aspecto mais importante é aqui 0

aspecto ideal que diz respeito as relacdes internas dos sons enquanto tais??®

. A primeira
coisa com que nos deparamos diante desse aspecto é o tempo. Aqui encontramos primeiro
0 compasso, segundo, a harmonia, e terceiro, a melodia; o ritmo é a particular relagao
desses trés aspectos. No que diz respeito ao tempo enquanto tal, o0 compasso é entdo a
primeira unidade que é trazida a variedade dos sons??®. Uma série de sons ocorrem em
uma determinada secdo musical. Atraveés do compasso sdo produzidos regimes iguais
[gleiche Bewegungen] de sons. Essa unidade é uma identidade do entendimento. O igual,
mais especificamente, sustenta sua determinidade enquanto algo exterior através do

nimero. O compasso é necessario. Pois 0s sons existem no tempo, e, para 0 tempo, o

222 gine materielle und ideelle Seite] materielle und ideelle

223 A determinidade do som se decompde em seu lado real e ideal.

224 Hegel provavelmente se refere a "harménica de vidro", instrumento inventado em 1762 por Franklin.
Nota da traducéo.

225 A particularizagdo material depende da particularizagdo do material em si mesmo vibrante. Ou seja: uma
coluna de ar (instrumentos de sopro), um material concreto (instrumentos de corda) ou ambos em um (a
voz humana).

226 Hautfarbe] Hauptfarbe

227 wird] werde

228 O lado ideal concerne a relagdo das vibragdes enquanto tais.

229 O compasso:

113



elemento regulador € a equidade do entendimento. O eu abstrato ele mesmo, na musica,
se torna somente objetivo. Na variedade dos sons, 0 eu abstrato enquanto tal deve se tornar
entdo também como que um aspecto objetivo?®. Esse eu abstrato enquanto tal se torna
objetivo na variedade enquanto identidade abstrata. Tal € a igualdade. Ela faz do
compasso algo objetivo. Isto €, na multiplicidade do que ressoa [Verklingenden], em que
eu me dissipo, eu retorno amim?3! como eu abstrato através do compasso. Eu me encontro
em mim?3? através do compasso, através da igualdade das seces, através da audibilidade
da identidade, na qual eu possuo a mim mesmo. Tal € o sentido e a necessidade do
compasso. Esse igual deve assim ainda ser divisivel em si. Essa divisdo possibilita uma
desigualdade variada, a qual, no entanto, esta sujeita a uma regra. Nisso consistem 0s
varios tipos de compasso. Ao compasso de 3 por 4, por exemplo, subjaz a divisao em trés.
Ele ¢, segundo a relacdo aritmética, igual ao compasso de 6 por 8, mas ndo ritmicamente,
pois a primeira divisdo, que subjaz a essa, é em dois; na primeira colcheia de cada®?
tempo recai a arsis. — Assim, tal igualdade e divisdo é o que se deve notar no compasso.
— O compasso € seguido pela harmonia, ou seja, a diferenca dos sons entre si. O ritmo do
compasso subjaz ao harmdnico, mas neste nio precisa mudar?®*. A érsis da melodia pode
ocorrer num compasso anterior; e o que no curso do melddico ndao possui arsis nenhuma
pode iniciar?® com um novo compasso, como na métrica, os versos onde as palavras sdo
distinguidas das partes da medida do verso. No que diz respeito agora a propria harmonia,
concerne-lhe a diversidade dos sons. Ela determina as relacfes fundamentais dos sons.
No compasso preponderam os longos e curtos, a duracdo. Na harmonia surge uma outra
distincdo. Esta é também condicionada por relacbes numéricas. O som é movimento
oscilante. A igualdade de tempo é para 0 compasso o essencial, jA no harmonico o € a
oscilacdo no mesmo tempo. O maior ou menor numero de oscila¢fes produz o que ha de
determinado no som. A oitava, por exemplo, oscila o dobro de vezes de sua fundamental.
A determinagio objetiva [da relacio] dos sons entre si%*® se baseia em relagdes numéricas.
Nessas relagcdes surgem sons fundamentais, que correspondem a relacbes numeéricas

simples: a fundamental, a terca e a quinta originam a triade harmonica. O harménico

230 A necessidade do compasso reside no fato de que, como um aspecto, também a abstracdo do eu idéntico
se torna objetiva.

231 mich] mir

232 mir] mich

233 das...jeder] die zweite (modificado por Hotho possivelmente s6 na preparag&o para a impressio)

234 A harmonia: 0 som determinado no tempo determinado.

235 anfangen] heben (modificado por Hotho; o heben acidentalmente n3o foi apagado)

236 zyeinander] von einander
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reduz-se ao mecanico. Os demais sons determinam-se através de outras relacGes
numéricas. Essas relagdes fundamentais perfazem a base fundamental, a lei da

necessidade, que deve seguir sustentando.

A melodia é primeiro o poético, a alma que se vivencia em sons, que derrama suas
dores e sua alegria; 0 melddico é o que é pleno de alma [Seelenvolle] na musica?®’. A
melodia subjaz o harménico mas ndo estd limitado a ele; no entanto, estdo unidos
essencialmente. Uma melodia?® superficial vai para 4 e para ca no ambito das relacdes
simples, no entanto a musica fundamentada avanca até as fronteiras do inarménico,
ferindo-o, entretanto, de tal maneira que possa depois recobrar desse ferimento. Na
unidade da harmonia e da melodia reside o segredo da composi¢do profunda, que convoca
as mais profundas oposigdes da harmonia e delas retorna. — Trata-se, por assim dizer, da
luta entre a liberdade e a necessidade, 0 que se nos apresenta aqui. O elevado é o

conclamar e digladiar da oposicao.

A musica em geral é a principio acompanhamento?°. Através do som?° ela existe.
Isso por si s6 é sem Contetdo. Através de suas proprias relacdes ele recebe o Contetdo.
No entanto, isso ndo satisfaz o espirito. Assim como a sensa¢io acompanha?*! o contetido
do espirito, a mdsica, como sua expressdo [Ausspruch], é acompanhamento?*? de signos
de representacdes, de palavras. O discurso [Rede] se encerra na musica, e essa € sua
determinacdo original. Ela pode também se tornar autbnoma, e isso particularmente nos
tempos recentes, quando se estabelecem arquitetdnicos edificios da harmonia, os quais®*?
sO satisfazem o conhecedor. Em nenhuma arte tal é o caso de que somente um estudo
razoavel permita a satisfagdo. A musica tem em comum com a arquitetura o fato de ndo

possuirem seu contetido em si mesmas?*; assim como a arquitetura necessita de um deus,

237 A melodia: ela é a sensagéo que se torna real no aspecto abstrato do compasso e da harmonia.
238 posteriormente inserido na margem:
Melodia:
o) Relagdo com a harmonia
) Com a sensagéo
v) Liberdade da melodia nessas relagdes
239 pegleitend] bekleitend
begleitet] bekleidet
240 Na medida em que, no entanto, a sensacao, ela mesma, agora é somente a Forma abstrata que acompanha
seu contetido como sua relagdo com o eu subjetivo abstrato, a mdsica, enquanto expressdo da sensacao,
também somente acompanha o conteudo.
241 pegleitet] bekleidet
242 Begleitende] Bekleidende
243 die] und (Hotho) Kunst] Musik (Hotho)
244 O discurso [Rede] da a ela o contetido determinado; acompanha-lo é a determinagéo da musica.
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da mesma forma a subjetividade da musica necessita de um texto, pensamentos,
representacdes, que, como conteudo determinado, ndo estdo nela. A arte discursiva é
entdo aquela que d& esse preenchimento. O som [esta ligado] a um contetdo espiritual
enquanto tal. A musica ndo autbnoma €& somente acompanhamento. Quanto mais
autbnoma ela se torna, mais ela pertence somente ao entendimento e € uma mera

artesania, que ¢ apenas para o conhecedor e que se torna infiel a finalidade da arte®*®.

245 O discurso, na medida em que é o contetido da arte, da musica, reduz esta a um mero meio, e assim
percebe-se a si mesmo: a poesia.
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c . Secdo musical do caderno de von der Pfordten, curso de 1826 (HEGEL, G. W.
F. Philosophie der Kunst. VVorlesung von 1826. Edi¢&o de Annemarie Gethmann-
Siefert, Jeong-Im Kwon e Karsten Berr. Frankfurt-am-Main: Suhrkamp, 2005,
pp. 215 a 222)

A musica ¢ a segunda arte ou o [segundo] lado da comunidade [Gemeinde]. A%4®
masica tem para sua mais intima determinacdo abstrata justamente a mais pura
interioridade abstrata enquanto tal; na medida em que a interioridade enquanto tal se
exterioriza, a sua exteriorizacdo ndo pode ser do tipo espacial. Contudo, a exteriorizagdo
da musica®*’ deve ser uma exteriorizacéo da interioridade, uma exteriorizagdo que, assim
que surge, logo se dissipa, um ser para outro, que ndo [possui] nenhuma subsisténcia por
si SO, 0 exterior, [que] por si € incontinente e logo se dissipa. O som [Ton] enquanto tal é
por conseguinte o elemento dessa arte. 0?*® som, o discurso, é essa exteriorizacio [da
interioridade]; esse som [€] percebido, e isso é sua exterioridade, e a0 mesmo tempo ele
se torna novamente interior [innerlich]. O%*® som pode se tornar discurso, articular-se, e
entdo ele contém a expressdo de representacdes determinadas; isso ja € uma
exteriorizacdo, que avanca para além do &mbito da mdsica por si sO — isso €, [a saber], a
poesia, onde 0 som, 0 sujeito, se torna palavra, objeto. O som ndo é um signo das
representacdes, mas somente uma exteriorizacdo abstrata. O poder da musica decorre
imediatamente disso. Os?° antigos nos contaram muito acerca da forca [Gewalt] da
mausica; ndo se deve a partir disso imaginar que Orfeu fazia musica simplesmente, ou
simplesmente tocava, mas antes unia ao canto [sua mausica], [e assim] ela contém

representacdes®*. No entanto®2, também independente dele®®3, a msica exerce um poder

246 Gemeinde. Die] Gemeinde; die

247 sein. Hingegen sol die ... Musik] sein, hingegen die ... Musik soll

248 yerschwindet. Der] verschwindet, der

24 innerlich. Der] innerlich, der

250 Musik. Die] Musik, die

21 Hegel refere-se possivelmente a Mitologia concisa ou doutrina dos deuses, semideuses e herdis
fabulares da antiguidade [Kurzgefasste Mythologie oder Lehre von den fabelhaften Gottern, Halbgottern
und Helden des Altenthums] de Karl Wilhelm Ramler. Berlim, 1816; ou a edi¢do de Gottfried Hermann da
Orphica, provida de prolegdbmenos (Leipzig, 1805). As fontes originais sdo por exemplo Esquilo
(Agamennon. V. 1629 e seguintes [Aischylos: Tragddien und Fragmente, 106 e seguintes]), Euripedes
(Euripides: Samtliche Tragddien. Volume 5, 292 e seguintes), Ovidio (Metamosphosen. X. i-XI. 66, 358-
399) assim como Pindaro (Pindar: Singeslieder. Vierte Pythische Ode. 176, 154 e seguintes). Nota dos
editores.

252 \/orstellungen. Aber] Vorstellungen; aber

253 [do canto]. Nota da traducéo.
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254 som é o exterior

peculiar sobre o sujeito, e esse poder reside no principio da musica: o
[78] da interioridade abstrata, 0 eu mesmo, a interioridade abstrata ndo se mantém por si
s6. Na?® escultura e na pintura existe sempre a intuicio, ou seja, a consciéncia de algo
objetual [dado], na musica [entretanto] ndo existe a relacdo da objetualidade
[Gegenstandlickeit], a mim ndo me resta nada, e 0 mais interior é arrastado junto com ela.
[Isso] acontece pelo poder [da musica]; o outro lado é a fraqueza da musica, [que reside
no fato] de que ela ndo possui nem oferece nenhum contetdo [Inhalt] objetivo. Esse
movimento ideal [ideelle] abstrato ndo acomete somente 0s humanos e animais, mas
também as coisas inorganicas, suas determinacfes espaciais se movem umas para as
outras; esse ressoar, esse soar, permanece subjetivo também na exteriorizacdo, [e] na
medida em que é repetido ele € a exteriorizagdo diversificada e as vezes ateé destituida de
conteddo. Esse soar deve ser adequado ao artistico. A proxima determinagdo nesse soar
é alternancia diversificada e variagdo em geral; essa errancia do soar deve agora antes de
tudo ser estabilizada [befestigt werden] e receber uma objetividade em si. Essa primeira
objetividade®®® n4o é outra sendo o retorno, a repeticio de um e 0 mesmo, a uniformidade
na recorréncia. Tal?®’ é o fundamento e necessidade do compasso, que depois de uma
profusdo de varia¢fes surge uma se¢ao e a esta dedica um tempo igual — como nos corpos
celestes o repetir-se determinado perfaz leis; isso é 0 que ha de substancial, de subjetivo
nele. O objetivo é meramente uma igualdade, que diz respeito ao quantitativo; o

guantitativo — mais precisamente — é a medida numérica.
[1. Compasso]

0% compasso [Takt] é a primeira objetividade, substancialidade, a insisténcia
[das Beharren]; quando ele muda, entfo a insisténcia esta na repeticdo do mesmo: tal?>®
é a insisténcia inteiramente abstrata, a objetividade. Uma mera repeticdo do compasso
[ainda] ndo produz mdsica, mas antes ali deve haver uma variedade, a distinguibilidade
[Unterschiedenheit] no conceito e [da] ideia em geral. Conta-se essa?®® distinguibilidade
entre esses elementos onde o numero é o determinante; essa distinguibilidade é a

diferenca entre os compassos de 1 por 2, 1 por 4, 3 por 4, 6 por 8 e assim por diante.

254 Musik: Der] Musik, der

255 sich. Bei] sich, bei

26 grhalten. Diese erste Objektivitat] erhalten, diese
257 Wiederkehr. Dies] Wiederkehr, dies

2%8 Zahlmass. / Der] Zahlmass, der

29 desselben: Dies desselben], dies

260 (jherhaupt. Diese tberhaupt], diese
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Este?®? compasso particular produz um modo de ritmo e entra em colisdo com a
continuagdo mais elevada; essa particularidade do compasso é determinada por si, mas a
melodia é por si s6 uma continuacdo propria — de um lado [78a], ligada ao compasso, de
outro, ela pode também engendrar uma diferenca. [Na cancdo [Lied]??, a isso se
acrescenta] a diferenca de métrica®®®. As palavras sdo diferentes dos pés métricos; a
compensacao pelo que é elevado [erhoht] através do compasso particular e o que a frase
melddica faz é o ritmo mais elevado. Os sons mais agudos [héheren] e mais graves

[tieferen] baseiam-se em relagdes quantitativas.
[2. Tonalidade?®*]

Esses sons tém essencialmente também uma concordéncia entre si na sua
diversidade; esse agudo e grave tem seu limite [Schranke], e essa determinidade
fundamenta-se nas relacdes de grandeza®®, [na] prdpria concordancia sonora?®. A%’
interacdo consonante [Zusammenklingen] do som perfaz a triade harménica, esta é a
disjuncdo de um som em si. A mecanica indica as relacbes mais proximas; essas
oscilacBes quem faz é a corda, nos instrumentos de corda, e a coluna de ar, nos
instrumentos de sopro. A tonalidade diversa é uma particularidade ainda mais precisa. Os
tipos de som [Tonarten]?®® baseiam-se em um universal, [de maneira que] cada som
dentro de sua fundamental [Grundton] e sua oitava possui sua determinacdo mais

precisa?®®

, mas cada um desses sons pode também novamente ser a fundamental e possuir
para si um sistema harménico préprio; ele tem sua terca, quinta, quarta, bem como
qualquer outro som. O que em um sistema € quinta, [ou] nele mesmo é terca, pode em um
outro ser uma segunda?’®; assim n&o pode ocorrer que esse som corresponda precisamente

ao lugar que ele mesmo deve ocupar em uma outra tonalidade?’*, mas antes isso produz

261 6/8 Takt usw. Dieser] 6/8takt usw., dieser

262 | jed. Nota da traducéo.

263 Hegel possivelmente se refere as medidas prosddicas na musica. Nota da traducao.

264 Hegel neste paragrafo —[Tonart] parece estar se referindo também e de maneira mais ampla aos tipos de
som, uma vez que no corpo do texto ele ndo se refere somente as claves e tonalidades. Nota da traducao.
265 Grossenverhaltnisse] grossere Verhaltnisse

266 QOpta-se por um termo diferente de harmonia, pois no texto distinguem-se Zusammenstimmung de
Harmonie, designando esta 0 &mbito da musica que lida em geral com os acordes e tonalidades, que Hegel
mais a frente opde ao ambito da melodia. Nota da traducao.

267 derselben. Das] derselben; das

268 Dje Tonarten] sie

269 Hegel aqui possivelmente se refere a série harménica natural, que tem na oitava o seu harmoénico mais
préximo. Nota da traducéo.

210 Quinte, in demselben Terz ist, kann bei ... Sekunde] Quinte ist, ist in derselben Terz, bei ... kann er
Sekunde

21 giner anderen Tonart] anderem Ton
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uma divergéncia — disso decorre a diversidade das tonalidades. Os antigos ndo possuiam
os acidentes [Obertone?’?], as teclas curtas; através das diferentes colocagdes do semitom
mi-fa e do-sii chegava-se ao lugar que aquelas notas ocupam em um [sistema] dos sons,
da oitava?”. Se?’* se partiu de um mi e se chegou a quarta®’® [de d6]?’®, entdo o fa é um
semitom; isso resulta em um carater inteiramente diferente do que quando se parte de do
ou ré, sol [ou] l4. Cada som individual na oitava torna-se novamente a fundamental, ja
que um e mesmo som deve ser [aguele em um sistema] e este, em um outro; isso ele ndo
pode [ser] perfeitamente, antes ha ali modificacdes. Em?’’ cada som ha tanta acuidade,
que em cada tonalidade ele cumpre a sua funcdo. Tais sdo as determinagcfes dos sons
segundo sua progressao, que se baseia na determinidade [Bestimmtheit] matematica [79]

do mover-se e da vibracgéo, pois isso diz respeito a0 movimento e se constitui de nimeros.
[3. Instrumento]

A?"8 natureza do instrumento [determina-se pelo] que soa. A cor da pele humana
contém todas as cores principais dissolvidas em si?’®, assim também a voz humana é a
mais excelente. Trata-se?®° de um sopro de ar, que é empurrado para fora; e por meio do
envolvimento, por sua vez, a firme fibra movimentada também vibra. Os outros
instrumentos somente sdo unilateralmente ou bem os instrumentos de sopro, em que
somente vibra a coluna de ar — o alongamento e o encurtamento da coluna de ar produzem
as diferentes alturas [Téne] —, ou sdo as cordas de tripa, a fibra, a tensdo. A%! voz humana

contém ambas, tal é a perfeicdo existente no humano; os outros instrumentos sdo somente

272 O termo Obertone deveria ser traduzido moderna e mais literalmente por “sons superiores” (como 0s
harmdnicos superiores de uma determinada fundamental), porém pelo que se segue (“teclas curtas”, mesmo
que ainda ndo haja precisdo nesta designacdo) claramente o texto refere-se aos “acidentes” em relagdo as
notas naturais de um acorde ou uma escala, e ndo a série harmonica. No caderno de Kehler do curso do
mesmo ano, I&-se oberen Téne, com o0 mesmo sentido, mas que optamos por traduzir por “sons superiores”,
ja que assim preservamos a morfologia dos termos e marcamos a divergéncia entre as versdes sem que haja
problemas conceituais, pois ali aparece também o termo Oberténe em um outro contexto e com um outro
sentido, conforme explicamos em notas inseridas no corpo do texto. Nota da tradugéo.

273 [bei den verschiedenen Lagen der halben Téne e-f und c-h kam es darauf an, welche Platze diese Tone
in einem [System] der Téne, der Oktave, einnehmen]. Nota da traducéo.

274 ginnehmen. Wenn] einnehmen, wenn

215 Aqui é possivel notar um engano, que pode causar alguma ambiguidade na interpretagéo do texto. Opta-
se por presumir, ja que na edi¢do alema nao ha qualquer referéncia, que “quarta” diz respeito ao referencial
“d6”, em cuja tonalidade o intervalo natural (sem acidentes) da terga mi para a quarta fa é de fato de um
semitom. Nota da traducéo.

276 Interpolagdo da tradugio.

277 Modifikationen. An] Modifikationen, an

278 pesteht. / Die] besteht. Die

219 tont. Die ... Hautfarbe enthalt alle ... sich] tont (die ... Hauptfarbe enthélt als ... sich)

280 Vortrefflichste. Es] Vortrefflichste, es

281 Starre. Die] Starre, die

120



uma segmentacédo dos elementos da voz humana. Cada?®? instrumento possui seu carater
distinto, a depender de ser apropriadamente formado ou do soar ser utilizado somente
para grandes estrondos. Mozart é [um] grande mestre no emprego dos instrumentos; 0s
instrumentos de sopro e de cordas ressoaram para Hegel como um dialogo, pois
justamente as peculiaridades dos instrumentos foram colocadas em contraste umas diante
das outras. A harmonica?® pode causar uma impressdo profunda e também medonha;
com ela ndo se pode cantar, e portanto essa sonoridade ndo pode entrar para o sistema de
sonoridades capazes de acompanhar a voz; na harmonica ressoa a superficie, ndo a

extenséo.
[4. Melodia]

Agora [tratamos] da alma, da vivacidade, [do] poético da mUsica [Poetischen der
Musik] ou da melodia — aqui [é onde] menos se deixa determinar de maneira geral. O
curso dos sons deve ser ligado no interior da harmonia em progressdes rapidas e lentas.
0?8 que através dela deve ser expressado é a alma que sente?®® [empfindende Seele].
Essa?® interioridade ou € a interioridade pensante, o puro pensamento, ou, quando®’ a
interioridade € o subjetivo, entdo é a sensacdo [Empfindung]: o que eu sinto, o fato de que

eu como individuo particular sinto. Na medida em que?®®

0 conteudo é o0 meu, [ele é] essa
sensacdo; esse conteudo esta em mim, [e assim] depende do contetdo a maneira como

ele endossa [zustimmt] o meu interesse e inclinacdes. [79a]

A sensacao [Empfindung] e portanto a paixdo, ndo o racional ou o objetivo, mas

sim os movimentos do coragdo e do animo sd02%

o conteudo [Inhalt] da musica. O
compositor deve possuir paixao e sensacdes, o peito humano deve lhe prover o material;

esta é a sua Unica esfera.

282 Stimme. Jedes] Stimme. / Jedes

283 “No caso da ‘harmdnica’, segundo a terminologia da época, trata-se do instrumento que hoje é referido
como ‘harménica de vidro’. Este instrumento foi inventado em 1762 por Franklin” (HEGEL, G. W. F.
Vorlesungen zur Asthetik: Vorlesungsmitschrift Adolf Heimann (1828/29). Edicao de Alain Patrick Olivier
e Annemarie Gethmann-Siefert. Munique: Wilhelm Fink, 2017, p. 213 — nota cccxxxvii). Nota da tradug&o.
284 Harmonie ... verbunden sein. Was] Harmonie verbunden ... verbunden ist, was

285 Expressdo diversa de fiihlende Seele, tal como aparece como subtitulo da antropologia filoséfica, na
primeira parte (espirito subjetivo) do terceiro volume da Enciclopédia das ciéncias filoséficas. Nota da
traducéo.

286 Seele. Diese] Seele, diese

287 oder, wenn] dem

28 empfinde. Indem] empfinde, indem

289 sind] ist
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[22 de agosto?*?]

Eu distingo trés tipos de satisfacdes: primeiro?%!

