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Resumo

Este trabalho tem por objetivo apresentar uma traducdo comentada da primeira parte da
coleténea de textos Kreisleriana, do escritor aleméo E. T. A. Hoffmann. Publicada em 1814,
essa obra literaria tem como ponto principal a discusséo de questdes relacionadas a musica. Sua
relevancia reside, principalmente, em sua contribuicdo para a critica musical do século XIX,
como também para a estética musical romantica, por meio da ponte estabelecida entre a masica
e o pensamento filoséfico desenvolvido pela primeira geragdo de escritores romanticos. Por
combinar elementos ficcionais e de critica musical, sua traducdo requer uma analise textual
detalhada, bem como um estudo preliminar da obra. Partindo da abordagem funcionalista dos
Estudos da Traducdo, foi aplicado o modelo de analise textual de Christiane Nord (1988, 2009),
a fim de produzir uma traducdo funcionalmente adequada, que atenda ao propdsito de tornar

legivel, ao leitor brasileiro, a reflexdo sobre musica desenvolvida na obra.

Palavras-chaves: E.T.A. Hoffmann; Romantismo Alemdo; Critica Musical; Traducdo

Literaria; Estudos Funcionais da Traducao.



Abstract

This work aims to present a commented translation of the first part of E. T. A. Hoffmann’s
Kreisleriana, a cycle of texts published in 1814. The main aspect of this literary work lies on
the discussion about music, which contributed to 19th century music criticism and romantic
musical aesthetics, bridging the gap between music and the philosophical thought of the first
generation of romantic writers. For combining fictional elements and some aspects of musical
criticism, its translation requires a detailed textual analysis, along with a preliminary study of
the work. Having adopted the functionalist approach of Translation Studies, we applied
Christiane Nord’s model of translation-oriented analysis (1988, 2009), in order to produce a
functionally adequate translation which makes accessible to the Brazilian reader the thoughts

on music presented in the texts.

Keywords: E.T.A. Hoffmann; German Romanticism; Music Criticism; Literary Translation;

Functional Translation Studies.



Zusammenfassung

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit der Produktion einer kommentierten Ubersetzung des
ersten Teils der Kreisleriana, eine im Jahr 1814 erschienene Textsammlung von E. T. A.
Hoffmann. Es handelt sich um ein literarisches Werk, in dem die Diskussion tuber Musik im
Vordergrund steht und das einen bedeutenden Beitrag sowohl zur Musikkritik des 19.
Jahrhunderts, als auch zur romantischen Musikéasthetik geleistet hat, indem der Autor eine
Verbindung zwischen der Musik und den philosophischen Gedanken der Frihromantiker
herstellt. Da es durch eine Mischung von fiktionalen Elementen und Aspekten der Musikkritik
gekennzeichnet ist, wird es eine ausfuhrliche Textanalyse, sowie eine Vorstudie des Werkes
verlangt. Von den funktionalen Ansétzen der Translationswissenschaft ausgehend, wurde das
ubersetzungsorientierte Textanalyse-Modell von Christiane Nord (1988, 2009) eingesetzt, um
eine funktionsgerechte Ubersetzung zu produzieren, die den Zweck erfillt, den brasilianischen
Lesern die im Werk entwickelte Reflektion tiber Musik zugénglich zu machen.

SchlUsselworter: E.T.A. Hoffmann; deutsche Romantik; Musikkritik; literarische

Ubersetzung; funktionale Translationstheorie.
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Introducéo

Conhecido como um dos principais autores do romantismo aleméo, E. T. A. Hoffmann
(1776-1822) dedicou-se intensamente a musica, atuando como compositor, regente e critico
musical paralelamente a sua atividade literaria. Sua ligagdo com a musica se faz evidente em
muitos de seus contos, como em Ritter Gluck [Cavalheiro Gluck], Don Juan, Rat Krespel
[Conselheiro Krespel] e Die Fermate [A Fermata], em que encontramos ndo somente
personagens afeitas a musica ou referéncias a compositores e obras musicais, mas também a
discussdo em torno de questdes de estética musical. Também em sua producdo no campo da
critica musical podemos localizar a interface entre musica e literatura: em sua resenha a Quinta
Sinfonia de Beethoven, em que o autor defende a musica instrumental como “a mais romantica
de todas as artes” (HOFFMANN, 1967, p. 34), vemos claramente a relacao estabelecida entre
a musica e a reflexdo estética desenvolvida no ambito filosofico-literario pelos chamados
“primeiros romanticos”, como Friedrich Schlegel, Novalis e Schelling.

Em defesa da mdsica como arte autbnoma, em especial da musica instrumental, a
resenha a Quinta Sinfonia seria posteriormente considerada uma de suas mais importantes
contribuicdes a critica musical e até mesmo como um importante marco do romantismo na
musica. Ainda que a ideia desenvolvida nessa resenha e em outros textos do autor ja tivesse
sido eshocada anteriormente em escritos como os de Wackenroder e Tieck, a forma como
Hoffmann a expds, bem como a repercusséo obtida foram unicas, o que se deve principalmente
a sua posicdo singular entre a literatura e a musica: participando ativamente dos dois universos,
como escritor, musico e critico, Hoffmann pode contribuir para o estabelecimento de “uma
nova linhagem de critica musical”, sobretudo através da ponte estabelecida entre musica e teoria
romantica (VERMES, 2007, p. 13).

Publicada originalmente em 1810 no Allgemeine musikalische Zeitung, um dos
primeiros periddicos dedicados exclusivamente a musica, essa resenha foi mais tarde
retrabalhada e unida a sua resenha aos Trios Op. 70, também de Beethoven, dando origem ao
ensaio “A Musica Instrumental de Beethoven”. Esse texto, por sua vez, foi posteriormente
inserido na Kreisleriana. ciclo de textos composto de duas partes, com seis e sete textos,
respectivamente, publicados na obra Fantasiestiicke in Callot’s Manier [Pecas Fantasticas a
maneira de Callot] entre 1814 e 1815.



12

Tanto a primeira quanto a segunda parte ttm como personagem central o mestre de
capela Johannes Kreisler, a quem é atribuida a autoria dos textos. Trata-se de uma espécie de
autobiografia, por meio da qual o leitor pode acompanhar as reflexdes de Kreisler sobre musica,
bem como do percurso de aprendizagem desse personagem que reapareceria posteriormente em
outras obras do autor, como no romance Lebensansichten des Katers Murr [Reflex6es do Gato
Murr] e no conto Der goldene Topf [O Vaso de Ouro], em que é apenas mencionado.

Assim como o0 ensaio referido, outros artigos publicados no Allgemeine musikalische
Zeitung fazem parte da Kreisleriana, o que confere & obra uma mescla entre elementos de ficgéo
e de critica musical: se por um lado ha a escrita autobiografica ndo linear do musico Kreisler,
por outro ha a reflexdo de carater filosofico sobre musica, especialmente sobre sua natureza e
importancia com base nos pressupostos do pensamento romantico.

Como desafios de sua linguagem, podemos citar ndo sé o vocabulario especializado do
campo da musica, mas também o emprego frequente do humor e da ironia, que s6 podem ser
devidamente compreendidos se levarmos em conta as referéncias trazidas pelo autor, a
contextualizacdo de suas reflexdes, bem como a ligacdo entre os diversos textos do ciclo.
Vermes aponta para a existéncia de um “humor codificado, cuja identificacdo depende da
perspicacia do leitor e do estabelecimento de um didlogo entre as diversas partes da colecao”
(2007, p. 121-122).

A relevancia da traducdo para o portugués brasileiro diz respeito, principalmente, a
importancia da obra dentro do movimento romantico, tanto para o estabelecimento de um novo
tipo de critica musical quanto para o dialogo filoséfico entre a musica e 0 pensamento
desenvolvido no ambito da literatura. As relacGes da obra de Hoffmann com a mausica e sua
contribuicdo para a critica musical tém sido bastante exploradas também fora do contexto
académico dos paises de lingua alema: em lingua em inglesa, foi publicada na coletanea E.T.A.
Hoffmann’s Musical Writings, em 1989, tradugdes da Kreisleriana, de Der Dichter und der
Komponist [O Poeta e 0 Compositor] e de algumas resenhas de critica musical (CHARLTON,
2003). Além das traducdes, é apresentado um estudo critico desses escritos a partir da sintese
das pesquisas feitas na area.

Por muito tempo, a recepcdo da obra de Hoffmann no Brasil concentrou-se
majoritariamente no aspecto fantastico, presente na maioria dos contos ja traduzidos e,
consequentemente, mais difundidos. Nas ultimas décadas, observamos uma mudancga nesse
enfoque, visto que algumas pesquisas (cf. VERMES, 2007; VIDEIRO, 2009) e traduc¢des (como
a do romance Kater Murr, por Maria Aparecida Barbosa) revelam a preocupagdo com a

dimensdo musical da obra de Hoffmann. Entretanto, hd a necessidade de aprofundar a
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compreensdo da reflexdo sobre musica presente em sua obra, bem como de tornéa-la mais
acessivel ao leitor brasileiro.

Em 2012, uma tradugdo do ensaio “A Musica Instrumental de Beethoven” (texto n. 4 da
primeira parte da Kreisleriana), por Bruno de Carvalho, foi apresentada na revista Literatura e
Sociedade e, em 2017, outros fragmentos foram incluidos em uma coletanea de textos de
Hoffmann, publicada pela editora Estacdo Liberdade, com traducdo de Maria Aparecida
Barbosa. Nessa coletanea, encontra-se o0 texto n. 1 “Johannes Kreislers, des Kapellmeisters,
musikalische Leiden” (do qual foram suprimidas algumas partes), além de pequenos excertos
dos textos n. 2 e 4. Se por um lado essa tradugéo parcial cumpre com seu papel de introduzir a
obra ao publico brasileiro, por outro ela apresenta apenas uma pequena mostra, deixando de
lado textos importantes.

Dessa forma, este trabalho tem como objetivo a producdo de uma tradugdo comentada
da primeira parte da Kreisleriana, composta de seis textos, cujo processo tradutorio tera como
base uma analise textual detalhada dos textos, aliada ao estudo preliminar a partir da fortuna
critica da obra. Pretende-se produzir uma traducdo que coloque em relevo a critica musical e a
reflexdo sobre musica desenvolvida no texto e que possa, assim, propiciar futuras discussoes
sobre a obra no contexto académico brasileiro.

Como pilar da traducdo a ser realizada, escolhemos as teorias e reflexdes inseridas no
interior da abordagem funcional dos Estudos da Tradugdo. Também chamada de Estudos
Funcionais da Traducao, a escola funcional foi desenvolvida na Alemanha, a partir do final da
década de 70 e ao longo da década de 80, em uma reacdo as abordagens linguisticas,
predominantes na discussao sobre traducdo. Diante do aumento do nimero de institutos de
formacéo de tradutores e intérpretes na Alemanha, apos a Segunda Guerra Mundial, e diante
das deficiéncias das teorias da época, incapazes de auxiliar os tradutores em sua pratica, surge
a necessidade de elabora¢do de novos modelos teodricos, “capazes de unir teoria, pratica e
didatica da tradugcao” (MOREIRA, 2014, p. 128).

Assim, no lugar do critério de equivaléncia, comum aquelas teorias de abordagem
linguistica — critério que, como ja observavam diferentes tedricos da traducdo da época,
impunha ao tradutor um ideal irrealizavel e conferia ao texto de partida a posicdo de Unico
parametro para traducao — é sugerida como critério para as escolhas tradutérias a funcéo que o
texto de chegada deve exercer em seu contexto de recepcdo. Desse modo, o tradutor deveria,
segundo a proposta funcionalista, se esforcar por produzir um texto funcionalmente adequado,
0 que significa que ndo eram mais somente os aspectos do texto de partida que determinavam

a estratégia de traducdo, mas principalmente o propdsito do texto de chegada.
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Essa nova proposta, desenvolvida inicialmente por Hans Vermeer, procurava enxergar
a traducdo dentro de seu contexto cultural e dar aos fatores da recepcdo uma posicdo de
destaque. Ao lado de outras teorias como as da vertente descritivista, que buscavam estudar o
fendmeno tradutdrio em sua insercdo na cultura receptora, a abordagem funcional marcou uma
mudanca de paradigma que ficou conhecida como a “virada cultural” dos Estudos da Tradugao
(cf. HERMANS, 1985; SNELL-HORNBY, 2006). Segundo Azenha, pode-se falar em uma
mudanca de um olhar retrospectivo, em que “o texto de partida € considerado o parametro por
exceléncia para o estabelecimento dos critérios de avaliacdo da traducdo”, para um olhar
prospectivo, voltado a recep¢do da traducédo (2010, p. 40).

Por outro lado, ao tratar das especificidades da traducao literaria, Paulo Henriques Britto
(2012, p. 24) aponta para o fato de que o questionamento da nogéo de equivaléncia levou a uma
radicalizacdo dessa atitude prospectiva. O autor critica as tendéncias recentes das teorizacfes
sobre traducdo de enfatizar a liberdade total do tradutor, para as quais seria possivel até mesmo
subverter o sentido do texto original. Ao invés de apenas relativizar a busca por fidelidade na
traducdo, elas teriam negado por completo a necessidade de o tradutor se ater ao texto de
partida. De fato, hd muitas abordagens que adotam uma postura extrema quanto a
prospectividade e mesmo algumas contribuicdes funcionalistas chegaram perto dessa
radicalizacdo. Porém, algumas propostas funcionalistas como o modelo de analise textual de
Christiane Nord e seu conceito de “lealdade” (1989; 2009) mostram uma tentativa de encontrar
uma posicao que concilie essas duas perspectivas: ter como guia 0 propo6sito da traducdo, mas
sem deixar de lado o olhar detalhado para as caracteristicas do texto de partida. A analise textual
deveria ser feita tendo em vista ndo somente os aspectos do texto de partida, mas também o
propdsito e contexto da traducdo, resultando na definicdo da estratégia tradutoria.

Apesar de a abordagem funcional propor, desde o seu inicio, teorias que se apliqguem a
textos pertencentes a qualquer género textual, trata-se de uma abordagem que é normalmente
associada a traducao de textos pragmaticos. Isso ocorre, provavelmente, pelo enfoque dado ao
carater prospectivo, cuja consideracdo nas teorias tradicionais voltadas a traducdo literaria é
rara ou mesmo inexistente. Na maioria dos casos, espera-se que um texto literario seja “fiel” ao
original, apresentando uma reproducéo de suas caracteristicas formais e semanticas. Entretanto,
mesmo que a tentativa de produzir uma traducdo que seja a mais proxima possivel do original
possa ser uma meta legitima na traducdo literaria, nos parece inadequado pauta-la
exclusivamente nessa meta, sem levar em conta critérios também relevantes ligados ao contexto

de recepcéo e desconsiderando, com isso, contribui¢des importantes dos Estudos da Traducao.
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Como mencionado, outras abordagens como a vertente descritivista também enfatizam
0 caréater prospectivo da atividade tradutoria, tendo como objeto de estudo a traducéo literéria.
Como nosso objetivo é a producdo de uma traducdo e a reflexdo sobre o processo tradutério a
partir dela (e ndo a descricdo de uma traducdo ja pronta), essas teorias descritivistas, mesmo
que voltadas a traducdo literaria, ndo podem nos ajudar. Precisamos de teorias que, a0 mesmo
tempo, sejam voltadas a préatica de traducdo e que levem em conta a prospectividade do processo
tradutorio, sem apresentar uma posi¢do radical quanto a importancia do texto de partida, como
é 0 caso de outros posicionamentos teodricos. A escolha da abordagem funcional justifica-se por
esses critérios, além do fato de suas teorias terem sido elaboradas para lidarem com textos dos
mais variados géneros, inclusive literarios.

Portanto, além do objetivo de produzir uma traducdo funcionalmente adequada da
Kreisleirana que possa viabilizar a recepcdo da critica musical de Hoffmann no contexto
brasileiro, outro objetivo é testar e discutir a aplicabilidade da abordagem funcional na traducao
literaria, em especial do modelo de analise textual proposto por Nord, visto que ha no Brasil
ainda poucos trabalhos de traducdo comentada de textos literarios que tenham como principal
referencial tedrico as teorias funcionalistas. Pretendemos investigar, por meio da reflex&o sobre
0 processo tradutério, as possibilidades de conciliar as posturas retrospectivas e prospectivas
na traducéo de literatura.

No capitulo 1 serdo apresentados inicialmente alguns aspectos biograficos do autor,
ligados a sua atividade musical e literaria, que nos permitirdo compreender seu posicionamento
e nos auxiliardo na contextualizacdo da obra. Em seguida, trataremos dos principais elementos
da teoria romantica que exerceram influéncia na critica musical de Hoffmann e na Kreisleriana,
assim como a ligacdo entre essa base tedrica e a situacdo da musica e da critica musical no final
do século XVIII e inicio do seculo XIX. E, por fim, apresentaremos um breve panorama das
questdes presentes na Kreisleriana, como também dos aspectos relacionados a sua génese, de
forma a possibilitar a analise textual que, juntamente com esse estudo introdutorio, servira de
base a traducao.

O capitulo 2 serd dedicado a base tedrica da traducdo, em que serdo expostos 0S
principais aspectos da abordagem funcional. Tendo em vista a dificuldade de enquadrar os
textos da Kreisleriana em um género textual especifico, ja que se encontram na fronteira entre
literatura e critica musical, trataremos mais especificamente das visdes funcionalistas acerca da
relacdo entre género textual e estratégia de traducdo. Além disso, abordaremos o papel da

andlise textual na definicdo da estratégia.
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No capitulo 3 serd feita a andlise textual preliminar do texto de partida com base no
modelo de anélise elaborado por Christiane Nord. A partir da localizacdo dos aspectos mais
relevantes do texto segundo o escopo da traducdo, bem como de suas principais dificuldades,
sera definida a estratégia que adotaremos no processo tradutorio.

No capitulo 4, demonstraremos como a base tedrica apresentada no capitulo 2 e a
estratégia de traducdo definida no capitulo 3 atuaram no processo tradutdrio, moldando a forma
com que lidamos com os problemas de traducgdo localizados na anéalise.

Por fim, sera apresentada a traducdo da Kreisleriana Nro. 1-6, como produto e ao
mesmo tempo como objeto dos estudos desenvolvidos nesta pesquisa de mestrado.
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Capitulo 1

E. T. A. Hoffmann e a Kreisleriana

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

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

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

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

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

C. W. Podbielski, intelectual conhecido e organista da Catedral de Konigsberg. Apesar do



18

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

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

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

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

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

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

comenta:

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

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

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

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

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

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

1.2. Os textos da Kreisleriana

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

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

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

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

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

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

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

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

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

publicacéo dos textos?:

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

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

publicacdo publicacdo

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

musikalische Leiden

(2) Ombra adorata! Fantasiestiicke, i 1814

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

(4) Beethovens Instrumentalmusik ZEW 9-11.12.1813

(5) Hochst zerstreute Gedanken ZEW 4-8.1.1814

(6) Der vollkommene Maschinist Fantasiestiicke, i 1814

Tabela 2: Textos da segunda parte da Kreisleriana

Titulo Local da primeira | Data da primeira

publicacdo publicacdo

(7) 1. Brief des Barons Wallborn an den

Kapellmeister Kreisler Die Musen, iii 1814

I1. Brief des Kapellmeisters Kreisler an den

Baron Wallborn

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

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

Mann®

(10) Der Musikfeind AMZ, xvi 1.6.1814

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

den sogenannten Effekt in der Musik

(12) Johannes Kreislers Lehrbrief Fantasiestiicke, ii 1815

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

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

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

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

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

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

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

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

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

5> Como nosso objetivo esta na tradugéo dos textos que compde a primeira parte, abordaremos aspectos da segunda
parte somente na medida necessaria para o entendimento dos textos a serem traduzidos.
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todas as obras da Fantasiestlicke. Em muitos de seus aspectos formais podemos encontrar, desse
modo, um dialogo ndo somente com o estilo de Callot, mas também com o programa romantico
de uma “poesia universal progressiva” (0 que sera abordado no item 1.4.).

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

que serdo relevantes para o estabelecimento da postura tradutoria.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ideal, uma das categorias fundamentais do romantismo esta na “exigéncia de unidade”



31

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

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

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

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

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

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

11 O mundo precisa ser romantizado. Assim encontra-se novamente o sentido original. (...) Essa operagéo é ainda
completamente desconhecida. Ao dar a0 comum um sentido elevado, ao habitual um olhar misterioso, ao
conhecido a dignidade do desconhecido, ao finito uma aparéncia infinita, eu o romantizo” (https://www.projekt-
gutenberg.org/novalis/aphorism/chap006.html. Ultimo acesso em: 21/02/2021).



32

“A musica de Beethoven move a alavanca do temor, do horror, do pavor, da dor e desperta
assim aquela nostalgia infinita, que é a esséncia do romantismo”*2. Além da nostalgia ou anseio
[Sehnsucht], vemos, aqui, uma forte relagdo do “romantico” com a ideia do sublime, marcada
pelo uso da palavra “temor” [Furcht] e, em outros trechos, pelas palavras Ungeheuer e
UnermeRlich, na qual ndo nos deteremos, por extrapolar o escopo deste estudo introdutorio (cf.
VIDEIRA, 2009, p. 153-156; GESS, 2011, p. 313).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

condicdo de seres sensiveis e pensantes.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

sobre a arte.



37

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

que deve estar apoiada nas conclusdes das reflexdes tedricas a serem realizadas a seguir.
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Capitulo 2

A base teorica da traducéo: Topicos da abordagem funcional

Neste capitulo faremos algumas consideracGes tedricas acerca da traducdo, enquanto
objeto e acdo, a partir das quais serd estabelecida a estratégia tradutoria. Assim como as
exposicdes feitas no capitulo anterior, elas deverdo ser retomadas nos comentarios a tradugéo,
em que explicitaremos de que forma o quadro te6rico exposto a seguir serviu de embasamento
para as escolhas tradutdrias. E importante ressaltar que o foco ndo esta em discutir teorias de
traducdo, mas sim em apresentar o referencial tedrico que sera usado como base para a traducéo.

Como exposto na introducdo a este trabalho, a base teorica utilizada é formada pelas
teorias da abordagem funcional dos Estudos da Traducgéo, as quais colocam a funcéo a ser
desempenhada pela traducdo como principal parametro do processo tradutorio. Se com a teoria
do escopo de Vermeer ha uma énfase na postura prospectiva, voltada ao contexto de recepcao
da traducéo, outras contribuicdes funcionalistas acrescentam a visdo retrospectiva, voltada a
analise do contexto de producdo do texto de partida, como é o caso do modelo de analise de
Christiane Nord. E a partir do reconhecimento da necessidade de conciliar essas duas posturas
que pretendemos realizar a traducéo.

Vimos que a Kreisleriana pode ser considerada uma obra que possui tanto
caracteristicas de texto literario quanto de critica musical. Ao assumirmos um ponto de vista
funcionalista, coloca-se a questdo sobre como o género textual € visto sob essa perspectiva. Ou
ainda: Qual seria a ligacéo entre género textual e funcdo textual? Como a analise textual pode
nos auxiliar na identificacdo das caracteristicas do estilo literario do texto e de seus aspectos de
critica musical, bem como na producao de uma traducédo que seja funcionalmente adequada? E,
por fim, como conciliar, na traducdo literaria, um olhar retrospectivo, voltado aos aspectos do
texto de partida, a um olhar prospectivo, voltado as condi¢des e exigéncias da recep¢do?

Tendo em vista esses questionamentos iniciais, julgamos importante para a defini¢do da
posicdo tradutéria a reflexdo sobre o papel do género e da analise textual na definicdo da
estratégia de traducdo, partindo da apresentacdo dos principais topicos da abordagem funcional.
Apresentaremos, em primeiro lugar, a teoria do escopo de Vermeer e a visdo funcionalista sobre
a tomada de decisdo no processo tradutorio (2.1). Em seguida, trataremos da relacdo entre
género textual e estratégia tradutoria, a partir da discussdo sobre tipologia textual voltada a

traducdo e tipologia tradutoria (2.2.) e, por fim, abordaremos o papel da anélise textual no
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processo tradutdério e o modelo de andlise de Nord (2.3.), que seré& aplicado como auxilio na

defini¢do da estratégia de tradugo.

2.1. A teoria do escopo

Tida como o principal alicerce para o estabelecimento da abordagem funcional, que
ganharia forma ao longo da década de 80, a teoria do escopo [Skopostheorie] comecgou a ser
desenvolvida entre os anos de 1976 e 1978 por Hans Vermeer, entdo docente na Universidade
de Mainz, em Germersheim. Ela foi concebida como base de sua “teoria geral de translagido”,
cujos contornos haviam sido expostos pela primeira vez no artigo “Ein Rahmen fiir eine
allgemeine Translationstheorie” [Um quadro para uma teoria geral de translag¢ao], publicado
em 1978. Segundo Paul Kussmaul, que teria acompanhado a concepcdo da teoria, esse artigo
pode ser considerado “o marco-zero da Teoria do skopos” (2004, p. 223 apud MOREIRA, 2014,
p. 131).

As ideias preliminares acerca da teoria do escopo expostas no artigo seriam
desenvolvidas mais tarde na obra Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie
[Fundamentos de uma teoria geral de translacdo], de 1984, em parceria com Katharina Reiss.
A obra é dividida em duas partes, que podem ser atribuidas a cada um dos autores*®: a primeira
parte da obra, nomeada “Teoria Basica” (Basistheorie), é dedicada a teoria geral de Vermeer,
enquanto a segunda parte, que recebe o titulo de “Teorias Especiais” (Spezielle Theorien), é
dedicada ao enquadramento da tipologia textual de Reiss (e sua teoria sobre a relacdo entre tipo
textual e método de traducdo) a teoria do escopo. Trataremos, a seguir, dos aspectos da teoria
geral exposta por Vermeer relevantes para nossa traducao. As consideracdes acerca da relacao

entre tipo textual e traducdo serdo abordadas na segunda parte deste capitulo (item 2.2.1.).

2.1.1. O critério da funcionalidade

A terminologia utilizada por Vermeer para o estabelecimento da teoria do escopo é, em
parte, emprestada das contribuicBGes da escola de Leipzig, especificamente de Otto Kade, que
em 1968 cunha o termo Translation (cf. NORD, 2007, p. 104). Assim, ao invés dos termos
tradicionais em alem&o Ubersetzung [traducdo], Ubersetzer [tradutor] e Ubersetzen/ (ibersetzen

[(0) traduzir] fala-se em Translation [translacdo] para denominar um tipo de “agdo

18 Em concordancia com Moreira (2014, p. 151) e Nord (2007, p. 12), os quais apontam para a divisdo autoral
mencionada, faremos as devidas referéncias de acordo com essa divisao.
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translacional”, baseada em um texto de partida, ou seja, o ato de traduzir/ interpretar, como
também de Translator [translador], para o tradutor/ intérprete, e Translat [translato], para o
produto da translagdo®.

A justificativa dada para a adocdo dessa terminologia é a necessidade de termos gerais
que englobem tanto a traducdo quanto a interpretagdo [Dolmetschen]. O termo Sprachmittlung
[mediacdo linguistica] também € descartado, visto que a traducdo é vista como um processo
que ndo envolve somente transferéncia linguistica, mas principalmente transferéncia cultural
(REISS; VERMEER, 1991, p. 7). A lingua € considerada parte da cultura, que, por sua vez,
abrange diferentes normas sociais. Ao tradutor ndo basta, por conseguinte, dominar a lingua de
partida e de chegada. Ele deve ser “bicultural”, ou seja, conhecer com profundidade as culturas
de partida e chegada e suas respectivas normas sociais (REISS; VERMEER, 1991, p. 26)%.

Desse modo, como aponta Moreira, tendo em vista que uma mudanca terminoldgica
pode revelar uma mudanca na compreensdo do objeto e, igualmente, uma mudanca de
paradigma, é possivel enxergar no uso desses termos uma ruptura com a abordagem linguistica,
mas, a0 mesmo tempo, uma continuidade de alguns aspectos desenvolvidos pelos predecessores
do funcionalismo (2014, p. 150). Considerando insuficientes os métodos e aportes tedricos da
Linguistica Contrastiva, Vermeer busca apoio em outros dominios, como a Pragmatica, a
Linguistica Textual, os Estudos Culturais e a Hermenéutica (cf. MOREIRA, 2014, p. 149).

Partindo da perspectiva da Teoria da A¢&o, como exposta por von Wright?!, concebe-se
a traducdo como um tipo de agdo humana, definida como “um comportamento intencional e
com proposito, inserido em determinada situacao” (NORD, 2007, p. 11). Assim, tem-Se COMo
pressuposto que toda traducdo estd enquadrada em um objetivo, um escopo ou skopos (plural:
skopoi), palavra grega que significa “propoésito” ¢ introduzida por Vermeer para designar o

propdsito ou objetivo de uma translagéo:

Toda forma de acgéo translacional, incluindo, portanto, a propria translagéo,
pode ser concebida como uma agdo, como aponta 0 nome. Toda a¢do tem um
objetivo, um propdsito (...). A palavra skopos €, pois, um termo técnico para o
objetivo ou propdsito de uma translagéo (...). Além disso, uma agdo leva a um

19 Utilizamos aqui a traducdo dos termos para o portugués proposta por Moreira (2014, p. 151).

20 Apesar de Vermeer utilizar a nova terminologia na primeira parte da obra, Reiss faz uso dos termos Ubersetzung
(traducdo) e Ubersetzer (tradutor), provavelmente porque esta tratando, na segunda parte, do caso de traducio de
textos escritos. Faremos uso da terminologia que marca o discurso funcionalista somente no trato com as teorias e
contribuicBes que se valem dela. Além disso, ao tratarmos do caso especifico de nossa traducéo, continuaremos a
utilizar o termo “traducdo”, visto que ndo se faz necessario o uso de um termo geral que englobe também a
interpretacao.

21 Nord (2007, p. 11) cita como principais tedricos ligados a Teoria da A¢do: von Wright (1968), Rehbein (1977),
Harras (1978).
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resultado, uma nova situagdo ou evento, e possivelmente a um “novo” objeto
(VERMEER, 2004, p. 221)%.

Desse modo, toda translacdo esta inserida em uma situacdo especifica de interacdo: ela
é direcionada a um determinado publico, acontece em determinado tempo e espaco e é realizada
com determinado objetivo. O texto &, portanto, tido como produto de uma interagdo ancorada
em uma dada situacdo, constituida de “dados culturais prévios, dados atuais externos e
condi¢des internas e sociais dos parceiros da comunicacdo e de sua relagdo um com o outro”
(REISS; VERMEER, 1991, p. 18).

Diferentemente da vis&o tradicional sobre o processo de tradu¢do como transposicao de
conteddo, da-se enfoque ao seu carater produtivo ou, como aponta Moreira (2014, p. 152), “re-
produtivo”, sendo que “re-produgdo” nao significa na abordagem funcional a producdo de um
texto mais equivalente possivel ao conteudo e na forma do texto de partida. A translacéo é
descrita como um tipo especial de acdo que esté intimamente ligada a uma acgéo prévia, ou seja,
a producéo do texto de partida, mas que é orientada a cultura de chegada. Consequentemente,
os “textos de partida e de chegada podem divergir um do outro de forma consideravel, nao
apenas na formulacéo e distribuicdo do conteudo, mas também em relagéo aos objetivos postos
para cada um, segundo o0s quais o0 arranjo do conteudo ¢ de fato determinado” (VERMEER,
2004, p. 223).

Como exemplo de translacdo com escopo diverso do que motivou o texto de partida é
muitas vezes citada nas contribui¢cdes funcionalistas (cf. REISS, VERMEER, 1991; NORD,
2009, p. 81) a traducdo das Viagens de Gulliver de Jonathan Swift, obra escrita como satira
social e hoje traduzida como obra voltada para o publico infantil. Havera, inevitavelmente,
novas formulacdes que levardo em conta o publico almejado, o que faz com que as tradugdes
sejam classificadas muitas vezes como adaptaces. Do mesmo modo, uma traducéo da mesma
obra para o publico adulto tera como motivacao outros objetivos, como o de aproximar o leitor
dos pontos de vista do autor e da forma como ele os apresenta. Em outros casos, 0s textos de
partida e de chegada podem ter os mesmos objetivos, mas, pelas imposicdes das normas de suas
respectivas culturas, terem disposicdes diferentes, como é o caso da traducdo de bulas de
medicamentos (a este respeito, cf. CINTRA, 2016).

Vermeer enfatiza o fato de que, sendo a acdo translacional uma forma de interacdo, é

mais importante alcancar o propdsito da translacdo do que proceder de uma forma especifica

22 Any form of translational action, including therefore translation itself, may be conceived as an action, as the
name implies. Any action has an aim, a purpose. (...) The word skopos, then, is a technical term for the aim or
purpose of a translation (...). Further: an action leads to a result, a new situation or event, and possibly to a “new”
object.
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(1991, p. 100). Isso significa que, como vimos no exemplo dado acima, translagbes com
objetivos diversos podem levar a translatos de aspectos diversos (quanto a formulagéo e ao
arranjo do contetdo, por exemplo). Um exemplo disso, apontado por Vermeer para ilustrar as
diferentes formas de traduzir o mesmo texto, € a tradugdo do Antigo Testamento:
Suponhamos que a funcdo seja “Genesis como texto magico™(...). E mais
importante que o som das palavras seja mantido do que o sentido delas. Se a
fungdo for “Biblia como texto estético”, é mais importante que a estética
conforme as expectativas da cultura de chegada (!) seja alcancada do que a
manutencdo da formulagado. Se a fung¢ao for “Biblia como texto informativo”,
é importante que o sentido do texto seja claro (0 méaximo possivel); aqui ha

sub-objetivos: para tedlogos, para leigos, etc. (REISS; VERMEER, 1991, p.
100)%,

Assim, Vermeer acentua que ndo existe o translato de um texto, aquele que pode ser
considerado o melhor, ja que “translatos variam em concordancia com seus skopoi” (REISS;
VERMEER, 1991, p. 101). Visto que todo texto é produzido a partir de um determinado
propésito, o translato ideal seria aquele que se adequa a seu propoésito e funciona
adequadamente na situacdo em que é empregado. O receptor de chegada, com todas as suas
necessidades especificas, deve valer como fator principal da translacdo e determinante dos
diferentes aspectos do translato.

Falar de adequacdo ao contexto de chegada nao implica, entretanto, um translato
“fluente”, acomodado as normas da cultura de chegada. O escopo de uma translacdo pode ser
justamente uma traducéo filoldgica ou palavra-por-palavra, com o objetivo de revelar no texto
0s aspectos da cultura de partida, como veremos ao abordarmos a proposta de tipologia
tradutdria (item 2.2.2.). Essa postura, porém, deve ser entendida como consequéncia do préprio
contexto de recepcao. Segundo Vermeer, a teoria do escopo nao oferece 0s principios que irdo
determinar a translacdo (2004, p. 228). O que ela pretende trazer a tona é o fato de que a
translacdo deve ser uma acao consciente, uma atividade com propdsito e que a forma como ela
é conduzida esta condicionada a esse proposito (2004, p. 231), de forma que os principios que

a regem vao depender de cada caso especifico.

23 Gegeben sei die Funktion “Genesis (1. Buch Mose) als magischer Text* (...). Wichtig ist, dass der Wort’laut*
moglichst erhalten bleibt, sekundér ist der Wortsinn. — Gegeben sei die Funktion ,,Bibel als dsthetischer Text*.
Wichtiger ist, dass die Asthetik gemass den Erwartungen der Zielkultur (1) erreicht wird, als dass der Wortlaut
erhalten bleibt. — Gegeben sei die Funktion ,,Bibel als informativer Text*. Wichtig ist, dass der Textsinn klar wird
(soweit dies maglich ist); hier gibt es Unterziele: flir den Theologen. Fiir den Leien usw.
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2.1.2. Asregras de coeréncia

Na Skopostherie, o texto é considerado a unidade da translacdo, e ndo a palavra ou a

frase, como em abordagens precedentes. Ele é definido como uma “oferta de informago”?

, 0
que significa que seu significado é instavel e dependente do receptor. Essa concepg¢do de
significado textual, também presente de forma semelhante nas teorias modernas de recepcao
literaria, torna impossivel conceber a existéncia de um Unico significado de um texto de partida.
Dessa forma, questiona-se o conceito de equivaléncia, porquanto ele implica em uma
invariancia de significado que ndo pode ser alcancada em uma translagdo, visto que seu
resultado esta condicionado a interpretacdo por parte do translador. A situacdo da translacéo &,

assim, determinante da propria significacdo do texto:

Né&o é possivel compreender translacdo como mera transcodificacdo de (um)
significado de um texto (cf. Vermeer 1972, p. 61-71). Translacdo pressupde
compreensdo de um texto, € com isso, interpretagdo do objeto “texto” em uma
situacdo. Assim, translacdo nao esta somente ligada ao significado, mas também
ao sentido/ aquilo que se quer dizer (cf. Vermeer, 1972, p. 221), portanto, ao
sentido-em-situagdo. (REISS; VERMEER, 1991, p. 58)%.

O translato ¢, consequentemente, uma “oferta de informa¢do em uma lingua e cultura
de chegada sobre uma oferta de informag¢ao de uma lingua ¢ cultura de partida” (REISS;
VERMEER, 1991, p. 76). Com base nas especificacfes dadas na situacdo de translacdo, ou
ainda, pelo “encargo de tradu¢iio” [Ubersetzungsauftrag], o translador seleciona os aspectos
presentes na oferta de informacdo do texto de partida a fim de reelaborar uma nova oferta de
informacao na lingua de chegada, “a partir da qual os receptores da cultura de chegada podem,
por sua vez, escolher o que eles consideram significativo em sua propria situagao”, o que faz
com que o processo seja irreversivel (NORD, 2007, p. 32).

Portanto, para que uma translacao seja bem sucedida, é necessario que o translador tenha
em vista seu proposito durante todo o processo, inclusive, se possivel, na fase de leitura do texto
de partida. Com o escopo definido, ele sera capaz de analisar o texto de partida e selecionar o0s

elementos presentes nele que sdo relevantes para o novo contexto de recepcdo. A

24 Julgamos importante ressaltar que o vocabulario empregado por Vermeer, apesar de hoje remeter para muitos
ao modelo “cibernético” da tradugéo ao apresentar termos como “informagdo”, “emissor” e “receptor”, deve ser
entendido como uma quebra com modelos estruturalistas e essencialistas vigentes até entdo. O conceito de
“comunicagdo” era central na época e a terminologia funcionalista advém da busca por enfatizar o carater
comunicativo da traducdo, em detrimento da visdo tradicional de traducdo como transferéncia de sentido.

%5 Es ist nicht mdglich, Translation als Transkodierung toute simple der/einer Bedeutung (vgl. Vermeer 1972, 61-
71) eines Textes zu vestehen. Translation setzt Verstehen eines Textes, damit Interpretation des Gegenstandes
,»Text“ in einer Situation voraus. Damit ist Translation nicht nur an Bedeutung, sondern an Sinn/ Gemeintes (vgl.

Vermeer, 1972, 221), also an Textsinn-in-Situation, gebunden.
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funcionalidade, indicada na regra ou critério do escopo, é posta como prioridade em qualquer
situacgdo de translagéo, servindo de guia para o translador durante todo o processo de tomada de
decisdo. Vermeer destaca trés fases desse processo, com o objetivo de facilitar a pratica
tradutoria (cf. REISS; VERMEER, 1991, p. 102):

1) Estabelecimento do escopo. Para isso, € necessario que o translador saiba quais sdo
os receptores do translato. Sem essa informacdo, ndo lhe sera possivel decidir se
uma determinada funcdo é coerente na situacdo de chegada.

2) Redefinicdo da relevancia de certos aspectos do texto de partida com base no escopo
estabelecido.

3) Realizagdo do escopo, com a transferéncia funcional do texto de partida, tendo em
vista os receptores de chegada.

Enquanto as fases 1 e 2 requerem uma familiaridade com aspectos da cultura de
chegada, a fase 3 requer uma competéncia linguistica relacionada a lingua de chegada (REISS;
VERMEER, 1991, p. 103). Quanto ao estabelecimento do escopo, é ainda previsto que uma
translacdo possa ter mais de um escopo e que até mesmo diferentes partes de um texto de partida
possam ter propdsitos diversos. E necessario que haja, nesses casos, uma hierarquia de escopos
que seja justificavel pela situacéo de translagédo (cf. REISS; VERMEER, 1991, p. 103; NORD,
2007, p. 29).

Nesse processo, além da regra do escopo, o translador deve estar atento a coeréncia da
traducdo, tanto em relacdo a compreensibilidade para os receptores de chegada, quanto em
relacdo a “fidelidade” ao texto de partida. Fala-se em “coeréncia intratextual” quando os
receptores interpretam o texto de chegada como coerente com sua situacdo, no que tange a
forma de transmisséo, a linguagem e ao sentido: “deve ser possivel interpretar a mensagem
produzida pelo translador (o translato) como coerente com a situa¢do do receptor de chegada”
(REISS; VERMEER, 1991, p. 113). A exigéncia de coeréncia intratextual deve ser entendida,
segundo Vermeer, como consequéncia de se enxergar a acdo translacional como uma interacédo
comunicativa e, portanto, sujeita as mesmas condicdes (1991, p. 113). Consequentemente, uma
translacdo sé podera ser considerada bem sucedida se 0s receptores do translato o considerarem
coerente em sua situacdo de recepcao.

J4 a “coeréncia intertextual” ou “fidelidade” concerne a relacdo do texto de chegada
com o texto de partida e parte do pressuposto de que a acdo translacional procura realizar uma
transferéncia que seja coerente com um texto de partida (1991, p. 114). Sendo a translacdo

inevitavelmente uma oferta de informacéo sobre outra oferta de informacéo, espera-se que o
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translato tenha algum tipo de relagdo com o texto a partir do qual a ac&o é realizada. Essa relagdo
e a forma como ela se expressa no texto de chegada dependera da interpretacéo do translador e
do escopo da translagdo. Nord aponta para o fato de que um tipo possivel de coeréncia
intertextual ¢ a “imitacdo fiel” do texto de chegada, o que ¢é esperado, majoritariamente, da
traducdo literaria (2007, p. 32).

A coeréncia intertextual do translato é considerada subordinada a sua coeréncia
intratextual, ou seja, a sua compreensibilidade como texto que funciona em determinada
situacdo comunicativa. A regra do escopo, entretanto, deve ser privilegiada em relacdo as regras
de coeréncia, norteando todo o processo de translacdo. Assim, se 0 escopo determinar uma
mudanga de funcéo, o padrdo ndo serd mais a coeréncia intertextual com o texto de partida, mas
adequacdo em relacdo ao escopo. E se 0 escopo determinar uma incoeréncia intratextual (nos
casos de textos que buscam essa incoeréncia, como o teatro do absurdo), entdo o padrdo de
coeréncia intratextual ndo serd mais valido (cf. NORD, 2007, p. 33).

Segundo Vermeer, “a teoria do texto como uma oferta de informacgao explica o fato de
que uma mudanca de escopo ndo viola a regra de fidelidade, mas tem prioridade em relagéo a
ela” (REISS; VERMEER, 1991, p. 115). Ele sintetiza sua teoria geral de translacdo com as
seguintes afirmacdes (cf. REISS; VERMEER, 1991, p. 119):

1) Um translato é condicionado ao seu skopos.

2) Um translato € uma oferta de informacdo em uma cultura e lingua de chegada sobre
uma oferta de informacdo em uma lingua e cultura de partida.

3) Um translato representa uma oferta de informacéo de forma Unica e irreversivel.

4) Um translato deve ser coerente em si mesmo.

5) Um translato deve ser coerente com o texto de partida.

6) Estas regras sdo postas hierarquicamente na ordem acima.

Em relacdo as criticas recebidas quanto a suposta impossibilidade de aplicacdo da teoria
do escopo na traducdo literaria, Vermeer (2004) reforca que toda acdo deve ter um proposito,
inclusive a escrita de textos literarios, sendo que esse propdsito pode ser a prépria expressao
artistica. Da mesma forma, a translacdo de textos literarios, por ser igualmente uma acédo, tem
invariavelmente um propdsito, que deve estar de acordo com os receptores e demais fatores de
recepcao.

Segundo Vermeer (2004, p. 224), o escopo pode se referir ao processo (ao objetivo desse

processo), ao resultado de translacdo (ou & fungéo do translato) ou ao seu modo de translacéo
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(e, portanto, a intencdo ligada a esse modo)?. Portanto, uma traducéo literaria que tem por
objetivo a reproducdo de certos aspectos estilisticos do texto de partida € prevista pela teoria do
escopo, na condicdo de que esse objetivo esteja de acordo com o contexto de recepcdo. Essa
teoria enfatiza a necessidade de uma tomada de decisdo consciente, que tenha como norte o

proposito da translacdo e busque uma coeréncia com o texto de partida e o contexto de chegada.

2.2. Género textual e estratégia de traducéo

2.2.1. Os géneros textuais na perspectiva funcionalista

A relacdo entre funcdo textual, género textual e estratégia de traducdo ocupa uma
posicao de destaque em muitas das teorias inseridas em uma perspectiva funcionalista. Com o
estabelecimento da Linguistica Textual, na década de 70, passou-se a considerar o texto como
unidade da tradugéo e ndo mais a palavra ou a frase, como era o caso da maioria das teorias
precedentes (cf. STOLZE, 2011, p. 103). Considerando que uma preocupacdo central da
Linguistica Textual consiste na analise da estrutura de textos com vistas a delimitacdo de
géneros textuais enquanto convencgdes culturais, teoricos funcionalistas buscaram nessas
contribuicdes, aliadas a uma perspectiva oriunda da Pragmatica, um ponto de partida para o
estabelecimento de ferramentas de auxilio a pratica tradutoria e a critica de traducéo.

A segunda parte da obra Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie (1984),
atribuida a Katharina Reiss, apresenta uma discussdo detalhada sobre as convencées de género
textual e o papel de uma classificacdo textual para a traducéo. A tipologia textual voltada para
a traducéo, elaborada por Reiss em trabalhos anteriores, € também apresentada no intuito de dar
ao tradutor orientacGes quanto aquilo que deve ser priorizado na traducdo de textos dos
diferentes tipos textuais. Antes de comentarmos essa e outras propostas funcionalistas que
tratam dessa questdo, faz-se necessaria uma apresentacdo do conceito de género textual e de
sua ligacdo com o conceito de funcéo, sob a perspectiva funcional.

Sendo o texto considerado “uma combinagdo de sinais comunicativos dentro de uma
situacdo comunicativa” (NORD, 2016, p. 40), € somente em relagdo as especificidades da

situaco que podemos determinar a funcdo que ele assume?’. Desse modo, a funcgdo do texto

%6 \ermeer utiliza o termo skopos, na maior parte das vezes, como um conceito genérico que pode abarcar os
termos “objetivo”, “proposito”, “intenc¢do” e “fun¢do” (cf. NORD, 2007, p. 29). Nord iria, mais tarde, propor uma
distingdo entre intengdo e funcdo (cf. 2009, p. 51 [1988]).

27 Como aponta Gopferisch (2015, p. 61), na perspectiva funcional fala-se em “texto em situagdo” (Text-in-

Situation) e “texto em funcdo” (Text-in-Funktion) para sinalizar que o texto ndo deve ser entendido apenas em sua
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pode ser analisada tanto do ponto de vista do produtor, enquanto funcdo intencionada, como do
ponto de vista do receptor, enquanto funcéo atribuida ao texto. O texto em si ndo possui uma

funcdo, ou seja, é na recep¢do que a ele é atribuida uma funcéo:

Como um produto da intencdo do autor, o texto permanece provisorio até que
seja efetivamente recebido. E o acolhimento que completa a situacio
comunicativa e define a funcéo do texto. Pode-se dizer que o texto, como um
ato comunicativo, é completado pelo receptor (NORD, 2016, p. 42).

Segundo Nord (2016, p. 40), a funcdo comunicativa almejada pelo produtor determina
as estratégias de producdo textual (como elaboracdo do assunto ou escolha dos recursos
estilisticos) e, consequentemente, nas caracteristicas formais do texto, que, por sua vez,
influenciam na funcdo atribuida a ele na recepcdo. Porém, na maioria das vezes, nao seria
possivel estabelecer uma relacdo entre fungdo e estrutura que seja homogénea, ja que as
caracteristicas estruturais dos textos possuem normalmente mais de uma funcdo. Pode-se falar,
entretanto, em uma combinacéo de caracteristicas, constituidas tanto de elementos extratextuais
quanto intratextuais, que estdo ligados a funcdo particular que o texto desempenha (2016, p.
44).

A partir desse ponto de vista, € possivel estabelecer uma classificacdo de textos, “de
acordo com certas caracteristicas ou combinacdo de caracteristicas comuns” (NORD, 2016, p.
44). Partindo da definicdo de género textual proposta por Lux (1981, p. 273 apud REISS;
VERMEER, 1991, p. 176), segundo a qual um género textual ¢ uma “classe de textos verbais
coerentes” cuja constituicdo e aplicagdo sdo determinadas por determinadas regras, Reiss
entende os géneros textuais como “tipos supraindividuais de fala ou escrita que estao ligados a
atividades comunicativas recorrentes e nos quais se desenvolveram padrdes caracteristicos de
uso linguistico e composi¢do textual, devido ao seu aparecimento repetitivo” (REISS;
VERMEER, 1991, p. 177).

Assim, poderiamos falar em género textual quando determinados tipos de texto sdo
utilizados repetitivamente em situacdes em que desempenham funcdes semelhantes, levando a
uma convencionalizacdo de suas caracteristicas formais. Entretanto, seria preciso considerar o
fato de que a relacdo entre a combinacdo de caracteristicas e a funcdo desempenhada pelo texto
é dependente da cultura e da época em que ele esta inserido. Portanto, as normas dos géneros
textuais também variam em funcdo dos fatores mencionados, ou seja, elas ndo sdo universais,

“mas vinculadas a certa cultura em certo periodo de tempo”. (NORD, 2016, p. 46).

dimensdo linguistica ou formal, mas sim em sua inser¢do em uma situacéo definida de interagdo e em relagdo ao
desempenho de uma funcdo, dependente dessa interacao.
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Considerando a dependéncia do género textual a dimensao cultural, Reiss (1991, p. 192)
distingue entre trés classes diferentes de géneros textuais: géneros ou classes textuais presentes
em quase todas as culturas cultas [generelle Textsorten], como cartas, contos de fadas, poemas,
contratos, etc.; géneros ou classes textuais presentes em algumas culturas
[Ubereinzelsprachliche Textsorten], como sonetos, oratorios, etc.; e géneros ou classes textuais
utilizados quase que exclusivamente em apenas uma cultura [einzelsprachliche Textsorte],
como o teatro Nag, no Japé&o.

Segundo Reiss, mesmo se um género textual pertence a mais de uma cultura, isso ndo
garante que as convencdes ligadas a esse género sejam as mesmas. Além disso, a autora ressalta
que as convengdes de género?® estdo sujeitas as mudancas histdricas, de tal forma que o que foi
caracteristico de um género em determinada época pode ser hoje caracteristico de outro, como
a rima, caracteristica encontrada majoritariamente na poesia € que na ldade Média era
encontrada também em textos de especialidade (cf. REISS; VERMEER, 1991, p. 192).

Nord aponta para a importancia da observancia das convencdes ou normas de género
para o sucesso da comunicacao, o que confere a elas um papel importante na producéo textual,
visto que o produtor precisaria levar em conta as convencdes ligadas a sua intencdo
comunicativa. Além disso, elas seriam relevantes também na recepc¢éo, pois o receptor poderia
“inferir as intencdes do autor a partir da forma convencional do texto” (2016, p. 45).

Quanto ao papel dos géneros textuais e de suas convengdes no evento comunicativo,
Reiss define trés funcdes (cf. REISS; VERMEER, 1991, p. 189-191): convencdes como sinais
de identificacdo [Textsortenkonventionen als Erkennungssignale]; convencGes como
desencadeadoras de  expectativas  [Textsortenkonventionen als  Ausléser  von
Erwartungshaltungen]; e convengdes como sinais-guia para a compreensdo textual
[Textsortenkonventionen als Steuerungssignale fiir das Textverstehen]. Em relacdo as
expectativas que as convencdes podem desencadear na recepc¢do, Reiss comenta que se elas ndo
sdo atendidas, o leitor pode considerar o texto como inadequado ou considerar a possibilidade
de um motivo para o uso inapropriado das convencdes, levando a novas interpretacdes do texto
ou de partes dele, o que deve ser levado em conta pelo tradutor (1991, p. 190).

Ao tratar da relagdo entre género textual e convencdes culturais, Kussmaul afirma, em

concordancia com Reiss e Nord, que convencgdes implicam em conformidade e expectativa

28 Segundo Reiss (1991, p. 184-185), as convencdes de género podem estar presentes em varios niveis textuais e
linguisticos, como no Iéxico, na gramatica, na fraseologia (ex. “Era uma vez” nos contos de fadas), na estruturagdo
(ex. divisdo em capitulos de um romance, em secBes em contratos), na estrutura do contetido (ex. a sequéncia de
uma previsdo do tempo, iniciando pela situacdo geral e terminando com a previsdo a longo termo), nos padrées
formais ou estéticos (ex. estrutura ritmica), etc.
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quanto ao cumprimento de regularidades e regras especificas (1997, p. 68). Para o autor, 0
tradutor deveria conhecer essas convencoes, tanto da cultura de partida quanto da de chegada,
e buscar uma legibilidade da traducdo em seu contexto de recepcao (1997, p. 72). A partir dessa
premissa, pesquisas na area dos Estudos da Traducdo, ndo somente da abordagem funcional,
apresentam uma analise contrastiva entre textos de um par de linguas, com o objetivo de
localizar as diferencas de convencgdes de género textual e auxiliar o tradutor na identificacéo
das convencdes da cultura de partida e na adequacgdo as convencdes da cultura de chegada.

Em uma perspectiva funcionalista, entretanto, o tradutor deve considerar o escopo do
texto de chegada, no trato com as normas de género textual. Segundo Reiss (1991, p. 197), séo
duas as perguntas que devem ser feitas em todo processo tradutdrio: em primeiro lugar, as
funcbes que essas convencgdes desempenham podem ser preservadas no texto de chegada? O
tradutor pode optar por reproduzir as convengdes do texto de partida, adaptar as convencgdes da
cultura de chegada ou mesmo introduzir novas convencdes na traducdo, na dependéncia de a
cultura de chegada possui as mesmas convencdes de género da cultura de partida. Além disso,
o0 tradutor deveria ponderar se as convencgdes da cultura de chegada devem ser preservadas da
traducdo, o que vai depender de seu proposito, de um lado, e das normas que guiam o
comportamento tradutorio, de outro (as “normas de tradugdo”, em conformidade com Toury
[1995, 2012]).

Apesar de em textos literarios haver mais aspectos ligados a individualidade estilistica
do autor do que em textos pragmaticos, também na literatura as convencdes desempenham um
papel importante. Até mesmo a classificacdo de um texto como literario depende de
convencoes: segundo Nord, a “literalidade” ¢ uma “qualidade pragmatica atribuida a alguns
textos pelo emissor e pelo receptor em uma determinada situagao comunicativa”, ou seja, “as
caracteristicas intratextuais dos textos ndo sdo consideradas ‘literarias’ como tais, mas
interpretadas como ‘literarias’ pelos receptores no contexto de sua propria expectativa cultural”
(2016, p. 132).

Também em relacdo aos textos literarios poder-se-ia falar em classificacdo em géneros
(romance, conto, poema, anedota, etc.) e é esperado que haja entre os textos de determinado
género o compartilhamento de algumas caracteristicas (NORD, 2016, p. 47; REISS;
VERMEER, 1991, p. 187). Além disso, Reiss defende a necessidade de considerar a presenca
de elementos da tradicdo literaria:

Em geral, pode-se afirmar que ndo apenas inovacdo e individualidade, mas

também tradigdo e convengdo desempenham um papel em obras literarias, de
modo que hé certas formas de selecdo e combinacao de recursos linguisticos,
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como também certos principios de configuracdo artistica (por exemplo,
repetices estereotipicas na época, formas dialdgicas no drama, padrdes
canbnicos em poemas), que sao fixados através de sua recorréncia e, assim,
torna-se possivel o reconhecimento e descricdo de convencbes de géneros
textuais (REISS; VERMEER, 1991, p. 188).

Por fim, cabe mencionar outro aspecto presente nas consideracdes de Reiss sobre género
textual: haveria géneros, principalmente literarios, que poderiam abarcar mais de um género. A
autora cita como exemplo o romance, em que seria possivel encontrar a insercdo de cartas,
marcadas, por sua vez, com as hormas proprias desse género. Tendo isso em vista, Reiss (1991,
p. 180-181) faz uma distingdo entre “géneros complexos” [komplexe Textsorten], que séo
tolerantes quanto a insercdo de outros géneros, “géneros simples” [einfache Textsorten], que
ndo admitem essa insercdo (como receitas culinarias), ¢ ainda “géneros complementares”
[komplementare Textsorten], que dependem da existéncia de outro texto, anterior a eles (como
no caso de resenhas, parodias, etc., cujo conhecimento dos textos que impulsionaram sua
producdo é, para Reiss, de suma importancia para o tradutor).

Segundo Nord, no caso dos géneros complexos, descritos por ela como “hipertextos que
incorporam textos pertencentes a tipos textuais distintos” (2016, p. 38), nem sempre é possivel
encontrar uma Unica funcdo. Para a traducdo de tais géneros, haveria a necessidade de uma
analise individual da funcéo e da situacdo de cada um dos textos ou se¢des incorporados (cf.
NORD, 2016, p. 38).

2.2.2. Tipologia textual

Uma das formas de se lidar com a relacdo entre género textual e estratégia tradutoria é
0 estabelecimento de tipologias textuais voltadas a traducdo. Uma das primeiras tipologias
desenvolvidas com o propdsito de auxiliar o tradutor no processo de tomada de decisdes, bem
como a critica de traducdes, foi a tipologia proposta por Reiss, primeiramente em 1971, na obra
Moglichkeiten und Grenzen der Ubersetzungskritik [Possibilidades e limites da critica de
traducdo], e posteriormente em 1976, com Texttyp und Ubersetzungsmethode [Tipo textual e
método de traducdo]. Na obra escrita em conjunto com Vermeer, procurou-se adequar a

tipologia textual proposta com os preceitos da teoria do escopo, o que conferiu a tipologia um

29 Generell ist festzustellen, dass auch bei Sprachkunstwerken nicht nur Innovation und Individualitat, sondern
auch Tradition und Konvention eine Rolle spielen, so dass jeweils bestimmte Selektions- und Kombinationsweisen
von Sprachmitteln, wie auch bestimmte Prinzipien der kinstlerischen Gestaltung auftauchen (z.B. stereotype
Wiederholungen beim Epos, Dialogformen bei Dramen, die kanonischen Bauformen bei Gedichten), die durch
Rekurrenz verfestigt und damit der Erkennung und Beschreibung als Textsortenkonventionen zugénglich sind.
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carater mais funcional. Veremos que, apesar das vérias limitacGes dessa tipologia, ela foi
importante para a elaboracéo de propostas funcionalistas posteriores.

Segundo Reiss e Vermeer, ja que a equivaléncia ndo pode se estabelecer em todos 0s
niveis do texto, surge a necessidade de uma hierarquia daquilo que o tradutor deve priorizar, de
forma a determinar onde deve haver a equivaléncia, a depender do tipo textual no qual o texto
se insere (cf. REISS; VERMEER, 1991, p. 157). Parte-se da classificacdo de textos em tipos
textuais, e ndo em géneros. Apesar de relacionados, nas teorias funcionais é feita uma distincao
entre esses conceitos: tipos textuais podem ser considerados “classes de géneros textuais que
compartilham determinadas caracteristicas” (GOPFERISCH, 2015, p. 63), ou seja, sio classes
mais amplas, que englobam diferentes géneros textuais. Além disso, trata-se de uma
classificagéo funcional (cf. NORD, 2016, p. 44), quer dizer, uma classificagdo que parte de uma
diferenciacdo entre funcdes textuais. Reiss julga mais relevante para uma tipologia voltada a
traducdo uma classificacdo mais geral e mais abstrata, anterior a classificacdo em géneros
textuais (cf. REISS; VERMEER, 1991, p. 204).

No estabelecimento de sua tipologia textual, Reiss parte do modelo de funcgdes da
linguagem proposto por Bihler (1934), composto de trés funcdes basicas do signo linguistico:
a funcéo referencial ou de representacéo [Darstellung], voltada ao referente, a funcao expressiva
ou de expressao [Ausdruck], voltada ao emissor e as suas emocoes, atitudes e pontos de vista,
e a funcao apelativa ou de apelo [Appell], focada na orientacdo do texto ao receptor (cf. NORD,
2016, p. 82).

Com base nesse modelo, sdo definidas trés funcdes basicas de comunicagdo
(apresentadas como fungdes universais) e seus tipos textuais correspondentes, tendo em vista a
intencdo comunicativa do emissor: os tipos informativo, expressivo e operativo. Para cada um
desses tipos textuais ¢, entdo, estabelecida uma hierarquia de critérios de “equivaléncia”, a
depender do foco comunicativo que eles apresentam: o tipo informativo [informativer Texttyp]
possuiria foco no conteddo, transmitindo noticias, conhecimentos, saberes, etc., e requer uma
equivaléncia no nivel “referencial-semantico de elementos contetido”; no tipo expressivo
[expressiver Texttyp] o foco estaria na organizacao artistica do conteddo e a equivaléncia
deveria estar no “nivel de organizagdo artistica e na forma da lingua”; e o tipo operativo
[operativer Texttyp] apresentaria um contetddo organizado de forma persuasiva, ou seja, o foco
estaria na persuasdo voltada ao receptor e a equivaléncia deveria recair sobre a “manutengao da
persuasdo da organizagdo textual e linguistica” (REISS; VERMEER, 1991, p. 157).

Também ¢ sugerido um quarto tipo, o tipo “multi-medial” [multi-medialer Texttyp]. A

esse tipo sdo atribuidos textos escritos que apresentam imagens (como histérias em quadrinhos,
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livros infantis com imagens, etc.) ou mdsica (cangdes, pecas teatrais musicais, etc.). Reiss
aponta para a necessidade de se considerar a interpendéncia entre esses diversos elementos na
elaboracdo de uma traducdo adequada (cf. REISS; VERMEER, 1991, p. 211).

Entretanto, essa tipologia pressupde uma fungdo constante, ou seja, ela s6 pode ser
empregada se o escopo do texto de chegada exigir “equivaléncia” entre 0s textos, mantendo a
mesma funcao do texto de partida. Para os casos de traducdo em que o texto de chegada possui
uma funcao diferente daquela do texto de partida, é apontada a necessidade de uma tipologia
de traducdo no lugar de uma tipologia textual (cf. REISS; VERMEER, 1991, p. 134; 214), o
que ainda veremos neste capitulo (item 2.2.3.). A seguir, encontra-se uma tabela com a relagéo
entre tipo textual, caracteristicas funcionais e método de traducdo, a partir de uma adaptacao do
esquema explicativo elaborado por Munday (2008, p. 73):

Tabela 3: Caracteristicas dos tipos textuais e método de tradugéo

Tipo textual Informativo Expressivo Operativo

Funcéo da Informativa Expressiva Apelativa (apelo ao

linguagem (representacdo de (expressao da receptor do texto)
objetos e fatos) atitude do emissor)

Dimenséo da Logica Estetica Dialogica

linguagem

Foco do texto Foco no conteudo Foco na forma; Foco no apelo;
referencial- organizacéo estética | estratégias de
semantico persuasao

Texto de chegada Transmitir Transmitir Suscitar resposta

deve... conteudo conteddo em forma | desejada
referencial estética analoga

Método de traducdo | “Prosa simples”, Identificacdo; Adaptativo; efeito
explicitacdo quando | adotar perspectiva | equivalente
necessaria do emissor do texto

de partida

Ao ilustrar cada um dos tipos textuais, estabelecendo uma relacdo entre tipo e género
textual, Reiss (1991, p. 207) afirma que a certos géneros pode-se atribuir facilmente uma Gnica
funcdo basica e, consequentemente, enquadra-los em um tipo textual. Manuais de uso, por
exemplo, transmitiriam informacdes para possibilitar ao leitor o uso correto de um objeto (tipo
informativo); poemas transmitiriam contedos em uma organizacdo estética (tipo expressivo);
e panfletos de propaganda teriam o objetivo de fazer com que o receptor reaja exatamente da

maneira desejada pelo emissor (tipo operativo).
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Porém, outros géneros parecem possuir mais de uma funcdo comunicativa, 0 que
impossibilita seu enquadramento em um unico tipo textual. Como exemplo, Reiss menciona os
romances satiricos, que apresentam tanto uma forma estética quanto uma composicdo
persuasiva, ja que “a inteng@o do autor € tambeém de convencer seus leitores sobre suas opinides,
nao apenas transmitir tais opinides” (1991, p. 207). Segundo a tedrica, esse texto poderia ser
pertencente ao tipo operativo com uma funcdo secundaria expressiva ou, ao contrério,
pertencente ao tipo expressivo com uma funcdo secundaria operativa, a depender de qual nivel
de codificacdo [Kodierungsebene] € dominante (cf. 1991, p. 207). Reiss classifica tais textos
como formas mistas [Mischformen], por apresentarem mais de uma funcdo basica, seja
concomitante ou de forma alternada (por exemplo, em diferentes secdes).

A imagem a seguir, elaborada por Chesterman a partir da tipologia de Reiss (1989, p.
105 apud MUNDAYY, 2008, p. 73), ilustra a relacdo dos géneros com os diferentes tipos textuais,
destacando o caréter hibrido de certos géneros:

Informative

refarence work
report

lecture
operating instructions
tourist brochure
biagraphy Sermaon
official speech
play electoral speech
poerm satire advertisement

Expressive Operative

Figura 2: Relacao entre tipo e género textual

Em um texto publicado em 1981, Reiss elucida que nos casos de formas mistas, “o modo
de traduzir para o texto inteiro se aplicaria a todos os elementos textuais, mesmo se eles ndo
pertencem ao tipo dominante” (2004, p. 169). Entretanto, segundo a autora, hd casos em que
ndo é possivel determinar qual funcdo é dominante, como, por exemplo, frases de funcéo
informativa que possuem igualmente uma funcéo expressiva, de modo a apresentar um efeito

didatico®. Nesses casos, ambas as func¢des deveriam ser consideradas como portadoras de igual

%0 O exemplo dado por Reiss é de uma regra de prontincia da lingua francesa: “C vor o und u und a spricht man
immer wie ein k; soll es wie ein ¢ erklingen, ldsst man die Cedille springen”. A teorica reconhece nesta frase a
funcdo informativa (propria da regra), a forma expressiva (rima, ritmo), a qual facilita a memorizag&o da regra, e
também o objetivo de tornar o aprendizado mais ludico (cf. REISS; VERMEER, 1991, p. 208).
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peso, porém o tradutor deveria decidir qual funcdo serd mantida, caso a lingua de chegada nédo
permita a manutencdo de ambas as funcdes (REISS; VERMEER, 1991, p. 208).

A identificacdo do tipo textual poderia ser feita a partir de sinais de identificagdo
[Erkennungssignale], em uma analise do texto de partida, pertencente a uma fase anterior a
traducdo propriamente dita (cf. REISS; VERMEER, 1991, p. 208). Nessa analise, 0
conhecimento de mundo do tradutor e sua experiéncia no trato com textos seriam de suma
importancia para a identificacdo desses sinais, dentre eles os chamados pré-sinais [Prasignale],
como titulos ou especificacdoes de género. Também as “expressdes metaproposicionais”
[metapropositionale Ausdriicke] poderiam facilitar o enquadramento do texto a um tipo textual,
J& que elas sdo atreladas frequentemente a um género textual especifico (por exemplo, “im
Namen des Volkes...” ¢ uma tipica introdug¢do de um veredicto).

Além disso, o estilo e a linguagem utilizada no texto poderia igualmente indicar seu
pertencimento a determinado tipo textual: certos recursos retoricos (anafora, paralelismo,
hipérbole, questdes sugestivas, etc.) poderiam indicar um texto do tipo operativo e outros, como
rima, ritmo, leitmotivs, metaforas, estariam mais ligados ao tipo chamado expressivo (cf.
REISS; VERMEER, 1991, p. 209). Segundo Reiss, haveria algumas caracteristicas linguisticas
que sdo compartilhadas entre os tipos textuais, porém o conhecimento pragmatico do uso
comunicativo do texto pode ajudar a determinar a funcdo de cada um dos elementos (id. ibd.).

Vérias criticas a tipologia de Reiss foram feitas, tendo em vista, principalmente o
engessamento de textos nos trés tipos textuais. Poderiamos ainda questionar se seria adequado
adotar um unico método de traducdo para todo o texto, mesmo se for possivel identificar uma
funcdo dominante que se sobrepde a outras secundarias. Semelhantemente, Neumann aponta
para o fato de que, apesar de Reiss admitir a existéncia de formas mistas, a reducdo a um anico
método de traducdo para cada tipo ndo leva em conta a diversidade linguistica do texto
(NEUMANN, 2003, p. 15).