292

que a musica esta unida a um
texto, que ela é acompanhamento<”*, que a musica tem um suporte na representacdo, [em]
contetidos. Ha aqui também uma?®? infinita variedade, sobre a qual n4o se pode dizer nada
de determinado; eu notei somente: que ha uma melodia que paira sobre a harmonia. Tal?%*
mausica é algo distinto daquilo que hoje se chama de musica, na qual a harmonia domina,
em que a maestria [se] mostraria no harmonico; antes trata-se da harmonia, [a] triade é o
predominante®®. Nesse?®® estilo é a musica elevada [erhabene], [composta] no estilo
sacro [Kirchenstil]; a harmonia, no que diz respeito aos sons, € o seu fundamento, [assim]
COmMo 0 compasso, enquanto o que se repete [das Wiederholende], constitui o fundamento
nesse cambiante [Veranderlich]. Através®®’ dessa harmonia justamente destaca-se um

fundamento, nesse sentido ¢ escrita a grandiosa masica sacra antiga. Nela?%

reside aquela
paz, bem-aventuranga, de modo que desses extremos nunca eclodem dissonancias, mas
essa harmonia fundamental esta ai presente; a masica sacra traz consigo a dor e o lamento,
assim como a alegria em equilibrio. Na dilaceracdo ndo se ignora a paixao, mas antes
[ambas] se mantém estreitamente unidas, antes esses lamentos e dores compreendem
sempre um estar acima [por sobre a lastima], de maneira que a alma expresse sua
satisfaco neste negativo de si mesma. Da mesma maneira, a alegria®®® se mantém no soar
continuo [Forttdénen], igualmente no seu carater puro e claro, como na musica de Mozart
e Gluck. Ali*® se encontra aquela liberdade, o estar consigo mesmo do &nimo, e isso se
sente também na dor. Tal musica é também excelente sem o texto, mas a musica derivou
sua exceléncia a partir da pressuposicdo de um texto determinado. As diferentes

linguagens tém ali uma versificacdo diferente. A% lingua latina — lingua da musica sacra

29 Uma terga-feira do ano de 1826. Nota da tradugéo.

291 Ich unterschiede dreierlei Arten Befriedigungen: Erstens] Meine Unterscheidungen sind: da ich
unterschiede dreierlei: Arten Befriedigungen erstens

292 pegleitend] bekleidet

293 Inhalten. Es gibt hier auch eine] Inhalten, da ist auch wie

29 schwebt. Diese] schwebt, diese

2% A “harmonia da triade”, do predominio da consonincia harmonica, parece se opor a “maestria
harmonica” da musica atual. Nesse sentido, é possivel depreender do texto uma certa aversdo as
transformagdes harmoénico-estruturais em curso durante os anos de 1820, marcados pela recepcdo de
Beethoven. Cf.: DAHLHAUS, C. Hegel und die Musik seiner Zeit. In.: Klassische und romantische
Musikasthetik. Laaber: Laaber-Verlag, 1988, pp. 230 a 248. Nota da traducéo.

2% Uberwiegende. In] Uberwiegende, in

297 die Grundlage ausmacht. Durch] ausmachend, durch

2% geschrieben. Es] geschrieben, es

299 selbst. Ebenso halt sich die Freude] selbst ebenso die Freude hilt sich

300 Musik. Da] Musik da

301 Versifikation. Die] Klassifikation, die
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— tem uma vantagem bastante grande; o oposto é a métrica ordinaria na lingua alema [ins
unserer Sprache], idmbico ou troqueu (0s gregos trataram a metrica de maneira diferente),
essa recorréncia vulgar meramente saltitante de um e mesmo ritmo. As composi¢oes de
Héndel sdo constituidas de frases do velho e do novo Testamento, mesmo assim ouve-se
0 iambico pedante; menos no francés, e ainda menos no italiano. O ritmo do texto deixa
0 compositor livre, ele tem o sentido do todo [diante de si]. Essa musica de
acompanhamento®®?, [80] musica que expressa sensagBes [Empfindungen], ela pode

muito bem ser a mais formidavel.

A3% segunda Forma da musica é a musica tal como ela se torna livre; a [Forma]*%*
elementar que é a musica instrumental; (assim, como é cantada e se espera um sentido,
deve haver palavras que contenham representacdes) a respeito disso eu ndo posso dizer
muito. Eu®® considero uma infelicidade que a musica se constitua assim tdo
autonomamente; o mais importante é [que] o melddico e as artes da harmonia surgem?>°
nela, [de modo que] todas as dissonancias possiveis e [0] que estd compreendido na
fundamental [Grundton] se tornam auténomos por si s6. Uma tal*®’ arte — onde as cisdes
sdo levadas tdo longe e onde se faz um todo de cada elemento por si s, cada um
concentrando o aspecto harmdnico, [em que] cada nota individual é por si s6 um todo —
é a masica. Na medida em que3®® a masica alcanca essa perfeicdo e autonomia, isso deve

admirar os teoricos; quem ndo é capaz de se ocupar com isso deixa>®

a suas
representacdes seu livre espaco de jogo [Spielraum]. Se o interesse ndo for despertado
pelo texto, entd0%? o sera pelo conhecimento tedrico; do contrario, entediar-se-a. Aqui
ndo se é mais dominado por um caminho da paixao, a sensa¢do [Empfindung] permanece
vazia®; e este é com efeito verdadeiramente a determinacéo essencial do som. Ha muitos
virtuoses que se deixam contemplar a si mesmos ao invés da musica®?, mas isso é de mal
gosto, [pois] 0 animo nédo é empregado; o0 gosto, porém, € a postura pela qual a sensa¢do

ou a paixao se torna possivel.

302 Ganzen [...]. Diese begleitende] Ganzen, diese bekleidende
303 sein. / Die] sein. Die

304 Interpolagdo da tradugdo.

305 sagen. Ich] sagen, ich

306 Melodische und ... da eintreten] Melodische, und ... treten da ein
307 wird. Eine solche] wird; bei

308 Gangzes, ist die Musik. Indem] Ganzes indem

309 |asst] so lasst es

310 Wird das Interesse ... geweckt, so] ist es ... so ist es

311 leer] wird

312 statt der Musik] so
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Eu imagino a terceira Forma da seguinte maneira: que também o livre abandonar-
se [Ergehen] pode ter lugar essencialmente no cantar (esse livre abandonar-se do som por
si sO [de outra maneira também] pode estar presente na masica instrumental), que o cantar

se eleva por si mesmo; para isso € preciso uma alma desde sempre musical. No3®

cantar,
o tema [Thema] € um traco fundamental [Grundgang], [e] no cantar desse tema a alma
do artista executante pode se elevar mais livremente; trata-se da alma livre do individuo
0 que se Vé diante de si. De um tal*}* canto s6 sdo capazes as nagdes musicais, COMo 0s
italianos; na Alemanha so se pode imita-lo e importa-lo, [pois] de um lado requer a maior
formacéo [Ausbildung] e [de outro lado] a maior falta de reflexdo, ja que a alma se lanca

inteiramente nessa efuséo e assim avanca.

313 Seele. Beim] Seele, beim
314 sieht. Solcher] sieht, solcher
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d. Secdo musical do caderno de Kehler, curso de 1826 (HEGEL, G. W. F.
Philosophie der Kunst oder Asthetik nach Hegel. Im Sommer 1826. Mitschrift
Friedrich Carl Hermann Victor von Kehler. Edicdo de Annemarie Gethmann-
Siefert e Bernardette Collenberg-Plotnikov com a colaboracdo de Francesca
lannelli e Karsten Berr. Munique: Wilhelm Fink Verlag, 2004, pp. 189 a 197)

IV. Mdsica

A segunda arte3!® do lado subjetivo, do lado da comunidade [, é a musica]. [A]
pintura [é] particularidade subjetiva, visivel. Na®® musica o ponto abstrato de
determinacdo é a mais abstrata interioridade puramente enquanto tal, que se anuncia
justamente como interioridade; e assim essa exteriorizacdo ndo deve ser uma
espacialidade, pois o espacial é o subsistir da exterioridade. Em contraste®’, a
exteriorizacdo da musica deve ser uma exteriorizacdo da®'® interioridade, que néo se sente
sustentada pela subjetividade, mas antes desvanece, dissipa, ao aflorar. (360) [Ela é] ser
para outro, sem subsisténcia por si, onde a exterioridade é instavel. [O] som enquanto tal
é 0 elemento para essa arte. O discurso [Rede], [0] som é a exteriorizacdo da interioridade,
o0 vibrar que se anuncia [kundgibt] e desvanece ao aparecer. Este som, percebido, torna-
se instantaneamente um outro interior. O som pode articular-se e determinar-se em si de
tal maneira que ele se torna discurso. [Ele] é entdo a expressdo de representacdes
determinadas, e assim isto ja é uma exteriorizacdo que avanca para além do ambito da
masica, [a saber, para] a poesia. [Seu elemento é 0] som, que se torna discurso, de maneira
que esta subjetividade ganha a objetividade que nds denominamos de palavras. [O som é

aqui, portanto,] o signo de representacdes.

[O] som, contanto que ele ndo [seja tomado] como um®®® signo de representacoes,
é o elemento universal, o principio da arte sonora. Liga-se imediatamente a isso esse
poder da musica, que ela pode exercer. Particularmente os antigos fizeram muitas
narrativas [361] a respeito disso; ndo se deve imaginar [vorstellen] que Orfeu teria feito

meramente masica, tocado violino [gegeigt], mas sim [ele uniu sua musica] ao canto, que

315 Kunst] Seite

316 sichtbar. In] sichtbar, in

317 Ausserlichkeit. Hingegen] Ausserlichkeit, hingegen
318 der] von als der

319 sofern er nicht als ein] nicht ein
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320 Mas®?! também independentemente disso a musica exerce [um]

desata representacoes
poder particular, que reside justamente naquilo que foi determinado como principio da
musica: 02 som é a exterioridade da interioridade abstrata, 0 eu mesmo adentra nessa
interioridade e é arrastado. A interioridade abstrata ndo se mantém para si ante o que aqui

323

é dado; nisso ndo me resta nada. Avancga-se®=> com a musica, isso chega as pernas, deve[-

se] bater [0] compasso.

Este movimento ideal e abstrato diz respeito também as coisas inorganicas, [0 soar
€] um vibrar delas nelas mesmas, trata-se somente de uma mudanca de sua determinacgéo
espacial: o som em geral € movimento, movimento interior, mudanca de lugar, que ao
mesmo tempo permanece idéntica a si. Este ressoar permanece subjetivo; [ele] desaparece
assim que € posto. Este som deve [no entanto] tornar-se algo de artistico. A primeira
determinacéo, de que se deve falar (362) nesse soar, € a multipla alternancia em geral,
algo®* de vazio; esta errancia do soar deve ser fixada e adquirir uma objetividade em si.
Esta primeira objetividade ndo é outra sendo a repeti¢do do um e 0 mesmo, a uniformidade
na variedade. Agora [esta uniformidade] é o que constitui a necessidade do compasso,
gue se mostra uma secao, e esta contém um tempo de igual extensdo [que o anterior]. Nos
movimentos do corpo sensivel, a repeticdo determinada constitui a lei, € o universal, e
iIsso ndo pode possuir nela esta exterioridade de outra maneira sendo segundo [a]
determinacdo da igualdade. Este elemento objetivo é meramente uma igualdade [tendo

em vista a] quantidade; essa quantidade, determinada mais precisamente, € algo contavel.
[1.] Compasso®®

O compasso € a primeira objetividade, substancialidade, constancia. Se o aparecer
¢ uma mudanca, entdo o constante € o mesmo repetido, esta3’® universalidade,

objetividade, inteiramente abstrata. Os russos [tocam] o tambor com uma bagueta, [assim

320 Hegel refere-se aqui provavelmente a RAMLER, Karl Wilhelm. Kurzgefasste Mythologie oder Lehre
von den fabelhaften Gottern. Halbgéttern und Helden des Alterthums (Berlim ?1816) ou a Orphica
(Leipzig, 1805), editado com prolegdbmenos de Gottfried Hermann. A titulo de exemplo, as fontes
originarias sdo Esquilo (Agamemnon, V. p. 1629 em diante [Aischylos: Tragddien und Fragmente, pp. 106
em diante]), Euripedes [Euripedes: Samtliche Tragddien. Volume 5, pp. 292 em diante], Ovidio
(Metamorphosen, X. 1-XI. 66, 358-399) ou Pindaro (Siegeslieder. Vierte Pythische Ode, V. 176, 154 em
diante).

321 entfaltet. Aber] entfaltet; aber

322 ist: Der] ist; der

323 {ibrig. Man] Ubrig; man

324 etwas] was

325 [1.] Takt] Takt — anotado na margem do manuscrito.

326 dasselbe, diese] dasselbe. Diese
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surge] um compasso, mas nao a musica. A diversidade deve ser incluida. As diferencas
na ideia em geral contavam-se entre os elementos onde o nimero é o determinante. (No
compasso de 6 por 8, a arsis®?’ ndo pode cair na quarta colcheia). Este tipo particular de
compasso constitui um modo [Weise] do ritmo que entra, porém, em colisdo com a
progressdo mais elevada. A particularidade do compasso é determinada por si; a melodia
por si € novamente uma progressio (363) propria, de um lado ligada ao compasso28, mas

pode introduzir uma variag&o.

Na métrica [ha] secdes, mas as palavras, a parte disso, dividem-se por si; do
contrario o verso torna-se muito mondtono. Assim, as frases musicais ndo precisam se
encontrar ou terminar com 0 compasso, mas antes podem cair em uma parte [qualquer]
de um compasso; e 0 que segundo o decurso natural do percurso [Gang] meramente

329 cai em

interior ndo receberia por si nenhuma arsis, recebe uma, [de maneira] que esta
um elevacdo [Anhebung®*‘] ou em [uma] parte determinada do compasso. Essa
diversidade, ademais, € uma combinacdo livre de sons mais agudos e mais graves, que
essencialmente se apoiam em relaces quantitativas, relagdes numéricas, o que pertence

a uma outra consideracao.
[2. Tonalidade]

Estes sons agora possuem, de modo igualmente essencial, também uma conexdo entre si
em sua diversidade. Tal como nas cores ha uma relacdo fundamental, assim é também
entre os sons. [Também aqui ha uma relagdo fundamental,] que, no entanto, ndo é
determinada pelo carater de seu movimento; mas antes o agudo e 0 grave possuem suas
limitacOes, que se fundamentam mais adiante em relacGes de grandeza e na ligeireza delas
mesmas, [sua] simplicidade. Nisso®! reside a consonancia da terca e da quinta, [isso]
constitui a harmonia [, a] triade®?; [isso € uma] disjuncdo do som em si. [A] corda ou a

coluna de ar realiza oscilagoes.*

327 Arsis: na masica, o tempo franco do compasso.

328 an den Takt] daran

329 diese] es

330 Anhebung néo é a expressdo convencional utilizada para designar um tempo forte, para qual hoje se diz
simplesmente Schwerbetonung. Por esse motivo, optamos por “elevagdo”. No entanto, é preciso lembrar
que essas convencdes sdo mais modernas e o estabelecimento mais ou menos definitivo de uma
terminologia musical estava longe de ocorrer na década de 20 do século XIX, quando dos cursos de estética
de Hegel. Nota da tradugéo.

331 Einfachkeit. Da] Einfachkeit da

332 Harmonie[, den] Dreiklang] Harmonie. Dreiklang

333 Grundtons. Da] Grundtons, da
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(364) As diversas tonalidades baseiam-se no universal, de que assim um sistema
de sons [subsiste], [no qual] cada som possui no espaco de sua fundamental e dos sons
superiores [um] lugar determinado**, mas cada um pode muito bem ser novamente uma
fundamental e a partir de si possuir um sistema proprio de harmonia; ele possui sua terca,
quinta, quarta. Esses outros sons de seu sistema, no entanto, devem ser também ao mesmo
tempo momentos, determinagGes no sistema de uma outra fundamental. Ali*® se
encontram agora as divergéncias [Abweichungen]; o que em um sistema é precisamente
uma quinta ou sexta — de todo 0 mesmo som —, no outro sistema sua posicdo ndo €

precisamente correspondente; disso surge o carater distinto das tonalidades.

Os antigos fizeram grandes diferencas [face as nossas tonalidades]. Por exemplo,
eles ndo possuiam os sons superiores de um piano [oberen Tone eines Klaviers*®*], as
teclas curtas; [no que concerne] & posicdo do semitom mi e fa ou d6 e si, isso [**'] depende
de que lugar eles ocupam no sistema de uma das notas [T6ne®®], da oitava. Se se parte
de mi e [se avanga] para a quarta [de dd], entdo chega-se ao fa [num passo de semitom]*°,
isso da [um] caréater inteiramente diferente do que quando se parte [als wenn von ¢

ausgegangen wird] de d63%; o primeiro foi o progredir na tonalidade frigia, a segunda,

334 Tin dem] jeder Ton innerhalb seines Grundtons und der Obertone [eine] bestimmte Stellung hat. Ha
aqui alguma margem para uma confusdo tedrico-musical, j& que o entendimento mais modernamente
imediato sugere que “em um sistema de sons cada som possui dentro de si um lugar determinado para a
fundamental e para os sons superiores (harmonicos superiores)”. No entanto, 0 que se Ié é exatamente a
sugestdo acima, e aparentemente o texto ndo esté tratando da série harmdnica, mas de um acorde ou de um
campo harmonico. Nota da traducéo.

335 Grundtons. Da] Grundtons, da

33 Trata-se obviamente dos “acidentes”. No caderno de von der Pfordten do curso do mesmo ano Ié-se no
mesmo contexto Oberttne, que 14 traduzimos por “acidentes”, mas que poderia muito bem ser traduzido
moderna e mais literalmente também por “sons superiores” (como os harmonicos superiores de uma
determinada fundamental) como ali destacamos. Porém pelo que se segue (“teclas curtas”, mesmo que
ainda ndo haja precisdo nesta designagdo) o texto refere-se, tanto 14 com aqui, claramente aos “acidentes”
em relacédo as notas naturais de um acorde ou uma escala, e ndo a série harmonica. Destaca-se ainda que no
presente caderno, lemos a mesma expressdo Obertdne com um sentido completamente diverso do que
encontramos no caderno de von der Pfordten, como podemos observar na nota da traducdo imediatamente
acima. Nota da traducéo.

337 Ha aqui uma adic3o indevida e desnecessaria do ponto de vista da compreenséo por parte dos editores:
[bei den Alten], que se traduz por [entre os antigos]. Nota da traducéo.

338 Opta-se por traduzir neste momento Tone por “notas”, ao invés de “sons” (“sistema de um dos sons”), a
fim de que se esclarega melhor e mais rapidamente que o texto se refere as diferentes “fundamentais” de
diferentes “campos harmonicos”, ou, mais precisamente, as diferentes notas que funcionam como finalis
de diferentes séries modais, ja que se esta tratando agora de teorias harmonicas da musica modal dos
antigos, e ndo da musica tonal dos modernos. Nota da traducéo.

339 Aqui, assim como no caderno de von der Pfordten, é possivel notar um engano, que pode causar alguma
ambiguidade na interpretacdo do texto. Opta-se por presumir, j& que na edi¢do alema ndo ha qualquer
referéncia, que “quarta” diz respeito ao referencial “dd”, em cuja tonalidade o intervalo natural (sem
acidentes) da terca mi para a quarta fa é de fato de um semitom. Nota da traducéo.

340 possivelmente o intento era dizer que se chega a do, como finalis do modo jonico sobre dé. Nota da
tradugéo.
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na jonica®.3*2 Modificacdes ulteriores [surgem] do fato de que o mesmo som deve ser
este em um sistema, e este em um outro; isso ele ndo pode (365) ser, por conseguinte
[produz-se] modificagfes. A témpera igual [conduziu ao fato] de que essa [acuidade]
diminuiu, de maneira que o som em cada tonalidade poderia cumprir a sua fungao3*3. —
[Isso é a determinacéo dos] sons segundo sua progressdo, o fundamento principal [baseia-
se] na determinagdo matemética do vibrar, 0 movimento &, por conseguinte, a

determinacdo numérica.
[3. Instrumento]

[Uma] determinacdo ulterior advém de algo vivo, [da] natureza quantitativa do que soa,
do instrumento. Diz-se da cor da pele humana, que ela contém dissolvida em si todas as
cores particulares. Assim3*, a voz humana é o que ha de mais excelente entre tudo o que
soa, a qual contém os outros tipos do soar. A voz humana é um sopro, que traz a auséncia
de coesdo do ar para o estremecimento [Erschitterung], por outro lado € algo firme que
é movimentado, a fibra. A voz [de] peito e de cabeca. Os outros instrumentos dedicam-
se a um desses aspectos: sopros ou fibras [- cada um construido como] corpo coerente. A
voz humana une ambos; ali ndo ha somente essa perfeicdo sentimental [empfindsame],
mas também a perfeicdo fisica, existente, [que ali subsiste,] de que esses dois momentos
se unem. Cada um dos instrumentos particulares possui seu carater distinto, e depende se
ele é empregado com riqueza de sentidos, sensatamente, de acordo com sua
particularidade, ou meramente utilizado para fazer ruidos. Mozart ficou conhecido como

um grande mestre no emprego dos instrumentos; as sinfonias®*® [sd0] concertos

341 |sso pode ser correto do ponto de vista musical, quando se toma o modo frigio com a finalis em fa (como
um diapasdo em f4) e 0 modo jénico com a finalis em d6 (como um diapasdo em dé). A colocacao, porém,
é confusa, assim como toda a passagem, mas é possivel compreender o argumento (inclusive do ponto de
vista filos6fico), de que o mesmo intervalo (de semitom) pode assumir caracteres diversos, dependendo de
qual é a consideracdo (qual € o modo utilizado). Nota da traducéo.

342 As tonalidades da misica grega antiga baseavam-se em uma forma modificada da musica sacra medieval
(modos eclesiasticos). Mais tarde eles foram substituidos, por volta de 1600, pela sistematizacdo do modo
maior e menor.

343 Comparar também, como variante desta passagem: cada som em sua oitava torna-se novamente a
fundamental, ja que dever ser um e mesmo som, isso ele ndo pode cumprir perfeitamente, antes ha ali
modificacbes, em cada som diminuiu tanto na acuidade, que em cada tonalidade ele cumpre a sua fungédo
(caderno de von der Pfordten, curso de 1826, Ms. 78a.). Porém, um ano depois desta edi¢éo do caderno de
Kehler, também sob a lideranca da professora Gethmann-Siefert, aparece no prelo a edi¢ao do caderno
de von der Pfordten com o mesmo trecho bastante modificado em relacdo a esta nota: cada som individual
na oitava torna-se novamente a fundamental, ja que um e mesmo som deve ser [aquele em um sistema] e
este, em um outro; nisso ele ndo pode [ser] perfeito, antes ha ali modificagBes. Em cada som ha tanta
acuidade, que em cada tonalidade ele cumpre a sua fungdo. Complemento da traducao.

344 enthalt. So] enthalt, so

345 «“Sinfonias™ foi anotado na margem do manuscrito.
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dramaéticos entre os instrumentos de sopro e os de cordas, dialogo®*. [Isso €] genial no

mais alto grau, pois a peculiaridade dos instrumentos é colocada em contraste.
[4. Melodia]

[A] harménica®*’ é capaz de causar uma impressdo bastante profunda, [particularmente]
em pessoas de nervos fracos; [ela] ndo entra em acordo com a voz humana, nao se pode
cantar acompanhado dela, por conseguinte, essa sonoridade ndo pode entrar para o
sistema de sonoridades, que é utilizado para 0 acompanhamento. Na harmdnica, ressoa,
a saber, a superficie, e ndo o comprimento. — [A] questdo principal [€]: o elemento
animador [das Beseelende] da musica. Tal é a melodia, através da qual a ele se chega de
modo mais essencial. Devemos lembrar que Hegel ndo é nenhum conhecedor de musica.
E preciso também notar que o baixo continuo se encontra executado muito
determinadamente, mas, no que se refere ao poético (367), a teoria musical®*® é da
maneira mais pobre, deixa-se determinar da maneira mais infima do lado universal. [O]
caminho dos sons [é em cada caso um] progredir rapido [ou vagaroso]. O3*° que deve ser
expresso, € a alma que sente [empfindende Seele], essa interioridade é**° a interioridade
que pensa, 0 pensamento puro, que se desenvolve em si. Na medida em que®? isso €, no
entanto, a interioridade desse sujeito, entdo é a sensacdo [Empfindung]; o que eu sinto,
gue eu estou ai como este, esta subjetividade é a Forma [Form]. [Na medida em que]
nesta € colocado o conteddo mais elevado, na medida em que ele € 0 que é meu, eu 0
sinto. Isso depende de que tipo de contetdo é, se é em si grande, verdadeiro, ou se é em
conformidade a mim. [A melodia dirige-se] a sensacdo [Empfindung] e a paixdo, e nao
[estd enderecada] ao racional, [ao] objetivo, mas sim ela vai ao coragdo, 0s movimentos
do &nimo. Um**? grande compositor disse: ‘dai-me paixdes’. O peito humano deve
fornecer-lhe o material; esta é a esfera, onde ele pode tornar tudo efetivo, que ele sozinho
é capaz de se propor querer expressar.