Gopferisch, por sua vez, aponta para a necessidade de considerar os métodos de traducéo
apenas como diretrizes gerais, ja que na traducdo de textos informativos, que demandariam uma
equivaléncia no nivel do contetdo, pode haver a necessidade de adaptacfes e mesmo omissoes
de informacdes, a depender dos conhecimentos prévios dos receptores do texto de chegada
(2015, p. 63).

Em seu comentario sobre a tipologia de Reiss, Stolze (2011, p. 116) nos lembra que ela
foi elaborada inicialmente com vistas a critica de traducdo e muitas das consideracdes feitas por
Reiss em relacéo a tipologia se referem a esse proposito. A tipologia deve ser entendida, assim,

mais como um modelo descritivo do que propriamente prescritivo.
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Outros modelos de tipologia textual foram elaborados partindo de criticas ao modelo de
Reiss ou de consideracGes de outros aspectos relevantes a tradugdo. O modelo proposto por
Koller consiste na divisdo basica em textos de especialidade [Sachtexte], em cuja traducdo a
responsabilidade do tradutor estaria, principalmente, no conteudo transmitido pelo texto, e
textos ficcionais [Fiktivtexte], cuja traducéo deve considerar o “texto como tal” (2004, p. 52).
Segundo o autor, “trata-se de uma diferenciacdo de tipos ideais e cada uma das categorias
principais poderiam ser subdivididas através da aplicacdo de outros critérios de caréater
comunicativo, linguistico e estético-literario” (KOLLER, 2004 [1979], p. 273).

Koller aponta a semelhanca de seu modelo com a divisdo frequente entre textos
pragmaticos e textos literarios®!, entretanto considera que as categorias textos ficcionais/ textos
literarios e textos de especialidade/ textos pragmaticos ndo sdo idénticas, ja que existiriam,
segundo o autor, textos estéticos que ndo sao ficcionais (literatura documentaria, alguns textos
satiricos) e textos ficcionais que nao possuiriam uma forma estética (literatura “trivial’).

Entre textos ficcionais e de especialidade haveria ndo apenas diferengas “graduais” —
como Koller diz ser o caso da tipologia de Reiss — mas também “qualitativas”, determinadas
pelas expectativas do leitor (cf. 2004, p. 273). S&o estabelecidos quatro critérios para a
classificagdo dos textos: o critério da san¢éo social [soziale Sanktion] ou consequéncias préaticas
[praktische Folgen], relacionado ao fato de que textos literarios ndo tém, em geral,
consequéncias praticas na vida dos receptores, diferentemente dos textos de especialidade; o
critério da ficcionalidade [Fiktionalitat], que se refere a realidade artistica apresentada no texto
e apresenta consequéncias para a traducdo (como, por exemplo, a manutencédo de aspectos que
ndo condizem com a realidade no caso da traducdo de textos literarios, o que ndo ocorre na
tradugdo de textos de especialidade); o critério da “esteticidade” [Asthetizitit] ou da polissemia
[Vieldeutigkeit], relacionado ao carater estético dos textos literarios e, consequentemente, as
expectativas dos receptores quanto a esse aspecto; e o0s significados intralinguisticos,
socioculturais e intertextuais [intralinguistische, soziokulturelle und intertextuelle
Bedeutungen], que seriam mais relevantes no caso da traducdo de textos ficcionais (cf.
KOLLER, 2004, p. 275-287)

Koller (2004, p. 273) afirma que a designacdo de um mesmo texto em uma das
categorias ndo é sempre a mesma, Visto que a interpretacdo do texto pode mudar (por exemplo,
na leitura da biblia como texto pragmatico ou literario) ou mesmo os interesses na recep¢ao

podem variar: a leitura de um texto literario pode ser feita com um interesse nas descri¢des

31 Nos textos pragmaticos, a forma nao teria valor em si, pois ela estd subordinada ao contetido, ja nos textos
literarios forma e contelido estdo em uma relacdo dialética entre si (cf. KOLLER, 2004, p. 153).
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geogréficas ou das condigdes sociais e historicas que ele contém. Desse modo, apesar das
diferencas entre a abordagem de Koller e a de Reiss, em alguns aspectos sua classificagédo se
aproxima de uma perspectiva funcionalista. Entretanto, como aponta Stolze, poucas séo as
contribui¢Ges concretas que a classificagdo de Koller oferece ao tradutor (2011, p. 118).

Diferentemente dos modelos de Reiss e Koller, o modelo proposto por Snell-Hornby
(cf. 1988, p. 31-32) apresenta uma tentativa de evitar demarcagdes fixas de género ou tipo
textual. A autora parte da nogdo de prot6tipos para a formulagdo de seu modelo e busca integrar
varias areas relacionadas a traducédo. Trata-se de um modelo elaborado em uma estrutura ndo
rigida, em forma de “continuum”, constituido de seis niveis que vdo do mais geral (nivel A,
referente as diferentes areas de tradugdo: “traducdo literaria”, “traducdo de linguagem geral” e
“traducdo de linguagem especializada™) ao mais especifico (nivel F, referente aos aspectos
fonologicos relevantes para certos géneros textuais.). Entre esses dois niveis, haveria outros
referentes aos principais géneros textuais, as disciplinas “ndo-linguisticas” que podem auxiliar
a traducdo e as areas relevantes da linguistica, como linguistica textual e semantica.

Apesar de algumas deficiéncias relacionadas a estrutura do “continuum” e a disposicao
de seus elementos (cf. MUNDAY, 2008, p. 77), o modelo de Snell-Hornby revela a tentativa
de buscar formas de se lidar com os problemas de traducdo que levem em conta as variadas
areas relacionadas a traducdo e os diferentes aspectos do texto de partida, ndo se baseando em
classificagdes que limitam o tradutor na analise e tomada de decisdo. Igualmente surge a
necessidade de modelos que partam da consideracao de fatores ligados a recepg¢éo do texto de
chegada e de sua funcdo, dando ao tradutor diretrizes que possibilitem a producdo de um texto

funcionalmente adequado. E o que veremos a seguir com as propostas de tipologia tradutoria.

2.2.3. Tipologia tradutoria

Apesar de ndo ter sido, a principio, elaborada com base na teoria do escopo, a tipologia
textual proposta por Reiss foi adaptada posteriormente aos conceitos de escopo, funcéo e
adequacdo. A partir de uma visdo funcional, a tipologia deveria ser empregada nos casos em
que o texto de chegada deve possuir a mesma funcdo do texto de partida. Essas traducGes, nas

quais ha a exigéncia de equivaléncia® entre texto de partida e chegada e, consequentemente, de

32 Reiss e Vermeer acentuam, entretanto, que a equivaléncia deve ser entendida ndo como uma caracteristica
inerente a determinada traducdo, mas antes uma caracteristica atribuida a ela: “N&o se pode ‘traduzir de forma
equivalente’, mas um texto de chegada pode ser considerado equivalente a um texto de partida” (REISS;
VERMEER, 1991, p. 140, traducdo nossa). Trataremos dos conceitos de equivaléncia e adequacdo no item 2.3.1
deste capitulo.
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manuten¢do da funcdo do texto de partida, Reiss nomeia de “tradu¢des comunicativas”
[kommunikative Ubersetzung] (REISS; VERMEER, 1991, p. 135).

As tradugdes comunicativas teriam o mesmo valor comunicativo do texto de partida e
deveriam apresentar uma “informacao sobre uma oferta de informagdo com ‘imitacdo’ da oferta
de informagdo de um texto de partida” (1991, p. 135). Sendo uma “imitagdo” do texto de
partida, essas traducdes ndo sdo recebidas como tais, ou seja, ndo ha marcas aparentes no texto
que indicam que se trata de uma traducédo. Reiss aponta para o fato de que a maioria dos textos
de especialidade ser hoje traduzida dessa forma. Nos casos de textos literarios, as traducdes
comunicativas seriam aquelas que sdo lidas pelos receptores “como se fossem o original” (1991,
p. 135).

Com a exigéncia de manutengédo da fungdo comunicativa, a tipologia textual auxiliaria
o tradutor nas escolhas tradutdrias responsaveis por criar um texto de funcdo equivalente. Se,
ao contrario, o escopo de uma traducdo exigir uma funcéo diferente daquela do texto de partida,
mudancas devem ser realizadas de acordo com o objetivo da traducdo. Nesses casos, uma
tipologia textual n&o seria mais relevante ao tradutor, mas sim uma tipologia tradutoria:

Se hé diferenca entre a fungdo textual do original e a fungdo da traducéo, a
tipologia textual relevante a traducdo, bem como o estabelecimento de um
dado género textual ndo tém importancia alguma para 0 modo de traducédo que
deve ser adotado para atingir equivaléncia funcional. Nesse caso, uma
tipologia tradutéria deve substituir a tipologia textual, a fim de oferecer o

critério adequado para o modo de traduzir (REISS, 2004 [1981], p. 170, grifo
da autora)*3,

Além da traducdo comunicativa, outros tipos de traducédo sdo indicados por Reiss, porém
sem a preocupacao de elaborar uma tipologia tradutoria. Eles determinariam as diferentes
estratégias aplicadas no processo de traducdo e estariam ligados a diferentes propdsitos de
traducdo (cf. REISS; VERMEER, 1991, p. 134-136): a tradugdo “palavra-por-palavra” [Wort-
fir-Wort-Ubersetzung] ou “versdo interlinear” [Interlinearversion], com o objetivo de
apresentar a estrutura da lingua de partida e usada em pesquisas no campo da Linguistica e, por
muito tempo, em livros didaticos de idiomas; a tradugdio “literal” [wortliche Ubersetzung] é
usada em aulas de lingua estrangeira, semelhante a tradugao “palavra-por-palavra”, porém com
a adequagdo a sintaxe da lingua de chegada; a traducdo “filologica” [philologische

Ubersetzung] tem por objetivo informar o leitor sobre “como o tradutor do texto de partida se

33 |f there is a difference between the original text function and the function of the translation, the text typology
relevant to translation as well as the establishment of the given text variety are of no significance at all for the
question what mode of translating should be adopted to attain functional equivalence. In that case a typology of
translation should replace the text typology in order to supply suitable criteria for the mode of translating.
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comunicou com seu leitor do texto de partida” (1991, p. 135), considerando ndo apenas as
dimensdes sintaticas e semanticas, mas também a dimenséo pragmatica do texto de partida; e a
traducdo criativa ou “linguocriacional”®* [sprachschopferische Ubersetzung], estratégia
utilizada em casos nos quais é necessaria a criacdo de novos conceitos, imagens ou objetos,
quando ndo ha elementos na cultura de chegada que equivalem aqueles da cultura de partida.

Segundo Reiss, esses tipos de traducdo ndo teriam como objetivo a equivaléncia
funcional, mas sim a adequacéo a nova fungdo comunicativa. Em um texto publicado em 1981,
portanto anterior a obra escrita juntamente com Vermeer, Reiss chama essas traducGes de
“casos especiais”, cujos critérios ndo devem derivar da pergunta “com qual finalidade e para
quem o texto foi escrito”, mas sim da pergunta “com qual finalidade e para quem o texto €
traduzido” (REISS, 2004, p. 170).

Entretanto, gostariamos de salientar que, em uma perspectiva funcionalista, toda
traducdo deve ser realizada com vistas a sua finalidade e sua inser¢do em uma nova situagédo
comunicativa que ocorre na cultura de chegada. Mesmo se hé a exigéncia de “equivaléncia”
funcional (ou seja, da producdo de uma traducgéo que tenha a mesma funcao do texto de partida),
ainda assim trata-se de uma nova situacao de recepcao e, principalmente, de um texto inserido
em outra cultura. As diferencas culturais, 0s pressupostos e conhecimentos prévios dos
receptores devem ser, invariavelmente, levados em conta no processo tradutorio, o que
independe da relacéo entre texto de partida e chegada.

Tendo em vista a primazia do critério de funcionalidade, Nord (1989) sugere um modelo
de tipologia tradutdria funcional, aplicavel em todos os casos de traducdo, ndo somente em
tradug¢des com “mudanga de fun¢ao”, como ¢ o caso da proposta de Reiss. Como vimos, para
Nord a funcdo textual ¢ uma “qualidade pragmatica dada ao texto pelo receptor em uma
determinada situa¢dao” e nao algo inerente a ele (NORD, 1997, p. 49). Portanto, “a fun¢ao do
texto de partida € especifica da situacdo original e ndo pode ser deixada invariante ou
‘preservada’ no processo tradutério” e, da mesma forma, “a funcdo do texto de chegada ¢
especifica da situagdo de chegada” (NORD, 1997, p. 49). A traducdo pode, entretanto, ter uma
fungdo semelhante ou igual ao original, mas essa “equivaléncia funcional” deve ser considerada
um caso especial e ndo a norma (NORD, 2009, p. 25).

Nord comenta que o emprego que faz do termo “funcdo” se refere a “funcdo ou ao
conjunto de fungdes”, visto que textos raramente possuem uma Unica funcdo, sendo mais

comum a formacdo de uma hierarquia de fungdes e subfuncdes (cf. 1997, p, 49). Enquanto a

34 Utilizamos, nesse caso, a tradugdo empregada por Moreira (2014, p. 168).
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funcdo do texto de partida € definida em relacéo a sua situacao, a funcéo do texto de chegada
deve ser definida, inicialmente, tendo em vista o texto de partida (NORD, 1997, p. 51). Assim,
a tipologia tradutdria de Nord tem como base a diferenciagdo de dois tipos de “transferéncia
textual intercultural”, com base nas diferentes relagdes de funcdo: a transferéncia em fungao
documental  [Dokumentfunktion] e a transferéncia em  fungcdo instrumental
[Instrumentfunktion], as quais dependem do proposito e foco da tradugcdo (NORD, 1989, p.
102). Séo estabelecidos dois tipos de traducdo referentes as funcdes mencionadas: a traducdo
documental [Dokumentarische Ubersetzung] e a traducdo instrumental [Instrumentelle
Ubersetzung].

A traducdo documental “tem a fung¢do de documentar uma acdo comunicativa que
ocorreu na cultura de partida sob determinadas condi¢des situacionais e trazer aos receptores
de chegada certos aspectos dessa agdo comunicativa passada” (NORD, 1989, p. 102). O tradutor
deve escolher, com base no contexto de recepcao, qual sera o foco da documentacgéo, ou seja,
quais caracteristicas ou niveis do texto de partida devem ser focalizados na traducéo, dando a
outras menor atenc¢do no processo tradutorio. De forma semelhante a Reiss, Nord (cf. 1989, p.
103) descreve quatro formas de traducdo documental, as quais diferem entre si em relacdo
aquilo que deve ser adaptado [obligatorische Bearbeitung] ou o que pode ser adaptado

[fakultative Bearbeitung]:

a) Traducdo palavra por palavra [wort-fiir-Wort-Ubersetzung] ou versdo interlinear
[Interlinearversion]: tem como foco os niveis das estruturas morfologicas, lexicais e
sintaticas, as quais sdo reproduzidas na lingua de chegada. Sdo transmitidos,
portanto, informacdes sobre o sistema linguistico da lingua de partida. Usada em
aulas de lingua estrangeira. A situacdo e a fungéo textual do texto de partida ndo séo
relevantes.

b) Traducdo literal [wortliche Ubersetzung] ou grammar translation: semelhante a
traducdo palavra-por-palavra, porém sem a reproducdo da estrutura sintatica da
lingua de partida. Nesta forma, o nivel da frase e mesmo o nivel textual podem ser
considerados na documentacdo, diferentemente da situacdo, que permanece
irrelevante.

c¢) Traducdo filoldgica [philologische Ubersetzung], estrangeirizante [verfremdende
Ubersetzung] ou erudita [gelehrte Ubersetzung]: procura aproximar o leitor do
original, explorando os limites da gramatica da lingua de chegada e se aproximando

da lingua de partida. S&o usadas explica¢fes (em notas de rodapé, por exemplo)
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tanto para termos proprios do texto de partida quanto para conhecimentos prévios
que sdo pressupostos no texto. Comum em edicGes bilingues.

Tradugdo exotizante [exotizierende Ubersetzung]: correspondente a tradugdo
“comunicativa” de Reiss, com a representacao da fungao “original”. Diferentemente
de Reiss, para Nord ndo haveria uma constancia na funcdo, pois nesta forma de
traducdo a estranheza do texto € aceita e o efeito exdtico até mesmo desejado, o que

é comum na traducdo de textos literarios.

A tradugdo instrumental, por sua vez, funciona com um “instrumento” na nova situagao

comunicativa, para a qual “o texto de partida oferece uma espécie de ‘modelo’” (NORD, 1989,

p. 102). Os receptores ndo precisam necessariamente estar cientes de que o texto que leem teve

como base outro texto que ja serviu de instrumento em outra situacdo comunicativa,

diferentemente da traducdo documental, na qual os receptores estdo cientes de que se trata de

uma traducdo (1989, p. 103). Portanto, um pré-requisito para a traducdo instrumental € a

compatibilidade da inten¢do comunicativa do emissor do texto de partida com a situagdo de

chegada, ou seja, sua intencdo ndo pode se aplicar exclusivamente a cultura de partida (1989,

p. 102). Porém, a funcéo a ser desempenhada pela traducao pode ou néo ser igual ao original.

Tendo isso em vista, Nord (cf. 1989, p. 103-104) distingue entre trés tipos de traducédo

instrumental®®:

a)

b)

Tradugcéo equifuncional [funktionskonstante Ubersetzung]: Nord compara esse tipo
de tradugdo com as formas de tradu¢do “comunicativa” de Reiss nas quais o texto
de chegada pode ser, de fato, igual instrumento em uma situacdo semelhante,
alcancando objetivo comunicativo igual ao texto de partida. E mais utilizado na
traducdo de textos de especialidade, em que as convencdes de género textual da
cultura de chegada sdo empregadas. Na traducdo literaria, ha o apagamento de certos
aspectos culturais, com a adaptacéo a cultura de chegada (em oposicéo a traducéo
“exotizante”).

Traducdo heterofuncional [funktionsvariierende Ubersetzung]: a este tipo de
traducdo pertencem 0s casos em que o texto de chegada ndo pode desempenhar
funcdo igual ao texto de partida ou fungbes em igual hierarquia ou peso, devido aos

pré-requisitos na cultura de chegada. Como exemplo, Nord menciona as traducdes

% A tradugdo utilizada para os termos em colchetes foi retirada da edi¢do brasileira da obra “Textanalyse und

Ubersetzen”

, com tradugdo coordenada por Meta Elizabeth Zipser (2016).
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de As viagens de Gulliver, de Swift, e Robinson Crusoe, de Defoe, como livro de
literatura infantil®®.

¢) Traducdo homdloga [korrespondierende Ubersetzung]: tradugdo de textos artisticos
que ocupam na cultura de chegada uma posicdo propria, homologa ao texto de
partida. Geralmente, séo traducdes feitas por poetas e escritores, que ndo sdo lidas

como tradugdes, mas sim como producdes literarias Unicas.

Além dos tipos de traducdo citados, Nord menciona ainda outras formas de transferéncia
textual intercultural: a transcri¢do [Transkript], com funcdo documental, e a verséo [Version],
com funcdo instrumental. Entretanto, elas ndo podem ser consideradas formas de traducao, pois
no primeiro caso ndo ha nenhum tipo de adaptacdo e, no segundo, a funcdo exercida nao €
compativel com a intencdo do texto de partida (cf. NORD, 1989, p. 104).

Quanto a funcéo dos dois tipos basicos de traducao (documental e instrumental), Nord
esclarece que enquanto a traducdo instrumental pode desempenhar qualquer fungédo de um texto
nao traduzido, a tradu¢do documental ¢ uma “espécie de metatexto marcado como tradugao”,
ou seja, ela deve desempenhar uma fung¢do “metatextual”, com informagdes sobre a situacédo
comunicativa original (cf. NORD, 1997, p. 52). Sdo admitidas como fungdes basicas as funcdes
comunicativas de Biihler (assim como Reiss), porém com o acréscimo da funcéo fatica 3, em
concordancia com Jakobson (1960). O esquema a seguir ilustra as diferencas na relagédo entre

os tipos de traducdo e as fungdes possiveis, segundo Norde:
Tradugio documental

Versio interlinear

Traducdo literal — » Funcio metatextual
Tradugio filologica

Tradugio exotizante

Tradugio instrumental

Tradugio equifuncional Fungio rtfﬂtﬂFia.l
Tradugio heterofuncional Fungiio expressiva

Traducio homologa Fungo ap?lam'a
Fungio fitica

Figura 3: Relacdo entre tipos de traducédo e funcao

3% Se a fungdo de satira social ndo pode ser desempenhada da cultura de chegada, pode-se traduzir de forma
instrumental, com fungdes diversas, ou em forma documental, com uma fungéo “metatextual”.

37 Nord adota a definicdo de Jakobson de que a funcdo fatica serviria para “estabelecer, para prolongar ou para
suspender a comunicagdo entre 0 emissor e o receptor, para verificar se o canal funciona, para atrair a atencéo do
interlocutor ou para confirmar ou manter sua atengéo permanentemente” (JAKOBSON, 1960, p. 355 apud NORD,
2009, p. 82).

38 O esquema € de nossa autoria e teve como base o0 esquema exposto em Nord (1997, p. 52).
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Pym compara a tipologia tradutoria de Nord com outras teorias que propdem uma
divisdo binaria em polaridades correspondentes a duas posturas tradutorias opostas, chamadas
por ele de “polaridades de equivaléncia direcional”, que estariam presente desde os primoérdios
da discussdo sobre traducdo (PYM, 2010, p. 76): Cicero (ut interpres/ ut orator), Schleiermacher
(estrangeirizacdo/ domestizacdo), Nida (formal/ dindmica), Newmark (semantica/
comunicativa), Levy (anti-iluséria/ iluséria), House (manifesta/ encoberta), Toury (adequacao/
aceitabilidade), Venuti (resistente/ fluente). Para Pym, apesar de pensadas de maneiras
diferentes, todos esses termos estariam relacionados ao paradigma de equivaléncia. Entretanto,
julgamos necessario apontar para o fato de que Nord, assim como outros teéricos funcionalistas,
procura romper com esse paradigma, a partir de uma visdo que focaliza o proposito da traducéo
e nao a necessidade de “equivaléncia”. Além disso, o fato de os tedricos mencionados
apresentarem polaridades correspondentes a posturas tradutdrias ndo significa que estdo
operando dentro do paradigma de equivaléncia. Trata-se, a nosso ver, de uma simplificacao.

E possivel, porém, questionar a viabilidade de se aplicar em todo o texto as estratégias
tradutdrias atreladas a cada um desses tipos de traducdo. Seria a postura tradutdria, assumida
com a escolha de uma forma de traducdo, algo estavel no processo tradutério? Ao procurar
produzir uma traducdo exotizante, por exemplo, o tradutor deveria aplicar estratégias de
estrangeiramento durante todo o processo, evitando quaisquer adaptacdes as convencdes da
cultura de chegada?

Paulo Ronai aponta para o fato de que o fazer tradutdrio escapa a sistematizacdo e que
“a tradugdo aprende-se traduzindo” (1981, p. 110). Poderiamos acrescentar que o tradutor tem
necessidade de diretrizes para a sua pratica, mas que a sistematizacdo e o detalhamento
exacerbado de métodos e procedimentos de traducdo podem acabar atrapalhando a tomada
Iucida de decisdes. Principalmente no caso dos textos literarios, como aponta Paulo Henriques
Britto (2012, p. 18-19), a traducdo € uma atividade criativa que nada tem de mecéanica. Qualquer
sistematizacdo do processo pode levar a essa rigidez que limita o tradutor na propria reflexao
sobre as estratégias de traducéo.

Assim como as tipologias textuais apresentadas, também as tipologias de traducéo,
como a de Nord, possuem limitacBes, visto que categorizam o fazer tradutorio. Por isso,
propomos a utilizacdo da tipologia tradutéria como uma ferramenta de auxilio no processo
tradutério, mas sem a necessidade de assumir uma postura rigida, com a aplicacdo

indiscriminada de procedimentos de traducao.
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2.3. Analise textual: relevancia e aplicacédo na tradugao

Como vimos, 0 modo de traduzir ndo depende exclusivamente do tipo ou género textual
do texto de partida, mas antes do propoésito da tradugdo em sua situacdo comunicativa. Porém,
mesmo com a preferéncia pelo uso de tipologias tradutdrias, as tipologias textuais podem ajudar
o tradutor na identificagdo dos “marcadores linguisticos da fungdo comunicativa do texto de
partida e de suas unidades funcionais de traducao” (NORD, 2007, p. 38). Essa identificagdao
pode ser feita, entretanto, com uma analise textual detalhada.

Ao contrério da classificacdo rigida de textos em tipos textuais, a analise textual permite
uma compreensdo mais lucida e acurada da estrutura linguistica do texto e de problemas de
traducdo ndo sé de ordem linguistica, como também de ordem pragmaética. Muitos tedricos
funcionalistas, como Reiss (1984), Holz-Manttari (1984), Honig (1986), Nord (1988, 2009) e
Kussmaul (2007), tratam da importancia da andlise textual no processo tradutorio e alguns
propdem modelos de analise funcionais voltados para a tradugdo. Discutiremos, a seguir, 0
papel da analise textual e como ela pode ser empregada no processo tradutorio segundo uma

perspectiva funcionalista.

2.3.1. O status do texto de partida

Ao se falar de analise textual aplicada a traducdo evoca-se, muitas vezes, uma postura
pautada pelo paradigma da equivaléncia, em que o texto de partida é o Unico critério para a
traducdo. Essa visdo seria incompativel com a abordagem funcional, ja que, como vimos, nas
teorias funcionais o critério de funcionalidade estd em primeiro plano. Entretanto, com a
preocupacdo central de auxiliar o tradutor em sua pratica e de aprimorar a formacdo de
tradutores, a analise textual voltada a traducdo esteve desde o inicio na pauta das discussdes
funcionalistas, o que indica que, além do critério de funcionalidade e do olhar prospectivo,
haveria outros critérios que devem reger o processo tradutorio, ligados a um olhar retrospectivo.

Vimos que entre as regras inseridas na teoria do escopo estdo as regras de coeréncia
inter e intratextual. Enquanto a coeréncia intratextual esta relacionada a compreensibilidade do
texto para os receptores de chegada, a coeréncia intertextual diz respeito a coeréncia com o
texto de partida, o que pode ser considerado uma reavaliacdo de Vermeer sobre o conceito de
fidelidade (cf. MOREIRA, 2014, p. 165): o texto de chegada deve possuir algum tipo de relacéo
com o texto de partida, porém ela depende da interpretacdo do translador e do escopo da

translacdo. Segundo Vermeer, para que um translato seja considerado bem-sucedido ndo €é o



67

grau de fidelidade ao texto de partida que deve ser avaliado, mas primeiramente a coeréncia
intratextual, ou seja, a sua adequacéo a situacao de recepgao.

Em alguns casos, a coeréncia ou fidelidade ao texto de partida pode ser tida como
critério principal para a translagdo (principalmente em traducdo literéria), mas isso ndo pode
ser considerado uma norma, ja que toda translacdo depende de seu propoésito, ou seja, a regra
do escopo esta acima de qualquer outro critério. Com isso, a nocao de equivaléncia, tdo presente
nas teorias pré-funcionalistas, também ¢é relativizada, ndo sendo, porém, totalmente descartada.

Na segunda parte da obra de Reiss e Vermeer (1984), discute-se o conceito de
equivaléncia [Aquivalenz] a partir da introduc&o de outro conceito: a adequacio [Adaquatheit].
Esse termo designa “a relagdo entre texto de partida e texto de chegada, na qual ha a
consideracdo de um objetivo (skopos), alvo do processo tradutorio” (REISS; VERMEER, 1991,
p. 139). Em outras palavras, trata-se da necessidade de o texto de chegada ser “adequado” ao
seu escopo®. O que Reiss chama de equivaléncia, por sua vez, refere-se a “um tipo especifico
de adequacdo” e designa “a relagdo entre texto de partida e texto de chegada a qual atinge (ou
pode atingir) fun¢des comunicativas iguais em nivel igual nas respectivas culturas” (REISS;
VERMEER, 1991, p. 139-140).

Desse modo, equivaléncia ndo € a norma no processo tradutdrio, mas sim um objetivo
possivel, presente nos casos em que 0 escopo determina que o texto de partida e de chegada
desempenhem funcdes comunicativas iguais. O conceito de equivaléncia fica restrito a
equivaléncia funcional, propria das tradugdes chamadas por Reiss de “comunicativas”. E,
portanto, a regra do escopo ou o critério da funcionalidade o que deve servir de diretriz ao
tradutor. A reproducéo das caracteristicas do texto de partida, identificadas na andlise textual,
fica subordinada a esse critério.

Também Justa Holz-Ménttari*°, em sua teoria de agdo translacional [Translatorisches
Handeln], vé a funcionalidade como o principal critério para essa acdo, ja que o objetivo de
toda acdo translacional ¢ viabilizar a comunicagao impossibilitada pela barreira cultural: “Acao
translacional ndo significa, entdo, traduzir palavras, nem frases, nem mesmo textos; significa,
em todos os casos: possibilitar comunicacdo funcional a fim de coordenar a almejada
cooperacao para além de barreiras culturais” (1984 apud MOREIRA, 2014, p. 186).

¥ E necessario ndo confundir o termo “adequagio” empregado por Reiss com o conceito de Toury (2012, p. 69-
70): 0 uso que Reiss faz do termo “adequagdo” ¢é praticamente oposto ao uso que faz Toury, para quem esse
conceito esté relacionado a adequacdo ao texto de partida (cf. NORD, 2007, p. 45).

40 No preféacio da obra Translatorisches Handeln: Theorie und Methode (Agdo Translacional Teoria e Método),
publicada no mesmo ano da obra de Reiss e Vermeer, Manttdri apresenta sua teoria como uma tentativa de
contribuir ao trabalho j& iniciado pelos dois autores, porém dando enfoque a outros aspectos da agdo translacional,
como os diferentes actantes que fazem parte do processo de translagéo (cf. MOREIRA, 2014, p. 171-173).
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Segundo Moreira (2014, p. 171), com Holz-Méanttéri “a abordagem funcional parece
distanciar-se definitivamente da nocdo de equivaléncia em translagdo”. Ao criticar as nogdes
de traducdo baseadas em equivaléncia, considerando-a muito subjetiva para que possa valer
como critério, a autora defende que o texto de partida ndo possa mais ser tido como parametro
para a tradugdo, mas sim sua funcéo, que indicaria as diretrizes para 0 processo.

Apesar disso, é sugerido um modelo analitico que leva em conta ndo s6 fatores do
contexto de chegada, mas também do texto de partida e de seu contexto de producdo. Estes,
porém, ndo seriam o principal parametro para o processo tradutério. Holz-Manttari chega a
indicar a possibilidade de se aplicar procedimentos que fagam com que a tradugdo destoe “do
perfil do texto de partida”, caso haja elementos nele que ndo sejam funcionais (MOREIRA,
2014, p. 199): “Na producao transcultural de um texto, pode perfeitamente surgir a necessidade
de se substituir mesmo conteudos do texto de partida por contetidos mais funcionais” (HOLZ-
MANTTARI, 1984, p. 126 apud MOREIRA, 2014, p. 199).

O posicionamento de Holz-Mantéri e sua diminui¢do exacerbada do status do texto de
partida foi alvo de criticas por alguns teoricos, como Nord (1989), para quem alem do critério
de funcionalidade [Funktionsgerechtigkeit] haveria outro ligado ao compromisso do tradutor
para com o produtor do texto de partida: o critério de lealdade [Loyalitat]. Assim como

Vermeer, Nord define traducgéo/ translagdo como

a producédo de um texto de chegada funcionalmente justo [funktionsgerecht],
em ligacdo com um dado texto de partida, na qual essa ligacdo pode
ser especificada de diversas formas, a depender do skopos de translacdo (da
funcdo, almejada ou exigida, do texto de chegada) (NORD, 1989, p. 102, grifo
da autora)*.

Quanto a ligacdo da traducdo com o original, Nord afirma que deve haver
necessariamente uma compatibilidade do escopo da tradugdo com o texto de partida, caso
contrario ndo haveria traducdo, e sim adaptacdo. Essa compatibilidade é dada pela prépria
cultura ocidental de traducéo, que determina que o texto de chegada nao va contra a intencao
do emissor do texto de partida (pelo menos nos casos em que o autor do texto de partida € tido
também como autor do texto de chegada). 1sso significa que mesmo os receptores do texto de
chegada esperam que haja essa compatibilidade.

Ao contrario da nog¢do de fidelidade, a “lealdade” ndo diz respeito a uma qualidade da

traducdo, de uma relacdo de semelhanca entre os textos, mas sim ao compromisso assumido

41 Nach einem funktional bestimmten Ubersetzungsbegriff ist Ubersetzung bzw. Translation die Produktion eines
funktionsgerechten Zieltextes in Anbindung an einem vorhandenen Ausgangstext (der angestrebten oder
geforderten Funktion des Zieltextes) unterschiedlich zu spezifizieren ist.
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pelo tradutor perante os participantes da agéo translacional, tanto os receptores do texto de
chegada [Zieltextempfanger], o iniciador ou aquele que encomenda a traducgéo [Auftraggeber],
quanto o autor do texto de partida [Ausgangstextautor] (cf. NORD, 1989, p. 102). Trata-se de
uma postura ética ligada a pratica profissional do tradutor, que deve considerar as
responsabilidades assumidas perante aqueles que fazem parte da acao tradutéria e que possuem,
eventualmente, expectativas quanto ao seu resultado.

A proposta de tipologia tradutdria de Nord (descrita acima) parte das exigéncias ao
tradutor de funcionalidade e lealdade. Como vimos, a forma de ligacdo entre o texto de chegada
e 0 de partida é determinado pelo seu escopo. Assim, 0s elementos do texto de partida que
devem ser reproduzidos na traducdo ou cuja adaptacdo é obrigatdria ou facultativa dependem
do objetivo da traducdo (NORD, 1989, p. 102). Porém, nessa ligagdo deve haver
compatibilidade entre o escopo da traducéo e a intencdo do emissor do texto de partida, o que
¢ dado pela necessidade de “lealdade”.

Também Kussmaul aponta para a importancia de uma “ética do traduzir”, que nao
deveria ser confundida com o conceito de “fidelidade” (cf. 2010, p. 165). Da mesma forma que
diferentes pintores retratam uma mesma pessoa de diferentes formas, também os tradutores tém
diferentes interpretagdes sobre o mesmo texto de partida, ja que “a compreensao de textos, e
com isso o traduzir, ¢ marcado pela subjetividade” (KUSSMAUL, 2010, p. 166). Entretanto,
Kussmaul afirma que ha, geralmente, interpretacdes mais plausiveis que outras, 0 que poderia

ser verificado a partir daquilo que ele chama de “ideia central” [Kernvorstellung] do texto:

Na base de uma traducéo, em toda subjetividade do processo de compreensdo,
deve estar uma interpretacdo plausivel do texto de partida. Uma interpretacdo é
plausivel se ela considera as ideias centrais dos conceitos a serem traduzidos. O
grau de precisao de uma traducdo depende dessas ideias centrais (KUSSMAUL,
2010, p. 167)*.

Além da necessidade de uma interpretacdo plausivel do texto de partida, Kussmaul
realca que a traducdo precisa estar de acordo com a funcdo que ela deve assumir no contexto
de chegada: “Uma traducdo deve ser formulada de tal forma que ela corresponda em todas as
partes a fung¢do geral que ela deve ter para os receptores” (KUSSMAUL, 2010, p. 168).

Portanto, vemos que, para ambos 0s tedricos, o traduzir deve ser guiado tanto por um olhar

2 Einer Ubersetzung soll bei aller Subjektivitat des Verstehensprozesses eine plausible Interpretation des
Ausgangstexts zugrunde liegen. Plausibel ist eine Interpretation dann, wenn sie Kernvorstellungen der zu
iibersetzenden Begriffe berilicksichtigt. Der Grad der Genauigkeit einer Ubersetzung ist abhangig von diesen
Kernvortellungen.
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retrospectivo, ao texto de partida e sua situacdo de producdo e recepgao, quanto por um olhar
prospectivo, as necessidades do contexto de recep¢do da traducao.

A partir dessa perspectiva, a analise textual assume um papel ainda mais importante,
pois é ela que da ao tradutor a possibilidade de cumprir com sua responsabilidade de ser leal ao
emissor do texto de partida e, a0 mesmo tempo, produzir um texto funcional, que ofereca aos
receptores 0s elementos do texto de partida que sejam significativos para eles e que estejam de
acordo com o escopo da traducéo.

2.3.2. A analise textual no processo tradutério

Como apontam Reiss (1984, p. 7) e Nord (2016, p. 65), 0 processo tradutério é, em
geral, descrito nas teorias de tradugcdo como um processo de duas ou de trés fases. Em ambos
os tipos de modelo, a anélise do texto de partida esta presente como a primeira fase do processo.

O modelo de duas fases € composto de uma fase de analise (também chamada de fase
de decodificacdo ou compreensdo) e uma de sintese (reconstrucdo ou reverbalizacdo). Segundo
Vermeer, trata-se de um modelo muito simplificado da acdo tradutoria (REISS; VERMEER,
1991, p. 41). Uma consequéncia da admisséo apenas das fases de recepcdo do texto de partida
pelo tradutor e de reverbalizacdo na lingua de chegada seria a concepg¢éo de traducdo como
procedimento mecanico (1991, p. 45).

Para Nord (2016, p. 66), por de tras do esquema bifasico esta a concepcdo de traducéo
como ‘“code-switching” (ou seja, como mera substituicdo), como também a concepcao de que
a competéncia tradutdria consistiria apenas de uma competéncia receptiva e outra produtiva. A
analise textual é tida como o Unico critério para a translacdo, desconsiderando outros fatores
que influenciam a tomada de decis@o no processo tradutorio (cf. NORD, 2016, p. 35).

Ja o modelo trifasico compreende a fase de analise, uma fase intermediaria de
transferéncia e, por ultimo, a reverbaliza¢do. Enguanto na primeira fase haveria a compreenséao
do sentido do texto de partida, na segunda, esse sentido seria confrontado com os fatores
relativos ao contexto de recepcdo do texto de chegada. A nosso ver, a concep¢do de Reiss sobre
o papel da anéalise se assemelha a essa visdo sobre o processo tradutorio. Reiss define analise

textual relevante a traducdo como

[...] a investigacdo de um texto a ser traduzido com vistas a apreensdo o mais
completa possivel daquilo que é dito ou que se quer dizer no texto; ou seja,
sdo analisados 0s recursos linguisticos empregados no texto, seus elementos
constitutivos, a estrutura textual etc., a fim de que seja possivel tirar
conclusdes sobre a intencdo comunicativa do produtor do texto, sobre a
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informacéo (no sentido amplo do termo utilizado por Vermeer) contida nele
(REISS, 1984, p. 7)*®.

Como essas informagdes coletadas sdo depois “transferidas” no texto de partida
depende, segundo Reiss, de outras questdes, relativas ao contexto de chegada: porque o texto
deve ser traduzido? Para quem ele deve ser traduzido? Para qual objetivo (de uso) ele é
traduzido? (cf. REISS, 1984, p. 7). Assim, haveria primeiramente uma fase de anélise do texto
e da situacdo de partida e, em seguida, a consideragdo do proposito e dos receptores da traducao.

Para Nord (2016, p. 68), apesar de mais préxima da realidade da pratica tradutéria do
que o modelo bifasico, o modelo trifasico ndo considera o fato de que o proposito da traducao
e as especificacdes dadas ao tradutor pelo iniciador estdo presentes antes mesmo do inicio da
analise textual**. O primeiro passo no processo tradutério deveria ser, segundo Nord, a anélise
dos dados do contexto de chegada, ou seja, “dos fatores que sdo relevantes para a realizagao de
certo propdsito pelo TA (texto-alvo) em uma dada situagdo” (NORD, 2016, p. 69). Somente
em um segundo momento deveria ser feita a analise textual, primeiramente com a verificagcdo
da compatibilidade entre o escopo da traducéo e o texto de partida e, em seguida, com uma
analise mais detalhada do texto, dando énfase as caracteristicas textuais que sdo mais
significativas para a formulacdo do texto de chegada, tendo em vista seu escopo. Apds a andlise,
o0 tradutor esta em condicao de identificar as caracteristicas relevantes do texto de partida que
podem ser, eventualmente, adaptadas. Os recursos da lingua de chegada s&o entédo escolhidos a
partir de uma postura prospectiva, ou seja, da consideracdo da funcdo da traducdo. O ultimo
passo seria a estruturacéo do texto de chegada (cf. NORD, 2016, p. 69).

Nord propde um modelo circular [Zirkelschema], representado na figura a seguir, que
parte do pressuposto de que o0 processo tradutdrio ndo € linear, mas sim um processo recursivo,
“que inclui um nimero indeterminado de retroalimentagdes e em que € possivel, e até mesmo
aconselhavel, voltar a fases anteriores da analise” (NORD, 2016, p. 65). A andlise textual —
com o papel de verificar a compatibilidade entre 0 proposito do texto de chegada e o texto de
partida, como também de identificar os elementos do texto de partida que devem ser

reproduzidos ou adaptados — pode estar presente em todo o processo, nao se restringindo ao seu

43 Unter einer Ubersetzungsrelevanten Textanalyse verstehen wir die Untersuchung eines zu (ibersetzenden Textes
zur moglichst vollsténdigen Erfassung des im Text Gesagten und damit Gemeinten; d. h. die im Text verwendeten
sprachlichen Mittel, die Bauelemente des Textes, die Textstruktur usw. werden analysiert, um von ihnen her
Ruckschlusse auf die Mitteilungsabsicht des Textproduzenten, die im Text enthaltene Information (im
umfassenden Sinn des Terminus bei Vermeer) ziehen zu kénnen.

4 De forma semelhante, Wilson (2012) defende que, no processo tradutério, toda leitura do texto de partida ja é

feita tendo em vista a traduc@o. Para o autor, é na “leitura voltada a tradugdo” que o processo tradutoério se inicia
(2012, p. 101).
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momento inicial. Da mesma forma, a estratégia tradutdria ou translativa também pode ser

revista ao longo desse processo.
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Figura 4: O processo de translagdo segundo Nord (2016, p. 72)*

2.3.3. Propostas funcionalistas de analise textual

Comum aos tedricos funcionalistas é a importancia dada aos fatores extratextuais e a
énfase na necessidade de uma analise que va além da superficie linguistica do texto. Para Holz-
Méanttéri, o translador “ndo pode contentar-se apenas com analisar as estruturas superficiais do
texto: caso queira lidar com um texto e avalia-lo, um translador deve compreender a fundo sua
tectOnica e sua textura™®, e isso deve ser feito com uma analise mais ampla que engloba
produtor, receptor, funcdo textual, situacdo de producéo e recepcao etc. (MOREIRA, 2014, p.
186).

A autora sugere, além da anélise dos “portadores de mensagem”, uma andlise dos fatores
da “demanda acional” [Bedarfsfaktor], ou seja, dos papeis desempenhados pelos actantes no
contexto da acdo translacional (cf. MOREIRA, 2014, p. 188-189). O objetivo dessa analise seria
de “deduzir o objetivo da a¢do translacional e do complexo sistémico acional superordenado,

bem como o objetivo a ser alcangado pelo texto de chegada” (MOREIRA, 2014, p. 189). Com

% Siglas presentes no esquema: TF= texto fonte (texto de partida); TA= texto alvo (texto de chegada); TRD=
translador (tradutor).

%6 Segundo Moreira, Holz-Manttéri utiliza os termos “tectonica” [Tektonik] e “textura” [Textur] para designar as
“estruturas de organizagdo do contetido e da forma do texto”, respectivamente (2014, p. 184).
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isso, a andlise do texto de partida e dos elementos referentes as situag@es de partida e de chegada
pode auxiliar o translador na tomada de decisdo e na justificativa de suas escolhas (cf. id., p.
190). Assim como Nord, Holz-Manttari aponta para a necessidade de verificar a
compatibilidade entre o texto de partida e as diretrizes para a producdo do texto de chegada (cf.
id., p. 193).

Um modelo funcional de analise textual é caracterizado, segundo Nord, pela
consideracdo da relagdo de dependéncia entre os elementos intertextuais e os fatores
extratextuais (2015, p. 350). Vérias propostas funcionalistas de andlise textual fazem uso da
chamada “férmula Lasswell”*’, com as perguntas “quem diz o qué, com quais meios, para quem
e com qual intengao?” (cf. STOLZE, 2011, p. 64).

Wilss (1980) sugere a aplicacdo das perguntas na analise textual, com a investigacao de
quatro dimensdes: tema ou significado do texto (do que se trata o texto?), fungéo textual (qual
a intencdo do emissor?), pragmatica do texto (quais receptores o emissor tem em vista?), a
superficie linguistica do texto (por qual meio?) (STOLZE, 2011, p. 64). Tendo em vista as
limitacbes desse esquema pouco abrangente, foram propostas outras perguntas que o
complementam, correspondentes a outros fatores de analise. Reiss (1984, p. 9) sugere as

seguintes perguntas:

a) Quem diz ? (emissor)

b) Sobre 0 qué? (tematica, “conteudo”)

c) O qué? (superficie linguistica, formulacdo, Iéxico e sintaxe)

d) O que ndo? (pressuposicdes, conhecimentos prévios em relacdo a tematica,
conhecimentos de carater sociocultural)

e) Como? (variedade linguistica, registro, estilo)

f) Quando e onde? (tempo e local da situacéao)

g) Em qual canal? (Lingua falada ou escrita; género textual; tipo textual)

h) Para quem? (receptores)

i) Com qual objetivo? (intencdo de comunicacéo e efeito)

Quanto as especificidades de género ou tipo textual, discutidas neste capitulo, vemos

que elas se referem apenas a um dos fatores da analise textual proposta por Reiss. Em outra

47 Na introdugéo de seu modelo de analise textual, Nord (2016, p. 74) explica que “essa formula foi introduzida na
Nova Retérica Americana por Harold Dwight Lasswell em 1948: “Who says what in which channel to whom with
what effect?” [“Quem diz o qué, em que canal, a quem, com que efeito?”’]. Mais tarde, Mentrup (1982, p. 9)
adotou-a, de uma maneira ampliada, como “cadeia pragmatica universal” [“Quem faz o qué, quando, por que
razdo, como, para quem, com que efeito?”’] para os estudos lexicoldgicos e de tipologia textual”.
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proposta de analise textual, Reiss (2004 [1981]) divide o processo de analise em trés fases: a
identificacdo do tipo textual, a identificacdo do género textual e, por fim, a analise mais
detalhada do texto. Apesar da sua proposta de uma tipologia textual, Reiss ndo descarta a
necessidade de uma anlise minuciosa do texto de partida, a qual teria como objetivo investigar
quais recursos linguisticos sao utilizados para realizar as fun¢des comunicativas, visto que “em
nenhuma lingua forma e fung¢do apresentam uma relag¢ao 1:1” (REISS, 2004, p. 166).

Também Hdnig (1986) e Nord (1988) partem de perguntas relacionadas aos fatores de
andlise citados acima. Além dos fatores citados, Nord acrescenta a ocasido da comunicagdo
[Kommunikationsanlass] (por qué?) e traz especificagbes de elementos intratextuais (estrutura,
elementos ndo verbais, Iéxico, sintaxe e caracteristicas suprassegmentais). Honig elabora seu
esquema em trés perguntas centrais: “Quem fala onde — e por que ele? (emissor, local), “Sobre
0 que ele fala — e por que desta forma? (tema, estilo) ¢ “O que deve ser traduzido?”.

Essa Ultima pergunta indica a preocupacdo com o critério de funcionalidade,
desconsiderado em muitos modelos de analise textual (cf. NORD, 2015, p. 351). Para Honig
(1986), a analise referente ao texto de partida deveria ser confrontada com a fungao do texto de
chegada, a fim de determinar quais informacdes sdo relevantes para os receptores da traducao.
Nord também elabora seu modelo de analise a partir da consideragao do “perfil do texto de
chegada em sua situacdo de comunicagdo”, o qual deve ser comparado com as informagdes
sobre o texto de partida, possibilitando a identificacdo de problemas de traducéo (cf. NORD,
2015, p. 351).

Sua proposta de uma andlise textual voltada a traducao, que parte da consideracdo de
fatores intra e extratextuais do texto de partida, bem como dos fatores do contexto de chegada,
tem como intuito auxiliar o tradutor a identificar os aspectos do texto de partida significativos
segundo a funcéo de chegada e elaborar uma estratégia de traducédo para lidar com os problemas
previstos através da analise textual, independentemente do género textual a qual o texto

pertence. A seguir, descreveremos mais detalhadamente o modelo proposto por Nord.

2.3.4. O modelo de analise de Christiane Nord

Publicado pela primeira vez em 1988, a obra Textanalyse und Ubersetzen (“Analise

textual e tradu¢do”), de Nord, apresenta um modelo de analise textual que parte da necessidade

48 Utilizamos aqui a edigéo brasileira, publicada em 2016, cuja tradug&o foi coordenada por Meta Elizabeth Zipser
e supervisionada pela autora. Para a apresentacdo dos termos em alemao, utilizamos a quarta edi¢do alema de
20009.
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de ndo “apenas garantir a plena compreensdo e interpretacdo correta do texto, tampouco
explicar somente suas estruturas linguisticas e textuais e sua relagdo com o sistema e as normas
da lingua fonte (LF)”, mas também de “fornecer uma base confiavel para qualquer decisao
tomada pelo tradutor em um processo de traducdo em particular” (NORD, 2016, p. 15-16).

Para isso, 0 esquema de andlise proposto visa a compreensdo funcional das
caracteristicas dos textos e interpretacdo dessas caracteristicas com base no objetivo de
traducdo. Ele é direcionado tanto a estudantes de traducao, professores nos centros de formacéo,
quanto aos profissionais que ja atuam e necessitam de ferramentas melhores para justificar suas
escolhas de traducdo e compreender racionalmente o processo tradutério (2016, p. 17). Para
dar conta de todos os géneros textuais, pares de linguas e culturas, o0 modelo deve ser geral, mas
também detalhado o suficiente para abranger uma grande variedade de problemas de traducdo:
“O modelo que estamos nos esfor¢ando para produzir, entéo, € bastante voltado para os aspectos
da cultura, da comunicagdo e da traducéo, independente da lingua” (2016, p. 17).

Segundo Nord (2016, p. 50), “a atribuicdo de um texto a um determinado tipo ou género
ndo consegue trazer a solugdo ‘perfeita’ para sua tradugdo”. A andlise textual detalhada
substituiria as tipologias textuais, sem desconsiderar, entretanto, as contribuicdes trazidas por
elas: Nord parte da tipologia textual proposta por Reiss para lidar com o fator “func¢do textual”
de seu modelo, adotando, igualmente, as fungdes comunicativas basicas propostas por Bihler.

Nord aponta, entretanto, para a necessidade de compreensdo do texto “dentro de e em
uma relacdo com o quadro do ato comunicativo-em-situagdo” (2016, p. 35). Parte-se de um
entendimento de textualidade ndo como “simples propriedade estrutural de uma expressao, mas,
sim, um traco da sua utilizacdo em comunicacao”. Consequentemente, o modelo de analise
deveria ser baseado tanto em “aspectos situacional-pragmaticos quanto estruturais”, nao
simplesmente adicionados, mas vistos “como uma forma de interdependéncia mutua” (NORD,
2016, p. 37).

Diferentemente das tipologias — em cuja base reside uma visdo limitada do fenémeno
textual, por ndo considerarem a pluralidade de fungbes que um texto pode assumir, bem como
do fenémeno tradutdrio, por ignorarem a possibilidade de a traducdo assumir funcdes diversas
em seu contexto de recepcdo — 0 modelo de analise textual proposto busca a compreensdo do
texto em sua situacdo comunicativa, visando a interpretacdo de seus elementos linguisticos e
extratextuais, em uma relacdo de interdependéncia. Além disso, os aspectos relativos ao
contexto de recepcao da traducdo devem ser igualmente contemplados:

Por meio de um modelo global de anélise de textos que considera tanto os
fatores intratextuais como os fatores extratextuais, o tradutor pode identificar
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a “funcdo-em-cultura” de um texto fonte. Isso ¢ entdo comparado a fungao-
em-cultura (prospectiva) do texto alvo exigida pelo iniciador, identificando-
se e isolando-se os elementos do TF que devam ser conservados ou adaptados
na traducédo (NORD, 2016, p. 50).

Apos a exposicdo dos pressupostos tedricos, constituidos sobretudo de teorias da

abordagem funcional, Nord apresenta seu modelo de analise, composto de duas partes: a analise

de fatores extratextuais [textexterne Faktoren] e de fatores intratextuais [textinterne Faktoren],

determinados a partir das perguntas (as chamadas W-Fragen ou, em portugués, “Formula Q”),
derivadas da “formula Lasswell” (cf. tabela 4; NORD, 2016, p. 74; 2009, p. 40.). A anélise dos

fatores extratextuais pertencem os dados referentes ao emissor, a intengdo do emissor, ao

publico, aos meios ou canais de recep¢do, ao lugar, tempo, a ocasido (ou motivo) da

comunicagéo. Por fim, a fungdo textual deve ser determinada com base nos dados sobre os

outros fatores. Aos fatores intratextuais pertencem o assunto, o contetdo, as pressuposicoes, a

estruturacdo, os elementos ndo verbais, o 1éxico, a sintaxe e as caracteristicas suprassegmentais.

Aliado a esses dois conjuntos de fatores de anélise, também se deve considerar o efeito do texto,

tido pela a autora como o resultado de um processo comunicativo entre emissor e receptor.

Tabela 4: Fatores de analise do modelo proposto por Nord

Fatores extratextuais

Fatores intratextuais

Quem transmite [wer Ubermittelt] > emissor
Para qué [wozu] - intencdo do emissor

Para quem [wem] - publico

Por qual meio [tber welches Medium] = meio
Em qual lugar [wo] = lugar

Quando [wann] = tempo

Por qué [Warum einen Text] = motivo

Com qual funcdo [mit welcher Funktion] -
funcéo

Sobre qual assunto ele diz [Worlber sagt er/sie]
O qué [was] = contetdo
(o que ndo) [was nicht] - pressuposicdes

Em qual ordem [in welcher Reihenfolge] -
estruturacéo

Usando quais elementos ndo verbais [unter
Einsatz welcher nonverbalen Elementen]

Com quais palavras [mit welchen Worten] >
Iéxico

Em quais orac@es [in was flr Satzen] - sintaxe

Em qual tom [in welchem Ton] - caracteristicas
suprassegmentais

Com qual efeito [mit welcher Wirkung]

A andlise pode ser iniciada tanto pelos fatores extratextuais (“top-down’) quanto pelos

fatores intratextuais (“botton-up”), a depender do texto a ser traduzido. Nord sugere, entretanto,
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comecar pelos elementos da situacdo comunicativa, pois eles correspondem, em muitos casos,
as expectativas dos leitores antes de iniciarem a leitura (por exemplo, titulo, nome do autor,
dados bibliogréficos, definicdo de género textual, etc.). Quando essas informagdes ndo sdo
facilmente apreendidas, como na analise de textos mais antigos, pode-se inverter a ordem de
analise, iniciando-a pelos fatores intratextuais. Pode-se, inclusive, combinar os dois
procedimentos (“top-down” e “botton up”), o que ¢ caracteristico do carater recursivo do
esquema de processo tradutdrio proposto (2016, p. 75-76).

Para cada fator (extratextual ou intratextual), sdo apresentadas perguntas que tém a
funcdo de auxiliar a coleta de informagdes. Novamente, Nord lanca m&o de uma estrutura de
andlise recursiva: na andlise de cada fator, aconselha-se a refletir sobre o que as informacdes
coletas indicam sobre os demais fatores. Desse modo, a anélise completa de um fator nunca
pode ser feita separadamente, ou seja, € somente com a consideracdo de todos os fatores que o
tradutor podera ter uma visdo mais precisa de cada um deles.

Os fatores extratextuais dizem respeito a situagdo concreta onde esta situado o texto
como instrumento de comunicacdo e correspondem as categorias por meio das quais nés
apreendemos o mundo (de um texto) (2016. p. 81). O emissor e a intencdo sdo tratados
separadamente, pois, segundo Nord (2016, p. 78), “os efeitos sobre os fatores intratextuais
podem ser claramente diferenciados”, enquanto as expectativas do receptor pertencem ao fator
“publico”, por estarem “intimamente ligadas a personalidade do receptor”.

Os dados referentes ao Emissor [Sender] relevantes para a traducdo sdo todos aqueles
que podem “trazer esclarecimentos sobre a intengdo do emissor, sobre o publico pretendido
com sua bagagem cultural, sobre o lugar, o tempo e motivo da producao do texto, bem como
qualquer informacéo sobre as caracteristicas intratextuais previsiveis” (2016, p. 87). O nome
do autor influencia, em geral, as expectativas dos receptores, porquanto “evoca alguns
conhecimentos acerca de sua classificacdo literaria, intences artisticas, tema, publicos
preferidos, status etc.” (2016, p. 88-89). Alguns desses pressupostos em relacdo ao emissor
podem ndo existir na cultura de chegada, o que deve ser considerado na tradugdo. As
informacdes acerca do emissor podem ser obtidas através do paratexto (como fixa técnica,
sinopse, prefacio etc.). Caso ndo haja informacOes precisas, outros fatores da situacdo
comunicativa podem ajudar a deduzir algumas de suas caracteristicas (origem, status, etc.).

A Intencéo do emissor [Senderintention] diz respeito a qual “fungo o emissor pretende
que o texto cumpra e que efeito sobre o receptor ele quer alcancar mediante a transmissao do
texto” (2016, p. 91). Nord esclarece a diferenga entre inten¢do e fungdo: enquanto a intengao €

definida do ponto de vista do emissor e esta relacionada ao proposito almejado por ele (podendo
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ndo ser atingido na recep¢do), a fungdo € o “resultado da configuragdo ou a constelagdo de todos
os fatores situacionais” (2016, p. 92). A intencdo ¢ relevante para a tradugdo, pois ¢ ela que
determina a estruturacdo do texto, tanto em relagéo ao contetdo quanto a forma. Além disso,
sua investigacdo é necessaria tendo em vista o principio de lealdade. N&o se tem, entretanto,
acesso direto a intencdo do emissor, mas apenas ao seu resultado. As informagdes sobre a
intencdo podem ser obtidas a partir da analise dos elementos intratextuais, como também a
partir de fontes como biografia do emissor, eventos importantes para a sua escrita ou
comentérios do autor que possam conter indicios de sua intencao.

Como Publico [Adressat/ Empfanger] entende-se os destinatarios do texto, pessoas as
quais 0 emissor se dirige ou que tem em mente ao produzir o texto. E, segundo Nord,
considerado em quase todas as teorias de analise como sendo um dos fatores mais importantes,
principalmente quanto ao papel comunicativo, as expectativas frente ao emissor, a sua bagagem
comunicativa, ao meio social e a sua relagdo com o assunto do texto (2016, p. 97-98). Visto que
o0s receptores do texto de chegada ndo sdo os mesmos do texto de partida, os elementos
determinados pelo publico devem ser localizados para possiveis adaptacfes. Além de
informacdes gerais sobre o receptor (idade, género, formacéo, meio social, origem, papel social
em relagdo ao emissor etc.), é relevante para a tradugdo seu “background comunicativo”, ou
seja, “sua bagagem de conhecimentos de disciplinas e assuntos especificos”, porquanto ¢ de
acordo com ela que o autor seleciona elementos que serdo utilizados no texto e omite outros,
supostamente conhecidos pelo publico (2016, p. 101). Como na analise do emissor, as
informacdes sobre o publico podem ser obtidas a partir do paratexto (em prefacios, notas,
dedicatorias, subtitulo, etc.) e da analise de outros fatores intra e extratextuais (como emissor,
meio, lugar, tempo, motivo).

O Meio ou canal [Medium/ Kanal] ¢ definido como “o veiculo que conduz o texto para
o leitor” (2016, p. 106). Ele afeta ndo somente as condi¢des de recepcao, mas também de
producdo, principalmente quanto a apresentacdo e arranjo do contetudo (escolha de tipos de
frase, elementos de coesdo, elementos ndo verbais, etc.). Exemplos de meios de comunicacao
escrita sdo jornais, revistas, livros, enciclopédias, folheto etc. Sua analise pode auxiliar na
determinacéo do circulo de receptores intencionado, como também da intencdo do emissor e do
motivo da comunicagdo. Nord ainda considera que as expectativas dos receptores “baseiam-se
na sua experiéncia com o meio em questao”, as quais podem ndo ser atendidas, ja que o emissor
pode surpreendé-los, fazendo uso do meio para fins diferentes do esperado (2016, p. 109).
Porém, Nord salienta que, normalmente, o meio determina as expectativas dos receptores em

relacdo a fungdo do texto, o que depende das dimensdes espaciais e temporais, j& que em cada
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cultura e época existem meios que sdo mais préprios para determinada funcdo. A anlise do
fator “meio” deve ser feita visando a identificacdo das caracteristicas especificas do meio e
daquilo que é especificidade cultural.

O fator Lugar [Ortspragmatik] se refere ao lugar de producédo e também de recep¢éo do
texto. Sua relevancia estd, principalmente, no caso de linguas faladas em variedades geograficas
diversas, pois pode oferecer um “pré-sinal para a variedade linguistica utilizada” (2016, p. 114).
A dimenséo do espaco pode ser relevante para a compreensido de um texto “em que o lugar de
sua producdo pode ser considerado o centro de uma ‘geografia relativizada’” (2016, p. 115).
N&o somente elementos linguisticos, mais também acontecimentos culturais e politicos devem
ser considerados na analise textual. Em alguns casos, o conhecimento do lugar exato de
producdo pode ser necessario para a compreensdo dos déiticos do texto (2016, p. 116).

O Tempo [Zeitpragmatik] da producdo de um texto é tido como “um importante pré-
sinal para o estado historico de desenvolvimento linguistico que o texto representa” (2016, p.
118). Esse fator determina, além das normas de uso da lingua, as convencGes de género textual
e mesmo a sua existéncia. Assim como no caso da dimensdo espacial, a compressdo dos
elementos déiticos depende do conhecimento da dimensdo temporal da producdo do texto.
Outra importancia da investigacdo desse fator estd no fato de ele influenciar diversos outros
fatores extratextuais, como expectativas do receptor, intengdo do emissor, distancia temporal
entre receptor e emissor, meio (formas historicas ou modernas do meio), e fatores intratextuais,
como pressuposicoes, variedade histdrica da lingua, elementos déiticos etc. (2016, p. 121-122).
Nord comenta que também a producéo e recepcdo da traducdo séo afetadas pela dimenséao
temporal, através de “tradigdes e convengdes de tradugdo (2016, p. 122).

O fator Motivo ou ocasido da comunicacdo [Kommunikationsanlass] diz respeito aquilo
que levou a producéo do texto (de partida ou de chegada). Ele pode se referir a razao pela qual
ele é produzido (a expressdo dos sentimentos em uma carta, por exemplo) ou a ocasido na qual
ele é recebido (um convite no contexto de uma festa de casamento). H4, segundo Nord, uma
estreita relacdo entre o motivo e o tipo de texto ou meio de comunicacdo, porquanto em
determinadas situacfes convencionalizou-se a producédo de determinados tipos de texto (2016,
p. 126). O motivo pode indicar, portanto, a presenca de certas caracteristicas convencionais.
Além de influenciar a expectativa do receptor, ele determina certas caracteristicas intratextuais,
como conteldo, sintaxe, 1éxico, etc. O tradutor deve confrontar o0 motivo para a producao do
texto de partida com o motivo da traducédo, a fim de localizar diferencas que possam trazer

consequéncias para a producdo da tradugdo (2016, p. 128).
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Como vimos ao longo deste capitulo, a Fungdo textual [Textfunktion] € resultado da
combinacgédo dos fatores comunicativos de um texto em sua situagdo concreta (2016, p. 130),
diferentemente do género textual, que é determinado pelas caracteristicas intratextuais do texto-
em-funcdo. As informacdes sobre a funcdo do texto podem ser obtidas a partir das
denominagdes de género textual, pois “evocam uma expectativa especifica da fun¢do ou das
fungdes do texto” (2016, p. 136). Porém, por depender da situagdo comunicativa como um todo,
a funcdo textual deve ser analisada a partir dos outros fatores extratextuais, em especial a
intencdo do emissor e as expectativas dos receptores. A importancia da analise da funcéo do
texto de partida para a traducao reside, principalmente, na observancia do principio de lealdade,
ou seja, na necessidade de compatibilidade entre as fungdes do texto de partida e de chegada e,
consequentemente, na determinacéo do tipo de traducdo (documental ou instrumental).

Os fatores extratextuais expostos acima exercem influéncia direta nas caracteristicas
intratextuais. Assim como os fatores extratextuais, elas estdo intrinsecamente ligadas entre si:
“a separagdo dos fatores se deve a consideragOes puramente metodoldgicas. Na prética, eles
formam um sistema intricado de interdependéncia” (2016, p. 146). Verifica-se, novamente o
principio de recursividade, também presente na andlise dos fatores extratextuais. Porém, a
analise pode concentrar-se em alguns aspectos intratextuais especificos, ja que ha aspectos que
sd0 mais convencionais e previsiveis. Além disso, caso 0 encargo de traducdo exija uma
conformidade com as convencdes da cultura de chegada em relacdo a sintaxe, por exemplo,
esse fator ndo precisa ser analisado detalhadamente (2016, p. 247).

O fator Assunto [Thematik], ou seja, sobre o que fala o emissor, € importante para a
analise textual voltada a traducdo, pois “a insercdo do assunto em um contexto cultural
especifico pode indicar possiveis pressuposi¢oes e sua relevancia para a tradugdao” (2016, p.
153). A determinacdo do assunto permite ao tradutor refletir se ele tem o conhecimento
necessario para a compreensao do texto ou se é preciso fazer algum tipo de pesquisa para
traduzi-lo, o que pode ser feito a partir da consideracao do titulo, cabecalho, no lead introdutorio
(no caso de textos jornalisticos). Caso isso ndo seja possivel, pode-se fazer uma analise de
“proposicdes semanticas basicas ou unidades informacionais”. Em outros casos, somente uma
analise detalhada dos demais fatores intratextuais pode indicar o assunto do texto.

Jé o fator Conteddo [Textinhalt] diz respeito a “referéncia textual a objetos e fenomenos
da realidade extralinguistica, reais e/ou ficticios, expressos pela informacdo semantica das
estruturas lexicais e gramaticais (...) empregadas no texto” (2016, p. 161-162). Assim, deve-se
comecar pela andlise da informacdo articulada na superficie do texto, auxiliada pelas

informacdes da analise extratextual e por uma parafrase das “unidades informacionais” (2016,
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p. 162). Além disso, pode-se analisar o conteudo a partir dos mecanismos de coesdo e das
conotacdes (informagdes expressas por meio do estilo, registro etc.).

O conhecimento por parte do receptor das Pressuposi¢cOes [Prasuppositionen] ou
“pressuposi¢des pragmaticas ou situacionais” do texto € essencial para que a comunicagdo seja
bem-sucedida. Elas se referem, geralmente, “a objetos ¢ fenomenos da cultura a qual pertence
o emissor” (2016, p. 171) e dos quais se pressupde que sejam de conhecimento do receptor.
Podem abranger ndo sé condi¢des da cultura de partida, mas também, “fatos da biografia do
autor, teorias estéticas, tipos de textos comuns e suas caracteristicas, disposicdes métricas,
detalhes sobre o assunto, motivos, a iconografia e 0os argumentos preferidos de certos periodos
literarios”, bem como outros aspectos relacionados a religido, ideologia, historia etc. (2016, p.
172). Como as pressuposi¢des ndo sdo verbalizadas e, por isso, ndo podem ser encontradas no
texto, o tradutor deve ser capaz de compreendé-las a partir de sua familiaridade com a cultura
de partida (2016, p. 173). No processo tradutorio, € necessario levar em conta os conhecimentos
prévios dos receptores da tradugdo: se uma informacgdo “trivial” para os receptores do texto de
partida ndo o for para os receptores, ela pode ser explicitada na traducdo, porem deve-se
considerar que isso pode acarretar mudancas de efeito sobre o receptor (2016, p. 172). Da
mesma forma, se ha informacdes irrelevantes (devido a proximidade com a cultura) para o
receptor do texto de chegada, o tradutor pode ajustar “o nivel de explicitagdo ao conhecimento
geral (assumido) do publico” (2016, p. 174).