346 Comparar também, como variante, com esta passagem: as sinfonias de Mozart ressoam por vezes como
concertos dramaticos entre instrumentos, como um dialogo (Caderno de Aachen, curso de 1826, Ms. 189).
347 Hegel aqui provavelmente se refere a harménica de vidro — instrumento bastante incomum na cultura de
concerto em sua época. Nota da traducdo.

348 die Musiktheorie] es

349 Fortschreiten. Was] Fortschreiten; was

350 jst] ist entweder

31 entwickelt. Indem] entwickelt, indem

352 Gemuts. Ein] Gemiits. / Ein
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[A] melodia [€] a alma da mdUsica, esse puro ressoar (368) da interioridade. Ha
pouco de determinado que se pode dizer a respeito, e menos ainda [a respeito] de casos
isolados. Hegel fez a [seguinte] distingéo: [ele distingue] trés>> tipos de satisfagéo:

Primeiro, que a musica seja acompanhamento, ligada a um texto; esta é a musica
verdadeira, detém-se na representagcdo. Quando ndo se é um verdadeiro conhecedor, que
ndo pode se ocupar com as minucias do baixo continuo, entdo acaba por [facilmente] cair
em devaneios [na musica instrumental], [em um] curso [associativo] de representacdes —
suscitado mais ou menos pelo que é imediatamente exposto. Certamente ha aqui uma
quantidade infinita de variedade [Mannigfaltigkeiten]. Uma melodia, que se detém
bastante proxima a harmonia, possui leves distor¢fes [Ausbeugungen], divergéncias da
harmonia fundamental, que se dispersa. Essa musica € algo inteiramente diferente daquilo
gue se denomina musica, onde agora mestres da harmonia se dao o reconhecimento.
Esta® ¢, pelo contrario, muito mais a mulsica composta ao mMAaximo
[zusammengesetzteste], dividida em si a0 maximo, e que se despedaca. N6s queremos
dizer da harmonia simples, em que é escrita a mdsica grande e elevada: o estilo
eclesiastico (369), a grandiosa masica sacra, Palestrina®>® e assim por diante, como Hegel
tivera a sorte de assistir a uma apresentacdo. [Ha ali] paz, beatitude da alma, bem como
enleios, dissonéncias, que logo sdo reconduzidas de volta, que possuem>*® essa harmonia
fundamental inteiramente em sua proximidade. Também a dor®*’, a queixa, o jibilo, a
alegria mantém-se aqui em equilibrio, nessa beatitude em si mesma. Ela®>® ndo passa pelo
tumulto, [pelo] turbilh&o, e tampouco pelas distracGes da felicidade; ela é sempre pléacida,

contida, sempre um estar acima dessa lamuria, de maneira que a alma expresse somente

353 gemacht: [Er unterscheidet] dreierlei] gemacht: / dreierlei

354 geben. Das] geben; das

3% O compositor italiano Giovanni Palestrina (na verdade, Giovanni Pierluigi da Palestrina; circa 1525-
1594) conduziu, juntamente com Orlando di Lasso (1530 ou 1532-1594), dos paises baixos, e mestres de
menor expressao, a musica ocidental a um primeiro auge, na medida em que ele trouxe & maturidade a
musica vocal polifénica dos franco-flamengos, e assim se tornou o renovador da mdsica sacra catdlica.
Palestrina fundiu a engenhosa polifonia contrapontistica dos franco-flamengos com o sentir harménico dos
modos maior e menor recém-surgidos. Sua musica notabiliza-se pelo equilibrio de todas as partes, linhas
melddicas claras e uma simetria simples das formas. — A fonte imediata para a declaragdo de Hegel é
certamente o escrito, surgido anonimamente, de Anton Friedrich Justus Thibaut (1772-1840) ‘Sobre a
pureza da arte sonora’ (Heidelberg, 1825), onde ele destaca a musica de Georg Friedrich Handel (1685-
1759), Palestrina, Orlando di Lasso, Benedetto Marcello (1686-1739), entre outros, [e o faz] apoditicamente
contra o gosto da época, e, por conseguinte, foi criticado violentamente. Cf.: Hegel: Briefe. Volume 3. N°
488, 80-82, aqui, p. 82.

3% diese [...] ganz [...] haben] ganz [...] haben diese [...]

357 Auch Schmerz] Auch im Schmerz

38 selbst. Es] selbst, es
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sua satisfacdo no negativo de si mesma. A alegria, o jubilo, mantém-se somente através

do conservar-se do fundamento [e tudo permanece] sempre em sua medida pura e clara.

[Este € o] carater de toda musica grandiosa. [Em] Gluck, Mozart, [descobre-se]
que 0 percurso é expresso em sensacdes [Empfindungen] determinadas e essa (370)
liberdade, [esse] estar consigo mesmo reflete-se no que ha de mais cindido

[Zerrissensten]. Isso esté ligado ao fato de que ha uma®®

representacdo determinada, [um]
texto, subjacente. [O texto] ai contribuiu para sua exceléncia, quando ela é grande também
sem texto. Diversos textos e linguas possuem vantagem ou desvantagem pela
versificagdo. O latim possui uma vantagem bastante grande; o contrério é a métrica
ordinaria em nossa lingua, idmbica ou troqueia. Entre3®® os gregos [havia] somente de
maneira excepcional tais versos ruins, como 0s nossos iambicos. Este retorno vulgar do
iambo é desfavoravel. Em Héndel ouve-se por todas as pecas, progredindo de maneira
tdo livre, tdo magnifica, o ritmo®! do idmbico; [isso] ndo [ocorre] em francés, e muito
(371) menos ainda em latim e em italiano; ai o ritmo do texto permite ao compositor
avancar livremente, ele possui o sentido do particular [einzelnen] diante de si, sem que
ele seja inibido pelo ritmo. Essa musica que expressa pensamentos particulares pode

muito bem ser a mais admiravel.

[A] segunda Forma é a musica, tal como ela se torna livre, autbnoma. [Esta é a]
mausica instrumental. Ela pode se tornar livre também com a voz; [isso é, no entanto, uma]
ocorréncia exterior, [pois] com o cantar espera-se um sentido. — No minimo isso. Para
nos é uma infelicidade que a musica se constitua®®? tdo autdnoma e elementarmente. [A
questdo principal é que a musica seja] melodicamente cantavel, [que intervenham] as artes
da harmonia; ali sdo produzidas as transicdes em todas as dissonancias possiveis, de
maneira que se faca autbnomo [cada momento] naquilo que esta contido no interior da
fundamental. (372) [Isso €] o que se denomina, acredito eu, de contraponto, ou algo
assim3®3, Na medida em que a musica alcanca dessa maneira a perfeicio, o conhecedor
tedrico encontra a satisfacdo, pode se admirar do percurso, introduzir e resolver

dissonéncias. O outro ouvinte queda um tanto atordoado, ou deixa livre espaco de jogo

359 dass eine] wenn

360 trochaisch. Bei] trochaisch, wie es bei uns, bei

361 fortgeht, den Rythmus] fortgeht, hort man den Rythmus
362 konstituiert] sich konstituiert

363 etwas] was
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para sua representacdo. Ele deve ter na musica ocupacio®. Se ndo s30°%°

obras [com um
texto], entdo se trata de conhecimento tedrico[, que essa ocupagdo fornece]; se isso nao
estd disponivel, [impera a] propria representacdo ou o tédio. Ndo se trata mais da
expressao da sensacdo [Empfindung], esta permanece mais ou menos vazia. Os virtuoses
da execucdo possuem com frequéncia o minimo do gosto, [sua] habilidade em reproduzir
sequéncias dificeis [é] sem animo; o gosto é justamente a conduta através do que é

substancial, através da paix&o, a sensagdo [Empfindung].

Hegel representa a terceira Forma de satisfacdo de maneira que possa ter lugar
também o livre abandonar, essencialmente no cantar. Isso também estd presente na
masica instrumental, mas deve possuir em si uma base fundamental, que corresponda a
representacdo; porém, o cantar € que é capaz antes de tudo de abandonar-se em si mesmo.
A isso diz respeito de saida uma alma musical. No instrumento trata-se de algo
premeditado; o mestre, no improvisar, caiu em seus habitos. No cantar, a alma do artista
executante pode abandonar-se livremente: [trata-se de] um arrebatar da alma inconsciente

36 mais elevado, como com o rouxinol®®’. [O canto livre] desperta uma

de um poder
satisfacdo outra do que [a de um] um outro instrumento. Nacgdes (374) musicais sdo
capazes de tais cantos. Na Italia todos possuem voz; entre nds se pode imitar, mas [isso]
é algo aprendido, incorporado. O fato de que alma se lanca inteiramente em sua®®® efuséo

e se deixa ir, de um lado, diz respeito a maior formacao, de outro, a maior falta de reflexao.

Isso ocorreu a Hegel na experiéncia e na reflexdo sobre a experiéncia.

364 Spielraum. Beschaftigung] Spielraum, Beschéaftigung

365 haben. Sind] haben, sind

366 Hinreissen [...] Seele von [...] Macht] Hinreissen von [...] Macht [...] Seele
37 wie bei der Nachtigall] wie die Nachtigall

368 jhren] seinen
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e. Secdo musical do caderno de Heimann, curso de 1828-29 (HEGEL, G. W. F.
Vorlesungen zur Asthetik: Vorlesungsmitschrift Adolf Heimann (1828/29).
Edicdo de Alain Patrick Olivier e Annemarie Gethmann-Siefert. Munique:
Wilhelm Fink, 2017, pp. 149 a 158)

Passemos entdo para a subjetividade a partir do elemento objetivo exterior da arquitetura.
A exterioridade espacial em repouso, o exterior, suprimindo a si mesmo e reciprocamente
tornado aparente, decai em vibragdes, que modificam o seu repouso. Aqui a idealidade
da subsisténcia espacial esta para o ouvido; as artes estdo somente para o sentido teorico
e ndo para o pratico; a arte esta entdo para a teoria, para o contemplar inapetente; 0s
sentidos teoricos sdo o rosto e o ouvido, 0s quais se pode nomear ideais, pois perdem o
carater da espacialidade, e a aparéncia do movimento é a imediata ocultacdo. Vamos em

direcdo 4% interioridade.

E nessa arte que eu sou menos versado, pois 0 elemento musical é algo tdo
abstrato, que, se se deve prosseguir na indicacdo do especifico, ele somente pode ser
tratado através de designacOes técnicas. A natureza do elemento dessa arte e de seu
principio requer de tal maneira a interioridade abstrata e 0 som, 0 menos determinado,

que passa-se por alto, que so se atinge a determinidade técnica.

Diante da musica, pode-se nomear as outras artes de artes objetivas. Estas sdo
unificadas através da forma e contetdo, sendo que a escultura e a pintura partem de uma
mais estrita determinacdo: as Formas da forma [Formen der Gestalt] estdo disponiveis e
oferecidas; aquelas devem individualizar o carater da acdo, mas esta esta certamente
disponivel. O exterior estd igualmente oferecido; as Formas devem ser definidas e
idealizadas, mas elas sdo modelos modificados por fora através da Ideia; mas, para nos,
elas sdo firmes na determinacdo. Elas trazem para o intuir exterior o que esta enredado na

representacédo [118].

Mas a musica também possui um tema; ela ndo opera de dentro para fora; ela
procede sinteticamente; trata-se de um caminhar de volta para a sua propria liberdade;
cria-se para si uma recordagdo em si mesma. A unidade deve se concentrar em outras

artes - quanto mais determinada a obra se torna, mais fortalecida é a unidade; a formacéo

369 zur] fort zur (?)
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musical € mais um expandir, um afastar e um levar de volta desse expandir a unidade;
mas o tema [Thema] ndo se torna mais claro, ndo é explicito; sua determinacdo ja foi
pronunciada e esgotada no tema; nas oposicdes®’® ele é repetido; mas para o

entendimento, ele ndo é mais auxiliado pelos detalhes®"

. A musica deve alcancar, para
além do tema, o momento da liberdade subjetiva. O artista [se] recorda de sua liberdade,
ele vai, vem e conduz. A meta é indicar esse livre-arbitrio, essas fantasias. Ele pode
entretecer melodias conhecidas, e proceder para heterogéneas. A musica pode ser
executada mais detidamente; pode ser mais plastica; mas, a partir daquele [jenem] ponto
em que o artista se lanca ao arbitrio e se detém, se embala e nele vagueia, ele sempre se
retira e faz valer sua subjetividade. Se, por um lado, o artista deve estudar a natureza e
suas Formas, por outro, a musica ndo possui um tal escopo de Formas e uma tal

determinidade diante de si.
O poder da musica

Ela tem esse aspecto de que uma certa sensacdo € exprimida: alegria, amor, anseio,
coragem. Este conteldo ndo é peculiar a musica, mas sim deve-se situar nela o que
pertence ao seu poder elementar; isto é a pura interioridade, o proprio eu vazio que se
percebe em si mesmo, somente um “perceber-se” sonoro sem conteido determinado.
Considerado esse movimento da pura interioridade do eu, a mdsica se apodera da mais
intima profundidade do interior; se se mergulha na pintura do quadro, este permanece
sendo sempre algo de exterior a mim, eu aprecio tanto me aprofundar no espirito que
somente algo exterior me detém3’2. Na musica, por outro lado, eu sou inteiramente levado,
eu ndo mais um ‘“eu” ante um objeto, ndo mais me tomo por mim mesmo, meu “‘eu” €
inteiramente compreendido nesse exprimir. A pura subjetividade aprofundou-se. Assim,

nada me resta em troca da realizacdo desse conteudo. Se eu estiver bastante absorvido por

370 Gegenzétze — termo utilizado para designar o que na fuga normalmente se denomina de “contra-
sujeitos”. Ha claramente uma referéncia direta, ou a0 menos alguma aluséo, a esse procedimento musical,
dado o carater de “resposta” ao “Thema” das Gegesétze, muito embora os editores manifestem na nota
posterior a opinido de que Hegel se refere a forma-sonata e ndo a fuga. A principio ndo seria possivel dizer
de “Gegensétze” na forma-sonata, a qual é composta de maneira geral pela exposicdo de dois temas em
tonalidades e carateres melddicos distintos, desenvolvimento de um deles (Durchfiihrung), e uma
reexposicao de ambos na tonalidade principal, além de uma introducdo e uma coda. Mas a terminologia é
contextualmente variavel e uma consolidacdo definitiva estava longe de ser alcangada, tendo em vista a
divergéncia entre diferentes glossarios da época. Nota da traducéo.

371 Essas passagens ndo tém equivalentes nas licGes anteriores a 1828/29. Elas dizem respeito especialmente
amausica instrumental, precisamente: a forma-sonata, como ela se desenvolveu no decorrer do século XVIII,
em particular na escola de Viena (Haydn, Mozart e Beethoven). Nota dos editores.

372 fortschreiten] fortzuschreiten
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uma pintura, estarei sempre diante de um outro; na mausica, ndo; por conseguinte, 0
conteldo pertence ao puro som, & interioridade abstrata; (a musica militar ndo oferece a
coragem quando ela ndo esta ali, dessa maneira ela revela se o interesse do interior esta
ocupado com a investida). Portanto, ela ndo deixa para o sujeito nenhuma liberdade. Se
sO se sabe do tempo, que é vazio, entedia-se, e ela sabe empregar esse vazio através do

estimulo: o poder da musica reside entdo no que foi dito.

J& pedi desculpas a respeito do elemento formal. No que diz respeito ao abstrato,
deve-se falar primeiro dos sons [119].

Sons.

O som € uma vibragao; dali decorre uma mudangca, da qual a subjetividade se fez valer3”,
O ar vibra. Em parte, tem-se uma extensdo [Lange] material, e entdo tem-se as cordas:
uma superficie pode vibrar, como a membrana e 0s Sinos, ou, em um espaco, instrumentos
de sopro. Trata-se de uma necessidade particular, na medida em que a extensao vibra, que
nos é enderecada. O timpano e o sino servem menos & musica. A harmonica®’*, sua
superficie ndo provoca aplausos duradouros; nem tampouco pode ser ela ser conjugada a
outros instrumentos. Nao se pode introduzir a harmoénica num concerto. Isso levaria muita
gente a ter dor de cabeca. A simples interioridade requer o vibrar da extensdo, uma linha
de duracdo [Linie], na medida em que ela € um perceber. O soar amplo da superficie, da
superficie redonda, ndo sdo fisicamente apropriados a forca da percepcao.

O principal instrumento é a voz humana®”. As colunas de ar, os musculos e as
fibras naturais®’® com suas vibracdes se conjugam na voz humana. Cada instrumento tem
um carater proprio; recentemente eles tém sido combinados, de forma que a cada um
pertenca sua peculiaridade e um elemento mégico [Magisches] seja erigido. E como se se
produzisse um didlogo nas sinfonias de Mozart®”’ entre uma parte e outra dos

instrumentos [in den beiden Instrumenten]. No entanto, o instrumento principal é a voz

373 As observac@es acerca da esséncia do som sdo apresentadas no curso de 1828/29 de forma mais sucinta.
Em compensacdo, na edicdo de 1827 da Enciclopédia (paragrafos 300-302) elas sdo mais amplamente
desenvolvidas. Nota dos editores.

374 No caso da "harmdnica", segundo a terminologia da época, trata-se do instrumento que hoje é referido
como "harménica de vidro". Este instrumento foi inventado em 1762 por Franklin. Nota dos editores.

375 A afirmagéo da superioridade da voz sobre todos os outros instrumentos se encontra ja na Enciclopédia
(paragrafo 351). Nota dos editores.

376 “Darnsaiten” refere-se as “cordas de tripa” feitas de intestinos de animais. Nota da tradugio.

377 Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791). Hegel parece ter tido um carinho especial por sua musica,
particularmente suas Operas. Ele possuia também uma biografia de Mozart escrita por Georg Nikolaus von
Nixen (Viena, 1828). Nota dos editores.
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humana. Ela é regida pela alma. Ela possui grande variedade e particularidade. A voz
italiana®’® bem clara e simples é também somente a evidéncia disso [die Klare]. Elas
devem ser semelhantes, mas elas se particularizam em nome da clareza. Em vozes
impuras ouve-se ruidos, como se se produzisse uma friccdo que se faz audivel; em
oposicao deve-se ter uma pura vibracdo da coluna de ar através da garganta. Se a garganta

se enfraquece, entdo ouve-se a friccéo.
Determinagdes mais abstratas

O compasso € o conceito do tempo, a medida temporal. Se a pintura e a escultura séo no
espaco, 0 soar é no tempo; essa exterioridade €, no entanto, negativa; € algo, que ja ndo é
mais. O exteriormente afirmativo é o espaco lado a lado. Mas o tempo s6 pode ser através
do desaparecer. Isso se relaciona com o subjetivo e com a simples interioridade abstrata.
Por esse motivo, 0 exterior ndo pode ser determinado nele. Ao tempo sé pode sobrevir
agora a medida; o soar ndo pode esvanecer indefinidamente no tempo, como tentaram
alguns mdsicos; pois 0 compasso € a reunido do eu em si mesmo, € mesmo contrario a
esse progredir abstrato. Esse fluir do tempo € o progredir uniforme de uma linha, de uma
exterioridade que extrapassa e desaparece. A interioridade, que é nela mesma [die Bei
sich selbst ist], se opBe ao vazio da progressao, € a reunido de si mesma é uma interrupgao
da progressao, que €, porém, sempre igual; sempre a mesma secdo € repetida. A repeticdo

igual nos livra desse exterior vazio; no interior do qual eu mesmo me reconheco. [120]

A musica e a arquitetura tém cada uma assim unidade no que é elementar, unidade
do entendimento a partir da exterioridade; a igualdade é um retorno interior. O natural
ndo possui nenhum compasso, 0 movimento dos corpos celestes ndo é regular. Assim, o
entendimento viola a natureza, e no exterior ele s6 pode ser uniformidade. Assim é a
uniformidade do relégio. Por isso, o igual deve conter a incongruéncia em si mesma. Os
varios sons sdo desiguais; um é mais temporalmente prolongado, [um] outro é mais curto;
e na incongruéncia a unidade pode, contudo, governar. A uniformidade nos sons nédo é o
compasso. Trata-se agora de uma relacdo entre o longo e o curto em uma unidade.

Desenvolve-se assim compassos inteiros, metades de compasso, e assim por diante.

A diversa divisibilidade da unidade e diversos tipos do movimento perfazem o

ritmo do compasso. O iambico e o trogueu sdo a mesma coisa no que se refere ao

378 Hegel possivelmente esta se referindo ao bel canto. Nota da tradugéo.
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compasso, o ritmo é diferente. O [ritmo] da melodia é diferente do ritmo do compasso.
Assim, no hexametro, as palavras ndo coincidem com o compasso, o divergente entre

ambos os ritmos é o belo na medida silabica e na musica.

As medidas sildbicas podem ter ritmos puros, e a masica se conforma
inconscientemente ao ritmo da melodia em seguida. O ritmo iambico é o preponderante
entre os alemdes, uma repeticdo enfadonha: la la la Ia, etc. Faz-se aos franceses a acusagédo
de que eles s6 se atentam para o0 numero de silabas. Para nds, isso parece falta de audicao,
por mais que o melddico seja ali também diferente, quando ndo também o rigor das
medidas silabicas. NO0s queremos ser fortemente afrontados. No italiano a liberdade é
ainda maior. Para a musica declamatdria isso € uma vantagem. Se se utiliza textos latinos,
entdo se esté livre do ritmo da medida silébica. A nossa contencdo e rude recorréncia nao
esta ali presente. Na musica também se pode da mesma forma encontrar transi¢cdes dos
sons mais graves para®’® os mais agudos, como no Messias de Héndel, onde o texto em

380 A musica de

inglés ainda carrega o acanhamento que se depreende do ritmo idmbico
Héndel por isso mesmo nédo produziu nenhum grande efeito nos italianos; pois esse
mistério do ritmo contribuiu para tanto. Para nds esse ritmo é adequado; ele é conforme

a nossa natureza. Nés ndo sentimos o acanhamento e a uniformidade dessa maneira.

A determinacdo elementar do som concerne ao fisico, a relacdo objetiva do som,
abstraido da subjetividade. Nisso consiste a harmonia; a determinidade harmonica esta de
acordo com a determinidade fisica. 1sso se baseia nas relacdes numéricas, trata-se entdo
de uma determinidade mecénica. O soar é entdo o vibrar de um corpo elastico extenso
[eines elastischen Korpers einer Lange]. Cordas e colunas de ar tém uma extenséo, que
pode oscilar®®!. Importa entdo também a espessura da coluna de ar; e depois a tens3o.
Pitagoras fez essa descoberta dos trés elementos®®?. Importa saber se a extensdo faz mais
ou menos oscilagdes. Se ela é mais extensa, entdo a oscilacdo é maior. Uma oscilacao faz

a oitava. 5 oscilagdes ou 4 oscilagcdes da fundamental fazem a terca. Se a oscilagédo é

379 zu] kann zu

380 Georg Friedrich Handel (1685-1759): O Messias. O oratorio foi composto em 1741 e estreado em
Dublim no ano de 1742. Hegel criticou menos a musica do que o texto passado para o alemao, como fica
claro a partir das anotacdes dos cursos anteriores. Nota dos editores.