A andlise da Estruturacao do texto [ Textaufbau] deve ser feita tanto em relagéo a suas
macroestruturas quanto as microestruturas. Ela pode ser fundamental em casos em que o texto
é composto de diferentes segmentos textuais, ja que esses segmentos podem exigir diferentes
estratégias tradutorias. Em razdo da ligacdo entre convencdes culturais e estrutura textual de
certos géneros, a analise pode ajudar a identificar o tipo textual e, até mesmo, a funcéo textual
(2016, p. 179). Em uma analise da macroestrutura, além do desenvolvimento do texto a partir
de um ponto de vista semantico, deve-se identificar a funcdo dos intertextos (como citagdes,
notas de rodapé e exemplo), sua relacdo com o hipertexto e se deve compara-los com a funcao
do texto de chegada. Na analise da microestrutura, a analise € feita, primeiramente, no nivel da
oracdo. Em seguida, analisa-se se “a divisdo formal em orac6es corresponde a divisao seméantica
em unidades informacionais” (2016, p. 185) e a organizacdo tematica de oracdes e frases, em
tema e rema (2016, p. 188).

Os Elementos nado linguisticos ou paralinguisticos [nonverbale Elemente] sao
definidos como “signos oriundos de outros codigos ndo linguisticos, empregados para

suplementar, ilustrar, desambiguar ou intensificar a mensagem do texto” (2016, p. 190). O
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tradutor deve analisar a fungdo de cada um desses elementos e decidir quais “devem ser
adaptados as normas e convengdes da cultura alvo”, ja que podem ser culturalmente marcados
(2016, p. 195).

O Léxico [Lexik] é determinado pelo conjunto de fatores intratextuais (em especial
pelas dimensdes de assunto e contetido) e demais fatores extratextuais. Nord cita para cada fator
extratextual os aspectos relacionados ao Iéxico que s&o influenciados por eles, como pronomes
de tratamento (receptor) e nivel de estilo (receptor, meio), expressdes déiticas (tempo), entre
outros. Quanto ao impacto da intengdo do emissor sobre o l1éxico, deve-se perguntar “se € como
a intengé@o se reflete na selecdo de palavras ou, caso ndo haja informacdo externa, qual a
intengdo se pode deduzir do uso das palavras no texto” (2016, p. 200). E necessario analisar a
presenca de “palavras para fins especificos em um texto comum”, de diferentes registros,
dialetos regionais e sociais, uso metonimico de palavras etc., a fim de investigar o “grau de
originalidade” e de padronizagdo do Iéxico (2016, p. 201-202). A recorréncia de certos itens
lexicais pode indicar uma marca estilistica, o que deve ser considerado na traducdo, a depender
de seu escopo.

No fator Sintaxe [Syntax], considera-se em geral a andlise da complexidade das
oracOes, a distribuicdo em principais e subordinadas, a extensdo, o uso de focalizacdes e
mecanismos de coesdo, permitindo ao tradutor determinar como a informacao é estruturada e
interpretar funcionalmente o texto (2016, p. 208-109). Além disso, pode-se analisar ainda a
ordem dos constituintes ou das palavras. Os desvios da norma também devem ser analisados
tendo em vista uma possivel relacdo com as intencdes poéticas do emissor (2016, p. 210).

As Caracteristicas suprassegmentais [suprasegmentale Mermale] dizem respeito a
“todos os aspectos da sua organizagdo textual que se sobreponham as fronteiras da andlise de
segmentos lexicais ou sintaticos, frases e paragrafos, e que formem a “configuragdo” fonologica
ou o “tom” especifico de um texto” (2016, p. 212). Elas se referem a entonagao, a prosodia e a
intensidade do texto. Em textos escritos, podem estar sinalizadas por meio de italicos, espagos,
negritos, aspas, travessoes, parénteses, como também de desvios ortograficos (como repetices
de letras), pontuacdo etc. Segundo Nord, a relevancia de sua analise para a traducéo reside no
fato de a “imaginacdo acustica do leitor” ser “determinada por padrbes especificos da
linguagem” (2016, p. 221), o que implica muitas vezes na necessidade de adaptacoes.

O Efeito [Wirkung] é considerado por Nord uma categoria orientada ao receptor,
pertencente nem ao dominio extratextual nem ao intratextual (2016, p. 228). Trata-se do
resultado do processo de comunicacédo e, portanto, deve ser analisado somente ap0s a anélise

dos fatores extra e intratextuais, ja que depende da combinacéo deles. Porém, sua analise ndo



83

esta no campo da descricdo linguistica, mas sim da interpretacdo. Apesar de todos os fatores
serem relevantes, a analise do efeito é feita principalmente a partir da consideracdo da relacdo
entre a intencdo do emissor e as caracteristicas do texto, entre o receptor e a realidade do texto
e entre o receptor e o estilo. S&o apresentados tipos possiveis de efeito, organizados em dois
polos: efeito intencional versus n&o intencional, distancia cultural versus distancia zero,
convencionalidade versus originalidade.

Apos a analise do perfil do texto de chegada, ou seja, do “encargo de tradugdo” e da
situacdo de recepcdo a partir dos fatores extratextuais apresentados, deve-se passar a analise do
texto de partida, visando a “identificagdo dos elementos e caracteristicas relevantes para a
tradugdo” (2016, p. 247). Caso o escopo da traducdo seja determinado pelo proprio tradutor
apenas, Nord sugere que ele analise primeiramente o texto de partida para depois analisar o
contexto do texto de chegada. A comparacdo entre os aspectos do texto de partida com o perfil
da traducao permite a localizagdo de “problemas de tradugdo” e, em seguida, o estabelecimento
de “procedimentos que levam a solugdes funcionalmente adequadas” (2016, p. 247).

Nord diferencia entre “dificuldades de tradugdo” [Ubersetzungsschwierigkeiten],
categoria subjetiva ligada a competéncia particular do tradutor, e “problemas de traducao”
[Ubersetzungsprobleme], mais objetivos e ligados ao encargo ou escopo da tradugdo (cf.
NORD, 2015, p. 352; 2016, p. 263). Sdo quatro as categorias de problemas tradutorios:
problemas de traducdo pragmaticos [pragmatische Ubersetzungsprobleme], que surgem da
situacdo de traducdo com as diferencas entre os receptores de partida e chegada, além de motivo,
funcdo etc.; problemas de traducdo relacionados a convencgdes [konventionsbezogene
Ubersetzungsprobleme], ligados as diferencas entre as culturas envolvidas na tradugao;
problemas de traducdo de ordem linguistica [sprachenpaarbezogene Ubersetzungsprobleme],
que dizem respeito as diferencas estruturais entre as linguas; problemas de traducéo especificos
do texto [Text(exemplar)spezifische Ubersetzungsprobleme], ou seja, qualquer problema que
ndo se encaixe nas outras categorias (cf. NORD, 2016, p. 273-278).

Nord (1991) propb6e uma hierarquia dos problemas de traducdo que serviria de
orientacdo no processo tradutdrio. Ela substituiria o procedimento frequentemente empregado
em que se comega “pelas estruturas da superficie linguistica e textual (estagio 1), para, em
seguida, lidar com as convencgdes (estagio 2) e, finalmente com a pragmatica (estagio 3), “dando
muito espaco para as preferéncias pessoais do tradutor e as limitacdes de sua competéncia
linguistica e tradutoria” (1991, p. 62).

E sugerido um esquema que comeca pelos problemas pragmaticos, com a decisio do

tipo de traducdo (documental ou instrumental) (estigio 1a). Em seguida (1b), consideram-se
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quais elementos funcionais do texto de partida devem ser reproduzidos e quais adaptados as
condi¢bes de chegada (conhecimentos prévios do receptor, necessidades comunicativas,
restricdes ligadas ao meio, especificacdes déiticas etc.). Em uma segunda etapa, entrariam as
questdes ligadas as convencdes (estagio 2) e, somente entdo, se necessario, ligadas a lingua
(estdgio 3). Por fim, se ainda ha questdes a serem revolvidas, elas serdo determinadas por
aspectos do contexto (estagio 4) e pelas preferéncias do tradutor, com base no critério de
funcionalidade (estagio 5).

Apesar de se tratar de uma diferenciacdo proposta para fins didaticos, a ser aplicada no
ensino de traducdo (cf. NORD, 2016, p. 273-274), a classificacdo dos problemas de tradugéo
pode nos ajudar a melhor descrever as estratégias tradutérias e as solu¢Bes encontradas para
cada problema. Porém, o processo descrito acima, baseado na hierarquia dos problemas de
traducdo, parece-nos de dificil aplicacao, ja que no processo tradutdrio dificilmente é possivel
classificar todos os problemas e resolvé-los em etapas, segundo sua categoria. Além disso, nem
sempre as solucdes ideais surgem imediatamente para o tradutor e, ndo raras vezes, as questdes
de ordem pragmatica sdo as mais dificeis de resolver. Frequentemente, a melhor solucdo para
um problema pragmatico ou ligado a convencdes € tida pelo tradutor apenas nas ultimas etapas
da traducéo, quando os problemas de ordem linguistica ja estdo resolvidos. Assim, reforcamos
o carater de recursividade do processo tradutorio, presente em outras contribuices de Nord.

Como Nord, defendemos o estabelecimento do escopo da traducéo e do tipo tradutorio
como primeira etapa do processo de traducdo. A andlise textual auxiliar-nos-a a identificar os
elementos do texto de partida relevantes para a traducéo e a localizar os problemas tradutdrios.
Por fim, com a consideracdo do propdésito do texto de chegada e dos elementos relevantes do
texto de partida, a estratégia tradutdria poderd ser estabelecida, a fim de possibilitar a

formulacdo de uma traducéo funcionalmente adequada.
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Capitulo 3

Analise textual e estratégia de traducéo

3.1. O escopo da tradugéo

Vimos que na perspectiva funcionalista o propo6sito é o principal critério para a traducao,
ou seja, é a partir da consideracao de seu objetivo e dos demais aspectos do contexto de chegada,
em especial dos receptores e suas expectativas, que o tradutor toma as decisfes durante o
processo tradutério. Na traducdo literaria, espera-se que a tradu¢do “reproduza” as
caracteristicas do texto de partida na lingua de chegada. Apesar de esse objetivo ser legitimo e
ser uma preocupacédo importante no processo tradutério de textos literarios, essa “reprodu¢do”
deve ser guiada por uma postura prospectiva, ligada ao contexto de recepc¢do. Portanto, a
primeira etapa na definicdo da estratégia de traducéo é o estabelecimento de seu escopo.

Nord sugere que nos casos em que 0 escopo é estabelecido pelo préprio tradutor — e ndo
por um iniciador, como uma editora — a analise textual poderia ser feita antes da consideracéo
do contexto de chegada. Em nosso caso, uma analise geral da obra ja foi feita no primeiro
capitulo, o que nos permite estabelecer o escopo da traducdo levando em conta a relevancia de
sua traducdo para o contexto de chegada: tendo em vista a insercdo dos textos da Kreisleriana
na critica musical do inicio do século XI1X e a importancia da discussdo sobre mdsica que ela
apresenta, consideramos que sua traducdo para o portugués pode ser relevante para aqueles que
buscam conhecer essas reflexdes e a forma como Hoffmann as realiza.

Uma breve consideracdo das obras de Hoffmann traduzidas no Brasil revela que a
recepcdo do autor esteve, até o0 momento, enfocada no seu papel no romantismo aleméo e no
elemento fantastico®. Recentemente, as traducdes de Don Juan, Ritter Gluck e Kater Murr,
bem como trechos esparsos da Kreisleriana, puderam mostrar ao publico a presenca da tematica

musical na obra de Hoffmann, o que indica uma abertura no sistema literario brasileiro a critica

49 As obras ja traduzidas no Brasil encontradas sdo: Jaques Callot; Ritter Gluck [O cavaleiro Gluck]; Don Juan;
Der Magnetiseur [O magnetizador]; Der goldene Topf [O vaso de ouro]; Die Abenteuer der Sylvester-Nacht [O
reflexo perdido ou As aventuras da noite de S&o Silvestre]; Der Sandmann [O homem de areia]; Klein Zaches,
genannt Zinnober [O Pequeno Zacarias, chamado Cindbrio]; Haimatochare [Haimatocare]; Der Einsiedler [O
saldo do rei Artur]; Die Bergwerke zu Falun [As minas de Falun]; NuRknacker und Mausekonig [O quebra-nozes
e o rei dos camundongos]; Das Fraulein von Scuderi [A senhorita de Scuderi]; Vampirismus [A mulher vampiro];
Die Automate [Os autdmatos]; Lebensansichten des Katers Murr [Reflex6es do gato Murr] e Des Vetters
Eckfenster [A janela de esquina do meu primo]. Os titulos entre colchetes correspondem aqueles usados nas
traducdes brasileiras encontradas.
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musical do autor. Além disso, deve haver particularmente o interesse pela obra por parte de
musicologos e musicos, ja que ela constitui ndo apenas um importante documento da critica
musical e do pensamento sobre mdsica da época, mas trata-se também de uma obra lida por
compositores hoje relacionados a tradicdo romantica, como Schumann e Brahms, tendo
possivelmente contribuido para o pensamento desses compositores sobre o que seria chamado
posteriormente de “musica absoluta”.

Desse modo, o propoésito da traducdo é de apresentar Hoffmann como critico musical,
a partir de uma traducédo que coloca em énfase a discussao sobre musica desenvolvida nos textos
da Kreisleriana. Os receptores intencionados sdo, em geral, o publico académico, tanto da area
de Letras quanto da Musicologia, que gostariam de conhecer a reflexdo de Hoffmann sobre
mausica e sua inser¢do na critica musical de sua época. 1sso ndo significa, entretanto, que a
dimensdo literaria do texto serd desconsiderada (visto, inclusive, que ela também esta
intimamente ligada a critica musical), mas sim que a reflexdo sobre musica sera posta em
relevo, seja a partir de notas explicativas ou mesmo de um cuidado maior com a traducéo dos
termos ligados a musica. Buscaremos, com isso, apresentar aos leitores um género textual
inexistente hoje: a critica musical por meio da literatura, presente no inicio do século XIX,
momento singular em que critica e arte se confundem.

Partindo da tipologia tradutoria de Nord, propomos uma traducdo documental do texto,
ou seja, uma traducdo que tenha a funcdo de documentar a acdo comunicativa que ocorreu na
cultura de partida e de trazer, aos receptores da traducédo, aspectos dessa comunicacédo. Por ter
como objetivo fazer com que os receptores tenham acesso a reflexdo de Hoffmann em seu
contexto “original”, certos aspectos desse contexto devem ser, de alguma forma, explicitados
na traducdo. A analise textual detalhada servird como meio de investigacdo do contexto, bem

como dos demais elementos da escrita critica e literaria de Hoffmann.

3.2. Analise do texto de partida

Visto que o proposito € produzir uma traducdo documental, deve-se considerar a
individualidade de cada texto da Kreisleriana na analise do texto de partida, tanto referente aos
seus fatores extratextuais quanto aos intratextuais. Assim, ao lado de uma analise geral que diz
respeito a publicacdo em conjunto na Fantasiestiicke, analisaremos a situacdo especifica de
producdo e recepc¢do dos textos, de modo a localizar os aspectos em comum entre eles, ligados

ao conjunto da Kreisleriana, e 0s aspectos especificos de cada um. A partir disso, refletiremos
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sobre quais aspectos devem ser enfatizados na tradugéo, bem como quais elementos do contexto
de partida devem ser trazidos a tona com a adogdo da estratégia documental.

Tendo em vista o carater circular do modelo de andlise proposto por Nord, em que a
andlise de cada fator auxilia na compreensdo dos demais fatores, a apresentacdo dos resultados
ndo seguira exatamente a sequéncia estabelecida, embora a analise tenha sido feita de acordo
com ela. Mantemos, todavia, a divisdo em “fatores extratextuais” e “fatores intratextuais”,
indicando entre paréntese a que fator de analise a informacao apresentada se refere. Por fim, a
comparacao dos resultados da analise com o escopo da traducdo nos permitira determinar os
problemas tradutorios que exigirdo o estabelecimento de uma estratégia especifica.

3.2.1. Fatores extratextuais

Varios dos fatores extratextuais ja foram previamente analisados no primeiro capitulo,
como as informagdes sobre o autor, sua provavel intencdo quanto a escrita dos textos e sobre
as particularidades da publicacdo. Entretanto, uma analise mais atenta voltada para o objetivo
de traducdo pode nos fornecer ainda mais elementos de auxilio na definicdo da estratégia
tradutoria.

E.T.A. Hoffmann pode ser considerado tanto emissor quanto produtor dos textos de
partida. Trabalhando ao mesmo tempo como compositor e regente, apos interromper sua
carreira de jurista, o autor inicia em 1809 sua atividade profissional de critica musical
concomitantemente a de escrita literaria. Os textos de partida pertencem a esse periodo de inicio
da carreira literaria do autor, a qual coincide com seu estabelecimento como critico musical
(fator emissor)®°.

Ja em 1808 Hoffmann havia conseguido o cargo de diretor musical em um teatro em
Bamberg, onde acaba atuando como compositor. Em 1813, passa a trabalhar em Dresden e
Leipzig (local) no teatro de Joseph Seconda, principalmente como regente de Opera, até 1814.
Portanto, as resenhas e textos literarios de Hoffmann escritos nesse periodo refletem as
experiéncias do autor no teatro, seja como compositor, regente ou mesmo nos bastidores das
Operas, como vemos no texto n. 6 da Kreisleriana, em que Hoffmann trata dos trabalhos do
magquinista e do cenografo (ou “decorador”).

Quatro dos textos da Kreisleriana (textos 1, 3, 4 e 5) foram publicados em periddicos

entre o periodo de 1810 e 1814 e dois (textos 2 e 6) foram publicados pela primeira vez no

%0 Tendo como 0 modelo os exemplos de analise apresentados por Nord, indicaremos entre parénteses o fator
intra ou extratextual que esta sendo analisado.
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primeiro volume da coletanea Fantasiestiicke, em maio de 1814 (tempo). Logo, a Kreisleriana
Nro. 1-6 foi composta em um periodo aproximado de quatro anos, durante o qual foram escritas
algumas outras obras literarias mais tarde incluidas igualmente na Fantasiestiicke. Porém, a
maior parte de sua producdo consiste em resenhas de critica musical: entre 1809 e 1814,
Hoffmann escreve por volta de trinta resenhas, todas publicadas no AMZ. A seguir, listamos
em ordem cronoldgica de publicacdo os textos de Hoffmann publicados entre 1809 e 1814, ou
seja, entre 0 ano em que inicia seu trabalho de critica musical no AMZ e 0 ano em que publica
a primeira parte da Kreisleriana.

1809
- Narrativa Ritter Gluck; AMZ (fevereiro). Posteriormente incluida na Fantasiestlicke (1814).
Inicio do trabalho de Hoffmann no AMZ.
- Primeiras resenhas publicadas no AMZ: 52 e 62 sinfonias de Friedrich Witt (maio).

- Resenha a dpera | Virtuosi ambulanti, de Valentino Fioravanti (dezembro).

1810

- Resenha a peca vocal Pater noster op. 24, de Andreas Romberg (janeiro).

- Resenha a Quinta Sinfonia, de Beethoven; AMZ (julho). Seria, mais tarde, parte do texto
n. 4.

- Resenha a dpera Iphigénie en Aulide, de Gluck (agosto).

- Resenha a 6pera Das Waisenhaus, de Joseph Weigl (setembro).

- Publicacdo do Texto n. 1 (Johannes Kreislers, des Kapellmeisters, musikalische Leiden);
AMZ (XI1, 26 de setembro de 1810, col. 825-833).

1811

- Resenha a dpera Sofonisbe, de Fernando Paer (marco).

- Resenha a 12 sinfonia, de Louis Spohr (novembro).

1812
- Publicacdo do Texto n. 3 (Des Kapellmeisters, Johannes Kreislers, Dissertatiuncula tber
den hohen Wert der Musik); AMZ (XI1V, 29 de julho de 1812, col. 503-9).
- Resenha a abertura Coriolano, op. 62, de Beethoven (agosto).
- Resenha & abertura La chasse du jeune Henri, de Etienne Méhul (novembro).

- Resenha a dpera Der Augenarzt, de Adalbert-Gyrowetz (dezembro).
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- Resenha a livros sobre musica vocal, de Anton Heinrich Pustkuchen (Choralbuch e Kurze

Anleitung, wie Singe-Chore auf dem Lande zu bilden sind) (dezembro).

1813

- Resenha aos Trios Op.70, de Beethoven; AMZ. Seria, mais tarde, parte do texto n. 4
(marco).

- Narrativa Don Juan; AMZ (marco). Posteriormente incluida na Fantasiestiicke (1814).

- Contrato de publicagédo da Fantasiestlicke, com o editor Carl Friedrich Kunz (marco).

- Resenhas & 42 sinfonia de Carl Anton Philipp Braun e a sinfonia op. 23 de Jan Willem Wilms
(junho).

- Resenha a Missa em D6 maior, de Beethoven (julho).

- Resenhas as composicOes de Beethoven a partir do Egmont, de Goethe (julho).

- Publicagéo do texto n. 4 (Beethovens Instrumentalmusik); ZEW (9-11 de dezembro de 1813).
- Ensaio Der Dichter und der Komponist; AMZ (dezembro). Posteriormente incluido na
coletanea Die Serapionsbriider (1819).

1814

- Resenhas ao oratdrio Christus, durch Leiden verherrlicht, de August Bergt, e a duas aberturas
de Joseph Elsner (janeiro).

- Publicacao do texto n. 5 (Hochst zerstreute Gedanken); ZEW (4-8 de janeiro de 1814).

- Resenha a sonata para piano a quatro maos, op. 29, de Friedrich Schneider (abril).

- Resenha a sonata para piano em fa menor, de J. F. Reichardt (maio).

- Publicacéo da Kreisleriana Nro. 1-6 na coletanea Fantasiestiicke (no primeiro volume dos
dois publicados em 1814). Primeira publicacdo dos textos n. 2 (Ombra adorata!) e texto n.
6 (Der vollkommene Maschinist).

- Ensaio Uber einen Ausspruch Sacchini’s, und tiber den sogenannten Effekt in der Musik;
AMZ (julho). Posteriormente incluido na segunda parte da Kreisleriana (1815).

- Ensaio Alte und neue Kirchenmusik; AMZ (agosto).

- Resenhas as 12 Lieder, op. 27, de Wilhelm Friedrich Riem (outubro).

- Resenha a composi¢oes para violoncelo de Bernhard e Johann Stiastny (outubro).

- Resenha ao Opernalmanach de Koezebue, e ao Singspiel Le nouveau Seigner de Village, de
Boieldieu (outubro).

- Resenha as 12 polonaises para piano, de Michel Oginski (novembro).

- Resenha a dois Lieder de Ambrosch (novembro).
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- Resenha a uma sonata e um concerto para piano a quatro maos, de Joseph Fréhlich

(novembro).

Nota-se que somente depois de ter publicado vérias resenhas no AMZ é que Hoffmann
publica outras obras literarias no periddico. Além de Ritter Gluck e Don Juan, publicados no
AMZ, Hoffmann se dedicou, entre 1813 e 1814, a escrita de outros textos literarios que ndo
foram publicados em nenhum periddico, mas que também foram posteriormente incluidos na
Fantasiestlicke. S&o eles: Nachricht von den neuesten Schicksalen des Hundes Berganza e Der
Magnetiseur, publicados no segundo volume, e Der goldene Topf, publicado no terceiro
volume. No final de 1813, Hoffmann ja teria também em vista a escrita de novos textos da
Kreisleriana, que seriam depois publicados no ultimo volume da Fantasiestiicke, de 1815 (cf.
GESS, 2015, p. 35).

A anélise das resenhas listadas acima revela que Hoffmann esteve envolvido com
questdes de estética musical relacionadas a uma grande variedade de géneros musicais, ja que
resenhou tanto obras puramente instrumentais, como sinfonias, sonatas e aberturas, como
também obras de musica vocal, como Operas e coletaneas de Lieder. E principalmente por meio
de suas resenhas que Hoffmann desenvolve sua estética musical. Assim, questdes presentes na
Kreisleriana também podem ser encontradas nas resenhas, com exemplos musicais mais
concretos. O caso mais visivel disso, ja tratado no primeiro capitulo desta dissertacdo, € a
elaboracdo do texto Beethovens Instrumentalmusik a partir das resenhas a obras de Beethoven.

Além disso, muitas das ideias expostas nas resenhas dedicadas a Gperas, como Das
Waisenhaus de Weigl, estariam presentes em ensaios “ficcionalizados”, como Der Dichter und
der Komponist ou Uber einen Ausspruch Sacchini’s. Uma vez desenvolvidas nos ensaios com
mais profundidade, suas ideias voltam a aparecer em outras resenhas, como € o caso da resenha
ao Opernalmanach de Koezebue, em que Hoffmann cita seu préprio texto Der Dichter und der
Komponist como forma de reforcar suas convicgdes estéticas. Assim, as resenhas de critica
musical e 0s ensaios ou textos literdrios estdo intimamente relacionados, visto o
condicionamento mutuo de sua escrita. A relacao entre os textos da Kreisleriana e as resenhas
de Hoffmann serd tratada mais detalhadamente na analise dos fatores intratextuais.

Esse periodo também é marcado por uma intensa atividade de composi¢do. Apesar de
ter se dedicado inteiramente a masica por apenas cinco anos, periodo em que trabalhou nos
teatros em Bamberg, Dresden e Leipzig, Hoffmann pode compor durante toda sua vida cerca
de 85 obras, das quais mais da metade sdo consideradas perdidas (KEIL, 2009, p. 425). As obras

compostas no periodo entre 1808 e 1814 que chegaram até nds — dentre elas melodramas,
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Operas, musica sacra, pecas instrumentais e outras pegas vocais menores — sdo as seguintes,

segundo o registro de Allroggen (Allroggen-Verzeichnis):

- Opera Der Trank der Unsterblichkeit (Libreto: Julius von Soden), 1808 (AV 34).
- Canzoni per 4 voci alla Capella, 1808 (AV 36).

- Sonata para piano em dé # menor (n.5), 1808. (AV 40).

- Mdsica para o ballet Arlequin, 1808 (AV 41).

- Obra sacra Miserere, si b menor, 1809 (AV 42).

- Melodrama Dirna (Libreto: Julius von Soden), 1809 (AV 51).

- Grand Trio para piano, violino e violoncelo, em Mi maior, 1809 (AV 52).

- Prologo Wiedersehn! (Libreto: E.T.A. Hoffmann), 1809 (AV 53).

- Musica para o drama Julius Sabinus, de Julius von Sodens, 1810 (AV 54).

- Opera Aurora (Libreto: Franz von Holbein), 1812 (AV 55).

- Melodrama Saul, Kénig in Israel (Libretto: Joseph von Seyfried), 1811 (AV 59).
- Lied In des Irtisch weil3e Fluten (Kotzebue), 1811 (AV 60).

- Tre Canzonette italiane, 1812 (AV 64).

- Recitativo ed Aria ,, Prendi [’acciar ti rendo *“, 1812 (AV 65).

- 6 Duettini italiani, 1812 (AV 67).

- Quarteto O Nume che quest’ anima, 1812 (AV 68).

- Opera Undine (Libreto: Friedrich de la Motte Fouqué), 1813/1814 (AV 70).

Além das dezesseis obras acima, Hoffmann ainda compds nesse periodo vinte obras,
hoje desaparecidas, quase todas de musica vocal: cinco Lieder, sete musicas para palco, quatro
obras para coro, trés arias e uma valsa. Assim, ao contrario do que se esperaria daquele que
defende a superioridade da musica instrumental na resenha a Quinta Sinfonia, quase um terco
de suas composicdes € constituido de musica vocal.

Quando os primeiros volumes da Fantasiestiicke foram publicados em 1814, Hoffmann
ndo era conhecido do publico, ja que seus textos foram publicados anonimamente, assim como
todas as resenhas publicadas no AMZ. O mesmo ocorreu no periédico ZEW. O texto n. 1
(AMZ) e n. 4 (ZEW) da Kreisleriana foram publicados anonimamente e os textos n. 3 (AMZ)
e n. 5 (ZEW) tiveram a autoria atribuida ao mestre de capela Johannes Kreisler, personagem e
narrador ficticio dos textos. Entretanto, quando a Fantasiestiicke foi publicada novamente em
1819, agora com a divisdo em apenas dois volumes, Hoffmann ja havia se tornado bastante

conhecido.
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Tanto o publico quanto suas expectativas dependem da situacdo especifica de
publicacdo e, portanto, do meio onde foram publicados (meio). Os primeiros textos da
Kreisleriana foram publicados no periddico Allgemeine musikalische Zeitung: em 1810, o texto
n. 1 (Johannes Kreislers, des Kapellmeisters, musikalische Leiden); em 1812, o texto n. 3
(Gedanken Uber den hohen Wert der Musik, publicado no periddico com o titulo Des
Kapellmeisters, Johannes Kreislers, Dissertatiuncula ber den hohen Wert der Musik), bem
como as resenha a Quinta Sinfonia (1810) e aos Trios (1813), que formam o texto n. 4

(Beethovens Instrumentalmusik).

ALLGEMEINE

MUSIKALISCHE ZEITUNG.

ERSTER JAHRGANG
vom 3 Oct 3798 bis 25 Sept. 1799.

COFH, Sdrattiroe Loek?

Leipzig,
bey Breitkopf und Hyrtel

Figura 5: Folha de rosto do primeiro anuario do periodico Allgemeine Musikalische Zeitung
(1798-1799)

Como mencionado no capitulo 1, trata-se de um dos primeiros periodicos inteiramente
dedicados a musica e um dos mais importantes do século XIX. Com sede em Leipzig (fator
local), foi fundado em 1798 por Friedrich Rochlitz e Gottfried Christoph Hartel, em cuja editora
Breitkopf & Hartel — considerada, por sua vez, a editora musical mais antiga do mundo — o

periddico era publicado semanalmente, até 1848. Paralelamente era publicado o caderno
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Intelligenz-Blatt zur allgemeinen musikalischen Zeitung, com informacdes gerais ligadas ao
universo musical.

ALLGCEMEINE “€8
MUSIKALISCHE ZEITUNG

Den 26+ September.

N=

52,

1810..

Johannes Kreisler’s, des Kapellmeisters,
musikalische Leiden.

Sie sind alle fortgegangen. — Tch hutt' es
an dem Zischeln, Schavren, Riuspern, Brum-
men durch alle Tonarfen bemerken sollen;
e war ja ein walrés Bienennest, das vom
Stocke abziehf, um za schwirmen. Gottlieb
hat ‘mir neue Lichter aufgesteckt und eine
Flasche Burgunder auf das Fortepiano hinge-
stellt. Spielen kann 'ich nicht mehr, denn
ich bin ganz ermattet; daran ist mein alter
herrlicher Freund hier auf dem Notenpulte
Schuld, der mich schon wieder einmal, wic
Mephistopheles den Faust auf seinem Mantel,
darch die Liifte getragen hat, und so hoch,
dass ich die Menschlein unter mir nicht sah
and merkte, unerachtet sie tollen Liarm ge-
nug gemacht haben mgen. — Ein lnuld:s-
vottischer, verlungerter Abend! aber jetat ist
mir wohl und leicht. — Hab’ ich doch gar
wihrend des Spielens meinen Bleystift hervor-
gezogen und Seite 63 unter dem letzten System
ein paar gule Ausweichungen in Ziffern no-
tirt mit der rechten Hand, wihrend die Linke
im Strome der Tone fortarbeitetel Hinten
suf der leeren Séite fahr’ ich schreibend
fort. Ich verlasse Ziffern und Tone, und
mit walrer Lust; wie der genesene Kranke,
der nun’ nicht aufhdren kann zu erzihlen, was
er gelitten, notire ich hier umstindlich die
hollischen Qualen des heutigen Thees.  Aber
“nicht fiir mich allein, sondein fir alle, die
sich hier zuweilen an meinem Exemplar der
Sohann Secbastian Bachschen Variationen fiir

13. Jahrg.

das Klavigr, erschienen bey Naegeli in Ziirichy
ergbtzen und erbauen, bey dem Schluss der
Sosten Variation meine Zifforn finden,, und,
geleitet von dem grossen lateinischen Ferte,
(ich schreib? es gleich hin, wenn meine Kla-
geschrift zu Ende ist) das Blatt umwenden
und Jesen. Diese ervathen gleich den wahxen
Zusammenhang; sie wissen, dass der geheime
Rath Roderlein hier ein ganz charmantes Hany
macht, und zwey Tdchter hat, von denen die
ganze eclegante Welt mit Enthusiasmuns be-
hauptet, sie tanzten wie die Gollinnen, spri-
chen franzésisch wie die Engel, und spiclten
und singen und zeichneten wie die Musen.

‘Der geheime Rath Roderlein ist ein reicher

Maon; er fihrt bey seinen vierteljihrigen
Dinés die schonsten Weine, die feinsten Spei-
sen, alles ist auf den clegantesten Fuss ein-
gevichtet, und wer sich bey seinen Thees
nicht himmlisch amisirt, hat keinen Ton,
keinen Geist, und vornimlich keinen Sinn fiir
die Kunst. Auf dieso ist es nimlich auch ab-
gesehen; neben dem Thee, Punsch, Wein,
Gefrornem ete. wird auch immer ctwas Musik
prisentirt, die von der schdnen \Welt ganz
gemithlich so wic jenés eingenommen wird,
Dic Einrichtung ist. so: nachdem jeder Gast
Zeit genug gehabt hat, eine belicbige ‘Zahl
Tassen Thee zu trinken, und nachdem zwey-
mal Punsch und Gefrornes herumgegeben
worden ist, riicken die Bedienten dic Spiel-
tische heran fur den iltoren, solideren Theil
der Gesellschaft, der dem musikalischen das
Spiel mit Karten vorzicht, welches auch in
der That nicht solchen unniitzen Lirm macht
und wo nur einiges Geld erklingt, —  Auf
52

Figura 6: Texto Johannes Kreislers, des Kapellmeisters, musikalische Leiden no periodico

AMZ (1810)

O periddico pdde acompanhar boa parte das carreiras de Haydn e Beethoven, através da

publicacdo de inimeras resenhas dedicadas a suas obras. Assim, trata-se hoje de um valoroso



94

documento para o estudo da recepcao desses e de outros compositores. Posteriormente, alguns
de seus colaboradores seriam Robert Schumann (1810-1856), Franz Liszt (1811-1886) e
Eduard Hanslick (1825-1904), figuras importantes da critica musical do século XIX.