381 kann] konnen

382 A descoberta, de que intervalos musicais podem ser expressos através de relacdes numéricas, foi
atribuida a Escola de Pitadgoras (575/70 a 500 a. C.), fundada no sul da peninsula italica. Nesse contexto
deve ser apontada também a elaboragéo sobre harmonia presente na Enciclopédia de 1827 (paréagrafo 300).
Nota dos editores.
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3:2383 entfo surge a quinta, e 4:3 perfaz a quarta. O entendimento dos nlimeros determina

assim a sensagédo do ouvido. [121]

Trata-se de uma conexdo essencial entre ambos. Deve-se apenas distinguir a
sensacao da consciéncia objetiva na sensac¢do. Ouvir um som é um simples sentir; mas se
essa sensacdo é conhecida, expressa-se a relacao. 1sso esta ligado a natureza do conceito.
H& uma relacdo da sensacdo com o pensar. A unidade esta na harmonia; esta harmonia

ndo esta no som. Trata-se, portanto, da unidade na multiplicidade na harmonia.
Onde a relacdo dos numeros € em si mesma simples, geralmente ali ha harmonia.

Uma outra relacdo é aquela entre os modos, das quais 0s antigos tanto falam, o
jonio, o lidio, o edlio, o dério®®*. O frigio é tomado como triste face ao jénio. Os antigos
possuiam somente oito alturas [Téne]*®. A partir delas tem-se o fundamento para cada

modo; no sistema dessas alturas reside uma diversidade na progressao das alturas.
A mdasica concreta.

Aqui estd o que ha de principal a se falar da melodia, da altura dos sons e da
sensacdo. Se nds partimos dos sons naturais, entdo nos € conhecido o que denominamos
de interjeicdo. Trata-se do som da sensacdo. A expressao através do som, o grito, ndo tem
ainda nada de articulado. Pode-se clamar qualquer palavra num grito, mas isso ndo € ainda
linguagem nem o sinal de uma representacdo trazida a consciéncia. Contudo, o som
natural ainda n&o é musica, ainda ndo é arte. A musica ativa [erregt]*®® a sensacdo, mas
ela se torna bela ao ser trazida para uma relacdo determinada, e o som é feito objeto; o

som elaborado é a melodia, a modificacdo na exteriorizacdo natural. A sensacdo

33 O sentido dessa observagdo — “3:2” — reside no fato de que se se multiplicar por trés o ndmero de
oscilagBes que corresponde ao som fundamental e dividir o resultado por 2, o som final condizente
corresponderd a quinta daquela fundamental. Nota da tradugéo.

384 Os modos da musica antiga grega persistiram de forma modificada na musica sacra do medievo (modos
gregorianos). Eles foram substituidos mais tarde pela sistematizacdo emergente dos modos maior e menor
por volta de 1600. As explicacdes de Hegel podem ser pensadas a partir de suas leituras dos autores gregos,
em particular, Pitagoras, Platdo e Aristoteles. Nota dos editores.

385 Opta-se por adotar a terminologia mais corrente em escritos teérico musicais em lingua portuguesa. Nota
da traducao.

38 A opgio pelo verbo “ativar” acompanha o “activated” de uma edigio britinica dos Cursos de Estética
[G. W. F. Hegel. Aesthetics: Lectures on Fine Art, translated by T. M. Knox. Oxford: Clarendon Press,
1975, p. 40], e também leva em consideragdo as observagdes de Julian Johnson acerca da conexao entre
pardmetros musicais e a estruturacdo da subjetividade no tempo (JOHNSON, Julian. Music in Hegel’s
aesthetics: a re-evaluation. In.: British Journal of Aesthetics (Oxford), Vol. 31, No. 2, April, 1991). Nota
da traducéo.
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permanece por tras; mas o som e formado por uma série de sons. A melodia constitui

entdo o belo na masica. A paixao subjetiva torna-se o preponderante.

Mas particularmente o elemento cantavel é sobretudo na melodia o que € cheio de
espirito [Geistvolle]. Ele é o que reside proximo a voz humana, e entdo se torna o inibidor
da paixdo e da vontade transbordante, e, assim, um elemento cheio de espirito.
Independentemente do acabamento mecanico de um instrumento, a melodia, como o
trinado, ¢ a satisfacdo do sensivel, o imediato, o natural; se a cotovia realiza um trinado,
e o rouxinol realiza golpes sonoros, entdo trata-se de um aprazimento imediato na
melodia. Esse melddico no mais elevado sofrimento e alegria, a devogéo e a intimidade
tém a naturalidade particularmente em si, e esse melddico encontra-se particularmente
entre os italianos. Em suas sublimes melodias encontra-se a grandeza simples, trata-se da
satisfacdo da reconciliacdo, que se expressa em sua musica sagrada. O dilaceramento
[Zerrissenheit] da paixdo ndo se encontra ali, mas sempre a harmonia, na dor. Maria
Madalena tem a dor do dilaceramento, que &, no entanto, belo e profundo ao mesmo
tempo, trata-se de um estar consigo mesmo [ein Bei sich sein] no dilaceramento. Da
mesma forma, no burlesco, o belo nunca é o ignorado entre os italianos. Este €, assim, 0

ponto intermediario da beleza na musica. [122]

Se, no entanto, se sublinha o plastico na escultura, o caracteristico
[Charakteristische] e o profundo na pintura, assim na musica deve-se sublinhar o
melddico. O simples movimento do sentir ndo satisfaz; o melddico, no entanto, é

satisfatorio como o caracteristico de Rafael na pintura.

O sentir e a beatitude do sentir, 0 jogo com esse perceber é por fim de tal maneira
indeterminado que se torna uma determinacédo geral abstrata da alma; a dor, o deleite, o
prazer sdo essas determinagdes universais. Porém, elas contém na efetividade séria a
infinita variedade de outras determinacgdes. A dor, a perda, 0 medo da perda, o objeto da
perda — a vida — com sua riqueza, juventude — da donzela, e assim por diante, ttm nesse
sentido as mais variadas determinagdes. Essa variedade néo esta incluida no melodico. O
sofrer vira sofrimento®’ [das Leiden wird Leidenschaft], ele se expressa através de sons,
e se intensifica no extremo do dilaceramento ante o aprazimento da alma nela mesma. A

necessidade de maior variedade ocorre durante a sequéncia animada dos sons, que em seu

387 Opta-se aqui por “sofrimento” ao invés de “paixdo”, em nome de manter o jogo de palavras com o
radical Leiden presente no original. Nota da traducéo.
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curso contém a melodia. Um progredir é a voz no arranjo coral [Chorstimme], ele é a
riqueza dos sons; um aparece através do outro, e o todo é a harmonia nele mesmo. O soar
em progressao é agora harmonia, que pode ser estabelecida nos mais variados enredos.
Dessa forma, os percursos sdo reunidos, sendo um diferente do outro, mas harménicos
entre si. O melddico aparece agora em contraste. Nao faltam dissonancias; mas a elas

sobrevém o resolver, o reconciliar.
O saber artistico

A musica declamatoria - musica que possui um texto, poemas ou palavras nas quais se
expressa a riqueza da representacdo, onde o sentir se eleva a representacdo, e através da
qual o sentir humano sobretudo se diferencia do dos animais. Junto ao poema, o0 melédico
pode ser predominante; cada cancdo [Lied] tem um todo de disposi¢fes [Stimmungen],
tal como uma paisagem possui um tom [Ton]; da mesma forma, uma cancéo [Lied] no
todo é um unico tom [Ein Ton]; cada verso, no entanto, é diverso na expressdo. Uma
cancdo [Lied] pode entdo ser composta de modo que o todo esteja especialmente
adequado aos versos. O sentido restringe-se ao tom; sentido e palavra ndo sao prevalentes,
somente a melodia. H& versos em que cada um possui disposicGes diversas, outras
sensacOes, quando a musica estd fora de lugar, assim como também ndo se modifica a
métrica na sequéncia. A mdsica aqui se torna um acompanhamento, como nos mais
elevados géneros musicais. A musica antiga era dessa forma de acompanhamento. As
oracOes eclesidsticas sdo ocasifes para musica no ambito da musica sacra. Para 0s
protestantes, o principal sdo os corais, cuja misica sacra é mais convencao e aprazimento

do que o servico religioso dos oratorios®®, [123]

A musica é também drama na Opera, cuja conversagdo € uma mistura heterogénea
de prosa e musica, e, portanto, sem entendimento; de outra forma ela é chamada de
antinatural; mas ainda mais antinatural € ouvir um herdi sempre a cantar numa Opera.
Porém, aqui por uma vez deixamos a prosa e nos elevamos ao mundo da arte. Na mistura,
porém, ha apenas uma justificativa possivel, a saber, quando se trata de uma ironia de si

mesma, como nas boas operetas francesas. Trata-se de uma parddia de si mesma. O texto

38 A Singakademie de Berlim apresentou oratérios de Graun e Handel tanto na igreja quanto no teatro de
Opera, isso antes de possuir sua propria sala de concerto em 1827. Nela, e ndo na igreja, €, portanto, ndo em
um contexto religioso, foi reproduzida a Paixdo Segundo Sdo Mateus de Johann Sebastian Bach sob a
regéncia do aluno de Hegel, Felix Mendelssohnn-Bartholdy. Sabe-se que Hegel assistiu as duas
apresentacdes de 11 e 23 de marco de 1829. As declara¢cdes dos cursos em questdo datam de 19 de margo,
e podem se referir a primeira apresentacdo. Nota dos editores.
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deve, porém, aqui ser considerado e o sentido, apreendido, e a musica é apenas
acompanhamento; surge entdo um assomo do cémico. Se, pelo contrario, ela € séria, entdo

a mistura é desprovida de gosto®®°.

O texto deve possuir um bom contetdo, quando a témpera é adequada; ndo se
pode preparar uma lebre quando o que se tem em maos é um gato assado®® - é possivel
que o apreciem mesmo assim. O texto € indiferente a musica melddica, mas o contetdo
deve sempre estar presente. Um bom texto musical n&o deve ser trivial, como nas antigas
operetas alemas; mas também ndo pode ser muito complexo [gedankenschwer]; num
pathos de Schiller, o que determina o destino é por demais avassalador para a
representacdo para que se possa utilizar da muasica, como os coros de Séfocles; eles sao
de tal maneira bem trabalhados, que nada resta para a boa representacéo se entreter e se
sujeitar numa atividade particular. O contetdo romantico do texto € a poesia reflexiva,
ela deve ser poesia popular e ingénua, mas de uma ingenuidade que diante da vulgaridade
faz algo de bom. As puras sensacdes ndo sdo ali dominantes, mas sim uma reflexdo
impingida a sensagao. O “tornar belo” [Schonthuerei] reside mais como o penetrante
nesse sentimento. A sensacdo falsa, a paixdo abjeta, como a maldade diabdlica, que
qguando ocorrem ndo sao verdadeiras por sua abstracdo, ocorrem nesses textos
romanticos®. A ferocidade, a frivolidade n3o é a sensagdo fundamental e verdadeira. O
conteddo deve ser a sensacdo simples; ndo a profundidade nem a autoindulgéncia. A
poesia deve ser um certo tipo intermediario de poesia, que noés entre alemaes ja ndo
tomamos mais por poesia; mas que a tomam por tal os franceses e os italianos. A sensacéo
ndo deve vir a consciéncia nem tdo profunda nem téo frivola. O texto para as Operas e
para a masica religiosa pode ser 6timo para a composi¢cdo, mesmo que nao satisfaca o
pensar, como é o caso da Flauta Magica. Schikaneder®®?, que contrariamente escreveu as
coisas mais fantésticas para os subdrbios de Viena, escreveu bem a Flauta Magica embora

389 Hegel critica aqui um aspecto mais amplo da mdsica alema: os Singspiele ou como se dizia na época, as
operetas. Elas se inspiraram nos vaudevilles franceses, tal como os fundamentara em Paris Charles-Simon
Favart (1710-1792), e compreendidas como uma mistura de melodias leves e didlogos falados. Nota dos
editores.

39 aus einer gebratenen Katze kann man keinen Hasen schafen — opta-se por manter a analogia e o sentido
original da expressao alemd, em nome da fidelidade ao caréater oral do texto dos cursos. Nota da tradugdo.
31 J4d em 1816 E. T. A. Hoffmann apresentou em Berlim sua 6pera Undine com o libreto de La Motte
Fouqué. No entanto, foi sobretudo Carl Maria von Weber quem fundamentou a épera romantica alemé com
Der Freischitz, que desde sua estreia em Berlim em 1821 obteve enorme sucesso, e depois com Euryanthe
(1824) e Oberon (1826). Nota dos editores.

392 Emanuel Schikaneder escreveu o libreto da 6pera A Flauta Magica de Mozart. A 6pera estreou em 30
de setembro de 1791 no Theater auf der Wieden em Viena. Schikaneder atuou ele mesmo como o cagador
de passaros Papageno. Nota dos editores.
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sem consciéncia. Os textos franceses e italianos sdo desse tipo; em seguida, os textos de
Héndel, que ele mesmo escreveu, encerram situacGes gerais que possuem relacOes
aproximadas; e também os textos de Gluck®*, tomados de Metastasio®**. Marmontel®®,
fino poeta e ricamente sentimental [empfindungsreiche], obtém grande éxito no ambito
do animo e da fantasia. Grandes compositores tiveram grandes textos diante de si. A
masica acompanha, e 0 que é acompanhado deve ser consistente, se a musica é
consistente. A traducdo € tdo perigosa que torna sofrivel o equilibrio musical. Cada
palavra deve ser selecionada, para que o efeito ndo fique a cargo de uma palavra qualquer.
[124]

Em uma musica, ante a harmonia da beleza estao as relacdes de contraste; e assim,
a disposicdo alegre do coragdo na valsa, mas conjuntamente o intenso dilaceramento do

animo3,

A escultura baseia-se em si mesma, na mesma medida em que se pode nomear a
musica melddica segundo ela mesma; pode-se comparar a pintura com o declamatorio,
aqui ocorre um desmembramento de expressdo e acompanhamento musical. Diante de
ambos, deve-se ainda discutir um terceiro elemento. A subjetividade é o carater da masica
em geral, e esse interior € indeterminado. O mais interior no concreto é a subjetividade
enquanto tal, sem Conteldo substancial determinado, que exerce seu arbitrio e se liberta
e pode se arrancar do flutuar da melodia, assim como se desprender do contetdo
determinado; esse terceiro elemento sucede, portanto, a consideracdo do publico.
Sensacdo e acdo perfazem o contetdo da musica dramatica. O verdadeiramente musical
é a sensacdo; a agdo pertence menos a musica®’, ela é mais meditativa, coesa e cheia de

Contetdo. O publico logo se desprende do conteudo exterior e adere ao verdadeiramente

3% Christoph Willibald Gluck, compositor alemé&o (1714-1787). Hegel tinha uma predilecédo pelas 6peras
de Gluck interpretadas por Anna Milder-Hauptmann em seu tempo, como muitas das pessoas mais
préximas a ele e seus contemporaneos relatam. Nota dos editores.

3% Pietro Metastasio, na verdade Pietro Trapassi (1698-1782), foi um libretista e poeta italiano. Gluck, em
varias de suas numerosas éperas, recorria sempre a um libreto de Metastasio. Nota dos editores.

3% O musico Niccolo Piccini e seu libretista Marmontel foram os principais opositores em Paris das
reformas de Gluck, a qual tendia a privilegiar o conteiido dramatico, e, portanto, o recitativo as custas da
melodia. Nota dos editores.

3% Hegel pensa aqui possivelmente no Franco-Atirador de C. M. von Weber. Ainda diante do primeiro
cenario, na véspera da prova de tiro e do casamento de Agathe, passa-se imperceptivelmente da alegre
danca dos cacadores e camponeses para o desespero de Max e depois para a vingangca triunfante de Kaspar.
Carl Dahlhaus igualmente vé em passagens correspondentes da edi¢do Hotho da Estética (Hegel: Werke.
10. 3, 205) uma referéncia ao Franco-Atirador. Carl Dahlhaus: Hegel und die Musik seiner Zeit. In.:
Kunsterfahrung und Kulturpolitik um Berlin Hegels. Edi¢do de Otto Pdggeler e Annemarie Gehtmann-
Siefert, Bonn, 1983, 342 e paginas seguintes. Nota dos editores.

397 zu eigen] zu haben
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musical. Essa diferenca de conteldo nos leva ao verdadeiramente musical. Nos ndo
aumentamos uma demanda que o italiano também faz. Durante o recitativo, o italiano
conversa e se alimenta, ele s6 se preocupa com o verdadeiramente musical. O contetdo
nos é conhecido ou desconhecido; se 0 conhecemos, ndo estamos mais curiosos; ja nao
podemos mais igualmente nos preocupar com ele, e rompemos com o conteudo que nao

& musical.

A Forma da mdsica instrumental € uma outra. O texto ndo mais compromete, € 0
compositor pode mostrar todo o seu arbitrio, ele € de todo independente; e seu génio, a
riqgueza de seus motivos e arte harmoénica se desdobram sem fundamento objetivo;
mostra-se uma tarefa constante e busca por apanhar um conteudo, que € interrompida. O
elemento objetivo da melodia ndo é mais um obstaculo. Tal musica, se ndo ocupa
inteiramente, facilmente estimula um devaneio do ouvinte, de seus préprios sentimentos.
N&o é mais a musica que o preenche e lhe interessa. Uma tal musica pode também por
vezes ndo expressar nada por si mesma, e somente acompanhar, como no servigo
religioso. A devogdo nos ocupa, € 0 soar € um ressoar passageiro. Por isso, a musica na
igreja ndo deve ser demasiadamente elaborada, mas antes simples, para ndo perturbar a
devocdo, como também as figuras mais simples podem melhor elevar a devocdo. N&o se

deve, portanto, julgar tal musica apartada do dominio de sua efetividade.

Se no momento se expressa a subjetividade ao maximo na musica instrumental,
entdo deve-se notar ainda uma outra subjetividade no exercicio da arte. Na escultura
desaparece de todo o artista; ndo é assim com a musica; a pedra é a figura em repouso, e,
assim como o poeta na epopeia, aqui desaparece o artista, que sé aparece como o rapsodo

na epopeia, que ndo atrai a atengdo para seu soar. [125]

O artista em exercicio pode igualmente ser rebaixado a trabalhador manual, e
passa a ser visto como obediente, que apresenta sua licdo. A apresentacdo pode, no
entanto, ser também cheia de alma [seelenvoll], de modo que o artista esteja calmo e
preparado para a execugdo - ele esta atento a sua apresentacdo. O artista genial é

facilmente absorvido pela execucdo, que aparece como composi¢do propria, tal como
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Rossini®® a tornou facil®®® para o artista expor-se a si mesmo. Uma passagem melddica
mostra-se entdo também na melodia®® principalmente; quando entdo a liberdade do
cantor é preponderante, logo tem-se diante de si o atuar artistico; o proprio produzir,
portanto, interessa no presente vivo; toda condi¢do desaparece, como a condi¢do da igreja
e do conteudo da musica dramatica. A alma presente permite-se carecer do texto. Da
mesma forma, outros instrumentos podem apresentar-se como coisas onde a existéncia
ndo mais governa*®?, No virtuosismo o instrumento perde seu direito como coisa, torna-
se um orgdo do artista, 0 génio mostra o seu dominio sobre o exterior e a liberdade interior
desatada. O momentaneo comprova o arbitrio de prosseguir melodicamente, de
interromper-se humoristicamente, e também de explicitar internamente sua liberdade
sobre o instrumento [und auch innerlich seine Freiheit Uber das Instrument darzuthun].
O artista pode fazer de um estreito instrumento, como o violino, algo grande, pode fazé-
lo suplantar®®®> um carater e produzir a multiplicidade de timbres de outros
instrumentos*®®. Temos agora diante dos ouvidos o maravilhoso mistério de como um tal
instrumento se transformou em um 6rgdo abnegado e animado, e do produzir interior da

fantasia genial, como em nenhuma outra arte.

Prosseguimos com o0 som, como 0 signo da representacdo, para a arte discursiva.

3% Gioachino Antonio Rossini (1792-1868) foi um compositor de dperas italiano. Dentro do debate da
época, Hegel, ao contrario da maior parte de seus conterraneos, determinadamente toma partido de Rossini,
cujas obras pdde ouvir em Viena e Paris na interpretacdo de cantores italianos (incluindo O Barbeiro de
Sevilha, Otello e Semiramide). A época de Rossini, o cantor podia com efeito modificar o recitativo
livremente, variar ornamentos e candéncias, introduzir novas melodias e abandonar outras. Hegel relata em
suas cartas de Viena essas praticas. Nessa ocasido ele escreve sobre uma apresentacdo de Otello: "(...)
nenhuma indoléncia no cantar ou na producéo dos sons, nenhuma li¢do é recitada, - antes est4 ali a pessoa
inteira por dentro; os cantores, em particular a Mde. Fodor, engendram e inventam a expressao e coloraturas
a partir de si mesmos; sdo artistas, compositores tdo bons quanto a épera no ambito da musica" (Hegel:
Briefe. Volume 3, 54). Nota dos editores.

399 Jeicht] es leicht

400 Melodie] vielleicht zu lesen Melodie dann auch

401 Mais precisamente do que no curso precedente, Hegel atribui, no curso de 1828/29, ndo s6 ao canto e ao
cantor, como uma concepgao ativa ou um ativo concebedor, essa possibilidade de manifestacdo concreta
da subjetividade, mas ele expande essa representacdo a musica instrumental. O virtuosismo no instrumento
ndo é necessario como antes era visto, coisa de conhecedor, ndo é nenhuma exibigdo puramente técnica e
vazia de sentimento. Nota dos editores.

402 (lberwinden] Uberwindet

403 Ndo eram raras em Berlim as ocasides de se ouvir virtuoses do violino. Entre marco e junho de 1829
houve uma série de concertos de Niccolo Paganini (1782-1840), aos quais Hegel assistiu. O primeiro
concerto ocorreu em 4 de mar¢o e o segundo, em 13 de marco de 1829. A descri¢do do virtuosismo no
curso de 1829 deixa-se interpretar como uma descricdo implicita dos concertos de Berlim de Paganini. Ver:
Alain Patrick Olivier: Hegel et la musique. Paris 2003, p. 78 e seguintes. Nota dos editores. Schnédelbach
descreve ainda uma carta, a Hegel enderegada, de G. Hermann Franck, datada de 15 de abril do mesmo
ano, onde o remetente se lamenta néo ter atendido ao concerto de Paganini e, por isso, ndo ter se encontrado
com o filésofo (cf.: Briefe von und na Hegel. Volume I11. Berlim, 1970, p. 251; apud. SCHNADELBACH,
2003: 65). Nota da tradugéo.

145



f. Excerto retirado do caderno de Carl Kromayr (variante) do curso de 1823 no
final do capitulo sobre a forma de arte roméantica (HEGEL, G. W. F. Vorlesungen
uber die Philosophie der Kunst. Edi¢éo de Niklas Hebing. Cadernos dos cursos de
1820-21 e 1823. Hamburg: Felix Meiner, 2015, pp. 440 a 442)

[Caderno de Kromayr, curso de 1823]

O humor pertence essencialmente a relacdo moderna; ele se mostra mais ou menos
em todas as formas de arte que dele sejam capazes, mas em particular onde o sujeito
enquanto tal aparece e a sua maneira deixa-se levar sobretudo pelo seu ponto de vista
subjetivo, com sua ousadia satisfeita consigo mesma. 1sso ocorre no mais das vezes na
arte dramatica, que, ao lado da mausica, da arte sonora, ocupa exterior e
concomitantemente em nosso tempo uma posicao privilegiada. Tais séo as formas de arte
mais vivazes de nosso tempo, as mais proficuas; elas detém imediatamente para si 0
interesse mais universal, o que também as incita de fora para dentro a essa rica
produtividade. No que ambas essas artes oferecem, cada um estd imediata e
instantaneamente em casa: nesse ressoar da sensagdo humana mais interior, nessa
interioridade abstrata, e nessa exposi¢do do sujeito ativo, que aparece em seu carater
determinado, em dadas situacfes e com a finalidade determinada que quer alcancar. Ali,
nossa sensacao é evocada imediatamente através do soar, que de nds se apodera e com
ele se deixa levar; aqui temos o interesse de considerar o homem nesse modo exterior de
sua atividade, nessa exteriorizacao de seu interior, através da expressao de sua sensacdo
[Empfindung], através de suas acdes em relacdo aos seus interesses e finalidades
determinados. Nés escutamos ambas essas oposi¢Ges formais cotidianamente em nds
mesmos: NS SomMos 0s que sentem, interioridade abstrata, e 0s que agem no modo exterior
do sujeito existente. As outras artes, a pintura, a escultura, a arquitetura e a poesia néo
sdo para nos tdo imediatamente proximas quanto a musica e a peca de teatro. O instante
produz ambas, e, da mesma forma como se da a sua aparicdo, em um instante
desaparecem; portanto, para perceber o que nos é demandado, nés somos compelidos,
através dessa forma fluida da aparigéo, a nos entregar, a logo nos recordar [festzuhalten]
do seu inicio e a nos abandonar ao seu desenvolvimento até o final, pois se trata de um

anseio inteiramente natural, uma necessidade habitual de considerar cada apari¢do que se
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nos apresenta como algo em desenvolvimento, e também como algo desenvolvido,
acabado e inteiro. Esse anseio pela resolucdo, pelo desfecho, € de inicio certamente
apenas um interesse formal, mas ele ndo esta presente dessa maneira nas obras das outras
artes, e nas da masica e da arte dramatica ele renuncia ao maébil [Movens] natural e
necessario de se permanecer junto a questdo, que devemos primeiro experienciar. E
através desse interesse, que em nds a atividade é despertada e mantida®®*, que Unica e
sozinha ela estabelece aqui a relagdo com a questdo, de modo a persistir na conexao
continua junto ao seu desenvolvimento e perceber os momentos em suas relacées. Nisso
devemos mergulhar inteiramente; dai essa calma e tranquilidade da musica e da peca de
teatro; nés somos, por assim dizer, domados por esse poder da apari¢do viva, nds estamos
nela confinados, nds sentimos e pensamos somente dentro dela e na conexdo que ela
mesma desenvolve diante de nos e nos prescreve. Podemos perceber qual poder reside
nos modos de ambas as artes a partir de experiéncias frequentes na vida regular: se
ouvimos, por exemplo, de modo inteiramente inadvertido [unvermutet] um Unico som
puro que talvez expresse alguma sensacdo [Empfindung], dor, alegria, tristeza, lamento e
assim por diante, um tal som pode, inteiramente a partir de nés mesmos, implicar-nos
nessa sensacdo [Empfindung] que ele expressa; ou nés vemos um sujeito nessa atividade
exterior alcancar alguma finalidade, que para nds s6 pode ser de pouquissimo interesse,
ou 0 vemos no conflito com um outro sujeito por um interesse de/terminado; assim, nos
estamos (certamente a depender do caso) ali ndo para ver o objeto; mas sim para ver a
vontade do interesse formal, como o sujeito alcanca ou falha em alcancar sua finalidade,
como ele retém o seu interesse e luta por ele; avanga-se involuntariamente com essa
curiosidade pela resolucdo. Pode-se dizer que esse interesse por seres humanos que
sentem e agem € algo antigo, e 0s gregos conheciam tdo bem a mdsica e o drama quanto
nés em nossos tempos modernos. E bem verdade que eles também representaram
[dargestellt] seus poemas dramaéticos, e o poder da musica lhes deveria ser bem
conhecido, uma vez que eles o exprimem marcadamente em alguns mitos. No entanto,
isso ndo depende tanto do fato de que eles tiveram ambas as formas de arte como nos as
temos, do que o que era para eles a antiga matéria. Nem em seu drama nem em sua musica
se chegou a essa formacao mais exterior da subjetividade mais interior, tal como ocorre
em oposic¢do na relacdo moderna como essencial. A mascara e 0 coro adequaram-se

totalmente ao contetido no drama antigo: pois ndo esta ali o sujeito enquanto tal, o carater

404 Unterhalten. A questdo moderna é a subjetividade. Nesse sentido, na pintura ja ndo faz sentido
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particular, que aparece também com seu aspecto abstrato e formal, mas sim a acéo baseia-
se no conflito de poderes verdadeiros, de um lado do individuo, e de um poder objetivo,
como por exemplo do interesse publico e geral, do Estado, das leis divinas, dos deuses;
também o fatum, o destino obscuro € la frequentemente um poder absoluto, em conexao
com a justa vinganca dos deuses, e assim por diante. Os poderes objetivos ndo tém ainda
no mundo classico essa firmeza e formacdo de amplo alcance, e ndo mantém ainda essa
relacdo verdadeira com as legitimacdes do individuo, que deveria ser submetido a eles
tdo perfeitamente, subordinados tao inteiramente e sujeitados, tal como 0 vemos no estado
[Zustand] legal do mundo moderno. Assim, o individuo pode ali ainda incorrer no conflito

com esses poderes objetivos, quando ele encontra sua decadéncia.
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g. DAHLHAUS, C. Hegel und die Musik seiner Zeit. In.: Klassische und
romantische Musikasthetik. Laaber: Laaber-Verlag, 1988, pp. 230 a 248.

Hegel e a masica de seu tempo

A relacdo [Verhaltnis] dos grandes filosofos alemaes dos séculos XVIII e XIX
com a musica — Nietzsche representa a excecao — € estranhamente caracterizada por uma
relacdo [Relation] enviesada entre a experiéncia musical, a compreensdo filosofica e o
efeito histérico musical. O fato da experiéncia musical ter sido escassa — como em Kant
e Schelling — ou influenciada por preconceitos — como em Hegel e Schopenhauer — néo
impediu de maneira alguma que os fildsofos, em certa medida compelidos pelo sistema,
chegassem a conhecimentos estético musicais, que foram aceitos pelos muasicos, embora
relutantemente no inicio, e foram integrados ao pensamento “sobre” a musica e muitas
vezes mesmo ao pensamento “na” musica. A diferenciagdo de Hermann Kretzschmar
entre a “estética dos musicos”, que se distingue pela proximidade com o assunto
[Sachndhe], e uma “estética dos filésofos”, que flutua no ar rarefeito das abstragdes, é
historicamente cega, pois negligencia o fato paradoxal, mas O&bvio, de que as
consequéncias histérico musicais as mais palpaveis estdo baseadas justamente nas
especulacBes as mais abstratas. Inicialmente pode ser irritante que o efeito historico se
deva em parte a mal-entendidos, porém, para um historiador, que ndo se ilude acerca da
amplitude das casualidades na histéria pelas doutrinas, isso € um fenbmeno comum, pelo
qual ele de modo algum se sente inquieto e desafiado a artificios interpretativos para

conseguir extirpar do mundo a discrepancia perturbadora.

Se, portanto, se deve tornar compreensivel que o tema “Hegel e a musica de seu
tempo” ndo ¢ inofensivo a histdéria da cultura, mas sim precario na histéria das ideias,
entdo um aparente desvio, um excurso sobre a recepcao de Kant e Schopenhauer, deve

ser 0 procedimento acessivel o mais imediato.

E um fato historico, tanto do ponto de vista da recep¢do quanto da sua influéncia,
que o assim chamado formalismo estético musical foi justificado através da Critica da
faculdade do juizo de Kant, e seria absurdo nega-lo, embora estranhamente ele atravesse
a intengdo da qual Kant partiu. Nos capitulos que Kant fala sobre musica, ndo é sem sinais

de embaraco que ele se mostra um apoiador aberto da doutrina dos afetos. O efeito
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historico do livro, assim como o estético musical, originou-se nos paragrafos em que o
juizo estético, expresso concisamente, designa o “puramente formal”. O fato da analise
kantiana do conceito se tornar a carta de fundacao do formalismo estético musical baseia-
se no erro de, contrariamente a visdo de Kant, sem mais se igualar o juizo estético ao juizo
artistico. Expresso de outro modo: o juizo artistico, que segundo a conviccdo de Kant
implicitava tracos distintivos [Bestimmungsmerkmale] éticos e praticos, se a arte deve ser
ndo o mero “aprazimento” mas antes “cultura” [Kultur], é reduzido ao juizo estético, que
exclui momentos éticos e praticos da compreensao do “belo em si”’. E o resultado da
reducdo errénea foi o formalismo estético-musical, que Kant ndo queria, mas provocou.
E o mal-entendido com efeito fez histdria pelo fato da teoria do juizo estético ter servido
como justificacdo filoséfica de uma ideia que concomitantemente, nos anos de 1790, foi
concebida literariamente por Wackenroder e Tieck: a ideia de uma musica instrumental
autbnoma e absoluta, que ndo necessita ser legitimada nem através de funcdes que ela
cumpre, nem atraves de afetos que ela apresenta ou evoca. A mdsica, proclamou Tieck, é
“um mundo a parte por si mesmo”, ¢ a musica, a qual ele se referiu, era uma “musica
instrumental”, que, em contrapartida a estética tradicional da musica vocal, foi elevada
no romantismo a paradigma do filosofar sobre a musica. Que a ideia de musica absoluta
adveio menos de experiéncias musicais do que se enraizou em pressupostos literarios —
ela surgiu através da transferéncia do ‘topos do indizivel” poético para a musica —, ndo
impediu que ela tenha ocasionado um efeito historico verdadeiramente avassalador; um
efeito histdrico, a cuja origem pertenceu o prestigio, que aumentara para 0 género da
sinfonia nos anos de 1790 na consciéncia dos ilustrados de toda a Europa através dos

éxitos de Haydn em Londres.

A configuracdo das distingdes conceituais de Kant, o entusiasmo de Wackenroder
e Tieck inspirado por Jean Paul, e 0 enobrecimento da sinfonia alcangado por Haydn com
dura consequéncia desde o frivolo divertissement a um fenémeno cultural de classificacdo
comparavel com a literatura e a pintura, sdo certamente algo estranho e paradoxal; mas
dificilmente se pode negar que deles resultou as representagdes sobre musica, que se
tornaram depois, em interacdo com a prevaléncia promovida por Beethoven, a doutrina

estético musical dominante de todo o século XIX.

Quando ndo deixa enganar pela interpretacdo harmonizadora, a relagéo entre a
intencdo e o efeito historico na filosofia musical de Schopenhauer, sem ddvida a mais

influente do século XIX, se revela de maneira similarmente contraditoria. O que
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Schopenhauer delineou em 1819, no primeiro volume de O mundo como vontade e
representacdo, ndo era nada sendo uma metafisica da musica instrumental, concebida sob
influéncia de Wackenroder e Tieck. No entanto, pelo fato de Wagner ter se apropriado
desde 1854 da filosofia de Schopenhauer, esta adentrou um contexto historico musical,
no qual cumpriu uma funcdo, que apesar de ser significante, lhe era insolitamente

entranha, e que dificilmente era coerente com o sentido original.

Para Wagner, a recepcdo de Schopenhauer significou nada menos que uma
derrubada, embora ndo admitida, das convic¢BGes estético musicais e dramatdrgicas
anteriores. Se ele explicara ainda em 1851, em Opera e Drama, a mlsica como meio para
a finalidade do drama, duas décadas depois, inteiramente no espirito de Schopenhauer,
ele dizia, justamente pelo contrario, do drama “tornando-se visivelmente um fato da
musica”. A musica expressa a verdadeira substincia de uma acdo, para a qual os
acontecimentos cénicos e seu suporte linguistico representam um reflexo exterior. Em

suma: o drama ilustra a musica, e ndo a musica, o drama.

Que Wagner tenha se tornado schopenhaueriano é evidentemente algo que ndo se
explica através da mera influéncia “a partir de fora”, mas sim esta ligado — sem mencionar
as implicacdes politicas que estdo misturadas com as estéticas — as experiéncias referentes
arelacdo entre a musica e o drama, que se impuseram a Wagner durante a composicao de
Tristdo e Isolda: experiéncias que contrariaram a sua teoria anterior proclamada em
Opera e Drama. No entanto, como consequéncia historico musical da recepcio
wagneriana de Schopenhauer, segue-se o estranho fato, de que ao final do século XIX
justamente os géneros musicais confundidos com a literatura — o drama musical e 0 poema
sinfonico, que constituiram o terreno vocal e instrumental ligados ao “partido progressista
musical” vinculado a Wagner e Liszt — foram concebidos e também recebidos
esteticamente sob as premissas de uma filosofia, que originalmente, como foi dito, era
uma metafisica da masica instrumental autbnoma e absoluta. E a interpretacéo estética
ndo foi de maneira alguma, como poderia crer um detrator da filosofia, um apéndice
ideoldgico contrario a verdadeira realidade musical que se manifesta nas obras, mas antes
pelo contréario formou uma maxima profundamente influente na praxis composicional e
no pensamento “na” musica, de modo que um teérico musical deve leva-la em conta da
mesma maneira que o deve fazer com o que “reside nas notas” [“in den Noten steht”].
Ela implica, por exemplo, que Richard Strauss, embora escrevesse musica programatica,

insistia na afirmagdo de que a forma musical fundamentalmente seria e deveria ser
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autébnoma: uma afirmacao no espirito de Schopenhauer, pois, enquanto a musica expressa
a “esséncia” da coisa [Dinge], e o programa, apenas seu “fendmeno” [Erscheinung], ndo
é de bom trato que a musica enquanto estrutura tenha de ser fundamentada em si mesma
e ser consistente. E Gustav Mahler, igualmente como um schopenhaueriano em seu
respeito piedoso a memoria de Wagner [aus Pietédt gegentiber Wagner], péde primeiro
manter e mais tarde revogar o conteldo programatico de suas primeiras sinfonias, sem
que por isso tenha mexido da substancia da obra, pois o programa representava para ele
um mero “aspecto exterior” da musica, nao importando em ultima instancia metafisica
qual a funcdo psicoldgica que [0 programa] cumpre na concepcao ou recep¢do da masica:
mesmo que se pdde, tanto 0 compositor quanto o ouvinte, utilizar um programa como
veiculo da imaginacao musical, devia-se estar ciente de que a finalidade da contemplacéao
estética consistia em nada além de desembaracar-se das escoras auxiliares
[Hilfskonstruktionen] para se avancgar na compreensao da musica; uma musica, na qual a

esséncia do mundo assumia a forma sonora, segundo Schopenhauer.

2

O excurso sobre 0s caminhos tortuosos, sobre os quais as filosofias de Kant e de
Schopenhauer intervém na historia da masica, foram necessarios para tornar patente e
plausivel que, se graves simplificacbes devem ser evitadas, deve-se discernir mais
precisamente entre a experiéncia musical subjacente a uma estética, as intencdes
filoséficas a ela subsequentes, e os efeitos histérico musicais que dela emanam, como

habitualmente ocorre.

Portanto, se o tema “Hegel e a musica de seu tempo” ndo ¢ simplesmente um
motivo para se pintar um quadro de género histérico cultural, mas além disso reivindica
um interesse na historia das ideias, entdo seu fundamento reside na expectativa de uma
analise suficientemente diferenciada prometer explicacdes acerca da relagdo precéria
entre a experiéncia musical, a motivacao filosofica e o efeito historico, que se desviam de
modo caracteristico e significativo dos pontos de vista obtidos a partir da recepgdo de
Kant e Schopenhauer. Portanto, para se resgatar a hipotese, poder-se-ia mostrar que a
relacdo de Hegel com os acontecimentos musicais essenciais dos anos de 1820 em Berlim
— 0 “frenesi por Rossini” [Rossini-Taumel], a recepgdo de Beethoven, a premiére de O

Franco-Atirador e a redescoberta da Paixdo Segundo Sdo Mateus — esta tdo intimamente
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entrelacada com as motivacgdes filosoficas da estética musical hegeliana, que o efeito
historico da influéncia no pensamento “sobre” e no pensamento “na” musica teve sua
origem diretamente na relacdo ainda que paradoxal entre experiéncia e especulacdo. (N&o
deve ter surpreendido o fato da redescoberta da Paixdo Segundo Sdo Mateus ter sido
subsumida ao conceito de “musica dos anos de 1820 — verdadeiramente a primeira
descoberta de uma obra, que cem anos antes permaneceu sem ressonancia. Uma época
dificilmente fica em menor medida marcada pelo que recebe do que pelas obras que ela
produz. Para exemplificarmos na atualidade: para os anos de 1960 e 1970, a renaissance
de Mabhler, que coincidiu com a tendéncia do estilo juvenil, ndo foi menos caracteristica
do que as tendéncias composicionais, que sob a influéncia de John Cage dominaram a
musica posterior; e sO depois, se se relacionar ambos os fendmenos entre si, a afinidade
com Mahler e as modernas técnicas de montagem e colagem assim como a “nova
tonalidade”, que na verdade é uma “nova expressividade”, e se se puder entendé-los como
dois lados de uma mesma questdo, talvez seja possivel decifrar a assinatura historico

musical do presente).

3

Nada seria mais falso do que assumir que Hegel ndo percebeu eventos
significativos que estavam ao alcance. Que ele ndo tenha mencionado um nome, como o
de Holderlin — pode-se também dizer: evitou mencionar — ndo quer dizer de maneira
alguma, que ele ignorou a questdo, pela qual o nome respondia. Em todo caso, 0s
acontecimentos ou as obras, a respeito das quais ele silencia ou parece silenciar, ndo sao
menos caracteristicas e instrutivas para os motivos do que os eventos a que ele se refere,

ou os documentos que ele cita.

Portanto, o siléncio de Hegel sobre Beethoven — que mesmo tendo sido constatado
pelos exegetas, ndo foi, entretanto, interpretado — é sem exagero um siléncio eloguente
pedindo para ser decifrado. Se o historiador da musica vienense Raphael Kiesewetter, na
busca por resumir em uma formula a assinatura musical da época primeira da restauracéo,
falava de uma “era de Beethoven e Rossini”, entdo Hegel face a dicotomia, que ndo era
nada menos que uma oposic¢ao entre duas concepcdes a respeito do que a masica em geral
seria, encerraria ou expressaria, tomou inequivocamente partido de Rossini e foi contra

Beethoven. A acusacgdo de vazio interior levantada contra Rossini feita pelos puristas

153



estéticos, que deram o tom em Berlim, foi resolutamente rechacada por Hegel, cuja
honestidade intelectual ndo permitiu uma negagdo das [suas] simpatias musicais. “Os
opositores vociferam nomeadamente contra a musica de Rossini como se se tratasse de
cocegas auditivas; mas quando se se detém mais atentamente em suas melodias [lebt man
sich aber naher in ihre Melodie hinein], entdo, pelo contrario, essa musica se torna
altamente plena de sentimentos, espirituosa e penetrante para o coragao e 0 animo, mesmo
que ela ndo se enquadre no tipo caracteristico que particularmente agrada o severo
entendimento musical alemao”. O “frenesi por Rossini”, que na época foi sentido em toda
Europa, também ndo deixou, portanto, Hegel incolume, que aproveitou uma estadia em
Viena acima de tudo para desfrutar das dperas de Rossini; e ndo falta ironia ao se ler uma
invectiva contra o severo entendimento musical alemao em uma estética que emergiu de

uma Fenomenologia do Espirito.

Beethoven, pelo contrario, como foi dito, ndo € em lugar algum o assunto, e a
conjetura consiste em que o siléncio conspicuo surgiu de um sentimento ambiguo, um
sentimento desconcertantemente misto de desconfianca face a orientacdo da musica
instrumental perseguida por Beethoven e da timidez em polemizar indisfarcadamente
contra um fendmeno musical de inquestiondvel alcance. A hipétese, que antes de tudo
parece ser consequéncia do veredito de Gottfried Benn (de que a psicologia seria uma
mera insoléncia), consolida-se na probabilidade filologicamente fundada, na medida em
que se nota que a teoria de Hegel da mdsica instrumental compreende uma réplica velada
da apologia de Beethoven feita por E. T. A. Hoffmann, que em 1810 aparecia no Jornal
Musical Geral [in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung] e cuja parte essencial foi mais
tarde incorporada por Hoffmann no primeiro volume das Phantasiestiicke [Fantasiestiicke
in Callots Manier], de maneira que dificilmente se pode supor que Hegel, leitor
insaciavel, ndo tenha conhecido o escrito de Hoffmann. Afinal, em Berlim, mesmo
quando se mantinha internamente distancia, vivia-se em imediata proximidade um do

outro.

A passagem da Estetica que resume ao maximo a opinido de Hegel sobre a musica
instrumental parte da diferenca entre a linguagem, que utiliza 0 som como mero meio
para a finalidade da compreensdo conceitual, e a masica, na qual os sons tendem a servir
ndo como signos, mas sim para reivindicar uma existéncia autonoma e significado. “Se
olharmos para a diferenca do emprego poético e musical do som, veremos que a masica

ndo oprime 0 som em som verbal, e sim faz do som mesmo por si seu elemento, de modo
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que ele, na medida em que € som, é tratado como finalidade. Desse modo, o reino dos
sons, ja que ndo deve servir apenas para a mera designacdo, pode neste ‘livre tornar-se’
[Freiwerden] chegar a ser um modo de configuracdo que permite a sua prépria Forma,
como configuragdo sonora [Tongebilde] ricamente artistica, tornar-se sua finalidade
essencial. Particularmente em época mais recente, a musica, rompendo com um Contetdo
por si mesmo ja claro, retornou assim ao seu proprio elemento, mas para isso perdeu
também tanto mais poder sobre todo o interior, na medida em que o prazer que ela pode
oferecer apenas se volta para um lado da arte, ao mero interesse, a saber, para o que €
puramente musical da composicdo e sua habilidade, um lado que é apenas questao para

especialista e importa menos ao interesse artistico universalmente humano”4%,

Que Hegel, o antirromantico, se reporte secretamente a critica de Hoffmann a
quinta sinfonia de Beethoven nas sentencas citadas € algo extremamente provavel na
medida em que Hoffmann e Hegel descrevem o mesmo acontecimento significativo do
ponto de vista histdérico musical, um acontecimento que para consciéncia dos
contemporaneos foi representado antes de tudo pela obra de Beethoven; mesmo assim

eles tomam partido em sentido oposto.

O “puramente musical” — que Hegel via como um encolhimento e, portanto, um
modo deficiente da musica — ndo é nada além da mdsica instrumental autbnoma, a respeito
da qual Hoffmann entusiasticamente proclamou que, “desdenhando de qualquer ajuda e
qualquer mistura com outra arte, ela expressa de maneira pura a esséncia peculiar da arte,
que somente nela mesma se pode reconhecer”. A “separagdo de um Contetdo [Gehalt]
por si mesmo ja claro”, a qual Hegel lamentou, foi exaltada por Hoffmann como
emancipacao e como conversdo da muasica em uma cifra do “indizivel”: a musica, que
gracas a sua caréncia de “determinidade” foi sentida no século XVIII como subalterna a
linguagem verbal, foi pelo mesmo motivo mais tarde elevada acima da linguagem verbal
— através da inversdo ndo das premissas, mas das consequéncias. “A musica abre para os
seres humanos um reino desconhecido; um mundo, que ndo tem nada em comum com o
mundo sensivel exterior que o circunda, e que nele deixa para tras todos os sentimentos
determinaveis por conceitos, para se dedicar ao “inexprimivel” [Unaussprechlichen]”. A
“auséncia de conceito” [Begriffslosigkeit] da musica, que na época do esclarecimento

incitou a suspeita de que ela ndo seria nada além de um ruido vazio, foi por Hoffmann

405 Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugéo de Marco Aurélio Werle e
Oliver Tolle. Sdo Paulo: Edusp, 2014, v. I11, p. 286 e 287. Nota da tradugéo.
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reinterpretada como uma expressdo de “pressentimentos” [Ahnungen], em que, ainda que
vagamente, se faz audivel um fragmento de metafisica. E finalmente a perda do “interesse
artistico universalmente humano”, que Hegel diagnosticou, — uma perda que veio a luz
no século XX como divisdo do publico entre conhecedores e desinteressados — foi
reconhecido por Hoffmann como um preco inevitavel que a musica deve pagar para que
ela expresse de maneira pura sua “esséncia peculiar”. Se ele diz ainda de Haydn, que ele
“seria mais comensuravel para a maioria” do que Mozart ou ainda mais Beethoven, entdo
a masica de Beethoven, como Hoffmann quis dizer, somente se abre através de um

“exame bastante aprofundado da estrutura interior”.