O contetdo do periodico divide-se entre resenhas, ensaios sobre questdes musicais,
noticias do cenario musical de diversas cidades europeias e textos diversos (chamados no indice
dos anuérios do periddico de Miscellen, miscelaneas). Os textos n. 1 e n. 3 da Kreisleriana
foram enquadrados nessa Ultima secdo, assim como Ritter Gluck, Don Juan e Der Dichter und
der Komponist. Os textos Alte und neue Kirchenmusik e Uber einen Ausspruch Sacchini’s
foram publicados como ensaios tedricos (theoretische Aufsatze). Ao contrario das resenhas, a
maioria dos ensaios do periddico tinha a autoria revelada, porém Hoffmann publicou todos os
seus textos, mesmo 0s ensaisticos, anonimamente.

Pela analise do periddico®, pode-se supor que o publico leitor ndo somente tinha
interesse por questdes relacionadas a musica, mas também era familiarizado com a discussdo
sobre musica e com o vocabulario especifico dessa area, ja que a maior parte do periodico era
dedicada a resenhas de obras musicais (publico). Podemos também deduzir que o publico do
AMZ era também leitor de literatura, tendo em vista a presenca no periodico de diversos textos
literarios, como os de Hoffmann. Considerando tanto o conteddo do periodico quanto as
informacdes coletadas sobre o emissor, imaginamos também que os receptores dos textos do
AMZ possuiam igualmente nivel intelectual-cultural elevado.

Dois textos da Kreisleriana foram publicados no periddico Zeitung fir die elegante
Welt: em 1813, o texto n. 4 (Beethovens Instrumentalmusik) e, em 1814, o texto n. 5 (Héchst
zerstreute Gedanken). O ZEW foi um periddico cultural-literario (meio) publicado de 1801 até
1859. Foi fundado por Johann Gottlieb Karl Spazier (1761-1805) e publicado pela editora
Leopold VoB, de Leipzig (local). Com periodicidade de trés a quatro nimeros semanais, 0
periédico contava com uma alternancia de cadernos suplementares (Die Mode, Pariser
Modenpost, Intelligenzblatt, Feuilleton). Como ja indicado pelo seu titulo, 0 ZEW era voltado
a um publico culto de status social elevado (publico).

No prefacio®? aos anuarios do ZEW encontra-se uma nota do editor com a explicagéo
dos objetivos do periddico e uma listagem dos assuntos abordados, também expostos no seu

indice. Tendo em vista o publico-alvo, cujo interesse principal era o desfrute cultural, o

51 Os volumes digitalizados dos anuarios do AMZ podem ser acessados a partir do seguinte endereco eletrénico:
https://de.wikisource.org/wiki/Allgemeine_musikalische_Zeitung. Ultimo acesso: 8 de maio de 2020.

52 Uma lista completa dos volumes do ZEW com os links para a versdo digitalizada encontra-se no seguinte
endereco: https://de.wikisource.org/wiki/Zeitung_f%C3%BCr_die_elegante_Welt. Ultimo acesso: 8 de maio de
2020.


https://de.wikisource.org/wiki/Allgemeine_musikalische_Zeitung
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periddico abrangia principalmente temas ligados a arte (informagdes sobre pinturas, arquitetura,
artistas, etc.), teatro (sobre atores, novas pecas tanto na Alemanha quanto no exterior), musica
(em especial resenhas sobre apresentagdes) e literatura (obras literarias, textos de critica literaria
e propaganda de langamentos), além de temas secundarios como moda e decoragdo. Assuntos
politicos e econdmicos ndo eram tratados. Outro tema abordado pelo periédico eram aspectos
culturais e costumes de cidades e paises (denominadas no indice do anuario de “caracteristicas

de cidades e paises”).

SeitH B @
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bie elegante Welt.
 Erfrer Saprgang.

¢ eipgyig,
b ¢ei Vo und € o mopadgnioc.

Figura 7: Folha de rosto do primeiro anuario do periodico Zeitung fir die elegante Welt
(1801)

O indice do anuério de 1813 e 1814 mostra que o texto de Hoffmann Beethovens
Instrumentalmusik foi colocado na distribui¢do do anuario na se¢do “Ensaios gerais sobre
ciéncia, arte, cultura, costumes e carater” [Allgemeine Aufsitze liber Wissenschaft, Kunst,
Kultur, Sitten und Charakter] e o texto Hochst zerstreute Gedanken na se¢ao “miscelaneas”

[Miszellen], junto com anedotas e cronicas.
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Figura 8: Texto Beethovens Instrumentalmusik, no periédico ZEW (1813)

Quanto aos objetivos do periddico e ao conteudo preciso dos textos publicados
encontramos algumas informacdes relevantes no prefacio: os textos deveriam servir ao
aprimoramento do gosto do publico na apreciagéo da arte [zur Berichtung bei Urteile Uber Kunst
und zur Veredlung des Geschmacks], bem como tratar de assuntos “Uteis e agradaveis” que
podem “ser de interesse do mundo culto” [allerhand nitzliche und angenehme Gegensténde,

die zunéchst die gebildete Welt interessieren] e que sirvam de “entretenimento aos circulos
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familiares mais finos” [zur Unterhaltung in feineren Familienzirkeln dienen kénnen]. Ainda no
prefacio, € estabelecido que a publicagdo de textos de e sobre literatura seria feita “conquanto
fosse adequada a leitura instrutiva ou agradavel, em relagdo ao seu contetido e tom” [in so fern
sie sich durch Inhalt und Ton zur belehrenden oder angenehmen Lektlire eines gebildeten
Publikums eignen].

Como vimos no capitulo 1, o autor se coloca exatamente contra a ideia de que a arte,
especificamente a literatura e a masica, deveria ter um proposito de ser Util e agradavel, o que
esta posto de forma mais enfatica no texto n. 3 (Gedanken Uber den hohen Wert der Musik),
publicado no AMZ. Portanto, a proposta do periédico ZEW de proporcionar ao leitor uma
leitura agradavel e instrutiva é, de certa forma, contréria as defesas de Hoffmann na
Kreisleriana. A publicacdo de dois de seus textos nesse periddico pode ser explicada facilmente
considerando o periodo de publicacdo e informacdes presentes em notas de rodapé dos textos.
Tanto o texto n. 4 quanto o n. 5 foram publicados logo apds Hoffmann ter acertado com Kunz,
em 1813, a publicagdo da Fantasiestiicke, que ocorreria em 1814. Logo, diferentemente dos
textos publicados no AMZ, Hoffmann ja tinha em vista a reunido dos textos na Kreisleriana
quando publicou seus dois textos no ZEW. Ambos contém uma nota explicativa junto ao titulo,
comunicando os leitores da breve publicacdo da Fantasiestiicke. Junto ao texto Beethovens

Instrumentalmusik, pode-se ler:
Compartilhamos este ensaio como amostra de uma obra que sera publicada em
breve pela editora Kunz, em Bamberg, com o titulo “Pegas fantasticas 4 maneira
de Callot: Folhas do diario de um entusiasta viajante, com prefacio de Jean
Paul”. Estamos convencidos de que 0 espirituoso autor dara um agradavel
presente a todos aqueles que amam uma leitura que ndo seja meramente um
passatempo, mas sim verdadeiramente divertida®:.
Nesse comentario presente na versdo do texto publicada no ZEW, o texto € apresentado
como uma “amostra” da obra que seria ainda publicada. Podemos ver ai a inten¢ao de Hoffmann

em divulga-la, visto que o publico do ZEW é consideravelmente mais amplo do que o do AMZ

(motivo). Ao texto Hochst zerstruete Gedanken foi acrescentada uma observacdo mais

53 Wir theilen diesen Aufsatz als Probe eines Werkes mit, welches nachstens unter dem Titel: Fantasiestiicke in
Callots Manier. Blatter aus dem Tagebuche eines reisenden Enthusiasten, mit einer Vorrede von Jean Paul
Friedrich Richter, bei Kunz in Bamberg erscheinen wird. Wir sind (iberzeugt, daf? der geistreiche Verfasser allen,
die eine nicht bloR zeitkiirzende, sondern wahrhaft unterhaltende Lektire lieben, mit der Herausgabe dieses Werks
ein sehr erfreuliches Geschenk machen wird. Texto disponivel em: https://reader.digitale-
sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10532409_01091.html. Ultimo acesso: 8 de maio de 2020.
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reduzida, mas que também indica a futura publicagdo: “Pelo mestre de capela J. Kreisler (das
Pecas fantasticas a maneira de Callot, que serdo publicadas em breve)”.

Ainda quanto a nota ao texto Beethovens Instrumentalmusik citada acima, chama-nos a
atengdo o comentario de que a obra certamente sera proveitosa aqueles que valorizam “uma
leitura que ndo seja meramente um passatempo, mas sim verdadeiramente divertida”.
Novamente, ha uma dissonancia entre as concepg¢des do periddico sobre literatura e as ideias
de Hoffmann apresentadas na Kreisleriana. Por um lado, isso confirma que as questdes
abordadas na Kreisleriana realmente eram pertinentes frente ao cenério cultural da época, ja
que no proéprio periédico onde Hoffmann publicou parte de sua obra ha uma politica editorial
cujas ideias séo satirizadas na Kreisleriana. Por outro, os dois textos publicados no ZEW néo
apresentam diretamente a critica a banalizagdo da arte ou a ideia da arte como entretenimento
ou meio de instrugdo, como o fazem os textos n. 1 e n. 3, do AMZ. O leitor que, seguindo a
recomendacéo do periodico, fosse ler a Kreisleriana completa, na Fantasiestiicke, se depararia
com a critica ao comportamento valorizado e apoiado pelo mesmo periodico que recomendou
a leitura da obra. Assim, podemos deduzir que Hoffmann ja previa, com a publicacdo da
coleténea, que sua obra seria lida por um puablico cujas concepgdes sobre arte séo criticadas
pelo autor.

Em 1814, a obra Fantasiestlicke € publicada pela editora de Carl Friedrich Kunz (1785-
1849). Kunz — que era um comerciante e possuia desde 1809 uma loja de vinhos em Bamberg,
mas que também se interessava por literatura — recebia em sua casa varios escritores e artistas,
como Hoffmann e Jean Paul. Em 1813, ele funda o chamado Neues Lese-Institut, que até 1823
se transformaria na maior biblioteca de empréstimo de Bayern, com 15.000 volumes. Kunz
funda em 1814 sua editora, atrelada ao Lese-Institut, em Bamberg (local). Entre as primeiras
obras publicadas pela editora esta a Fantasiestiicke, ao lado de obras como Symbolik des
Traumes (1814), de Gotthilf Heinrich Schubert (1780-1860), e Schriftproben (1814), de
Friedrich Gottlob Wetzel (1779-1819). As obras publicadas pertenciam majoritariamente a
temas filoséficos, religiosos e também cientificos, ligados a medicina.

Curiosamente, Hoffmann também publica a coletdnea anonimamente, como ocorrera
nos periddicos. Seu nome aparece somente na segunda edicdo, de 1819, a qual também ¢é
acompanhada de um autorretrato do autor, agora com uma carreira literaria bastante sélida. A
primeira edicdo ja havia conquistado grande sucesso, considerando que a editora havia acabado

de ser fundada e, portanto, ndo tinha um publico estabelecido. Além disso, 0 nome do autor,

% Vom Kapellmeister J. Kreisler (aus den noch ungedruckten Phantasiestiicken in Callots Manier, welche
nachstens erscheinen)
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mesmo que fosse divulgado, também ndo poderia contribuir muito para o sucesso do
empreendimento, visto tratar-se de sua primeira obra. A estratégia utilizada por Kunz, com certa
relutdncia de Hoffmann, foi conseguir o apoio de Jean Paul, que escreveu o prefacio a obra e
cujo nome foi divulgado no subtitulo.

- yom“ Yrmfs&mcmmc@ 5 at?

Figura 9: Autorretrato de E.T.A. Hoffmann publicado na segunda edicéo da
Fantasiestlcke in Callots Manier, de 1819

Essa informacdo pode nos ajudar a definir melhor as expectativas dos leitores. Jean Paul
era conhecido pelas inovagfes em seus romances. Dessa forma, seu nome atrairia leitores que
apreciam essas inovacoes literarias e que provavelmente também esperam encontrar uma obra
inovadora, “no estilo” de Jean Paul. Além disso, o uso frequente da palavra “roméntico” na
Kreisleriana teria evocado para esses leitores a definicdo de “romantico” de Jean Paul (cf.

capitulo 1). Portanto, podemos deduzir que as discussdes apresentadas na Kreisleriana, que
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estdo intrinsecamente ligadas ao conceito de “romantico”, partem de pressuposi¢oes partilhadas
entre emissor e publico, mas para um leitor do século XXI s6 podem ser reconstruidas com o
estudo documental da obra.

Entretanto, alguns comentadores da obra de Hoffmann apontam para o fato de que Jean
Paul ndo havia compreendido as intengdes estéticas de Hoffmann. Segundo Lubkohl (2015, p.
11), ele acaba atribuindo ao texto mais o estilo do iluminismo tardio do que do romantismo,
ignorando a autorreflexdo da obra e a heterogeneidade da forma, presente na referéncia “ao
estilo de Jacques Callot”, colocado como “programa” da obra no texto Jacques Callot, que abre
a coletanea. Como tratado no capitulo 1, esse texto pode ser um meio de acesso as intengdes™
de Hoffmann quanto a Kreisleriana (intencéo ou propdsito do emissor).

J& que se trata de um texto literario, qualquer tentativa de definir os propdsitos do
emissor ndo pode ser exata e absoluta. O proposito geral € a criacdo de um texto estético. Porém,
a consideracdo dos outros fatores extratextuais nos permite acrescentar outras possibilidades,
como o proposito de criar um texto que reflita sobre si mesmo, sobre a propria literatura e a
arte, como indicado pelo texto Jacques Callot. Tendo em vista sua vasta experiéncia com
musica e seu trabalho como critico musical, bem como a origem dos textos da Kreisleriana, um
propdsito possivel é o de apresentar suas ideias sobre musica, sobre a relacao entre a arte/ artista
e a sociedade, de uma maneira estética, o que define o género de critica musical expressa por
meio da literatura. O fato de que todos os textos da Kreisleriana, apresentam reflexdes sobre a
arte, apesar de diferentes quanto a forma e situacdo de publicacdo, corrobora a visao de que
esse seria o fio condutor da obra.

Por fim, por meio da consideracao dos fatores analisados acima, podemos apontar para
as funcdes textuais possiveis. Em primeiro lugar, reconhecemos facilmente a funcdo emotiva
ou expressiva do texto, ja que ha a expressao ou comunicacao da visdo do emissor sobre um
objeto determinado, neste caso, a musica. Em segundo lugar, podemos determinar uma funcéo
apelativa, com a tentativa de convencer os receptores da validade dessa visdo. Ha, entretanto,

uma diferenca entre a predominancia das funcbes em cada situacdo: 0s receptores da

%5 Como vimos no capitulo anterior, Nord estabelece a intencdo do emissor como um dos fatores extratextuais de
andlise e a define como a “fun¢io [que] o emissor pretende que o texto cumpra” e o “efeito sobre o receptor [que]
ele quer alcangar mediante a transmissdo do texto” (2016, p. 91). Gostariamos de reforgar que o uso desse termo
ndo implica numa visdo essencialista do processo tradutdrio, ja que se assume ndo somente a impossibilidade de
acesso direto as intengdes do autor, mas também a prioridade do escopo da traducdo nas escolhas tradutorias.
Assim como a traducdo, também o texto de partida foi elaborado a partir de um propdsito, o que deve ser
considerado pelo tradutor, segundo o principio de “lealdade” formulado por Nord. O termo “intengdo” se refere
ao proposito do emissor e, para Nord, deve ser levado em conta na andlise do texto de partida, mesmo que ndo
possa ser determinado com exatiddo. Apesar disso, reconhecemos que se trata de um termo polémico e, portanto,
optamos por utilizar o termo “proposito”, a fim de evitar uma possivel alusdo a abordagem essencialista da
traducao.
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Fantasiestiicke podem receber o texto primordialmente como literatura e 1é-lo inclusive sem
identificar qualquer funcdo apelativa. No caso da recepcao dos textos nos periddicos, a fungéo
apelativa (propria do tipo operativo) é mais facilmente atribuida pelos leitores, visto serem lidos
como critica musical (no AMZ) ou como ensaio sobre arte (no ZEW).

Podemos concluir que a Kreisleriana esté atrelada ao género de critica musical, mas a
forma como essa critica é realizada ndo é propria do que se entende hoje por critica musical,
porquanto sua forma é literaria, com funcdo expressiva. Logo, a relacdo entre funcdo e
realizacdo linguistica ndo é convencionalizada, apesar de haver algumas marcas de critica
musical, principalmente no Iéxico. Trata-se de uma mistura de géneros textuais que fazia parte
do “programa estético” de muitos dos escritores da época, como tratamos no primeiro capitulo.
Frente a impossibilidade de prever suas caracteristicas formais a partir do encaixe em um género
textual especifico, a andlise dos fatores intratextuais serd essencial para a determinacdo dos

problemas de traducéo.

3.2.2. Fatores intratextuais

A Kreisleriana (1814) é composta de seis textos precedidos de uma pequena introducéo
que é responsavel por estabelecer uma ligacdo coerente entre os textos: eles teriam sido
encontrados junto aos pertences do mestre de capela Johannes Kreisler, que era considerado
desaparecido. Assim, embora alguns textos tenham sido publicados nos periodicos de forma
andnima, sem qualquer referéncia a Kreisler, na Kreisleriana eles sdo todos atribuidos ao
personagem que da o titulo a coletdnea. Nos textos n. 1, n. 2, n. 5 e n. 6 pode-se ver mais
claramente a relacdo com Kreisler, pela referéncia direta ao seu nome ou por dados de sua
biografia. O texto n. 3, apesar de ndo conter nenhuma indicacao precisa, foi atribuido no AMZ
a Johannes Kreisler. Ja o texto n. 4, tem sua vinculacdo a esse personagem a partir da
reelaboracdo das resenhas, visto que houve a insercdo de uma referéncia ao mestre de capela,
inexistente nos dois textos originais: “Die geistreiche Dame, die heute mir, dem Kapellmeister
Kreisler (...)”*® (HOFFMANN, 2006, p. 58, grifo do autor).

Todos os textos tém como tema geral a masica ou, de forma mais ampla, as artes, ja que
no texto n. 6 sdo abordadas questBes concernentes ao teatro, embora com énfase na Opera
(assunto/tema). Na coletadnea Fantasiestiicke, eles sdo colocados entre textos que também

tratam de questbes musicais e que foram igualmente publicados no periddico AMZ: as

% Traducgdo: A engenhosa dama que tocou magnificamente o Trio n. 1 a mim, o Mestre de Capela Kreisler (...).
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narrativas Ritter Gluck e Don Juan (estruturacgéo). Juntos, eles formam o primeiro volume da
edicéo de 1814. Os textos dos outros volumes, com excecdo da segunda parte da Kreisleriana
(1815), nao tém ligacdo direta com a musica, 0 que indica a intencdo do autor de restringir o
primeiro volume as narrativas musicais.

A variante linguistica utilizada no texto € a da norma padrdo do inicio do século XIX.
Levando em conta a analise dos fatores extratextuais, podemos concluir que, para o publico-
alvo, a linguagem ndo é complexa, embora culta. Ja o leitor moderno percebe no texto algumas
marcas proprias da linguagem utilizada na época, principalmente no Iéxico e, eventualmente na
sintaxe, devido a frequéncia de ora¢des demasiado longas e a omissdo de verbos auxiliares nas
oracOes subordinadas (Iéxico e sintaxe). Alguns exemplos de vocabulos que marcam a distancia
historica do texto para o leitor moderno, seja pelo uso em sentido diverso, seja por se tratar de
vocabulo obsoleto, sdo: “hundsfottisch” (texto n. 1), “unerachtet” (texto n. 1), “hienieden”
(texto n. 2), “SchoBstube” (texto n. 3), “Frauenzimmer” (texto n. 3), “Weihe” (texto n. 4),
“auswittern” (texto n. 5), entre outros.

Apesar de a linguagem n&o oferecer, em geral, muitas dificuldades a compreenséo, o
lexico utilizado na Kreisleriana é fortemente marcado por expressdes e termos préoprios do
campo da musica, o que pode limitar a compressao do texto para os leitores ndo familiarizados
com a terminologia propria dessa area (léxico). A seguir, estdo alguns exemplos de terminologia

musical e expressoes ligadas a musica, separados por categorias:

a. Género de peca musical: Gesang, Motetten, Murki, Konzert, Sonaten, Variationen,
Trios etc.

b. Instrumentos musicais: Fligel, Klavier, Bassethorn, obligate Trompeten,
Saiteninstrumente, Geige, Blaser etc.

c. Teoria e andlise musical: Neben und Zwischensatze, Verzierungen, Sinfonie in Es-
Dur, Sinfonie in c-moll, die Schlisse in dem dominanten Akkorde Dur,
Ausweichung, etc.

d. Expressdes ou colocacgdes: das Ganze in Ton und Takt halten, vollgriffige Akkorden

etc.

Também a forma como Hoffmann caracteriza a musica é bastante peculiar, visto que é
utilizado um vocabulario préprio do romantismo, estabelecendo uma intertextualidade com
outros textos de autores romanticos (cf. capitulo 1). Trata-se, além disso, de um vocabulario
que se repete em outros textos de Hoffmann, como no ensaio Der Dichter und der Komponist

(1813), em que o autor faz uma reflexdo sobre aspectos da 6pera romantica. Seguem exemplos
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de palavras e expressdes recorrentes na coletanea, importantes para a caracterizagdo da musica

e para a defesa realizada na obra, com algumas solugdes de traducao cogitadas:

“Geisterreich” (textos n. 2, 4): reino espiritual ou reino dos espiritos.

- “Reich des Ungeheuern, des Unermesslichen” (textos n. 2, 4): reino da imensid&o, do
incomensuravel,

- “Ahnung des Unendlichen” (texto n. 4): suspeita ou pressentimento do infinito; “mit der
rein ausgesprochenen Ahnung des Ubersinnlichen” (texto n. 2): pressentimento nitido
de transcendéncia/ espiritualidade;

- “Besonnenheit” (texto n. 4): ponderacdo, sensatez, lucidez, reflexdo; “besonnene
Genialitat”: genialidade ponderada, llcida, reflexiva;

- “Gemdit”: alma, animo, espirito. “seinem iiberreizbaren Gemiite” (introdu¢do): ao seu
espirito excitado em demasia; “das fromme Gemiit” (texto 2): a alma piedosa ou devota;
“jedes empfangliche Gemiit” (texto 2): toda alma receptiva/ sensivel “sein innerstes
Gemiit” (texto n. 4): a parte mais intima de seu animo;

- “mit unendlicher, unnennbarer Sehnsucht” (textos n. 2, 3 e 4): com nostalgia infinita,
inominavel; “unaussprechlichen Sehnsucht” (texto n. 4): anseio/ nostalgia inexprimivel,

- “Furcht” (texto 4): medo, temor; “Schauer” (textos n. 4, 5): calafrio, arrepio, pavor;
“Entsetzen” (textos n. 1, 4 e 6): pavor, horror;

- Adjetivos como “himmlich” [celestial], “herrlich” [espléndido], “wunderbar”
[maravilhoso], “geheimnisvoll” [misterioso], “schauerlich” [horripilante], “wehmitig”
[melancélico], “jauchzend” [jubiloso], “flammend” [flamejante], também aparecem de

forma recorrente no texto na caracterizagdo da musica.

N&o apenas na caracteriza¢do da musica, mas sim em todo o texto € frequente o uso de
adjetivos, sendo que muitas vezes mais de dois sdo utilizados junto a um mesmo substantivo.
Quanto a sintaxe, as frases podem ser muito longas, constituidas de encadeamentos de mais de
duas oracdes subordinadas. Trata-se de um padrdo comum na lingua alemd e frequente na
literatura da época.

A seguir, analisamos um trecho da introducdo da Kreisleriana que apresenta esse tipo
de construcdo sintatica. Aqui, optamos por uma traducéo palavra por palavra, a fim de realcar
0 posicionamento dos elementos na oracdo. As palavras sublinhadas sdo aquelas que

desencadeiam a oracdo relativa e as palavras em negrito correspondem aos pronomes relativos.

Und er ist wirklich und wahrhaftig Kapellmeister gewesen, setzen die diplomatischen Personen
hinzu, denen er einmal in guter Laune eine von der Direktion des ...r Hoftheaters ausgestellte
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Urkunde vorwies, in welcher er, der Kapellmeister Johannes Kreisler, blof} deshalb seines
Amtes entlassen wurde, weil er standhaft verweigert hatte, eine Oper, die der Hofpoet gedichtet,
in Musik zu setzen; (HOFFMANN, 2006, p. 32)°’

1) Und er ist wirklich und wahrhaftig

Kapellmeister ~ gewesen,  setzen  die

diplomatischen Personen hinzu,

2) denen er einmal in guter Laune eine von
der Direktion des ...r Hoftheaters ausgestellte
Urkunde vorwies,

3) in welcher er, der Kapellmeister Johannes
Kreisler, bloR3 deshalb seines Amtes entlassen
wurde,

4) weil er standhaft verweigert hatte, eine
Oper,

1) E ele foi realmente mestre de capela,
acrescentam as pessoas diplomaticas

2) para as quais ele uma vez [mostrou], com
bom humor, um documento emitido pela
direcdo do teatro da corte da cidade de...
mostrou

3) no qual ele, mestre de capela Johannes
Kreisler, havia sido demitido de seu cargo
apenas

4) porque ele recusava-se veementemente

[colocar em musica] uma Gpera

5) die der Hofpoet gedichtet, in Musik zu | 5) que o poeta da corte havia escrito, colocar

setzen; em musica;

Essa forma de estrutura sintatica é recorrente na Kreisleriana e em outros textos do
autor. O exemplo a seguir, extraido do texto n. 3, ilustra como essas estruturas podem ser
também alongadas por apostos extensos, dificultando a compreensdo do texto devido a

separacao do sujeito de seu verbo e objeto.

Was nun aber die Musik betrifft, so kdnnen nur jene heillosen Verachter dieser edeln Kunst
leugnen, daf eine gelungene Komposition, d. h. eine solche, die sich gehdrig in Schranken halt
und eine angenehme Melodie nach der andern folgen lait, ohne zu toben oder sich in allerlei
kontrapunktischen Gangen und Auflésungen nérrisch zu gebarden, einen wunderbar bequemen
Reiz verursacht, bei dem man des Denkens ganz tberhoben ist, oder der doch keinen ernsten
Gedanken aufkommen, sondern mehrere ganz leichte, angenehme — von denen man nicht einmal
sich bewuRt wird, was sie eigentlich enthalten, gar lustig wechseln lakt. (HOFFMANN, 2006,

p. 46)8

5" E ele foi sem sombra de dlvidas um mestre de capela, acrescentam os diplomaticos para quem ele mostrou, em
um instante de bom humor, um documento emitido pela direcdo do teatro da Corte da cidade de... no qual constava
que ele, mestre de capela Johannes Kreisler, fora demitido de seu cargo apenas porque havia se recusado
veementemente a compor a musica de uma Opera escrita pelo poeta da corte; (traducdo nossa)

%8 Porém, no que tange a musica, apenas aqueles incuraveis depreciadores dessa nobre arte sdo capazes de negar
que uma composicdo bem-sucedida — isto €, aquela que se mantém devidamente nos trilhos e que faz seguir uma
melodia agraddvel atrds da outra, sem agitar-se ou delirar loucamente em todo tipo de resolugdes e estilos
contrapontisticos — causa um agradavel estimulo que nos exime de qualquer pensamento ou, melhor, que ndo deixa
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1) Was nun aber die Musik betrifft, so kdnnen
nur jene heillosen Verachter dieser edeln
Kunst dal
Komposition (sujeito),

2) d.h. eine solche, die sich gehorig in

leugnen, eine  gelungene

Schranken hélt und eine angenehme Melodie
nach der andern folgen 1aRt, ohne zu toben

oder sich in allerlei kontrapunktischen
Géngen und Auflosungen nérrisch  zu
gebarden,

3) einen wunderbar bequemen Reiz (objeto)

verursacht (verbo),

4) bei dem man des Denkens ganz uiberhoben
ist, oder der (sujeito) doch keinen ernsten
Gedanken aufkommen, sondern mehrere

ganz leichte, angenehme (objeto)

5) von denen man nicht einmal sich bewuft
wird, was sie eigentlich enthalten,

6) gar lustig wechseln 1Rt (verbo).

1) No que tange a musica, porém, apenas
podem aqueles incuraveis depreciadores
dessa nobre arte negar que uma composi¢ao
bem-sucedida

2) isto é, aquela que se mantém devidamente
nos limites e que faz com que se siga uma
melodia agradavel atrds da outra, sem
agitar-se ou delirar loucamente em todo tipo

de estilos contrapontisticos e resolucées

3) causa um muito agradavel estimulo

4) no qual se esta livre de qualquer
pensamento ou que [faz com que] nenhum
pensamento Sério surja, mas que varios
outros bem leves, agradaveis

5) dos quais nem se fica consciente do que
eles realmente contém

6) faz com que se alternem divertidamente

Na maioria dos textos, os paragrafos sdo longos e, em alguns, inexistentes.

(estruturacd@o). Em muitos casos, o travessdo parece ter a funcdo da divisdo em paragrafos,

segmentando as ideias e organizando o desenvolvimento do texto. Porém, em outros, ele tem

uma fungdo de pausa, de listagem de elementos (no lugar da virgula) ou de divisdo de “vozes”,

como no inicio da introdu¢do: “Wo ist er her? — Niemand weil3 es! — Wer waren seine Eltern?
— Es ist unbekannt!” (HOFFMANN, 2006, p. 32) (caracteristicas suprassegmentais). A analise

de outros textos publicados no AMZ revela que era comum o uso de travessdo em diversas

funcBes (no lugar dos parénteses, virgula, dois pontos e na divisdo de paragrafos). N&o se trata,

portanto, de uma caracteristica de estilo do autor, mas sim de convencdo linguistica da época.

A seguir faremos uma analise individual dos textos da Kreisleriana, tendo em vista

principalmente as especificidades de contetido e de pressuposicdes e, em alguns casos, de Iéxico

nenhum pensamento sério surgir, mas que permite que se alternem divertidamente varios outros bem leves e
agradaveis, de cujo real conteido nem ficamos sabendo (tradug@o nossa).
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e de estruturacdo. Isso facilitarda a compreensdo da relagdo entre os aspectos de cada um dos
textos e, consequentemente, a elaboracéo da traducdo, ja que cada texto deveré ser traduzido de
acordo com suas caracteristicas individuais. Como o objetivo é apresentar o texto em sua
ligagdo com a critica musical, buscaremos identificar os aspectos de critica presentes em cada
texto. Ao final da andlise individual, refletiremos sobre o efeito resultante, determinado pelos

fatores extra e intratextuais.

Introducgéo

Na introducdo da Kreisleriana, a qual ndo foi dado um titulo, é apresentado o
personagem ficticio Johannes Kreisler, com algumas informacdes sobre suas atividades
profissionais e sua personalidade. Pouco se sabe sobre ele além de que tocava de forma
excelente, dava aulas de mausica e trabalhava como mestre de capela em um teatro da corte.
Apesar de sua habilidade musical, ele teria perdido seu cargo de mestre de capela por ter se
recusado a compor uma épera com o libreto do poeta da corte, insultado o Primo Huomo e
preterido Prima Donna por uma jovem aluna, além de ter expressado opinides escandalosas
sobre a musica italiana e o poeta da corte. Kreisler € descrito como uma figura excéntrica, que
beira a loucura: compde genialmente, mas no dia seguinte se desfaz de sua composicéo; é
detentor de uma fantasia admiravel, mas suspeita-se que tenha enlouquecido. Tendo
desaparecido inesperadamente, seus amigos decidem publicar as anotagdes feitas por Kreisler
atras de folhas de partitura (contetdo).

Ja aqui podemos identificar alguns pontos presentes na critica musical de Hoffmann,
cuja identificacdo depende da compreensdo da situacdo da musica na época (pressuposicdes):
aponta-se para a mediocridade da musica nos circulos da corte e a dificuldade do artista genial,
que busca a livre criacdo, de conciliar seu génio com a imposicao de regras sociais, nesse caso
a obrigacao de compor o que Ihe mandam e a aceitacdo de uma cantora inferior somente pelo
cargo de Prima Donna que ocupa. Igualmente identifica-se o topos da genialidade e da loucura,
presente em diversas obras futuras de Hoffmann, como Der Einsiedler Serapion, Rat Krespel e
Kater Murr.

Pressup0de-se que o leitor saiba que “Primo Huomo” e “Prima Donna” sdo os cantores
principais de uma dpera, a primeira voz masculina e feminina, respectivamente. Também é
pressuposto o conhecimento sobre Pietro Metastasio (1686-1782), poeta e libretista italiano,

um dos principais responsaveis por formalizar a opera seria.
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Com a mencao a opinido atribuida a Kreisler de que a “verdadeira musica italiana havia
desaparecido”, alude-se a situacdo da mdsica italiana, abordada em vérias resenhas de
Hoffmann sobre 6pera — como na resenha de 1811 & dépera Sofonisba de Paer — e inclusive no
ensaio de 1814 “Uber einen Ausspruch Sachini’s, und iiber den sogenannten Effekt in der
Musik” (“Sobre uma afirmativa de Sachini e sobre o chamado efeito na musica”), que seria
publicado na segunda parte da Kreisleriana. Para Hoffmann, a mdsica italiana, principalmente
amusica vocal, estaria voltada para a exibigdo de virtuosos, desviando a atencdo da musica para
o intérprete. Segundo Charlton (1989, p. 36), Hoffmann dava valor especial a melodia, ao lado
do contraponto e da orquestracao, pelo seu “poder de atingir sublimidade musical”. Para ele a
tradigdo dos “italianos antigos” iniciada no século XVII com compositores como Orazio
Benevoli (1605-1672) e perpetuada por compositores como Tommaso Traetta (1727-1779) —
seria 0 exemplo do tratamento ideal dado a melodia, caracterizada pela simplicidade. Portanto,
com essa alusdo ao desaparecimento da “verdadeira musica italiana”, Hoffmann se refere
provavelmente a questdo, latente em sua época, do uso de ornamentos para exibicdo de
virtuosismo em detrimento da simplicidade e nobreza da melodia. Esse aspecto é retomado no
texto n. 2 (“Ombra adorata!™).

O texto € composto de dois pardgrafos extensos, sendo que no primeiro esta a
apresentacao de Kreisler e no segundo, a descricdo de sua situacdo atual e da origem dos textos
da Kreisleriana (estruturacdo). O travessdo € utilizado aproximadamente na metade do
primeiro paragrafo como divisao do contetudo. Nas outras vezes em que € empregado parece ter
a funcdo de listagem e causa, consequentemente, uma mudanca de entonacdo na leitura

(caracteristicas suprassegmentais).

Texto n. 1: Johannes Kreislers, des Kapellmeisters, musikalische Leiden

Kreisler relata sua experiéncia em um encontro festivo de pessoas da alta sociedade (0s
chamados “filisteus”) que fazem questdo de incluir a musica na reunido, mas que nao sabem
apreciar a arte, pois a tratam como algo inferior aos jogos de cartas e utilizam-na como forma
de exibicdo e autoafirmacdo. Ao criticar essa postura frente a musica, exalta-se a visdo do
artista, para quem a arte € meio sagrado de elevacéo espiritual. Incompreendido, Kreisler sofre
pelo rebaixamento da muisica a uma forma de entretenimento, ndo tendo com quem
compartilhar seus “sofrimentos” além de seu ajudante Gottlieb (conteldo).

Apos uma descricdo geral do evento, Kreisler descreve uma cena em que varias damas

presentes querem cantar pecgas dificeis a fim de se exibirem e pressupde-se que os leitores
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conhecam as obras citadas (pressuposicdes). S&o citadas, entretanto, apenas as primeiras
palavras do texto dessas pecas, entre elas “Der Hélle Rache etc.” (Aria da Rainha da Noite da
Opera Die Zauberfléte de Mozart) e “Ach ich liebte etc.” (Aria de Konstanze da Opera
Entflhrung aus dem Serail de Mozart). Kreisler sabe da dificuldade dessas arias e, com medo
do resultado, sugere algo mais fécil: “Ein Veilchen auf der Wiese* (Mozart, KV. 476). Porém,
a decisdo final é indicada em poucas palavras com uma referéncia a personagem que canta uma
das arias dificeis citadas: ““(...) sie will sich zeigen, es bleibt bei der Konstanze” [ela quer se
mostrar e fica com a Konstanze]. Quer-se dizer, com isso, que foi escolhida a aria da Konstanze,
da épera Entfiihrung aus dem Serail, apesar da tentativa de Kreisler de poupar seus ouvidos.

No final dessa reunido, sugerem a Kreisler que ele toque “Variationchen” (“pequenas
variagdes”) e sdo citados alguns exemplos (“Nel cor mi non piu sento”; “Ah vous dirai-je”).
Trata-se de um género mais popular e com menos complexidade, 0 que certamente era
conhecido dos leitores. Kreisler acaba tocando, porém, as “Bachschen Variationen”.
Novamente, pressupde-se o conhecimento do leitor: Hoffmann quer dizer aqui as Variacfes
Goldberg de J. S. Bach, obra extremamente complexa e de dificil execucéo. Por fim, com a
saida de todos os convidados, so resta Kreisler a tocar sozinho em um estado enlevado, levando
o leitor a concluir que no “mundo elegante” apenas o0 artista é capaz de apreciar a verdadeira
arte.

Portanto, a compreensdo da critica feita a0 modo como a mdsica é entendida pela
sociedade e a defesa do valor da masica como meio de transcendéncia (aspecto abordado no
capitulo 1) depende na identificacdo desses pressupostos. Outras obras sdo citadas ao longo do
texto, como a Armida, de Gluck, e Don Giovanni, de Mozart, sem qualquer indicacdo de que
se trata de Operas. S&o também pressupostos, embora nao interfiram na compreensdo do texto
da mesma forma como as outras referéncias citadas acima.

Outra pressuposicdo presente no texto estd no jogo de linguagem com as expressdes
“Tituskopf” ¢ “Chor aus dem Titus”. “Tituskopf” designava um penteado popular na época
que surgiu com o imperador Titus, personagem da pecga de Voltaire Brutus. Ja com “Chor aus
Titus”, Hoffmann provavelmente se referia a dpera La clemenzia de Tito, de Mozart (1791).
Para o entendimento da ironia empregada por Hoffmann no trecho do qual foram extraidas essas
expressdes, € necessaria 0 conhecimento dessas referéncias.

Na versdo do texto publicada no AMZ, é feita uma citacdo do trecho da partitura, ao
Kreisler mencionar o tema das variacdes de Bach no inicio do texto, o que foi excluido

posteriormente, na versao publicada na Fantasiestiicke (caracteristicas suprassegmentais).
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N&o h& nenhuma divisdo do texto em paragrafos (estruturacdo). A razdo disso pode
estar nas proprias circunstancias de sua escrita, como explicadas por Kreisler no inicio: ele foi
escrito rapidamente atras das folhas do seu exemplar das variages Goldberg de J. S. Bach.
Como na introducéo, o0 uso do travessao se alterna entre as fungdes de listagem e divisdo do
contetido. Além disso, também é utilizado na separacéo de falas citadas diretamente: “Du weif3t,
liebe Nanette, wie entsetzlich heiser ich bin.” — “Bin ich es denn weniger, liebe Marie?”” — “Ich
singe so schlecht.” — “O Liebe, fange nur an etc.” (HOFFMANN, 2006, p. 36).

Texto n. 2: Ombra adorata!

Esse texto se aproxima do anterior em termos de contetdo: trata-se de uma continuagéo
da apresentacao dos “sofrimentos” do verdadeiro artista, dessa vez entre os proprios musicos,
em um ensaio da orquestra. Ele se inicia com uma apologia da musica, que é posta em 0posi¢do
aos “tormentos” terrenos. Em seguida, ¢ descrita em primeira pessoa a experiéncia de Kreisler,
que se considera incapaz no momento de reger a sinfonia em d6 menor de Beethoven —a Quinta
Sinfonia (pressuposic¢des) — visto que se encontra em um estado de espirito abalado, sem a
disposicao que a obra monumental exigiria. Um colega assume a regéncia e substitui a sinfonia
por uma abertura de um compositor mediocre, compreendendo a situacao de Kreisler. Finda a
abertura, Kreisler escuta uma melodia simples, cantada por uma voz feminina. A simplicidade
da aria e a nostalgia evocada por ela fazem com que o mestre de capela esqueca imediatamente
de seus “tormentos terrenos” (conteudo).

Na nota de rodapé acrescida ao titulo, Hoffmann lembra os leitores de que “ombra
adorata” é uma aria do compositor Crescentini. Ela é tida no texto como exemplo da
simplicidade de melodia prezada pelo autor. Assim, como indicado na analise da introducéo,
Hoffmann defende, nesse texto, além da musica como meio de transcendéncia, a simplicidade
da melodia das arias, em oposicdo a complexidade técnica buscada pelos intérpretes de sua
época. Por meio dos comentarios de Kreisler a execucdo da aria, defende-se o0 uso controlado e
ponderado dos ornamentos, em prol da expressividade da masica. Novamente, pressupde-se
que o leitor esteja familiarizado com essa questdo propria da musica vocal (pressuposicoes).
Entretanto, diferentemente do texto anterior, que fora publicado no AMZ, o texto n. 2 foi escrito
com vistas a um publico mais amplo, o que pode explicar a presenca da nota de rodapé.

A divisdo em paragrafos € feita de forma desigual em relacdo a extensdo. Os travessdes

estdo presentes tanto nos paragrafos longos quanto nos curtos, ora na fungdo de introducdo de
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pausa na leitura ou de comentario (no lugar dos parénteses), ora na funcdo de segmentar o
conteudo.

Nesse texto ha pela primeira vez o uso de vocabulos e expressGes recorrentes na
Kreisleriana na caracterizacdo da musica (léxico): “die Sprache jenes unbekannten
romantischen Geisterreichs”; “mit unendlicher, unnennbarer Sehnsucht erfiillen”; “Reich des
Ungeheuern, des UnermeBlichen”; “mit der rein ausgesprochenen Ahnung des
Ubersinnlichen”, etc. Enquanto o texto n. 1 apresenta um tom mais jocoso, este texto é
caracterizado por um tom mais sentimental e passional em relagdo a masica, devido ao uso das

expressoes citadas.

Texto n. 3: Gedanken Uber den hohen Wert der Musik

Apesar de a critica realizada neste texto poder ser considerada um desdobramento da
defesa do carater transcendente da musica frente aos abusos dos “filisteus”, presente no texto
n. 1, ele destoa dos dois textos anteriores pelo tom empregado. Aqui, assume-se o discurso do
proprio filisteu para tratar do “valor elevado da musica”, adotando-se um tom irénico que exige
que o leitor entenda a defesa que se quer fazer a partir de seu oposto. A critica € feita por meio
da ridicularizacdo do pensamento supostamente comum na sociedade burguesa da época,
bastante marcado pelo ideal iluminista de utilidade, de que a mdsica (assim como as outras
artes) deveria ser empregada como meio de distracdo nas horas de lazer e instrucéo das criangas,
mas nado de adultos, visto estarem ocupados com “negodcios mais sérios” (conteddo).

E também satirizada a visdo de que os artistas no teriam valor algum, por contribuirem
somente com o supérfluo e ameacarem o bem-estar geral com suas opinides extravagantes e
indicios de loucura. Assim, a partir de uma representacao exagerada do discurso do “filisteu”,
expbe-se 0 absurdo por tras de suas ideias acerca da musica, ao mesmo tempo em que se defende
a opinido contraria, exposta no texto como a visao insana do artista romantico.

Como no caso dos textos anteriores, pressupde-se o conhecimento da situacdo da
musica, especificamente o conflito entre a visdo do burgués (o “filisteu”) e a do artista sobre a
arte, jA& que sem esse conhecimento prévio a ironia empregada ndo é completamente
compreendida (pressuposi¢fes). No comentario irbnico sobre o artista, utilizam-se varias
expressdes também presentes em escritos de outros romanticos (como vimos no capitulo 1),
como “Sanskrita der Natur” [sanscrito da natureza] e “Isistempel” [templo de sis], de forma a
tornar o discurso reconhecivel ao leitor (Iéxico). Além disso, as mesmas expressdes sdo

empregadas nos outros textos da Kreisleriana (textos n. 2, 4 e 5), mas sem o tom irbnico.
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PressupOe-se que o leitor seja capaz de localizar a “autocitacao” de Hoffmann e perceber a
ligagéo entre os textos.

Ao tratar da “finalidade da arte” [Zweck der Kunst] remete-se a discussao filosofica
sobre a autonomia da arte: o efeito cdmico esté justamente no contraste do discurso iluminista
sobre utilidade com a ideia de prazer estético desinteressado, contida na reflexdo sobre
autonomia da arte em Kant e evocada pelo emprego da expressao citada. J& no trecho em que o
narrador comenta que qualquer professor de musica pode garantir que a sonata ensinada as
criangas ndo contém nenhuma ideia amoral, igualmente pressupde-se o conhecimento da
questdo da autonomia estética da musica. E feita a defesa do “valor elevado” da musica
instrumental, porém com base em motivos totalmente diferentes daqueles expostos no texto n.
4: por ndo conter palavras, sua superioridade estaria na incapacidade de comunicar ideias
amorais. Em outro trecho é empregado o termo “miscere utile dulci”, que provém da Ars poetica
de Horério (verso 343: “Omne tulit punctum, qui miscuit utile dulci’) e que significa unir o Gtil
ao doce (agradavel). O uso dessa expressdo em referéncia a musica marca o discurso do
“filisteu” que busca encontrar na arte um meio de divertimento, em que consiste sua utilidade.

Ha também duas referéncias biblicas. No trecho em que é sugerido que a musica nos
concertos facilita a conversa com as damas, menciona-se um “provérbio” apenas pelas palavras
“Sim, sim” e “Nao, ndo”, para se referir as mocas que falam pouco. Trata-se de uma expressdo
presente em Mateus 5:37 (“Seja, porém, a vossa palavra sim, sim; ndo, ndo; o que excede disso
é o mal”), porém utilizado ndo em sentido apropriado no discurso do filisteu, visto que o texto
biblico ndo se refere ao falar pouco. Disso deve-se resultar o efeito cobmico do trecho. A outra
referéncia biblica encontra-se no final do texto: € dito que a musica teria sido uma invencao de
Tubalcaim, figura presente no Antigo Testamento, da descendéncia de Caim e filho de Lameque
e Zila, que teria sido o primeiro homem a utilizar cobre e ferro em construgdes. Com isso,
indica-se mais uma vez o discurso tipico do burgués em relacéo a necessidade de utilidade na
musica.

Outras pressuposicdes encontram-se na descricdo do ambiente doméstico, em que a
crianga toca para seu pai pegas que deviam ser de conhecimento do leitor: “Dassauer Marsch”,
uma melodia de cunho popular e patridtico, usada pela infantaria e cuja origem remonta a
batalha de Turin de 1706, em que a marcha foi tocada na entrada de Leopold I. von Anhalt-
Dessau; ¢ “Blihe, liebes Veilchen”, cangdo popular infantil com musica de Johann Abraham
Peter Schulz (1747-1800) e texto de Adolph Overbeck (1755-1821).

Além dessas referéncias, podemos encontrar no texto algumas outras expressdes

relacionadas a musica (“kontrapuktische Génge und Auflosungen”; “das Ganze im Ton und
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Takt halten”)®, porém ndo ha termos especificos de teoria musical. Um exemplo de vocabulo
desconhecido mesmo do leitor familiarizado ¢ a expressdo “Murki”. Trata-se de um tipo de
peca musical com um padréo de alternancia de oitavas no baixo® (Iéxico).

Assim como o texto n. 1, ndo ha divisdo em paragrafos, com excecdo de um paragrafo
introdutdrio. Novamente, os travessdes exercem a funcdo de organizar o discurso em partes

coerentes (estruturagao).

Texto n. 4: Beethovens Instrumentalmusik

O ponto central desse texto € a defesa da musica instrumental, ao lado da necessidade
de reflexdo na criacdo e recepcao de musica (cf. capitulo 1). Formado a partir de duas resenhas
de critica musical, podemos dividir o texto em introducdo, duas partes principais e conclusdo
(estruturacéo).

Na introducéo, pertencente a resenha sobre a Quinta Sinfonia, sdo apresentados 0S
principais argumentos na defesa da musica instrumental. Sem o auxilio das palavras e, portanto,
“incapaz” de se referir a objetos do mundo exterior, a musica € capaz de expressar o “infinito”,
indo além daquilo que as palavras expressam. O conhecimento da “esséncia da musica” €
necessario tanto ao compositor quanto ao intérprete. Em seguida, Haydn e Mozart séo
apresentados como os “criadores” da musica instrumental moderna, especialmente pelo
desenvolvimento da forma sonata. Essa ideia ja havia sido exposta em outras resenhas, como
as dedicadas as 5% e 62 sinfonias de Friedrich Witt. Beethoven estaria no auge de uma escala
progressiva de romantismo, sucedendo Haydn e Mozart no tratamento “romantico” dado a
musica instrumental. Sua 52 sinfonia é tida como exemplo maximo de compreensédo da esséncia
da musica e de reflexdo (conteudo).

Na segunda parte do texto, o foco passa as composicOes para piano e, mais
detalhadamente, aos Trios op. 70. Sdo abordadas questdes especificas sobre o piano: ele seria
um instrumento mais afeito a harmonia do que a melodia e por isso Hoffmann condena os
concertos para piano ou pelo menos aqueles que tém como foco explorar complexidade técnica
e expressividade melddica. Segundo Charlton (1989, p. 101), trata-se de um debate da época

acerca do instrumento (pressuposi¢cdes). Porém, isso tem um papel secundario no texto e

%9 Respectivamente, “resolucdes e estilos contrapontisticos” e “manter o todo no tom e compasso” (tradugdo
literal).

60 Cf. KOCH, H. C. “Murki”. In: “Musikalisches Lexikon “, 1802. Disponivel em:
http://www.koelnklavier.de/quellen/koch/murky.html. Ultimo acesso: 10 de maio de 2020.
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somente prepara a anélise dos trios: Beethoven mostra sua genialidade justamente no tratamento
dado ao tema central e sua relacdo com os outros temas. Novamente, defende-se a reflexdo e
lucidez na atividade de composicao, em oposicao a aplicagdo de regras. Na conclusao, retoma-
se a questdo da musica instrumental e a necessidade de enfoque na esséncia da mdsica, e ndo
na complexidade técnica da peca e na habilidade do intérprete.

PressupBe-se o0 conhecimento da discussdo acerca da masica instrumental e, mais ainda
do que os textos anteriores, o conhecimento de teoria musical, devido ao uso frequente de
vocabulario especifico na analise das composi¢des. Isso se deve ao fato de o texto ter sido
elaborado a partir das resenhas publicadas no AMZ e, consequentemente, de os leitores estarem
familiarizados com a terminologia e com as discussdes sobre musica (Iéxico e pressuposicoes).

Alem dos exemplos dados na andlise geral acima, outros termos musicais sao:

- “Nebenthema”: tema secundario;

- “Anspielungen auf das Hauptthema”: alusdes ao tema principal;

- “Die Schliisse in dem dominanten Akkorde Dur”: as resolu¢des no acorde maior da
dominante;

- “Tonika des folgenden Themas in Moll”: tbnica do tema seguinte em tonalidade menor;

- “Grundbass”: baixo ostinato;

- “Triolenfiguren”: tercinas.

Texto n. 5: HOochst zerstreute Gedanken

Em sua estrutura, esse texto pode ser considerado uma miniatura da Kreisleriana: é
constituido de quatorze fragmentos aparentemente desconexos, precedidos de uma breve
introducdo, em que € feita a contextualizacao dos textos (estruturacdo). Kreisler conta que desde
a juventude tinha o habito de anotar pensamentos sobre arte. Disso resultou um pequeno livro,
com o titulo “pensamentos dispersos” [zerstreute Gedanken], nomeado pelo primo de
“pensamentos extremamente dispersos” [hochst zerstreute Gedanken]. Mais tarde, Kreisler
percebe que continua com 0 mesmo habito de anotar pensamentos, agora ainda mais dispersos.
A introducdo termina com um pedido de que aquele que encontrar os fragmentos e quiser
publica-los mantenha o titulo dado pelo primo e se desfaca dos “pensamentos extremamente,
extremamente dispersos” (conteddo).

Assim como a introducéo se assemelha a da coletanea, também os fragmentos possuem

relacdo estreita com o0s outros textos. A seguir, analisamos cada um dos fragmentos
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separadamente, levando em conta o contetdo, as pressuposicdes e as especificidades do Iéxico,
bem como o didlogo estabelecido com os outros textos:

1. E feita uma comparacio da musica com a arquitetura, na tentativa de compreender as
diferencas entre as composic¢des de Sebastian Bach ¢ dos “antigos italianos”, ambos admirados
por Hoffmann, como vimos na analise da introducdo da coletdnea e do texto n. 1. Orazio
Benevoli (1605-1672) foi mestre de capela de vérias igrejas, entre elas a Santa Maria Maggiore
em Roma, e é considerado um dos principais nomes do barroco italiano, tendo composto
diversas missas e motetes. Giacomo Perti (1661-1756) foi mestre de capela na Basilica de Séo
Petronio, em Bolonha, e regente na Academia Filarmonica de Bolonha. Comp6s varios
oratdrios e Operas, além de missas e cantatas.

2. Trata-se novamente da relacdo entre a misica e elementos extramusicais: em sonho
ou antes do adormecer, seria possivel perceber uma unidade entre som, cor e cheiro, como se
todos tivessem sido criados a partir do mesmo feixe de luz. Assim, alude-se a questdo da
unidade na obra de arte, tratada no texto n. 4 e também em diversos outros textos de Hoffmann,
como o ensaio de 1813 Der Dichter und der Komponist, dedicada a discussao da unidade entre
palavra e musica na opera.

3. Na leitura das obras de J. S. Bach, as “proporgdes numéricas musicais” e as “regras
misticas do contraponto” despertam em Kreisler pavor e arrepio. E usado vocabulario similar
aquele empregado no texto n. 4 ao tratar da musica de Beethoven (mit geheimnisvollem
Schauer; ein inneres Grauen), como também no texto n. 3, no trecho em que € citada a fala do
artista que v€ a musica como “sanscrito na natureza pronunciado em sons” [in Tonen
ausgesprochene Sanskrita der Natur].

4. E contada uma anedota sobre a abertura da 6pera Don Giovanni, de Mozart, segundo
a qual ela teria sido composta um dia antes da primeira apresentacao. Sao criticadas as pessoas
gue, mesmo sendo mdasicos, acreditam na veracidade dessa historia, ja que uma abertura tao
complexa que alude aos principais temas da dpera ndo poderia ter sido composta em tdo pouco
tempo. Com isso, Hoffmann defende novamente a necessidade de reflexdo na atividade de
composicdo, assim como a unidade da obra musical, em particular da Opera, visto que a
antecipacdo dos temas na abertura era uma novidade na época que apenas ha pouco tempo havia
sido aceita (cf. CHARLTON, 1989, p. 171). Retomam-se, portanto, questdes discutidas no texto
n. 4.

5. S8o narradas as impressGes acerca de uma apresentacdo de uma trupe de atores
realizada em uma taverna no suburbio da cidade. A peca apresentada é escolhida pelo publico

e, portanto, ¢ basicamente improvisada. Na ocasido fora encenada “Johanna von Montfaucon”,
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uma peca popular de August von Kotzebue (1761-1819), encenada pela primeira vez em 1799
em Viena e cuja acdo se passa na ldade Média (informagdes que sdo pressupostas no texto).
Tendo sido produzido as pressas, tanto o cenario quanto o figurino falharam na criagdo da ilusdo
e do “efeito total”: o cenario se desmoronava, os figurinos eram modernos e nao se
assemelhavam as vestimentas usadas pelos cavalheiros na Idade Média. Porém, os comentarios
sobre a producdo séo feitos em tom irdnico: Kreisler elogia os atores por terem apreendido o
sentido do texto e passado ao publico o que o poeta intencionava. Assim, ndo somente sdo
criticadas as producfes ndo comprometidas na criacdo da ilusdo, como também a prépria peca
de Kotzebue é ridicularizada, como Hoffmann faria novamente com os libretos do mesmo autor
em uma resenha de 1815. Além do conhecimento acerca da peca, pressupde-se também que o
leitor saiba o papel de um souffleur no teatro. Ao invés de auxiliar os atores com suas falas,
como seria esperado, nessa ocasido ele controlava a saida e entrada dos atores por meio de
cordas amarradas aos seus pés. Este fragmento esta relacionado ao texto n. 6 (que trata da
questdo da ilus@o no teatro e na Opera), ndo somente em relacdo ao conteido, mas também ao
Iéxico, j& que encontramos diversos vocabulos relacionados ao teatro.

6. Comenta-se a relacdo entre o artista e a elevagdo espiritual: apesar de os artistas
poderem ser muito vaidosos e sensiveis a critica, o verdadeiro artista é capaz de escutar a voz
interior que o alerta de sua condic¢do ainda inferior e o impulsiona para se desvencilhar das
amarras do ego. Podemos comparar este fragmento ao texto n. 2, que tambem trata da relacéo
entre musica e condicao espiritual.

7. Faz-se uma critica aqueles que ndo reconhecem a grandiosidade de uma obra,
escrevendo absurdos que devem ser ignorados pelo artista ciente do valor de sua arte, porquanto
ela sobrevivera, enquanto as criticas ndo. O exemplo tomado aqui é uma critica a épera
Iphigenia in Aulis (1774), de Gluck, lida na Musikalisch-kritische Bibliothek de Forkel.
Provavelmente Hoffmann se refere a uma resenha, publicada no primeiro volume, sobre o livro
de Friedrich Riedel Ueber die Musik des Ritters Christoph von Gluck (1775), ja que ela contém
varias criticas a Gluck. Em agosto de 1810, Hoffmann ja havia escrito sua resenha sobre a
Iphigenia in Aulis e, mais tarde, voltaria a defender a qualidade das 6peras de Gluck no ensaio
Uber einen Ausspruch Sacchini’s, und iiber den sogenannten Effekt in der Musik (1814) e se
reportaria novamente a critica mencionada no texto Nachtragliche Bemerkungen
uber Spontinis Oper Olympia (1820).

8. Novamente, Hoffmann parte de uma anedota para expor suas ideias acerca da arte:
depois que a querela entre os “Gluckistas” e “Piccinistas” havia esfriado, Gluck e Piccinni

teriam certa vez se encontrado e o primeiro revelado ao segundo sua forma de composicéo, seu
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segredo de como agradar aos franceses, explicando que utilizava melodias em estilo francés
antigo, porém em elaboracdo alemd. Embora reconhecendo o valor de Piccinni, Hoffmann
conclui que o conhecimento de como compor nado torna alguém capaz de compor. S&o Varias as
pressuposicOes presentes nesse fragmento. Durante o século 18, houve em Paris uma série de
querelas acerca da Opera, o0 que explica a dificuldade mencionada no texto de agradar aos
franceses. No inicio do século, travou-se uma disputa entre a dpera francesa e a italiana quanto
a primazia dos estilos, devido ao sucesso de éperas italianas na Franca. Mais tarde, por volta de
1750, a disputa volta a aflorar na chamada “querela dos bouffons” e, vinte anos depois, da-se 0
conflito entre os defensores de Gluck e de Niccold Piccinni (1728-1800), conhecido como a
“querela dos gluckistas e piccinistas”. Gluck ¢é contratado pelo Opéra de Paris para compor seis
Operas e implementa sua reforma da opera seria, comecando em 1774 com a Gpera Iphigénie
en Aulide (ou, em alemado, Iphigenie in Aulis). Piccinni chega em Paris em 1776, atendendo a
demanda pelo estilo de Opera italiana, e é entdo que se reinicia a discussdo entre os apoiadores
da dpera francesa, com a figura de Gluck, e da Opera italiana, com Piccinni. Também é feita
uma referéncia ao pintor Rafael Sanzio

9. Como em uma pagina de diario, Kreisler comenta a dificuldade tida, certo dia, em
conversar sobre arte, visto que 0 assunto sempre acabava na politica. N&do ha pressuposicoes
relevantes nesse fragmento, apesar de Charlton (1989, p. 111) indicar uma possivel referéncia
ao ministro Karl August von Hardenberg (1850-1822), para o qual trabalhava Hippel, amigo de
Hoffmann.

10. Nesse curto fragmento é retomada a ideia, aludida no fragmento anterior, sobre a
relacdo do artista com a politica. O artista teria vivido outrora somente para sua arte, sem se
ocupar de assuntos politicos. Entretanto, agora ele ndo consegue deixar de sentir os efeitos dos
“tempos dificeis”. Questdo semelhante esta presente no ensaio Der Dichter und der Komponist,
em que o compositor parece viver alheio a guerra que chegara a sua cidade, porém sofre as suas
consequéncias.

11. Reflexdo sobre a influéncia do consumo de bebidas alcoblicas no processo criativo
dos artistas. E descrito o modo de preparo de uma bebida que muito se assemelha ao
Feuerzangenbowle, ainda hoje consumida na Alemanha e na Austria, especialmente em festas
de final de ano. Por fim, alguns géneros musicais (musica sacra, opera seria, opera cbmica e
canconeta), sdo comparados as diferentes bebidas, como acontece nos dois primeiros
fragmentos, em que também ha& a comparacdo da musica com elementos extramusicais.
Entretanto, diferentemente daqueles fragmentos, a comparacdo inusitada € responsavel pelo

efeito coOmico.
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12. Como nos fragmentos 4 e 8, é feito um comentério a uma anedota, desta vez sobre
Rameau (1683-1764), conhecido como um dos principais compositores franceses de dpera do
século XVIII. Segundo a anedota, em seu leito de morte Rameau teria se queixado da voz
desafinada do clérigo que tentava lhe doutrinar. A partir disso, Hoffmann comenta como o
compositor que havia se dedicado a vida inteira a musica sofria com as “dissonancias”, terrenas.
O tema da condicdo do artista na terra € bastante frequente nos outros textos da Kreisleriana,
em especial os textosn. 1 en. 2.

13. A musica € desta vez comparada a pintura. Toda teoria musical seria insuficiente na
composicdo, pois corresponderia apenas ao desenho alinhado as regras de proporcdo. Ja a
instrumentacdo ou orquestracdo corresponderia a coloracdo, para a qual ndo ha regras, visto
haver infinitas possibilidades. Essa ideia seria desenvolvida no ensaio Uber einen Ausspruch
Sacchini’s, und iiber den sogenannten Effekt in der Musik, de 1814. Segundo Charlton (1989,
p. 114), Hoffmann teria sido um dos primeiros a tratar da questdo da “cor musical” apos o
estabelecimento da orquestra moderna.

14. E sugerido que o Gltimo ato de uma peca e o finale de uma composi¢do musical
sejam feitos primeiro e que o prologo e a abertura sejam elaborados por ultimo. Percebe-se a
ligacdo desse fragmento com a anedota sobre o processo de composi¢do de Don Giovanni, no

fragmento 4.

Texto n. 6: Der vollkommene Maschinist

O ultimo texto da Kreisleriana trata de questdes relacionadas ao teatro, especificamente
a oOpera, e reflete as experiéncias de Hoffmann na regéncia e producdo de Operas.
Semelhantemente ao texto n. 3, 0 uso de ironia perpassa o0 texto inteiro, sendo necessario ao
leitor entender a critica a partir do oposto daquilo que € dito. O texto se inicia com uma
introducdo, em que ¢ feita a alusdo a figura autoral de Kreisler, seguida de uma espécie de carta
aos maquinistas do teatro (estruturacao), na qual Hoffmann defende a necessidade de se criar
a ilusdo na opera através do chamado “efeito total” [Totaleffekt], com o estabelecimento de
uma unidade de todos seus elementos (contetdo).

O titulo alude a obra Der vollkommene Capellmeister [0 mestre de capela perfeito],
tratado de composicdo musical escrito por Johann Mattheson e publicado em 1739
(pressuposicdes). Trata-se de um dos principais tratados musicais do século XVIII e um
documento importante para se compreender a estética musical da transi¢do do barroco para o

classicismo. Portanto, o titulo Der vollkommene Maschinist sugere que o texto também tratara
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de reflexbes estéticas e de prescricBes, desta vez ao maquinista do teatro, aquele que é
responsavel pelos efeitos especiais.

Na introdugéo ficamos sabendo que 0 motivo por detras do breve “tratado” seria o de
ajudar o maquinista a ir contra as intengdes estéticas do compositor e do poeta, ja que elas sdo
prejudiciais ao publico, que deve permanecer sempre ancorado na realidade e jamais adentrar
o0 “reino na fantasia”. S&o dados conselhos de como 0 maquinista ou o decorador (responsavel
pelo cenério e figurino) podem impedir que haja ilusdo na pe¢a ou 6pera, fazendo com que o
publico seja constantemente lembrado de que ele se encontra no teatro e de que tudo ndo passa
de uma representacdo. Tendo em vista que a funcdo do maquinista € justamente colaborar na
criagéo da ilusdo, deve ser esperado que o texto tenha efeito comico (efeito).

Outras pressuposic¢des contidas no texto dizem respeito ao funcionamento interno de um
teatro: elementos como as bambolinas [Soffitten], cortinas intermediarias [Mittelvorhang], o
proscénio [Proszenium], o soprador [souffleur] e o sino usado por ele [Souterrains-Glocke], o
trompete de latdo [Blechtrompete], etc. Assim, o léxico é marcado por varios vocabulos e
expressoes ligadas ao teatro como ambiente (l1éxico).

Além disso, é feita referéncia a opera Camilla ossia Il Sotteraneo: dramma serio-
giocoso (1799), do compositor Ferdinando Paer (1771-1839), na época bastante encenada na
Alemanha. No final do texto, ha também uma citacdo de uma fala do drama de Shakespeare
Piramo e Tisbe, presente no ato 3, cena 1, e uma referéncia aos personagens Snug e Bottom
(em aleméo, Schnock e Zettel). Logo, pressupbe-se o conhecimento do enredo e das

personagens da peca para que o efeito cobmico intencionado no trecho seja atingido.

**k%k

Por fim, feita a analise dos elementos extra e intratextuais, podemos passar a
consideracdo do efeito do texto. Considerando a intencdo do emissor e os diferentes aspectos
intratextuais, podemos concluir que o texto reflete os objetivos de critica musical e social que
0 autor presumidamente pretendeu realizar. Cada texto apresenta um enfoque diferente a
questdo do que é musica e de qual seria a postura ideal do ser humano frente a ela e,
particularmente, do artista na pratica musical. O emprego frequente de ironia € responsavel pelo
efeito cOmico que caracteriza o estilo do texto e que exerce papel fundamental em sua funcao
persuasiva.

Quanto a relacdo do receptor com a realidade do texto, as diversas pressuposicdes

apontam para um compartilhamento, entre emissor e publico, dos mesmos conhecimentos de
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mundo, em especial aqueles relacionados & musica e as artes. Portanto, ndo ha distancia cultural
entre o autor e os leitores, apesar de haver diferencas quanto aos conhecimentos pressupostos
nas duas situa¢fes comunicativas: enquanto a terminologia musical era conhecida dos leitores
do periddico musical, os leitores da Fantasiestlicke ndo necessariamente estavam familiarizados
com ela, o que pode ter causado certo estranhamento, visto ndo ser comum a presenca de
vocabulario especifico em textos literarios.

Hoffmann realiza sua critica por meio da literatura, valendo-se de personagens e
situacOes ficcionais para defender ideias que poderiam ter sido expostas de forma objetiva. A
escolha de uma forma estética revela a funcdo apelativa e emotiva que o autor pretendia
alcancar. Embora textos literarios que tratem de discussdes acerca da musica ndo tenham sido
incomuns no periédico AMZ, podemos aferir que o efeito dos textos da Kreisleriana é de
originalidade, especialmente se considerarmos o conjunto publicado na Fantasiestiicke,
porquanto o contraste entre o tom dos textos reflete os ideais estéticos do autor, expostos no
texto Jacques Callot, de um estilo marcado pela heterogeneidade das partes e, a0 mesmo tempo,
pela unidade do todo. Assim, ha um fio condutor que liga todas as partes entre si e,
concomitantemente, em cada texto ha um enfoque proprio a questdo, como mostrou a analise
dos fatores intratextuais.

Enquanto um determinado texto antecipa aspectos abordados em outros, ele se distancia
dos demais pelo tom empregado, que se alterna na obra em comico e serio. Por meio da figura
ficticia de Kreisler, Hoffmann expde suas opinides acerca da musica e do artista, porém sem
ser taxativo quanto a elas, ja que o tom irénico e a caricatura do artista romantico, muitas vezes
exagerada e cOmica, relativizam o proprio ponto de vista defendido, em uma postura de

distanciamento que é essencialmente romantica, como vimos no primeiro capitulo.