As tendéncias que Hegel enxergou como perigos [als Gefahren]: o retorno da
musica ao “seu elemento proprio”, a “separa¢dao” de um “sentimento determinado por
conceitos” e a apelagdo para o juizo do “especialista” ao invés do sentimento
[Empfindung] do “amador” — para expressar na linguagem do século XVIII —, sdo em
suma as mesmas [tendéncias], em que Hoffmann reconheceu os sinais do tempo; um
tempo, entretanto, com o qual ele se sentiu, ao contrario de Hegel, em concordancia. E,
que isso seja a estética musical romantica, a cuja metafisica da musica instrumental Hegel
se reportou dissimulada e polemicamente, € algo que pode surpreender, uma vez que
aponta para o fato da dialética da emancipacdo e estranhamento [Entfremdung],
autonomia e perda da substancia, — que, poder-se-ia dizer, surgiria somente na Nova
Mousica do século XX — haver sido concebida, ja na época do romantismo, como problema

central de uma estética musical fundada histérico-filosoficamente.

Contudo, o contexto filosofico, a partir do qual a dialética da musica instrumental
auténoma de Hegel deve ser compreendida, apesar de ter sido ignorado pelos exegetas,
claramente ndo consiste em nada diferente da tese conhecida e constantemente citada do
fim da arte — ou mais precisamente: da perda de substancia da arte.

Repetir ainda uma vez o que a tese diz e 0 que ela ndo diz seria um pedantismo
desnecessario. Sera suficiente lembrar-se das implicacdes: que a perda na substancia
religiosa ndo exclui de modo algum um ganho no virtuosismo artificial, mas justamente
constitui seu lado inverso. “Para nos a arte ndo vale mais como o modo mais alto segundo

o qual a verdade proporciona existéncia para si [...] Podemos bem ter esperanca de que a
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arte va sempre progredir mais e se consumar, mas sua Forma deixou de ser a mais alta

necessidade do espirito”4%,

O evento historico, que Hegel apostrofou como “fim da arte”, € o mesmo que os
estetas e historiadores da arte via de regra caracterizam como a passagem da
funcionalidade para a autonomia, como a “liberacdo” da arte para si mesma, para a
existéncia e a significagdo autbnomas*®’. E se Hegel, na sentenca que fala da perda de
substancia da arte, de maneira nenhuma exclui, por outro lado, a possibilidade de que “a
arte va sempre progredir mais ¢ se consumar”, entdo a formulacdo ambigua e dialética
ndo significa outra coisa sendo que a autonomia da arte seria um progresso da
artificialidade (formal), que deveria ser pago através de um prejuizo de Conteudo
(religioso). A unidade da substancia e da forma artistica, que Hegel viu realizada na antiga
“religido da arte” — na presenca corpérea do deus na estatua do deus — foi desintegrada.
E com um exagero pontual, mas ndo em contradicdo com Hegel, poder-se-ia afirmar que
a tese do fim da arte diz que o fim da arte enquanto religido aponta para o inicio da arte
enquanto arte. De qualquer modo, no pensamento de Hegel o sentido metafisico e o
carater estético-técnico da arte — ou seja, 0 que sob as premissas dos tempos modernos

faz da arte, arte — surgem em oposi¢cao um ao outro.

A correlacdo entre a experiéncia musical e a motivacdo filoséfica, cuja
reconstrucdo de inicio foi designada como o proposito da investigacdo, deveria, portanto,
ser evidenciada. O siléncio a respeito de Beethoven — que pode expressar o fato da teoria
da masica instrumental autbnoma de Hegel poder ser decifrada como uma polémica
enrustida contra a apologia de Beethoven feita por E. T. A. Hoffmann —revela, no entanto,
acima de tudo que Hegel enxergava na masica absoluta (que se arranca de um contetido
sentimental determinado por conceitos, e por isso mesmo reivindica, como forma pura ou
estrutura, a dignidade metafisica enquanto linguagem além e acima do nivel verbal) um
caminho erratico por onde o “interesse artistico universalmente humano” teve de se
exaurir. N&o que ele tivesse ignorado a grandeza de Beethoven, sobre a qual nos anos de
1820 quase j& ndo mais havia controveérsia; mas ele diagnosticou nela, em estranha
analogia com a critica de Schoenberg a alguns conservadores no seculo XX, uma

grandeza que conduzia a fatalidade.

408 Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugéo de Marco Aurélio Werle e
Oliver Tolle. Sdo Paulo: Edusp, 2001, v. I, p. 177. Nota da traducéo.
407 [zu selbstandiger Existenz und Bedeutung]. Nota da tradugéo.
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A dialética, da masica que através de seu proprio progresso, pelo qual ela chega
“a si mesma”, ela perde em substancia, foi portanto no contexto da estética ou filosofia
historica da arte hegeliana uma versdo especifica (submetida a uma subarea) da tese do
fim da arte, uma tese que igualmente, como foi dito, como o outro lado de uma perda de
Conteldo religioso, constatou ou previu ou ao menos nao excluiu um acréscimo de

artificialidade.

A resposta a Hegel formulada em 1854 por Eduard Hanslick, de que a forma
musical enquanto tal seria “espirito” — uma sentenca, que apresenta a férmula mais
concisa para 0 evento historico-musical que se deu com a musica instrumental de
Beethoven — foi justamente o que Hegel negou e teve de negar diante das premissas de
seu sistema. Hegel provavelmente compreendeu inteiramente o que ocorria do ponto de
vista historico-musical e o que se manifestava nas sinfonias de Beethoven, mas se debateu

contra isso.

4

Assim, se Hegel acreditou reconhecer na musica absoluta, que se arranca de um
contetdo determinavel por conceitos ou de uma expressao afetiva, um caminho errético,
no qual um ganho na diferenciagdo formal deveria ser pago com uma perda no “interesse
artistico universalmente humano”, da mesma forma ele viu no extremo mais oposto como
isso igualmente o confrontou nos anos de 1820: na sujei¢do sem reservas da masica aos
propositos do carater [Charakteristik] cénico ou textual, justamente uma ameaca para a
esséncia da musica: um abuso, que ele confrontou com franca polémica. O objeto que
incitou a censura de Hegel foi espantosamente o Franco-Atirador de Weber, cuja
premiére em Berlim de junho de 1821 fora um triunfo, que ainda naquele ano ou no
proximo se propagou por quase todos os palcos alemées. E improvavel que o juizo duro
de Hegel tenha sido determinado por um partidarismo a favor dos apoiadores de Spontini
e contra 0s de Weber, apesar de ndo se poder fazer entdo uma representagéo unilateral ou
fraca demais da influéncia do partido de Spontini berlinenese, ndo somente nos circulos
da nobreza, mas também entre os burgueses. (Na formula simples, de que a uma Opera de
orientacdo franco-italiana feita para a nobreza se opunha uma 6pera nacional burguesa, a
controvérsia nao pode de maneira alguma ser compreendida). O veredito de Hegel, em

vez de ser um mero ponto de vista partidario, lembra mais a perplexa indignacéo de Franz
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Grillparzer diante da musica de Weber, que ele censurou por dilacerar e despedacar a
melodia no que se refere ao caréter, e, portanto, por destruir ou fazer retroceder o vinculo
progressivo, a conexao melddica por longos percursos, em nome de efeitos momentaneos.
Até mesmo Wagner, que se sentia como que o herdeiro da Opera roméantica alema e
declarou entusiasticamente ser Weber o seu modelo, dizia em 1851, em Opera e Drama,

do “estranho mosaico melddico” [seltsamer Mosaikmelodik].

O contexto filosofico, a partir do qual a critica hegeliana de Weber deve ser
entendida, deu origem a disputa acerca do caracteristico na arte, que nos anos de 1790 era
conduzida tanto nos circulos dos classicistas de Weimar bem como nos do romantismo
de Jena, mesmo que sob premissas diferentes e com resultados divergentes. Basta lembrar
do didlogo de Goethe O colecionador e sua familia (1798/99), do artigo de Humboldt
Sobre a forma masculina e feminina (1795) e do tratado de Friedrich Schlegel Sobre o
estudo da poesia grega (1797). Sem que se tivesse de prosseguir até as minucias e
ramificacOes da discussdo, na qual se manifestou um sentimento preciso (marcando
particularmente os anos de 1790) por sutilezas da teoria estética, pode-se supor, em um
excurso da historia das ideias que tenha Hegel como alvo, que uma controvérsia se
inflamou primeiro a partir do problema, se o caracteristico seria admissivel somente como
um momento dependente e subordinado do belo ou se a arte estaria sujeitada a uma lei de
desenvolvimento [Entwiklungsgesetz] que compeliria o belo a progredir para o
caracteristico ou a dependéncia para a autonomia. Pode-se, quando ndo se despreza as
férmulas reunidas da histéria das ideias, chamar uma concepcdo de classicista-normativa

e a outra de romantico-historico-filosofica.

Portando, a critica de O Franco-Atirador é sinal e expressdo de um sentimento
fundamental classicista, que Hegel partilhava com Goethe e Humboldt. A autonomizacéo
do caracteristico aparece como unilateralidade — em linguagem hegeliana: como
“abstragdo” —, da qual resulta um endurecimento da mdsica, um estranhamento de sua
propria esséncia. “Igualmente importante €, além disso, a relagdo na qual devem aqui
surgir, por um lado, o caracteristico, por outro lado, o melddico. A exigéncia principal
parece-me ser nesta relacéo a seguinte: a vitoria sempre ha de ser atribuida ao melddico,
enquanto a unidade concentradora, e ndo a separagd0 em tragos caracteristicos
singularmente dispersos. Assim, por exemplo, a muasica dramatica atual procura muitas
vezes seu efeito em contrastes violentos, na medida em que comprime paixdes opostas,

em um e mesmo desenvolvimento musical. [...] Tais contrastes do dilaceramento, que nos
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lancam sem unidade de um lado para o outro, sdo tanto mais contra a harmonia da beleza
quanto mais unem imediatamente em caracterizagdo aguda coisas opostas, onde entéo
nédo se pode mais falar do gozo e do retorno do interior para si mesmo na melodia. Em
geral, a unido do melddico e do caracteristico traz consigo o perigo de facilmente
ultrapassar, segundo o lado da descricdo mais determinada, os limites suavemente
tracados do belo musical [...] Tdo logo a musica aqui se entrega a abstracdo da
determinidade caracteristica, ela é quase inevitavelmente conduzida para desvios, a
penetrar na agudeza, no que € duro, inteiramente ndo melddico e ndo musical e mesmo a
abusar do desarménico”*%. Uma passagem no primeiro volume da Estética, que chama o
objeto da aversdo pelo nome, mostra que Hegel, com os “contrastes do dilaceramento”,
que na “musica dramatica atual” destroem a “unidade concentradora” da melodia, se
referia ao Franco-Atirador de Weber. “Riso ¢ choro podem, contudo, separar-se
abstratamente e, nesta abstracdo, foram também empregados de modo falso como um
motivo para a arte, por exemplo, no coro do riso no Franco-atirador de Weber. O riso
em geral é um desencadeamento explosivo que, contudo, ndo deve permanecer
incontrolado, caso o ideal ndo deva ser perdido”*®®. Que Hegel, como parece, ndo pudera
compreender musical e estruturalmente a “explosao incontrolada” do coro zombeteiro —
trata-se, falando tecnicamente, de um prolongamento metricamente irregular do acorde
de quinta e sexta*'® do IV grau: de uma argumentacdo no irritante compasso de oito
tempos —, que ele portanto quisera dizer que o coro zombeteiro ndo seria além de um
realismo bruto e advindo da estrutura musical, € de um amadorismo musical que Hegel
abertamente confessou ser dificilmente culpavel. No entanto, a experiéncia musical
negativa, que Hegel fazia da masica roméantica moderna na figura de O Franco-Atirador
nos anos de 1820, esta por outro lado assaz misturada com motivos filosoficos subjacentes
a estética musical hegeliana (hada muito diferente da confrontacdo com a musica absoluta
na interpretacdo de E. T. A. Hoffmann), sem que por ora seja possivel desenredar

completamente os problemas cronologicos e filologicos associados.

Que o sistema hegeliano da estética apresente conjuntamente uma filosofia da

historia da arte ou, inversamente, que a filosofia da historia da arte apresente

408 Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugéo de Marco Aurélio Werle e
Oliver Tolle. Sdo Paulo: Edusp, 2014, v. 111, p. 332. Nota da traducdo.

409 Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugéo de Marco Aurélio Werle e
Oliver Tolle. Sdo Paulo: Edusp, 2001, v. I, p. 171. Nota da traducéo.

410 Primeira inversdo da tétrade. Nota da traducéo.
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conjuntamente um sistema da estética, € um lugar comum da historia da filosofia, que no
entanto ndo deveria ter induzido a frase harmonizadora de que o sistema e a filosofia da
historia sempre se coadunam perfeitamente. Como esteta musical, Hegel era antes de tudo
um classicista e ndo um filésofo-historiador [Gechichtsphilosoph], como mostra
justamente a critica a O Franco-Atirador e sua fundacao através de um ceticismo primevo
face a categoria do caracteristico. Estava ao alcance de Hegel a possibilidade de enxergar
no desenvolvimento para um estabelecimento autonomo e ndo submetido ao belo do
caracteristico a assinatura estética dos modernos, uma vez que ela havia sido esbocada ja
por volta de 1800, embora aforisticamente, nas formulacfes crassas e provocativas de
Friedrich Schlegel. E na estética musical da metade do século, cujas ferramentas a
dialética hegeliana forjou, nos textos e declarac@es jornalisticas de Aldolf Bernhard Marx
e Franz Brendel, as tendéncias do “partido progressista musical” — 0s esforcos de
Meyerbeer no drama [Drastik] cénico-musical, a musica programatica de Franz Liszt, o
regionalismo [Lokalkolorit] na dpera roméntica e a emancipacgdo do timbre como um
parametro autbnomo da composi¢do musical em Berlioz — foram justificadas e explicadas

esteticamente pelo apelo para a categoria do caracteristico ainda reprimida por Hegel.

Hegel contra isso insistia, diferentemente dos hegelianos da época anterior a
revolucdo de marco de 1848, na tese de que o caracteristico musical s6 seria admitido
esteticamente como um momento parcial ndo autbnomo do belo, que, portanto, em outras
palavras, o efeito momentaneo na unidade e continuidade do melédico deveria ser
superado [aufgehoben]. Como parece, por alto poder-se-ia afirmar que Hegel, em
oposicdo a seus posteriores adeptos, decidiu-se pelo momento estético normativo-
classicista e contra o historico-filoséfico; de uma estética, que no entrecruzamento
paradoxal buscava simultaneamente ser a construcdo de um sistema e representacao

[Darstellung] da historia.

No entanto, ndo vai longe a simples tese de que a identidade de sistema e historia
tenha sido mera aparéncia, que estava constantemente ameacada de dentro para fora, e
que, face as situacdes concretas como a da tendéncia moderna para o caracteristico,
forcava uma deciséo unilateral ou pelo classicismo ou pelo historicismo. Se Hegel, como
se mostrou, confrontou a irritante musica absoluta com a férmula dialética de que a
mausica através de seu acabamento enquanto arte autbnoma padece por outro lado de uma

perda na substancia espiritual, entdo ndo € menos distinta e informativa a interpretacao
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do caracteristico, a qual pode ser reconstruida todavia de maneira plausivel, mesmo que

n&o se apresente na forma de uma colec¢éo de citacoes.

O caracteristico musical foi enaltecido por apologetas como Marx e Brendel, que,
como foi mencionado, orientaram-se conceitualmente segundo Hegel, como o progredir
para a marca [Auspréagung] do espirito na masica, como a suplantagcdo do que Marx
denominou de “ponto de vista da sensibilidade”. Hegel, em contrapartida, interpretou o
processo histdrico, sentido por adeptos posteriores como a historia do progresso, justa e
contrariamente como a historia do declinio. “A arte romantica [...]; seu interior ela
também tece com a contingéncia da cultura [Bildung] exterior e concede aos tracos
marcados do ndo-belo um amplo espaco de jogo™*l. Por outro lado, para fazer jus a
intencdo de Hegel ndo basta o simples esclarecimento de que sob as premissas da filosofia
da historia, que era concomitante e internamente uma estética classicista-normativa,
deveu surgir um periodo pos-classico necessariamente como época da decadéncia; ainda
que isso ndo fosse falso, seria, no entanto, enviesado. Pois 0 ponto da dialética hegeliana
do caracteristico musical reside precisamente no fato de que a elevacdo do espirito por
sobre a esfera das artes, a passagem do primado da arte para a filosofia, na arte, que se
mantém apesar da perda de substancia, induz a um estado que, de um lado, aparece como
declinio através do recuo do espirito para fora da arte, e, de outro, no entanto, também
apresenta-se como um paralelo a marca antes de tudo filosofica do espirito. Se a arte
padece de uma diminuicdo na substancia espiritual, por outro lado, ela participa do
espirito do tempo [Zeitgeist] representado acima de tudo pela filosofia. Indo além de
Hegel, mas no sentido de seu pensamento, pode-se afirmar que permanece na dupla
determinacdo a esséncia do caracteristico musical, a qual determinou o desenvolvimento
da musica no inicio e na metade do século XIX, um desenvolvimento que se pode
interpretar com as categorias de sua filosofia, de acordo com a reivindicagdo de Hegel de
designar as préprias épocas em conceitos. O que os hegelianos proclamaram estético-
musicalmente por volta de metade do século XIX era, enquanto pensamento musical no
espirito de Hegel, ao mesmo tempo ilegitimo e legitimo: ilegitimo, pois a unidade da
substancia espiritual e forma artistica, que Hegel viu realizada unicamente nas estatuas
de deuses antigas, assim como do caracteristico musical foi imputada a tendéncia estética

dos modernos; porém também legitima, pois também para Hegel entre o carateristico

411 Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugéo de Marco Aurélio Werle e
Oliver Tolle. Sdo Paulo: Edusp, 2014, v. Il, p. 261. Nota da traducéo.
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musical que ele abominava e o espiritual que emigrou da arte para a filosofia permanecia
um tipo de afinidade interior, que o conceito do “espirito do tempo” (vocabulo em voga
na época anterior a revolucdo de margo de 1848) expressa. Se se julga a partir de normas
classicistas, pode parecer tratar-se da distorcdo de um espirito que ganha fei¢Ges a partir

do caracteristico enquanto arte de uma época antes de tudo filoséfica, mas é espirito.

5

A redescoberta da Paixao Segundo Sdo Mateus — a descoberta de que a obra de
Bach pode ser admirada ndo somente enquanto monumento morto, mas reproduzido
como obra de arte viva para a praxis musical — foi um evento, que em 1829, como lembrou
Eduard Devrient (o cantor no papel de Jesus), “causou um furor extraordinario no circulo
culto de Berlim”. Aparentemente também Hegel, assim como Schleiermacher, Droysen
e Heine, esteve presente na primeira apresentagdo em 11 de margo, ou a0 menos na
reapresentacdo em 21 de marco, pois no banquete subsequente se se relata uma anedota

maliciosa sobre Hegel, que Therese Devrient conta em suas memorias*'2,

Que Hegel, como escreveu Zelter em 22 de marco para Goethe, deva ter dito: tal
“ndo é musica verdadeira; que agora se estaria mais avancado, apesar de se estar a um
longo caminho do que ¢ correto”, ¢ um testemunho, que antes de tudo parece ser
sumamente improvavel, mas que, como mais tarde serd apontado, merece uma

interpretacdo séria.

A passagem na Estética, em que Hegel encomiou entusiasticamente a musica
sacra de Bach, particularmente “a forma do oratério [...] que primeiro se consumou no
protestantismo”*'®, fala em uma lingua inteiramente diversa do que a da sentenca
proferida por Zelter. Apesar disso, ha de se considerar que os Cursos de Estética foram
dados pela tltima vez no semestre de inverno de 1828/29, de maneira que permanece em
aberto a possibilidade de que Hegel inicialmente, na Estética, julgara Bach com base em

rumores exaltados que circulavam em Berlim e somente depois pds em palavras uma

412 Therese Devrient descreve um jantar promovido pelo compositor Carl Friedrich Zelter (1758-1832) apds
a segunda apresentacao da Paixdo Segundo S&o Mateus relatada, em que Hegel, sentado ao lado dela (do
outro, estava Felix Mendelssohn-Bartholdy, o regente e idealizador do projeto), teria com sua galanteria
desajeitada cometido algumas indelicadezas. Cf.: DEVRIENT, Therese. Jugenderinnerungen. Stuttgart:
Carl Krabbe Verlag, 1905, pp. 308 e 309. Nota da traducéo.

413 Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugdo de Marco Aurélio Werle e
Oliver Tolle. Sdo Paulo: Edusp, 2014, v. 111, p. 334. Nota da traducéo.
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experiéncia musical no sentido do relato de Zelter: uma experiéncia, cuja decifracdo
filosofica, como foi dito, vale o esforco, apesar de permanecer necessariamente

especulativa.

Na Estética Hegel da o mesmo tom com o qual Adolf Bernhard Marx, no Jornal
Musical Geral Berlinense [in der Berliner Allgemeinen musikalischen Zeitung], aplainou
jornalisticamente o caminho para o feito de Mendelsohn. “Como primeiro tipo principal
nos podemos designar a musica sacra, a qual, na medida em que ela ndo tem a ver com a
sensacao subjetivo-individual, mas sim com o Contetdo substancial de todas as sensacdes
ou com a sensacao geral da comunidade enquanto totalidade, permanece na solidez épica,
embora ela ndo relate nenhum evento enquanto evento [...] sua posi¢do verdadeira, na
medida em que ela diz respeito a intercessdo sacerdotal em nome da comunidade, ela
encontrou no interior do culto cat6lico, enquanto missa, e em geral enquanto elevagédo nas
diferentes formas de acles e festividades eclesiasticas. Também os protestantes
forneceram musicas semelhantes da maior profundidade tanto no sentido religioso quanto
no da solidez musical e riqueza de invencdo e execucdo: como, por exemplo, Sebastian
Bach acima de tudo, um mestre, cuja genialidade estupenda, verdadeiramente protestante,
vigorosa e mesmo assim erudita [gelehrte] s6 h&a pouco tempo se aprende de novo a
apreciar integralmente. Entretanto, desenvolve-se aqui primorosamente, a diferenca do
direcionamento catolico, a partir das festas da Paixao, a Forma do oratorio consumada

primeiro no protestantismo”.

Diante do pano de fundo da sistemaética filosofica, de onde foi eduzida [getragen
wurde] a estética musical hegeliana, surge, todavia, a distincédo, se a Paixdo Segundo Sdo
Mateus representou para Hegel, tal como ele a ouviu (em vez de meramente ler sobre ela),
uma marca pura ou turvada do religioso na musica — turvada por aquilo que Moritz
Hauptmann** denominou de “espuma francesa” —, de ser de menor significacdo do que
a interpretacdo estética histérico-filosofica geral mais ampla, de Palestrina a Bach, que

ele buscou dar a toda musica sacra, tanto a catélica quanto a protestante.

Se a musica aparece em geral no sistema de Hegel por principio e em primeira
instancia como arte da “interioridade abstrata” e sem objeto: como arte na qual o coragdo
e 0 animo percebem-se a si mesmos nos sons, entdo Hegel viu na masica sacra além disso

a possibilidade realizada da “Coisa mesma” [die Sache selbst] e ndo somente de seu

414 Moritz Hauptmann (1792-1868) foi um musicdélogo e compositor alemao. Nota da traducéo.
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reflexo subjetivo no sentimento do individuo “traduzido em sons”. “Em musicas sacras
antigas, em um Crucifixus, por exemplo, as determinacGes profundas que residem no
conceito da Paixdo de Cristo, enquanto este sofrimento, morte e sepultamento divinos,
foram variadamente apreendidas no sentido de que ndo é um sentimento subjetivo da
comogdo, da compaixdo ou da dor singular humana que se expressa sobre este
acontecimento, e sim &, por assim dizer, a coisa mesma que move, isto é, a profundidade
de seu significado por meio da harmonia e seu decurso melédico”**. O ouvinte néo deve,
portanto, “intuir a dor da crucificacdo, a deposi¢édo, ndo deve formar uma representacéo
universal disso, e sim em seu mais interior si-mesmo [Selbst] ele deve vivenciar
[durchleben] o mais interior desta morte e desta dor divina, mergulhar nisso com todo o
animo, de modo que a coisa se torne algo percebido nele mesmo, que apaga todo o resto

e preenche o sujeito apenas com este um elemento”*1°,

A unidade da substancia espiritual e religiosa na Forma sonora, que Hegel
acreditou assim ter descoberto em algumas obras da mdsica sacra antiga, como
interpretacdo estético-histdrico-filosofica, lembra involuntariamente a representacao de
um passado encarnado dos deuses nas antigas estatuas: lembra uma ideia, portanto, para
a qual Hegel cunhou o termo “religido da arte” na Fenomenologia do Espirito. Assim,
sem que seja necessario deixar-se envolver em argumentacdes complicadas sobre a
estrutura da sistematica hegeliana, parece que no ambito da musica a musica sacra antiga
significou uma espécie de culminacdo “classica” — entre, de um lado, a fase anterior de
desenvolvimento do “simbdlico” e, de outro, a mais tardia do “romantico” — assim como
no todo do desenvolvimento da arte, a escultura antiga enquanto epitome do “classico”.
Em outras palavras: o esquema da histéria mundial da arte é replicada em menores
proporcdes no interior da masica — como uma arte no todo romantica, pertencente ao

terceiro periodo.

E evidente que, sob a condi¢do de uma “arte roméntica” no todo (que como tal era
a arte de uma era cristd), a identidade “classica” da substincia religiosa e da Forma
intuitiva deve assumir uma forma e significado outros do que na Antiguidade; e pode-se
assinalar a mudanca, para formular, como deslocamento do objetivo no subjetivo. No

entanto, é algo decisivo que o fato tenha tido efeito na estrutura da estética musical, que

415 Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugéo de Marco Aurélio Werle e
Oliver Tolle. Sdo Paulo: Edusp, 2014, v. 111, p. 320. Nota da traducdo.
416 Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugéo de Marco Aurélio Werle e
Oliver Tolle. Sdo Paulo: Edusp, 2014, v. 111, p. 320. Nota da traducéo.
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a filosofia da historia da arte de Hegel, assim como a filosofia da histéria da arte em geral,
tenha sido inspirada religiosa-filosoficamente em Ultima instancia. E, com respeito a
combinacdo da histdria da arte e da religido, a sentenca proferida por Zelter acerca da
Paixdo Segundo S&o Mateus, de tdo tacanha que ela parecia no inicio, parece tomar um
novo rumo filoséfico. Entretanto, a interpretacdo, para atingir o alvo, deve fazer um
aparente desvio, na esteira do qual Hegel e E. T. A. Hoffmann sdo mais uma vez
confrontados.

O escrito de Hoffmann sobre “A musica sacra antiga e moderna” do ano de 1814,
que Hegel sem davida conhecia, parte de um problema arduo que determina a estrutura
do texto, mas que torna também mais dificil sua compreensdo: nomeadamente, a
discrepancia de Hoffmann, de um lado, elogiar a mdsica sacra de Palestrina a Bach como
a irrepetivel realizacdo da substancia religiosa na musica, perdida para o presente, e, de
outro, em contrapartida ter visto na musica instrumental de Beethoven um progresso
musical que ndo se limitou ao momento técnico-formal, mas antes reivindicou uma
significacdo metafisica. Ao final do escrito, Hoffmann, mesmo que de uma forma vaga,
deixa também em aberto a possibilidade de uma restituicdo da substancia autenticamente

religiosa a partir do espirito de uma musica instrumental interpretada metafisicamente.

Se referirmos agora a sentenca que Zelter proferiu como uma declaracéo hegeliana
acerca da Paixdo Segundo Sdo Mateus ao problema esbocado por Hoffmann, entdo ele
esta dizendo nada menos que enfim Hegel, ao final de sua vida, ap6s a conclusdo da
Estética, ainda considerou a possibilidade da substancia religiosa ndo estar compreendida
exclusivamente na musica sacra antiga, cuja obra protestante mais importante seria para
ele desapontadora enquanto experiéncia musical, mas antes poderia ser restituida sob as
premissas da masica instrumental beethoveniana, de cuja interpretacdo metafisica Hegel

ja havia suspeitado através de Hoffmann.

A tentativa de interpretacdo, cujo fundamento filoldgico é inegavelmente
extremamente fragil, pertence sem divida aqueles que quase automaticamente atraem
para si mesmos a acusag¢ao de “interpretar demasiadamente”: uma acusagdo, que deveria
ser suportada, entretanto, por todo aquele que luta para sair do lugar ao invés de

meramente parafrasear textos e com suas préprias e mais fracas palavras orbitar o assunto.
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h. Excerto de DAHLHAUS, C. Instrumentalmusik und Kunstreligion. In.: Die
Idee der absoluten Musik. Kassel: Bérenreiter, 1994, pp. 94 a 104.

Se, nas ‘Fantasias sobre a arte’, ¢ a musica em geral, mas particularmente a
sinfonia, 0 que Wackenroder e Tieck aproximam da devocdo religiosa, entdo o
entusiasmo de E. T. A. Hoffmann aparece estranhamente dividido: tanto a polifonia vocal
de Palestrina como também a sinfonia de Beethoven devem valer como a expresséo
musical mais elevada da “era moderna, cristd e romantica”. A arte religiosa e a religido

da arte entram, por assim dizer, em concorréncia histérico-filos6fica uma com a outra.

No ensaio ‘Musica sacra antiga e nova’, que Hoffmann publicou em 1814 no
‘Jornal musical geral [Allgemeine musikalische Zeitung]’ de Leipzig, quatro anos apos a
recensdo da quinta sinfonia de Beethoven, a “arte sonora sagrada”, cujo tempo historico
foi a época entre Palestrina e Handel, aparece como um passado irrepetivel. A veneracao
por Palestrina, por mais nostalgica que seja, ndo implica em uma exigéncia de se copiar
seu estilo, como procuraram fazer no século XIX Eduard Grell e Michael Haller, mas
antes estd ligada a visdo da impossibilidade de uma restauracio “de dentro para fora”: a
“arte sonora sagrada” ¢ um monumento da recordacao, € uma restituigdo em um presente
que ndo ¢ mais substancialmente cristio seria uma tentativa ingloria. “E com efeito
puramente impossivel que um compositor agora pudesse escrever como Palestrina, Leo,
e também, mais tardiamente, como Handel, entre outros. — Aguela época, principalmente
quando o cristianismo ainda brilhava em plena gloria, parece ter para sempre
desaparecido da Terra, e com ela, aquela ordenacdo sagrada de artistas. Um mudsico
compde um miserere, como os de Allegri ou Leo, tdo escassamente, quanto um pintor
pinta uma madonna como o fizeram Rafael, Diirer ou Holbein”. No entanto, entre a
pintura e a musica, Hoffmann reconhece a diferenca profunda, que, para expressar
incisivamente, a decadéncia espiritual traz consigo uma decadéncia técnica na pintura,
enquanto que na musica a atrofia da substancia cristd ndo impede o fato de que “na
habilidade técnica os musicos mais novos evidentemente superam em muito os antigos”.
“Todavia, ambas as artes, pintura e musica, oferecem visdes diferentes a respeito de seu
progredir e avancar no tempo. Quem poderia duvidar de que os grandes pintores daquela
época antiga na Italia levaram a arte ao seu grau mais elevado? A forca e a graga mais
elevadas estavam em suas obras, e mesmo na habilidade técnica eles superaram 0s novos
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mestres, que em todos os sentidos aspiram em vao alcanca-los [...] Mas com a mdsica é
diferente”. A dialética, de que a musica ganharia enquanto “arte” ou “técnica” o que ela
perderia em “espirito” e “interesse substancial”, uma dialética que reaparece na ‘Estética’
de Hegel, ndo é, no entanto, a ultima palavra de Hoffmann sobre a mdsica da época
moderna. Antes a diferenciacdo da técnica composicional foi reconhecida por Hoffmann
como 0 Vestigio que um “progredir” do “espirito imperante” [waltenden Geistes] deixou
para tras. (Hoffmann suplantou Hegel, para quem faltou a experiéncia imediata, através
da visd@o de que na arte o espirito se prende ao detalhe técnico; ele ndo podia pensar em
um progresso da técnica sem um desenvolvimento do espirito). Mas a arte, na qual o
tempo por volta de 1800 chega a consciéncia de si mesmo, é primeiro a musica
instrumental, a sinfonia. Ela, e ndo mais a musica vocal, € a linguagem, em que se péde
imediatamente falar — sem o olhar nostéalgico para trds — das “maravilhas do reino
distante”. “Mas com a musica ¢ diferente. A frivolidade do ser humano nao pdde deter o
espirito imperante, que avanga no escuro, e somente quem é profundamente perspicaz —
que desviou seu olhar da imagem sem sentido, na qual se movem os seres humanos que
se dispensam de tudo que é sagrado e verdadeiro — percebeu 0s raios, que, ao declarar a
existéncia do espirito, romperam as trevas; e nele cré. Reconhecer o aspirar maravilhoso,
aquele imperar do espirito vivificador da natureza, 0 nosso ser nele, nossa patria supra-
terrena, 0 que na ciéncia se revela, é algo que foi sugerido pelos sons cheios de
pressentimento da musica, que falou de modo mais variado e mais perfeitamente das
maravilhas do reino distante. Ja se sabe que a musica instrumental em tempos mais
recentes se alcou a uma elevagdo, que 0s mestres antigos nao pressentiram [ahneten],
assim como na habilidade técnica os masicos mais novos evidentemente superam em

muito os antigos™*!’.

Poder-se-ia dar a entender que o “espirito natural”, que se revela na sinfonia,
deveria ser drasticamente distinguido do espirito do cristianismo, que a polifonia vocal
expressa. No entanto, o “espirito natural” também ¢ um [espirito] religioso, e ndo uma
mera categoria de contos de fadas. E por menor que possa parecer o peso teoldgico do
“pressentimento do infinito”, que Hoffmann ouviu por detrds da musica instrumental, o
significado de sua intuicdo foi profundo na historia das ideias. A sugestdo de Hoffmann,

de que um compositor ndo deveria de modo algum desprezar a riqgueza moderna da masica

47 HOFFMANN, E(rnst) T(heodor) A(madeus). Schriften zur Musik. Edicdo de Friedrich Schnapp.
Munique, 1963, p. 229 e seguinte.
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instrumental na masica sacra, apoiou-se na representagdo de que se trataria do “espirito
progressivo do mundo” [der forttreibende Weltgeist], que se revelaria na mdusica
instrumental “da época mais recente, a qual almeja a espiritualizag¢do interior”. “Porém
sabe-se que para 0s compositores hodiernos uma musica dificilmente brotara no interior
de outro modo sendo no ornamento oferecido a ele pela abundancia da riqueza atual. O
brilho dos instrumentos variados, alguns dos quais ressoando tdo magnificamente na
aboboda alta, reluz em toda parte: e por que se deveria fechar os olhos a isso, uma vez
que é o proprio espirito progressivo do mundo que lancou esse brilho na arte misteriosa
da época mais recente, a qual almeja a espiritualizacio interior?”*'® A “arte sonora
sagrada” de Palestrina ndo ¢ a unica forma musical de expressao da consciéncia religiosa.
Antes trata-se do mesmo espirito da época moderna, que se manifesta na polifonia vocal
enquanto espirito cristdo, e na sinfonia, enquanto espirito romantico. No conceito da
“época moderna, cristd e romantica”, uma vez que o “espirito do mundo” ¢ um espirito
“progressivo”, o acento do momento cristdo deslocou-se para 0 romantico. Se a “gldria
do cristianismo” “desapareceu da Terra” para sempre, €, com ela, “toda aquela ordenagao
sagrada do artista”, entdo, por outro lado, somente “Beethoven ¢ um compositor
puramente romantico (e, justamente por isso, um compositor verdadeiramente

musical)”*%°,

A perda da substancia cristd ndo foi para Hoffmann, como parece, 0 mesmo que a
decadéncia da consciéncia religiosa em geral. A “arte sonora sagrada” de Palestrina e a
masica instrumental de Beethoven — que fala das “maravilhas do reino distante” —
aparecem muito mais como formas musicais de expressdo de diferentes graus de
desenvolvimento de um espirito moderno, que Hoffmann, de modo similar a Hegel,
primeiro concebeu em categorias filosofico-religiosas. A “gloria do cristianismo” foi
substituida pelo vago “pressentimento do infinito”. Porém, poder-se-ia confundir
Hoffmann, se se rebaixar a forma roméntica de expressdo do religioso a um modo
deficiente do cristdo, ou se ndo se permitir a ela de maneira alguma valer como forma
[Gestalt] da consciéncia religiosa. As sinfonias de Beethoven sdo também, para frisar,
musica “religiosa”, pois elas representam os graus de desenvolvimento, pelos quais,

através do “espirito progressivo do mundo”, um cristianismo bem definido ¢

418 HOFFMANN, p. 232.

419 HOFFMANN, p. 36. [A traduc&o para o portugués deste excerto foi retirada de VIDEIRA JR, M. R. A
linguagem do inefavel: muasica e autonomia estética no romantismo aleméo. Tese de doutorado defendida
no ano de 2009 na Universidade de S&o Paulo, p. 206].
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transformado em mero pressentimento das “maravilhas do reino distante”, que,
entretanto, ndo representam [darstellen] um resto estéril de religido, mas sim a religido
de uma época, “a qual almeja a espiritualizag¢do interior”. (Uma “nova musica sacra”
pode, segundo Hoffmann, surgir, se 0s compositores se apropriarem do espirito da musica
instrumental moderna, que é um espirito religioso, para compor obras para uma igreja,
onde a forma crista é transformada no simbolo de uma religido, cuja substancia esta para
além da forma, no inominavel). “Sempre adiante, o espirito imperante do mundo progride
mais e mais; as formas [Gestalten] desaparecidas jamais retornardo, tal como elas se
moviam no desejo do corporeo: mas o verdadeiro é eterno e imperecivel, e uma
maravilhosa comunidade de espiritos enlaca com sua fita misteriosa o passado, o presente

e o futuro”*%°,

O modelo hermenéutico, pelo qual Hoffmann se orientou como esteta da musica,
o encadeamento de dicotomias tais como ‘“‘antigo/moderno”, ‘“pagdo/cristdo”,
“classico/romantico” e “plastico/musical”, enraizou-se, como foi apontado, na histéria da
musica no debate acerca da “prima” e da “seconda prattica”, e na historia das ideias na
“Querelle des anciens et des modernes”. No inicio do século XIX, o sistema de categorias
foi interpretado, em Hoffmann assim como em Hegel, primeiro historico-religiosamente
ou filoséfico-religiosamente. Os géneros artisticos opostos ao extremo entre si, a
escultura antiga enquanto ideal do “plastico” e a sinfonia moderna enquanto ideal do
“musical”, aparecem como marcas de formas contrastantes da consciéncia religiosa. A
estatua do deus grega ndo é uma mera imagem do deus, mas sim atesta sua presenca
imediata; a religido manifesta-se como arte e a arte, como religido. (O termo “religido da
arte” na ‘Fenomenologia do espirito’ de Hegel de 1805 aponta para a fusdo “classico-
antiga” da forma [Gestalt] estética com a significacdo religiosa, e para a presenca de uma
na outra; um termo que, em Hegel, diferentemente de Schleiermacher, ndo permite,
quando tomado estritamente, uma transferéncia para a arte de uma época crista — ou ainda

marcada na secularizacéo pelo cristianismo).

No cristianismo, a “ideia” — que determina o curso do desenvolvimento da arte —,
cuja substancia € a representacdo do deus de uma época, retira-se da exterioridade do

aparecer espacial-plastico para a “interioridade” da consciéncia de si que resiste no tempo,

420 HOFFMANN, p. 235.
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e do “sentimento”. Porém, a arte da “interioridade” — portanto, da “época moderna, crista

e romantica” — €, no sistema e na filosofia da histéria de Hegel, a musica.

Parece coerente encontrar o processo religioso do retiro para o interior refletido
no desenvolvimento musical de uma separagdo do texto e de afetos bem delineados;
portanto, parece coerente apostrofar, como o fez E. T. A. Hoffmann, a mdusica
instrumental “absoluta” como a “arte misteriosa da época mais recente, a qual almeja a

7421 No entanto, a dialética da “interioridade ressoante

espiritualizagdo interior
[tdnenden]” de Hegel, em cujo contexto ele interpretou a musica instrumental moderna,
¢ mais complexa. A simples formula, de que a musica “absoluta” justamente por sua
separagdo e liberagdo da palavra se elevaria ao “pressentimento do infinito” e do
“absoluto”, de que ela seria uma “linguagem acima da linguagem”, deve ter parecido para
Hegel — quem se aferrava a tradi¢do de que o espirito seria a “palavra”, e quem por isso
deixou a historia filosofica da arte concluir-se na poesia, e a odisseia do espirito do
mundo, na filosofia — profundamente estranha e suspeita de ser um entusiasmo excessivo
[Schwéarmerei]. Por outro lado, no entanto, exprimiu-se na metafisica romantica da
mausica instrumental uma tendéncia, que foi abarcada também pelo sistema estético e pela

linha do pensamento de Hegel, e que ndo se deixou reprimir.

“Pois, 0 espirito é a subjetividade infinita da Ideia que, enquanto interioridade
absoluta, ndo se pode configurar livremente para si quando necessita permanecer fundida
ao corpOreo como sua existéncia adequada. A partir deste principio, a Forma de arte
romantica supera aquela unidade indivisa da Forma de arte classica, porque adquiriu um
conteddo que transcende esta Forma e seu modo de expressdo. Este contetdo — para
lembrar representacdes ja conhecidas — coincide com o que o cristianismo afirma acerca
de Deus como espirito, a diferenca da crenca nos deuses dos gregos que constitui o

contetido essencial e o mais adequado para a arte classica”*?2. Enquanto “subjetividade

421 HOFFMANN, p. 232.

42 HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Asthetik. Edicdo de Friedrich Bassenge. Frankfurt am Main (sem
ano). Volume I, p. 85 e seguinte. (A traducdo para o portugués deste excerto foi retirada de HEGEL, G. W.
F. Cursos de estética, Traducdo de Marco Aurélio Werle e Oliver Tolle. Sdo Paulo: Edusp, 2014, v. I, p.
94). [Optou-se por traduzir Form por Forma (com a inicial maidscula), de modo a diferenciar este termo
no contexto hegeliano de Gestalt, aqui traduzido por forma (com a inicial mintscula). O mesmo ocorre
com Gehalt (Contelido) e Inhalt (conteudo). “A diferenga basica entre Form e Gestalt reside no fato de que
Gestalt é necessariamente uma forma efetiva, determinada, ao passo que a Form possui um cunho mais
geral, universal e indeterminado. (...) Em termos gerais, Gehalt designa um contedo em sentido mais
amplo, um contetdo impulsionado pelo estado do mundo sobre os individuos ou um conteido que a
subjetividade do artista traz mediado consigo. J& Inhalt é o conteldo geralmente tematizado no horizonte
darelagdo forma [Form] e conteddo [Inhalt] e pode designar qualquer contetido, no sentido de um contetdo
individual e particular” (p. 12 do v. I da ed. brasileira)].
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infinita” e “interioridade absoluta”, o espirito impele a arte de uma época “plastica” para
além da “objetividade” e “finitude”, experienciadas como limitagdo, das antigas estatuas
de deuses. No entanto, o movimento do separar-se [Sich-Losldsens], no qual a
“interioridade” encontra a si mesma, resulta, na filosofia da musica de Hegel, em uma
relacdo precaria e ambigua com a estabilidade e substancialidade do “contetido” [Inhalts]
conquistado pela arte através do cristianismo. Com efeito, Hegel reconhece na musica a
possibilidade de ela, ao invés de compreender enquanto musica vocal o “conteudo”
[Inhalt] segundo uma significacdo determinada, expressar enquanto musica instrumental

somente uma “disposi¢do” [Stimmung] indeterminada, que ele*?®

suscita ou provoca.
“Mas a interioridade pode ser de natureza dupla. Tomar um objeto em sua interioridade,
a saber, pode significar, por um lado, apreendé-lo ndo em sua realidade exterior do
fendmeno, e sim segundo o seu significado ideal; por outro lado, porém, pode significar
o fato de expressar um contetdo de tal modo que ele esta vivo na subjetividade do
sentimento”*2* [Empfindung]. Mas se a mUsica se retrai por fim inteiramente em si mesma
— € a tendéncia para isso é para ela como que inata — a partir da exposicdo de um
“conteudo” [Inhalt], entdo ela resulta vazia e abstrata. ‘“Particularmente em época mais
recente, a musica, rompendo com um Contetdo por si mesmo ja claro, retornou assim ao
seu proprio elemento, mas para isso perdeu também tanto mais poder sobre todo o
interior, na medida em que o prazer que ela pode oferecer apenas se volta para um lado
da arte, a0 mero interesse, a saber, para 0 que € puramente musical da composicdo e sua
habilidade, um lado que € apenas questdo para especialista e importa menos ao interesse
artistico universalmente humano”*?®. “Mas a musica permanece vazia, sem significado e,
ja que lhe falta o lado principal de toda a arte, o conteido e a expressdo espiritual, ela
ainda ndo pode ser considerada propriamente como arte”*?®. No entanto, justamente uma
masica que tende para a abstragdo — portanto, a “arte sonora pura e absoluta” — € para
Hegel, quase em nada diferente do que € para Hoffmann e mais tarde para Hanslick, a
musica “verdadeira”. “Para a expressdao musical, por isso, ¢ unicamente apropriado o

interior inteiramente sem objeto, a subjetividade abstrata enquanto tal. Esta € nosso eu

423 Dahlhaus refere-se ao “conteudo” (Inhalt — substantivo masculino). No original consta o pronome
masculino “er”, o que impede a interpretagdo de que Dahlhaus estaria se referindo a musica instrumental
(Instrumentalmusik — substantivo feminino) ou a disposicao (Stimmung — substantivo feminino). Nota da
traducéo.

424 HEGEL, I1, p. 304. (p. 320 do v. 11l da ed. brasileira).

425 HEGEL, I1, p. 269. (p. 286 € 287 do v. Ill da ed. brasileira).

426 HEGEL, Il, p. 271. (p. 289 do v. Il da ed. brasileira).
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inteiramente vazio, o si-mesmo [Selbst] sem contetido mais amplo™*?’. O que a musica
perde enquanto “arte”, que concerne ao “interesse artistico universalmente humano”, ela
ganha enquanto musica, enquanto expressdo do “si-mesmo [Selbst] sem contetdo mais
amplo”. Na medida em que a musica chega a si mesma, ela se afasta do “contetido”, no
qual Hegel vé fundamentada sua “funcao cultural”. “O musico (...) certamente também
ndo abstrai de todo e qualquer contetdo, mas encontra 0 mesmo em um texto que ele pde
em mdsica, ou reveste, de modo mais independente, qualquer disposi¢do na Forma de um
tema musical, que ele entdo a seguir configura; mas a regido mais propria de suas
composicdes permanece a interioridade mais formal, o puro ressoar, e em vez de um
figurar para o exterior, seu aprofundamento no contetido torna-se muito mais um recuo
para dentro da prépria liberdade do interior, uma entrega de si em si mesmo e em alguns
ambitos da musica inclusive uma certificacdo de que ele, como artista, é livre do
conteido”?8, A lei do movimento da musica, depreendida do trecho, — a dialética do
“aprofundamento” e do “recuo” — parece conduzir inexoravelmente em direcdo a

abstragdo, que se completa na “arte sonora pura e absoluta”.

O recuo da musica na “interioridade” ¢, portanto, de um lado, uma separagéo e
uma liberagdo, na qual ela encontra a si mesma, e, de outro, um esvaziamento e
formalizacdo, uma perda da substancia. E que justamente a abstracdo progressiva de um
“Conteudo por si mesmo ja claro” — uma abstracdo que estd prefigurada na musica
absoluta, por assim dizer, como rota-de-fuga historica — devesse ser entendida como a
forma sonora de expressdo de uma experiéncia essencialmente religiosa, seria uma
interpretacdo nutrida da heranca da mistica, e profundamente estranha a Hegel, o fil6sofo
do “concreto”. Por outro lado, ndo se pode, no entanto, negar que o “recuo para dentro da
propria liberdade do interior”, apesar de ao cabo poder conduzir ao vazio, ¢ a tendéncia
em que a ideia de musica absoluta convergiu com o espirito do cristianismo, tal como
Hegel o entendeu. Que a sinfonia fosse 0 emblema de uma religido da arte da época crista,
era um pensamento, que — apesar da circunscri¢cdo de Hegel do conceito de religido da
arte a escultura classico-antiga, e apesar de sua desconfianca protestante face a
representacdo de uma linguagem acima da linguagem — estava escondido no interior da

Estetica de Hegel, sem que aflorasse a superficie.

42T HEGEL, I, p. 261. (p. 279 € 280 do v. 11 da ed. brasileira).
428 HEGEL, Il, p. 266. (p. 283 e 284 do v. 111 da ed. brasileira).
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Na Estética de Hegel, cuja substancia é uma filosofia da historia, as formas de
arte, desde a arquitetura até a musica e até a poesia, agrupam-se em torno de um centro
elevado, um “point de la perfection”. A arte “classica”, cujo paradigma constitui a antiga
estatua de deuses, diferencia-se, de um lado, da arte “simbolica”, na qual a unidade da
Ideia e do fendmeno ainda nao ¢ alcangada, e, de outro, da arte “romantica, na qual ela [a
unidade] novamente se desintegra, pois o espirito impele para além do fenémeno estético,

ao invés fundir-se com ele.

Contrario a Hegel e ao mesmo tempo dele dependente, Christian Hermann Weisse
[1801-1866] — cujo ‘Sistema da estética’ apareceu em 1830, portanto, entre a
“publicacdo” da Estética hegeliana como ciclo de cursos e sua versao impressa — COnstruiu
um esquema triddico fundamentado na ideia de um progresso até o presente, ao invés de
um pensamento de um centro proeminente que pertence ao passado. Se em Hegel a arte
“romantica” estava de fato acima da “classica” enquanto grau de desenvolvimento do
espirito, mas abaixo desta enquanto fendmeno estético, para Weisse a arte mais evoluida
espiritualmente é ao mesmo tempo a mais completa esteticamente. No entanto, isso quer
dizer nada menos que € na arte que a odisseia do espirito do mundo se completa (e néo,
como em Hegel, na religido e na filosofia, para os quais o espirito se dirige quando ele
deixa a arte para tras).

Weisse decompds o conceito, cunhado por August Wilhelm Schlegel, E. T. A
Hoftmann e Hegel, de “€época moderna, cristd e romantica” em momentos parciais; €, do
“ideal classico” enquanto primeiro e do “ideal roméantico enquanto segundo, ele destacou
um “ideal moderno” enquanto terceiro grau. A filosofia da histdria das formas artisticas
é, entretanto, como em E. T. A. Hoffmann e Hegel, fundada na filosofia da religido: a arte
classica foi cunhada segundo Weisse a partir do mito, a romantica, a partir do
cristianismo, e amoderna —um “servigo religioso da pura beleza” —a partir da consciéncia
religiosa, para a qual a religido é arte, e a arte, religido. E a forma de arte, na qual o “ideal
moderno” se manifesta de maneira mais pura, ¢ a musica instrumental “absoluta”. “A
mausica instrumental é por isso a existéncia [Dasein] pura e imediata do ideal absoluto ou
moderno, livre de toda figuragdo [Gestaltung] particular — como ela também
historicamente pertence inteiramente a este [ideal], e, apesar de ser a primeira para o

conceito, pois é a mais abstrata, € com efeito, segundo o surgimento historico, a mais
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jovem de todas as artes”*?°. A musica instrumental ¢ “livre” e “absoluta”, pois €la se
separou de significados, que aderem a musica por conta de sua origem no “som natural”
ou na linguagem. “Aquele significado, que o som possui também fora da musica na
natureza ou no mundo do espirito humano — este Ultimo nomeadamente como voz humana
e como linguagem —, permanece nesta arte ou excluido ou, quando ela é incorporada, o
mesmo sO pode ocorrer através da mediacdo da ideia, que, como essencialidade pura e
distanciada de toda forma finita, revela-se no soar [TOnen], na medida em que sdo sons
[Téne] e ndo na medida em que sdo meras sonoridades [Klange]***°.Weisse formula
filosoficamente o que E. T. A. Hoffmann expressou poeticamente: que os afetos, embora
em si estranhos a “musica pura”, assim que nela penetram através do canto, sdo

“revestidos do brilho purpuro do romantismo”*3L,

O “som”, no qual, segundo Weisse, a “ideia” se manifesta, ¢ o som instrumental
“artistico”, em contraste com a ‘“sonoridade natural” da voz; e é a ‘“artesania”
[Kinstlichkeit] que torna o material musical “capaz de espirito”, para falar como Hanlick.
“Os sons, que através do ritmo e da harmonia sdo unidos a melodia e a obra de arte
musical, ndo sdo imediatamente sonoridades naturais, mas sim serdo produzidos pela arte
mecanica; ndo somente para submeté-los exterior e completamente ao arbitrio do espirito
que governa e aspira, mas também para purifica-los de toda significacdo particular e
finita, que, como um contetdo estranho, perturbaria e turvaria o [contelddo]
absolutamente espiritual, que neles deve ser instituido”**2. Contudo, o “conceito puro da
arte”33, que a masica instrumental realiza, €, segundo Weisse, uma forma [Gestalt] da
consciéncia religiosa; se de fato a teoria de Weisse da musica instrumental antecipa o
formalismo de Hanlick, o mesmo ocorre no espirito da filosofia do absoluto hegeliana.
“A vitalidade do espirito, que oferece a si mesmo sua forma peculiar, diferenciada de toda
particularidade que fica atras do reino da beleza, na masica instrumental, exterioriza-se
nesta arte como um ondular ou flutuar constante entre os dois polos opostos da tristeza e
da alegria, ou do lamento e do jubilo, e ambas as sensa¢@es [Empfindungen] e estados
aqui chegam em sua pureza ao fenébmeno como atributo do espirito absoluto ou divino

(caso se queira ja aqui utilizar essa expressdo), sem referéncia imediata ao que ela, de

429 WEISSE, Christian Hermann. System der Asthetik als Wissenschaft von der Idee der Schénheit.
Reeditado: Hildesheim, 1966, volume II, p. 49 e seguinte.

430 WEISSE, I, p. 51.

41 HOFFMANN, p. 35.

432 \WEISSE, p. 49.

433 WEISSE, p. 55.
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outra maneira, desperta, varia e acompanha no espirito finito dos seres humanos. Como a
mudanca desses estados deveriam ser pensados também em uma esséncia perfeita e
possuidora de uma eternidade no presente (— 0 que decerto sempre dard impeto a uma tal
filosofia, que desde o vazio de sua abstracdo nunca chega ao conceito de uma divindade
viva): é 0 que justamente aquela arte nos ensina mais imediatamente e mais claramente
do que o faria uma outra arte ou uma ciéncia”***. Se Schopenhauer falava em 1819 de
sentimentos “in abstracto” expressados através da musica, Weisse eleva com efeito as
sensacOes [Empfindungen] sem objeto e separadas das condigdes terrenas a “atributos do
espirito absoluto e divino”: a metafisica da musica instrumental enraiza-se, similarmente
a Wackenroder, em uma estética do sentimento como que “sacralizada”. (O assombro de
Weisse diante do fato de que o “mecanico” dos instrumentos artisticos basta para produzir
a “maravilha da arte sonora” também lembra Wackenroder). Mas as ‘“sensagdes e
estados”, que se expressam na musica absoluta, foram arrebatados de afetos terrenos.
“Todas as visOes habituais da musica que permanecem por detras do conceito de uma arte
puramente ideal, de que em primeiro lugar essa expressdo seria a sensacao, a paixao (e
assim por diante) subjetivas, admitem nessa musica aparentemente s6 uma aplicacédo
forcada; ja que aqui elimina-se também aquele brilho de uma causalidade imediata do
subjetivo, que no canto pdde gerar essa Opinido™*®®. A musica “absoluta”, na qual o
“absoluto” se manifesta, esta tdo separada dos afetos, tal como uma estética mais antiga
procurou justifica-la como sua “linguagem” [dos afetos], quanto de textos e fungdes. No
entanto, o “absoluto” que ela expressa € na “época moderna” uma ideia religiosa, que se
revela como arte. O que Hegel dizia da antiga estatua de deuses — que em sua forma
[Gestalt] estética a ideia ndo € somente “simbolizada”, mas estaria imediatamente
presente —, Weisse transmitiu a musica instrumental moderna. Nela completa-se a historia
mundial da arte; no fim histérico sobressai-se a origem ontoldgica. Se Hegel sentiu a
abstracdo do “conteudo” [Inhalt] como esvaziamento da mdsica, para Weisse, nela [na
abstracio**®] mostra-se a verdade da arte. Weisse, uma figura marginal da historia da
filosofia, € o verdadeiro apdstolo de uma religido da arte, que circunda a ideia de uma arte

“pura”.

434 \WEISSE, p. 57.

435 WEISSE, p. 53.

4% Ha no original uma ambiguidade. Pelo contexto, no entanto, depreende-se que o autor se refere a
“abstragdo” [Abstraktion] e ndo a “musica” [Musik] ao dizer “nela” [in ihr]. Nota da traducéo.
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Consideragdes finais

[...] a narrativa se parece com a musica no sentido de que ambas d&o
um conteudo ao tempo; “enchem-no de uma forma decente”,
“assinalam-no” e fazem com que ele “tenha algum valor proprio” e que
“nele aconteca alguma coisa”, para citarmos, com a melancoélica
piedade que se costuma devotar aos ditos dos defuntos, algumas
observacOes ocasionais do saudoso Joachim, palavras essas que ha
muito se perderam no espacgo; nem sabemos se o leitor é capaz de dizer
claramente quanto tempo se passou desde que foram pronunciadas. O
tempo € o elemento da narrativa, assim como é o elemento da vida; esta
inseparavelmente ligado a ela, como aos corpos no espaco. E também
0 elemento da musica, que o mede e subdivide, carregando-o de
interesse e tornando-o precioso. Nesse ponto, como ja mencionamos,
assemelha-se a narrativa e difere da obra de arte plastica que surge
diante de n6s de uma vez, em todo o seu esplendor, e ndo se acha
relacionada com o tempo sendo a maneira de todos os corpos. A
narrativa, porém, ndo se pode apresentar sendo sob a forma de uma
sequéncia de fatos, como algo que se desenvolve, e necessita
intimamente do tempo, mesmo que deseje estar toda presente a cada

instante que transcorre*3’

A musica detém em geral uma aten¢éo particular ndo somente desde o romantismo
nas artes, mas igualmente na cultura alema como um todo. No que diz respeito ao trecho
acima, além daquilo que ¢ resgatado da “filosofia da musica” hegeliana quanto a “dar um
contetdo ao tempo”, na determinagdo e qualificagdo da “conexdo quantitativa” entre os
instantes enquanto “pontos temporais”, ndo ¢ fortuito no decorrer da narrativa referida o
mais vivo interesse do jovem Hans Castorp pelas gravagdes dos discos que encontra no
sanatorio em ‘A montanha magica’, apds quase o ciclo completo de seu “tratamento”, de
sua formacéo inusitada e do romance de Thomas Mann (1875-1955), de onde retiramos

a epigrafe dessas nossas breves consideracOes derradeiras. Tal como aparece no romance,

47 MANN, Thomas. A Montanha Mégica. Tradugdo de Herbert Caro. Sdo Paulo: Circulo do livro, 1983,
p. 653.
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a cangdo de Schubert ‘Der Lindenbaum’#®®, junto da qual o jovem avanca para o fim (da
narrativa), diz dos “doces sonhos” de outrora, sonhados “sob a sombra da tilia
(Lindenbaum)”, mas que hoje, na “noite profunda”, ndo representam sendo um “sussurro”
cada vez mais “distante” — um passado para o qual ja ndo se ousa “voltar (sich wenden)”
ou olhar, mas somente “ouvir”. Como se € de esperar, ha com efeito alusdes a Hegel nas
paginas da versdo de Mann do romance de formacdo*® — uma atualizagdo do inicio do
século XX do género estabelecido desde ‘Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister’
(1795), também citado ao longo desta dissertacdo. Para além do que tanto foi dito dos
paralelismos possiveis entre 0 género literario e a obra filosofica de Hegel, principalmente
no que se refere a Fenomenologia de 1807 (o “romance” filoséfico de formagdo da
experiéncia da consciéncia) e o romance de Goethe, a musica, que de fato tanto na
Estética de Hegel quanto no romance de Goethe ndo cumpre um papel tdo central ou
decisivo quanto se poderia esperar — algo que, como dissemos, ndo compromete o intuito
deste trabalho tendo em vista principalmente as consequéncias das contribuicdes —,
assume ja em Thomas Mann, na modernidade cultural alem& em geral, um protagonismo
entre as artes*?, a que aparentemente estava destinada a ter desde pelo menos o debate
pré-musicolégico (a luz do que se vé mais claramente hoje), em que precisamente
ousamos inserir essas mesmas contribuicdes hegelianas. Ou seja, mais do que
paralelismos, diz-se da continuidade que atravessa as varias oposi¢des entre 0s varios

autores, com 0s quais buscamos trabalhar.

A placidez de uma arte longinqua, de uma realidade artistica mais plena — da arte
classica, nomeadamente, de que Hegel trata nas paginas das varias versdes da Estética —,
parece, diante de nossas consideracdes, ecoar (distante) no sentido nostalgico de um

passado perdido na cangéo de Schubert tdo marcante na vida do jovem alem&o**!, bem

438 Cancdo n° 5 das 24 que integram o ciclo ‘Winterreise’ (Viagem de inverno) composto justamente durante
o0 periodo dos cursos de estética de Hegel.

439 Como nas varias observagdes do personagem Leo Naphta em suas disputas politico-filosdficas com
Lodovico Settembrinni.

440 “Ela é a primeira, a rainha das Artes. O objetivo [Ziel] de toda arte é tornar-se como a musica”
(SCHOPENHAUER, A. Handschriften Nachlass volume IV [Neue Paralipomena]. Edi¢do de Eberhard
Grisebach. Leipzig: Reclam, 1931, p. 30. Op. cit. RAPOSO, R. R. A mdsica instrumental como ideal
romantico. In.: Revista dos Anais do SEFIM: interdisciplinar de musica, filosofia e educagdo, v. 3, n° 3,
2017, pp. 73 a 84).

441 “podera o leitor nos dar crédito se afirmarmos que o nosso singelo heréi, depois de tantos anos de
desenvolvimento hermético-pedagdgico, penetrara bastante fundo na vida espiritual para ter consciéncia do
‘significado’ do seu amor e do objeto amado? Afirmamo-lo e asseguramos que ele teve essa consciéncia.
Aquela cangdo significava muito para Hans Castorp, um mundo inteiro e justamente um mundo que ele
amava, ndo ha davida; pois, ndo fosse assim, ndo se enamoraria a tal ponto do simbolo que o substituia.
Sabemos o que estamos dizendo quando acrescentamos — talvez sob forma um tanto obscura — que o seu
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como o despontar da arte musical ap6s a decretagdo do “fim da arte” hegeliana passa a
assumir esses mesmos caracteres: “nesse ultrapassar da arte sobre si mesma [...] ela é
igualmente um recuar do ser humano em si mesmo, uma descida em seu proprio peito”
(HEGEL, 2014, 1I: 342. Werke, 14, p. 237).

Em Hegel, assim como a religido e a filosofia, a arte € dominio do espirito
absoluto, porém ndo sua Gltima figura. A arte, em sua relacdo intima com a sensibilidade,
seu esteio, na medida em que depende da materialidade da obra para se constituir,
encontra na religido o seu contrario. Justamente aquilo que a arte afirmar na efetividade
finita — o sensivel limitado pela obra —, a religido reafirma na reciproca negacdo — a
representacdo espiritual pura e ilimitada. A filosofia — uma das personagens principais no
romance de Mann —é, por sua vez, diante do homem ja mais implicado com uma realidade
que se faz mais e mais sua e mais “humana” no sentido universal da palavra, um momento
conciliatério da efetividade com o conceito de maneira a contemplar livremente o todo
em seu préprio elemento. Diante desta conciliagdo, a relagdo entre a arte e a “verdade” é
superada definitivamente, comprometendo esta (no saber absoluto) e libertando aquela

(na autonomia).

A diferenciacdo e definigcédo de arte, religido e filosofia, segundo a compreenséo
essencial que o conceito tem de si mesmo na filosofia, sdo centrais para 0 percurso
presente nos cursos de Estética, pois assim como a realidade vai adquirindo
processualmente em suas oposi¢cGes (musicalmente) uma fisionomia mais e mais
impregnada de espirito, em um caminho que parte da relagdo intrinseca que a arte mantém
com a finitude, passando pela negacao representativa interiorizada da religido até a leveza
do momento filoséfico, também a arte em seus movimentos internos realiza 0 mesmo
percurso: parte de uma arte materialmente inflacionada (arquitetura) e chega a uma arte
“filosofica”, por assim dizer, mais integrada (e dependente) aos tempos de reflexé@o
modernos, quando a “verdade” se exprime ao modo cientifico, no trabalho da ciéncia. Do
impulso da fantasia em erguer-se da natureza para o sublime no simbolo até o encontro

da justa medida de adequacéo e equilibrio entre significado e forma na obra de arte por

destino teria tomado um rumo diferente, se a sua alma ndo houvesse sido particularmente receptivel as
tentacBes da esfera sentimental, da atitude espiritual que esse Lied resumia de um modo magico e
insinuante. Esse mesmo destino, porém, trouxera consigo progressos, aventuras, descobertas, e colocara-o
diante de problemas ‘governamentais’ que o haviam tornado capaz de criticar intuitivamente esse mundo,
bem como o simbolo que o representava, por mais admirdvel que fosse, e que o jovem tivesse escripulos
de consciéncia com respeito a todos os trés, o mundo, o simbolo e 0 amor” (MANN, 1983: 791).
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exceléncia, na arte classica; da cisdo cristd e uma “insuficiéncia” da efetividade diante do
conceito até a insatisfacdo constante (cronica) do espirito livre em seu transbordar interior
exigindo mais do que pode oferecer qualquer exposi¢éo sensivel e recolhido na filosofia;
justamente na experiéncia da consciéncia, desde o ascender sensivel da matéria até a ideia,
analogo ao crescimento humano, a eclos@o de um ovo ou ao brotar de uma arvore, pois a
natureza é também um momento do espirito ou seu reflexo - é que o absoluto se deixa

pressentir na efetividade em si e para si.

Nesse mesmo sentido, a arte (em Hegel, mais especificamente a bela arte) esta
longe de ser apenas uma chave de compreensdo mais substancial (e sensivel) do sentido
historico, da sabedoria e das representacGes culturais de um povo ou dos povos em geral,
cujo valor antropoldgico ja garantiria o interesse cientifico por si s4, mas antes a prépria
obra de arte (ou manifestacdo artistica, para alargarmos seu conceito um tanto
indevidamente do ponto de vista da letra hegeliana) coloca diante de nds as “forcas” que
determinam o curso de sua histéria. Desde o ponto de vista da Estética, da filosofia da
bela arte, em Hegel, da arquitetura das pirdmides a poesia de Goethe, da macica escultura
classica a interioridade ressoante musical, hd& um percurso histérico e historial de si
mesmo instaurador. A “marcha do espirito” para a maxima interioridade ndo esta
meramente “representada” pela arte através dos tempos, ela é propriamente este percurso,
gue se manifesta também na prépria particularidade das varias formas de arte e
individualidade de suas obras. O “belo artistico” responde pela exposicao sensivel do
absoluto e ndo esta além da sensibilidade, mas sim sua esséncia esta com esta implicada.
Portanto, esta “historicidade do absoluto”, na medida em que ¢ sensivel e na medida em
que a obra de arte é o produto mais bem acabado do elemento sensivel para a estética
enquanto disciplina filosofica desde o século XVIII, garantira que a conciliacdo entre
efetividade e conceito promovida pela arte exprima esse mesmo carater absoluto — um
Conteudo (Gehalt). “O reino da bela arte ¢ o reino do espirito absoluto” (HEGEL, 2011,
I: 109. Werke, 13, p. 130), e isso se justifica através do proprio fendmeno artistico. O
acolhimento (Umgebung) do deus promovido pela arquitetura, a assumpcao de sua
unidade na escultura, sua vida imaginada na pintura, sua paixao recolhida na musica e seu
pensamento expresso na poesia permitem a Estética, em suas varias versdes, uma peculiar
importancia na historia da filosofia, que da escopo para justificar a célebre frase em

Hegel.
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Quanto a musica, os topicos abordados ao longo desta dissertagdo, mesmo os que
dizem respeito a especificidade musical, apontam inequivocamente para o todo da
Estética e, logo, para a filosofia do espirito. Isso significa que o movimento realizado pela
musica na filosofia hegeliana, o “problema” que uma filosofia da musica ali resolve, como
colocou Paetzold, quando apropriado pelo debate musicoldgico e pré-musicologico,
implica também que nos vestigios da estética musical hegeliana no todo do debate se
encontre igualmente marcas da filosofia do espirito, como nos mostra Dahlhaus, ao
referir-se a Hanslick e Vischer, e Schnédelbach, ao referir-se a Hartmann e Kostlin. Ja no
século XX, Heinz Heimsoeth, ao analisar esses topicos a partir da edicdo Hotho,
evidenciou a relevancia da filosofia do espirito subjetivo ao tratar desses mesmos temas
quase que inauguralmente. Em tempos mais recentes, Olivier analisa os cadernos de
alunos (além de contribuir para sua edigdo critica), a partir dos quais elabora sua tese
sobre as transformagdes do que seria a “estética musical hegeliana” ao longo dos anos
dos cursos, de maneira a considerar de modo central as experiéncias musicais de Hegel
no periodo berlinense, bem como no periodo imediatamente anterior em Heidelberg. Os
caminhos ndo coincidem, porém o objetivo das diferentes pesquisas, segundo as diversas
perspectivas, resulta do exame da documentacdo histdrica, cujo interesse, como vimos,
tem sido cada vez maior desde entdo, tanto na Estética (edicdo dos cadernos), quanto no
que diz respeito ao espirito subjetivo (edicdo dos cursos sobre a filosofia do espirito
subjetivo). Oferecemos as traducgdes das secdes musicais desses cadernos, bem como de
excertos e artigos que contribuem para a leitura proposta. Nao é a Unica possivel, mas a
partir da qual ndo s6 os dissensos ficaram mais claros, mas igualmente pudemos
vislumbrar através dela os contornos de questdes, de carater musical, mas que extravasam

o dominio da “estética musical” e até mesmo da filosofia da arte.

A mausica ao lado da filosofia e da “modernidade” enquanto tema filosofico lidam
na letra hegeliana (e na historia da literatura filoséfica contemporanea), como vimos, com
algumas questdes em comum. A luz da abordagem proposta, que diz respeito a questo
“forma e conteido” nos textos hegelianos sobre a musica na Estética e que na filosofia
de Hegel como um todo tém um destaque particular, podemos apenas entrever 0s
contornos da verdadeira dimensdo dessas mesmas questdes apenas identificadas. Um
trabalho necessariamente mais amplo, que as tenha mais propriamente como objeto, ndo
deixard, entretanto, de avancar mais rigorosa e vigorosamente nos varios assuntos

deixados em aberto. Contudo, na medida em que a partir dos textos que compdem a
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“estética musical” hegeliana, a luz de uma proposta de leitura e traducéo, torna-se possivel
conjecturar com alguma seguranca 0s primeiros passos para o desenvolvimento daquilo
que de agora em diante se toma como premissas na conclusao deste trabalho, o caminho

é demasiado ingreme e ja ndo podemos, pelo menos por ora, manter 0 seu curso — mas

“onde faltam as palavras, fala a a¢do”**?,

442 GOETHE, J. W. Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister. Tradugdo de Nicolino Simone Neto. Séo
Paulo: Editora 34, 2006, p. 472.
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