3.3. Problemas e estratégia de traducéo

O principal problema de ordem pragmatica (pragmatische Ubersetzungsprobleme) é a
compreensdo das pressuposicoes feitas nos textos e sua explicacdo para o leitor brasileiro. Por
se tratar de uma obra formada por textos com origens diversas, cada um deve ser tratado de
forma individualizada na traducdo. 1sso significa que os aspectos do contexto de sua producgéo
e recepcdo devem ser considerados, ja que temos por objetivo produzir uma traducdo
documental. Assim, com a adogao da estratégia documental, as informacdes especificas de cada
texto devem ser trazidas para o leitor, o que pode ser feito ndo somente por meio de notas

explicativas, mas também por meio de uma pequena introdugéo para cada um dos textos, a qual
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deve conter informagdes sobre a publicacdo original, a questéo de que trata o texto e a relagéo
dessa questdo com o contexto mais amplo da critica musical da época.

Outro problema de ordem pragmatica diz respeito a terminologia musical. Considerando
0 proposito da traducdo, de apresentar a critica musical de Hoffmann a um publico familiarizado
com as discussfes préprias da area da musica e, consequentemente, com seu vocabulario, é
necessario encontrar expressdes e termos usados no meio musical brasileiro ou solu¢bes que
soem adequadas aos receptores.

Em alguns casos, serdo necessarias notas explicativas, contendo, além da explicacdo do
termo, a expressao em alemédo. Uma fonte que podera ajudar na compreensdo dos termos usados
¢ na formulagdo de notas é o “Musikalisches Lexikon” de Koch, importante musicologo do
final do século XVIII e inicio do século XIX. Por se tratar de uma contribuicdo de um
contemporaneo de Hoffmann, a consulta a essa fonte possibilita a compreensao da forma como
a terminologia era empregada na época.

Portanto, apesar de ser comum a recomendacéo de se limitar a visibilidade do tradutor
na traducdo de textos literarios, serd necessaria a aplicacdo de estratégias que quebram com a
fluéncia do texto e muitas vezes interferem na expressividade. Por isso mesmo, um desafio esta
em saber aplicar essas estratégias nos casos realmente necessarios, caso contrario podemos
comprometer a expressividade ligada a dimenséo literéria.

Além disso, julgamos importante considerar o conhecimento prévio dos leitores, a fim
de ndo explicar conceitos e vocabulos cujo significado é 6bvio para o publico alvo, ou entdo
deixar de elucidar questdes relevantes segundo o escopo de traducdo. Como o publico
intencionado é constituido tanto daqueles que sdo especializados em mdsica e, portanto,
familiarizados com a terminologia e as questdes proprias da area, quanto daqueles que nédo
possuem tais conhecimentos, apesar de também buscarem com a leitura do texto conhecer
Hoffmann como critico musical, deve-se ter na elaboracéo das notas explicativas um cuidado
maior para atender aos dois grupos mencionados, sem subestimar ou superestimar 0s
conhecimentos prévios dos leitores.

Da mesma forma como no texto de partida, sera pressuposto que os leitores conhecam
a terminologia musical empregada. Logo, ndo é nosso intuito explicar questdes de teoria
musical ao publico leigo. Concentraremo-nos em explicar termos desconhecidos mesmo ao
leitor familiarizado e, principalmente, comentar as questGes de critica musical proprias da
época, das quais depende a compreensao do texto. Na explicacdo dessas questdes, buscaremos
ter a clareza e a profundidade necessaria para que mesmo o leitor leigo possa compreendé-las.

Imaginando que possa ser de interesse do leitor se aprofundar, posteriormente, na critica
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musical de Hoffmann ou buscar a leitura de outros textos literarios do autor, serdo indicados
nas notas explicativas os textos (ensaios, resenhas, contos etc.) que tratam de questdes
semelhantes aquelas presentes no trecho.

Entre os problemas de traducdo especificos do texto (Text(exemplar)spezifische
Ubersetzungsprobleme), esta a forma como Hoffmann caracteriza a misica. Como vimos, a
escolha lexical indica uma intertextualidade com textos do romantismo, como também um
didlogo entre os prdprios textos da Kreisleriana. Essa intertextualidade deve ser levada em
conta na traducdo, ja que as expressdes utilizadas desempenham um importante papel na defesa
do carater elevado da musica e no estabelecimento na ligagdo entre a mdsica e 0 romantismo.
Muitas expressdes se repetem ao longo da obra na caracterizacdo da musica, portanto sera
necessario manter uma coeréncia na traducao.

A diviséo dos paragrafos €, igualmente, um problema especifico do texto. No caso do
texto n. 1, por exemplo, onde ndo ha paragrafos, pretendemos manter essa caracteristica, pois
nos é explicado no texto que Kreisler escreveu tudo rapidamente no verso de folhas de partitura.
Em outros, como na introducdo, pretendemos considerar a necessidade de uma divisdo que
facilitara a leitura. J& os travessdes serdo mantidos nos casos em que ha uma funcédo de pausa,
mudanca de entonacdo, comentario e separacao entre falas ou vozes. Nos casos em que a funcao
do travessdo € de organizar o texto em partes coerentes, analisaremos se nao seria possivel
toméa-lo como uma divisdo em paragrafos.

Quanto aos problemas de traducdo de ordem linguistica (sprachenpaarbezogene
Ubersetzungsprobleme), uma dificuldade esta na sintaxe empregada: ha um grande niimero de
encadeamento de oracdes, 0 que faz com que a compreensdo do texto seja dificil. Na traducéo,
coloca-se por vezes a necessidade de separar algumas dessas ora¢des, tendo em vista a estrutura
particular da lingua portuguesa, como também o propdsito da traducédo de tornar a reflexdo do
texto acessivel ao publico brasileiro. Entretanto, consideramos a sintaxe um elemento
importante do estilo do autor e, portanto, procuremos evitar sua simplificacao.

Por fim, ha ainda a questdo da escolha do pronome pessoal de tratamento a ser adotado
na traduc&o, que diz respeito as convengdes (konventionsbezogene Ubersetzungsprobleme). No
texto sao usados os pronomes “du”, “ihr” e “Sie”. Adotaremos uma estratégia mais arcaizante,
evitando o pronome moderno “voc€”/ “vocés”, utilizando os pronomes “tu”, “vos”,

“senhor”/”’senhora” e suas variantes.
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Capitulo 4

Aplicacéo da estratégia de traducao

Como indicado nos capitulos anteriores, o processo de traducao foi iniciado com o
estabelecimento do escopo. Entretanto, sua primeira versdo deu-se antes do estudo tedrico
detalhado, apresentado no capitulo 2. Nessa primeira etapa, buscamos realizar uma traducéo
mais literal, voltada antes para a compreensao do texto de partida do que para a producédo de
uma traducdo funcionalmente adequada. No nivel do Iéxico, foram cogitadas varias op¢des de
traducdo, cuja escolha se deu nas versdes seguintes. J& no nivel da sintaxe, ndo foram realizadas
muitas adaptagdes, visto que ainda ndo havia sido determinada a conduta em relagéo a esse
aspecto do texto. As questbes de ordem pragmatica também ndo foram abordadas nessa
primeira versao da traducdo: houve primeiramente a localizacdo dessas questdes, resolvidas
apos a aplicacdo do modelo de andlise e do estabelecimento da estratégia de traducéo.

Ap0s o estudo das teorias funcionalistas e da analise detalhada do texto de partida, que
possibilitaram a definicdo da estratégia, foi realizada uma segunda versao da traducdo, em que
buscamos adotar uma postura mais prospectiva, voltada ao contexto de recepcdo. Assim, se na
primeira versdo o foco estava na compreensao do texto, prevalecendo uma postura retrospectiva
(embora a leitura e a traducdo ja tivessem sido condicionadas pelo escopo), é a partir da segunda
versdo da traducdo que o critério de funcionalidade de fato passou a ser considerado de forma
mais ostensiva. Houve a reelaboracdo da sintaxe, da ordem dos elementos na frase, tendo em
vista uma maior legibilidade do texto. A maioria das questdes relacionadas as escolhas lexicais
foi resolvida a partir da consideracdo do escopo, com o descarte das opc¢des elencadas na
primeira versao.

A terceira versdo foi realizada a partir das observacdes dos orientadores a versao
anterior. Foi nessa etapa que incluimos as notas de rodapé e as pequenas introducdes a cada um
dos textos, contextualizando-os e explicando suscintamente as questbes de critica musical
trabalhadas. Portanto, na terceira versdo da traducdo lidamos majoritariamente com as
pressuposi¢coes do texto e demos maior atencao aos conhecimentos prévios dos leitores do texto
de chegada. Também nessa versdo consultamos mais minuciosamente a traducdo inglesa
(CHALRTON, 1989), a fim de verificar possiveis erros de interpretacdo que pudessem interferir

na traducdo.
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Ate entdo os textos haviam sido traduzidos e revisados individualmente. Na quarta e na
quinta versdo, a revisdo foi feita de forma geral, a partir dos aspectos mais relevantes para a
traducdo, que foram definidos na analise textual: o registro, a sintaxe, a terminologia musical,
as pressuposicBes e o vocabulario romantico na caracterizagdo da masica. Novamente,
assinalamos a recursividade do processo tradutorio, visto que esses aspectos ja haviam sido
contemplados nas versdes anteriores, porém ndo de modo sisteméatico como nas etapas finais
da traducgéo. A seguir, demonstraremos como o escopo influenciou na tomada de deciséo ao
longo do processo de traducdo, apresentando amostras da aplicacdo da estratégia definida no

capitulo anterior.

4.1. Registro

Uma questdo central que permeou toda a traducdo foi a conduta em relagéo as diferencas
estruturais entre as linguas de partida e de chegada, ou seja, em relacdo aos problemas de
traducdo de ordem linguistica. Como mostramos no capitulo anterior, na lingua alema utilizam-
se frequentemente inversdes entre objeto e sujeito. As frases sdo longas, com sequéncias de
oracdes subordinadas em que o verbo se encontra afastado de seu complemento. Aliado a essa
questdo, esta ainda um problema de ordem histérico-cultural: a linguagem empregada no texto
é relativamente simples, considerando a norma linguistica da época, porém ao compararmos
com o alemdo moderno, nota-se a distancia temporal, ndo somente na sintaxe, mas também no
léxico empregado.

Partindo dessas consideracdes, cogitamos se haveria a necessidade de marcar essas
peculiaridades linguisticas na traducao, buscando o emprego de uma linguagem mais proxima
da lingua de partida e mais arcaizante, que definisse a distancia cultural e temporal do texto, ou
se seria mais adequado utilizar uma linguagem mais proxima do leitor, com estruturas da lingua
portuguesa moderna e vocabulos mais corriqueiros, a fim de tornar a leitura mais fluente.

Essa decisdo, como as demais que precisaram ser tomadas ao longo do processo de
traducdo, foi feita a partir da consideracdo do escopo. Determinamos que a Kreisleriana deve
ser recebida no contexto de chegada como uma obra que transita entre a literatura e a critica
musical, ou ainda, como um conjunto de textos que, embora literarios, apresentam reflex6es
relevantes no contexto da critica musical da época. A traducdo é voltada aqueles que se
interessam pela critica musical do inicio do século X1X e buscam compreender essas reflexdes.
Desse modo, 0s aspectos histdricos e culturais do texto de partida séo relevantes a essa traducéo,

0 que nos levou a definir a estratégia documental.



124

Entretanto, isso ndo significa que a adogdo de uma postura estrangeirizante seja
adequada ao nosso escopo. Se aquilo que deve ser enfatizado na traducéo é a reflexdo de
Hoffmann sobre mdsica e sua ligagdo com a critica musical da época, uma linguagem
excessivamente arcaizante e distante da norma padréo da lingua de chegada dificultaria a leitura
e, consequentemente, a compreensao das questdes de critica musical. O leitor teria que primeiro
“decodificar” a linguagem para entdo tentar compreender as reflexdes feitas no texto. Além
disso, em muitos trechos hd um efeito comico que pode ser perdido se a linguagem dificultar a
identificacdo do leitor com a situacdo narrada. A estratégia documental deve sim nortear a
traducdo, porém deve ser aplicada com vistas a compreensao dos aspectos de critica musical.

Assim, ndo sio todos os aspectos do texto de partida que sdo “documentados”. E o
escopo da traducdo que deve nos orientar na decisdo daquilo que é relevante na traducdo. A
busca por fluéncia, geralmente associada a traducao instrumental, na categorizacdo de Nord,
pode também se aplicar as traducdes documentais, j& que a aproximacgédo ao contexto de partida
pode se dar de outras formas, como, por exemplo, pelo uso de notas de rodapé que elucidem as
questdes de critica musical ou culturais da época. Tendo isso em vista, buscamos na traducgéo
encontrar um equilibrio entre fluéncia e aproximacdo a forma do texto de partida, sempre
priorizando a legibilidade. Apesar de as escolhas tradutdrias na busca por esse equilibrio terem
sido feitas em nivel individual, considerando cada caso em seu contexto, foi necessario
estabelecer diretrizes mais precisas para lidar com os problemas ligados aos pronomes de

tratamento e a sintaxe, indicadas suscintamente no capitulo anterior e exemplificadas a seguir.

4.1.1. Pronomes de tratamento

A distancia historica foi marcada principalmente nos pronomes de tratamento
empregados: na maior parte do texto optamos por utilizar os pronomes “tu” para o “du”
(segunda pessoa do singular) e “v6s” no lugar do “ihr” (segunda pessoa do plural). Quanto ao
pronome “Sie” (tratamento formal na segunda pessoa do singular ou plural), foram utilizados
0S pronomes “senhor” e “senhora” e suas variantes no plural. Diferentemente dos dois outros
pronomes (“tu” e “vos”), essa ultima escolha tradutoria foi feita ao longo do processo de
traducdo, ao verificarmos a necessidade de se utilizar pronomes menos arcaizantes nos
respectivos trechos, ja que neles ha, geralmente, um “tom” mais descontraido ao qual o
pronome “vos” ndo seria adequado. Ou seja, ndo se trata de uma decisdo tomada com base no
pronome alemao (“Sie”), mas sim com base na analise do contexto em que ele ¢ utilizado.

Vejamos alguns exemplos:
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a) Wie ist es aber, wenn nur eurem schwachen Blick der innere tiefe Zusammenhang
jeder Beethovenschen Komposition entgeht? Wenn es nur an euch liegt, daB ihr des
Meisters, dem Geweihten verstandliche, Sprache nicht versteht, wenn euch die
Pforte des innersten Heiligtums verschlossen blieb? (Texto 4, p. 237)

Mas, e se for apenas as vossas fracas visdes que escapa a intima estrutura profunda
de toda composicdo de Beethoven? Se for apenas por vossa culpa que néo
compreendeis a linguagem do Mestre, compreensivel ao devoto, e que a porta do
santuario mais intimo vos permaneceu fechada?

b) Trostet euch — ihr Unerkannten! ihr von dem Leichtsinn, von der Unbill des
Zeitgeistes Gebeugten: Euch ist gewisser Sieg verheil3en, und der ist ewig, da euer
ermidender Kampf nur voribergehend war! (Texto 5, p. 258)

Consolai-vos, 0s ndo reconhecidos, vOs que vos curvais a leviandade e a injustica
do espirito da época: a vos esta prometida a indubitavel vitdria e ela é eterna, ja que
a batalha exaustiva € apenas transitoria.

c) Da tritt der Baron, mein antiker Tenorist, auf mich zu und sagt: »O bester Herr
Kapellmeister, Sie sollen ganz himmlisch phantasieren; o phantasieren Sie uns doch
eins! nur ein wenig! ich bittel« (Texto 1, p. 209)

Entdo o bardo, meu antigo tenor, chega até mim ¢ diz: “Ah, meu excelentissimo
Mestre de Capela, dizem que o senhor improvisa fantasias magnificamente.
Improvise alguma para noés! S6 um pouco! Por favor!”.

d) Fréulein Nanette spricht: »Aber liebe Finanzrétin, nun mufit du uns auch deine
gottliche Stimme horen lassen.« (Texto 1, p. 207)

Senhorita Nanette diz: “Mas, querida Conselheira, agora a senhora também precisa
nos deixar ouvir sua divina voz”.

Nos exemplos (a) e (b), em que ha o tratamento no texto de partida pelo pronome “ihr”,
verificamos um carater mais solene e sério, ja que o narrador se dirige aos leitores numa
exaltacdo a musica de Beethoven (a) e do génio (b). Portanto, o uso na traducéo de um pronome
mais arcaizante (“vos”) se adequa ao contexto, ao realgar o “tom” de solenidade da situagao.
Além disso, ha no exemplo (b) a presenca de um vocativo (ihr Unerkannten!) que dificultaria
o emprego de “senhores”.

Ja no exemplo (c), temos uma situacdo inversa das anteriores: por se tratar de uma fala
mais descontraida, presente em um trecho de carater comico, o tratamento por “vos” destoaria.
O emprego de “senhor” ja remete a formalidade na interagdo entre as personagens indicada pelo

pronome “Sie”. Por fim, no exemplo (d) optamos por utilizar o tratamento por “senhora”, ao
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invés do “tu”, ndo pelo grau de formalidade na interagdo, mas sim com a intengdo de buscar
naturalidade do ponto de vista do leitor brasileiro (“a senhora também precisa” no lugar de “tu
também precisas”).

Algo semelhante ocorreu na tradugdo dos trechos a seguir, em que preferimos nao
utilizar o pronome reto “tu”, a fim de evitar um possivel estranhamento. J& os pronomes
possessivos e obliquos da segunda pessoa do singular (por exemplo, “teu” e “te”), sdo mais

naturais a maioria dos falantes brasileiros e foram, portanto, mais empregados na traduc&o.

e) »Du weildt, liebe Nanette, wie entsetzlich heiser ich bin.« — »Bin ich es denn
weniger, liebe Marie?« — »Ich singe so schlecht.« — »O Liebe, fange nur an etc.«
(Texto 1, p. 206)

“Querida Nanette, pois N&o estou terrivelmente rouca?” — “entdo eu estaria menos,
querida Marie?” — “canto tdo mal” — “Ah querida, vai primeiro” etc.

f) Ist dein Sinn aber ganz dieser hduslichen Idylle, dem Triumph der einfachen Natur,
verschlossen, so folge mir in jenes Haus mit hellerleuchteten Spiegelfenstern. Du
trittst in den Saal; die dampfende Teemaschine ist der Brennpunkt, um den sich die
eleganten Herren und Damen bewegen. (Texto 3, p. 225)

Mas se teus sentidos estiverem inteiramente obtusos a esse idilio doméstico, ao
triunfo da simples natureza, entdo me acompanhe aquela casa com janelas de vidro
iluminadas. Entramos no saldo; a chaleira fumegante esta no centro em cujo entorno
senhores e damas elegantes se movimentam.

No exemplo (e), a ideia de um conhecimento partilhado entre as duas personagens foi
dada por meio da expressao “pois nao”, ao invés do “tu sabes”, que seria a traducgao literal de
“du weilt”, evitando assim o uso do “tu”. No exemplo (f), apesar de 0 pronome possessivo
“teus” ter sido utilizado, optamos por nao traduzir “du trittst” por “tu entras”, mas sim por
“entramos”, incluindo o narrador na “cena” descrita. O mesmo ocorreu na tradugdo da
passagem a seguir (g), em que preferimos empregar a primeira pessoa do plural (“ougamos”) e
ndo a conjugacdo da segunda pessoa do plural (“oucais”), evitando a repeti¢do (ougais, sois)

que também poderia comprometer a naturalidade do estilo:

g) Hort die eignen Modulationen, die Schlisse in dem dominanten Akkorde Dur — den
der BaR als Tonika des folgenden Themas in Moll aufgreift — das immer sich um
einige Takte erweiternde Thema selbst! Ergreift euch nicht wieder jene unruhvolle,
unnennbare Sehnsucht, jene Ahnung des wunderbaren Geisterreichs, in welchem
der Meister herrscht? (Texto 4, p. 240)
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Ougamos as modulagdes peculiares, as resolugdes no acorde maior da dominante,
retomada pelo baixo como tonica do tema seguinte em tonalidade menor! Ougamos
0 préprio tema que sempre se alarga em alguns compassos! Néo sois outra vez
arrebatados por um anseio inefafel cheio de inquietude, aquele pressentimento do
maravilhoso Reino espiritual, onde o Mestre impera?

J& no exemplo (h), semelhantemente a decisdo tomada no trecho do exemplo (e), ndo
foi utilizado nenhum pronome de tratamento, mas sim a estrutura “entdo, Sera que... nao”, para
introduzir a opinido do narrador, o qual espera que seja também compartilhada pelos leitores.
Essa decisdo novamente foi tomada a partir da consideragdo do contexto: o pronome “vos”
evocaria uma solenidade que ndo parece condizente com o carater anedotico do fragmento. Ja
o pronome ‘“senhor” ndo poderia ser empregado sem excluir com isso as possiveis leitoras do

texto:

h) Glaubt ihr denn nicht, dal der Meister den »Don Juan, sein tiefstes Werk, das er
fir seine Freunde, d.h. fur solche, die ihn in seinem Innersten verstanden,
komponierte, l&ngst im Gemute trug, daR er im Geist das Ganze mit allen seinen
herrlichen charaktervollen Ziigen ordnete und riindete, so dal} es wie in einem
fehlerfreien Gusse dastand? — Glaubt ihr denn nicht, dal3 die Ouvertlre aller
Ouvertiren, in der alle Motive der Oper schon so herrlich und lebendig angedeutet
sind, nicht ebensogut fertig war als das ganze Werk, ehe der grol3e Meister die Feder
zum Aufschreiben ansetzte? (Texto 5, p. 252)

Entéo, serd que o Mestre ndo teria levado o Don Giovanni ha muito tempo em sua
alma — sua obra mais profunda, composta para seus amigos, ou seja, para aqueles
que o compreendiam em sua intimidade? E sera que em seu espirito ele ndo teria
organizado e aprimorado o Todo, com todas as suas expressfes majestosas cheias
de personalidade, fazendo com que ele ja estivesse ali como em uma fundicdo sem
defeitos? Entéo, serd que a abertura de todas as aberturas, na qual todos os motivos
da Opera ja estdo indicados tdo majestosa e vivamente, ja ndo estaria tdo pronta
quanto o resto da obra no momento em que Mozart apanhou a pena para escrever?

4.1.2. Léxico

Nas primeiras versdes da traducdo, foram cogitadas diversas op¢des de traducao no nivel
lexical, elencando tanto op¢6es de traducdo mais literal e, portanto, mais préximas do texto de
partida, quanto vocabulos mais naturais para o leitor. Ja nas ultimas etapas do processo de
traducdo, houve a busca por fluéncia na leitura, a partir de escolhas lexicais que priorizem a

compreensdo do texto, sem que essas escolhas acarretem na sua simplificagcdo. Os trechos
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apresentados a seguir exemplificam as mudangas no nivel lexical, feitas de uma versao

intermediaria para a versdo final, que decorreram da inten¢do de alcancar naturalidade no estilo:

a) (...) so das Gleichgewicht zerstért worden, das dem Kunstler durchaus nétig sei,
um mit der Welt zu leben (...). (Introdugéo, p. 201)

Versdo intermediaria: (...) de modo a destruir o equilibrio absolutamente
necessario ao artista para conviver com o mundo (...).

Versdo final: (...) arruinando o equilibrio imprescindivel ao artista para conviver
com o mundo (...).

b) (...) daB der Geist, der, von Licht und unterirdischem Feuer geboren, so keck den
Menschen beherrscht, gar geféhrlich ist (...). (Texto 5, p. 263)

Versdo intermediaria: (...) 0 espirito, nascido da luz e do fogo subterraneo, domina
0 ser humano téo atrevidamente que chega a ser mesmo perigoso (...).

Verséo final: (...) o espirito, nascido da luz e do fogo subterraneo, domina o ser
humano com tamanho atrevimento que chega a ser até mesmo perigoso (...).

No exemplo (a), na tradugdo de “durchaus nétig” [completamente/absolutamente
necessario] optamos por escolher um adjetivo (“imprescindivel”’) que contenha em si o sentido
que apresenta a unido do advérbio (“durchaus”) ao adjetivo (“ndtig”). No exemplo (b), na
tradu¢ao de “so keck” [tdo atrevido/atrevidamente] houve a alteracdo para o substantivo
(“atrevimento’) também com o intuito de utilizar uma expressao que seja mais natural em
portugués brasileiro (“com tamanho atrevimento”).

Decisdes semelhantes foram tomadas na traducéo dos trechos apresentados a seguir, em
que houve a alteragao de substantivos para adjetivos (no exemplo [c], de “por ter inteligéncia e
formacao” para “por ser inteligente e instruido”) e de um substantivo para um verbo andlogo
(no exemplo d, de “funcionamento” para “funciona”). Ainda no exemplo (c), alteramos “pode-
se” (na traducdo de “kann man”) para “¢ (até€) possivel”, também visando um estilo que seja

mais organico.

c) Eines guten Meisters, denn er spielt vortrefflich, und da er Verstand und Bildung
hat, kann man ihn wohl dulden, ja ihm sogar den Unterricht in der Musik verstatten
(Introducéo, p. 200).

Versao intermediaria: De um grande mestre, pois toca de forma excelente e, por ter
inteligéncia e formacao, pode-se certamente suporta-lo e até mesmo lhe confiar as
aulas de mdasica.
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Verséo final: De um bom mestre, pois toca de forma excelente e, por ser inteligente
e instruido, e até possivel suporta-lo e mesmo lhe confiar as aulas de musica.

d) Die Einrichtungistso (...) (Texto 1, p. 205)
Versdo intermediaria: O funcionamento € assim (...)

Verséo final: Funciona assim (...)

Em outros trechos, foi necessario optar por vocabulos préprios de um registro mais
“elevado”, principalmente naqueles em que a musica ¢ exaltada e nos quais podemos verificar
a utilizacdo de um estilo mais solene. No exemplo (e), o verbo “6ffnen”, por estar se referindo
ao “reino da imensiddo e do incomensuravel” (“Reich des Ungeheuern und UnermeRlichen”)
pode ser mais bem traduzido por “descortinar” do que por “abrir”, op¢ao cogitada inicialmente.
Ja no exemplo (f), a traducédo de “gar sehr” por “deveras” foi feita com o proposito de reforgar
a comicidade do trecho, ja que dessa forma a seriedade no nivel da linguagem contrasta com o

absurdo da argumentacéo.

e) So offnet uns auch Beethovens Instrumentalmusik das Reich des Ungeheuern und
UnermeRBlichen. (Texto 4, p. 235)

Versao intermediaria: Também a musica instrumental de Beethoven nos abre o
reino da imensidao e do incomensuravel

Versao final: Também a Musica instrumental de Beethoven nos descortina o Reino
da Imensiddo e do Incomensuravel.

f) Im Gegenteil ist dies gar sehr anzuraten, da die Musik, wie man in allen Konzerten
und musikalischen Zirkeln zu bemerken Gelegenheit haben wird, das Sprechen
ungemein erleichtert. (Texto 3, p. 227)

Pelo contrario, isso é deveras aconselhavel, visto que a musica facilita muitissimo
a fala, como se tem a oportunidade de observar em todos 0s concertos e circulos
musicais.

Algumas palavras no texto de partida contém nuances na sua utilizacdo que caracterizam
0 tom irbnico do texto. Nos exemplos a seguir buscamos encontrar solucBes que também
possam conferir a traducdo a ironia e o humor préprios da linguagem empregada por Hoffmann.
Na tradug@o de “losspielen” (exemplo g) deve-se considerar 0 desleixe ou mesmo descaso que
o prefixo “los” agrega ao verbo “spielen” [tocar], neste contexto. No exemplo (h) ¢ empregado
um vocabulo pejorativo (‘“Phantasterei’”) para se referir as fantasias dos artistas. Ela deriva da
palavra “Phantast(er)” com acréscimo do sufixo “ei”, responsavel pelo tom pejorativo. Optamos

por criar uma palavra em portugués que também indique menosprezo ou desdém. Foi escolhido
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o sufixo “ice”, agregado ao substantivo “fantasia”, tendo como fundamento outras palavras

29 ¢ 2 G

como “invencionice”, “maluquice”, “criancice” etc.

g) der denkt, es sind so Variationchen: »Nel cor mi non piu sento« — »Ah vous dirai-
je, maman etc.«, und will haben, ich soll darauf losspielen. (Texto 1, p. 210)

Pensou tratar-se de pequenas variagoes (...) e pediu para que eu as tocasse logo.

h) Aber ich weil} es, Sie sind in Ihre Phantastereien so hineingeraten (...) (Texto 6, p.
270)

Mas sei que os senhores estdo tdo presos as suas fantasinhices (...)

4.1.3. Sintaxe e estruturagédo

Tambem na reelaboracdo da sintaxe nas versdes finais da traducdo buscamos tornar o
texto mais legivel, ja que, quando muito “proximo” da sintaxe da lingua de partida, a tradugao
pode apresentar um “truncamento” na leitura. Entretanto, entendemos que as frases longas,
muitas vezes prolixas sdo uma das caracteristicas principais do estilo empregado no texto, tendo
em vista a personalidade intempestiva do personagem Kreisler. Por isso, houve sempre a
tentativa de respeitar esse aspecto, a partir de uma reorganizacdo dos elementos na frase que
facilite a compreensédo, porém sem excessivas simplificacdes. O exemplo a seguir mostra como
foi realizada a nova disposi¢do dos elementos no processo de traducdo. Tendo em vista uma

maior clareza na exposicao selecionamos uma frase de tamanho mediano:

a) sollten denn arme, bedrangte Komponisten, die noch dazu aus ihrer Begeisterung Gold
minzen mussen, um ihren Lebensfaden weiterzuspinnen, nicht jenes Gesetz auf sich
anwenden und die Schreihdlse und Dudler aus ihrer Néhe verbannen kénnen? (Texto 1,
p. 212)

N&o deveria tal lei também contemplar os pobres compositores atormentados — que
precisam ainda fazer da inspiracdo seu ganha-pao para continuarem fiando a trama da
vida — para que assim possam banir das redondezas as gargantas berrantes e 0s que
suportam tudo isso?

Na analise do trecho acima, identificamos primeiramente sua estrutura geral. Verifica-
se que o verbo “deveriam” (sollten) encontra-se separado de “poder” (kdnnen), estrutura tipica

da lingua alema em que hd um verbo modal, o que ndo ocorre em portugués. O sujeito (arme,
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bedrangte Komponisten) esta também separado do objeto (jenes Gesetz) pelo aposto, indicado

pelas reticéncias:

sollten denn arme, bedrangte Komponisten (...) nicht jenes Gesetz auf sich anwenden
und die Schreihélse und Dudler aus ihrer Nahe verbannen kdnnen?

[N&o deveriam, pois, 0s pobres compositores atormentados poder (...) aplicar tal lei
e banir das redondezas as gargantas berrantes e 0s que suportam?]

Como mencionado acima, acrescida a essa estrutura, hd ainda um aposto ligado a

palavra “Komponisten” [compositores]:

Komponisten, die noch dazu aus ihrer Begeisterung Gold minzen missen, um ihren
Lebensfaden weiterzuspinnen,

[compositores, que precisam ainda amoedar sua inspiragdo para continuarem a fiar a
trama da vida,]

Na reformulacéo da traducdo, optamos por separar 0 aposto por travessoes, visto que
sdo elementos bastante usados pelo autor e que podem ser empregados para facilitar a distingdo
do aposto da oracgdo principal. Além disso, houve a inversdo dos papeis do sujeito (os pobres
compositores atormentados) e do objeto (tal lei), de modo que ambos possam estar localizados
antes do aposto e, portanto, préximos um do outro. Com isso, foi necessario fazer pequenas

adaptagdes, como, por exemplo, utilizar o verbo “contemplar” ao invés de “aplicar’:

N&o deveriam, pois, 0s pobres compositores atormentados poder (...) aplicar tal lei e
banir das redondezas as gargantas berrantes e 0s que suportam?

N&o deveria tal lei também contemplar os pobres compositores atormentados — (...)
— para que assim possam banir das redondezas as gargantas berrantes e 0s que suportam
tudo isso?

Ja no proximo exemplo (b), julgamos necessario separar a frase onde a oracao relativa
se inicia, em funcdo do carater interjectivo do trecho (Wie war ich so gebeugt.../ Como estava
abatido...!). Foi utilizado, assim, o ponto de exclamac&o nessa cisao e, na frase seguinte, foram
feitas algumas adaptacdes, como o uso do pronome “elas”, que se remete as “indignas misérias”
da frase anterior. Também o posicionamento dos adjetivos precisou ser analisado no processo

de traducdo: neste caso, como em outros semelhantes em que o artista ou a musica Sao
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enaltecidos, optamos por posicioné-lo antes do substantivo “misérias”, considerando o carater

mais “elevado” do trecho.

b)

Wie war ich so gebeugt von dem Drucke aller der nichtswirdigen Erbarmlichkeiten,
die wie giftiges, stechendes Ungeziefer den Menschen und wohl vorzuglich den
Kinstler in diesem armseligen Leben verfolgen und peinigen, daf3 er oft dieser ewig
prickelnden Qual den gewaltsamen StoR vorziehen wiirde, der ihn diesem und jedem
andern irdischen Schmerze auf immer entzieht. (Texto 2, p. 216)

Eu estava abatido pela opressdo de todas as indignas misérias! Semelhante a um bicho
venenoso que aferroa, elas perseguem e mortificam o ser humano nesta vida miseravel,
principalmente o artista. Assim, no lugar dessa tortura de ardéncia eterna, ele preferiria
muitas vezes o ferrdo violento que o retiraria para sempre deste e de todos 0s outros
sofrimentos terrenos.

Algumas alteracOes entre as versdes intermedirias e a versdo final foram feitas visando

uma maior concisao da linguagem em trechos nos quais 0 uso de estruturas mais proximas da

lingua de partida compromete a naturalidade intencionada, como mostram os exemplos (c) e

(d):

c)

d)

In den Pausen ist alles still, aber mit der Musik fangt der Strom der Rede an zu brausen
und schwillt mit den Tonen, die hineinfallen, immer mehr und mehr an. (Texto 3, p.
224)

Versdo intermediaria: Nas pausas, tudo esta quieto, mas com a mdsica uma corrente de
conversa comeca a correr e avoluma-se cada vez mais com as notas que caem.

Versao final: Na pausa, tudo esta quieto, mas com a masica uma corrente de conversa
comeca a fluir e avoluma-se cada vez mais com o cair das notas.

Was wirde der Maler sagen, dem man, indem er ein Ideal malte, lauter heterogene
Fratzengesichter vorhalten wollte! (Texto 1, p. 212)

Versao intermediaria: O que diria o pintor que, enquanto pinta um ldeal, é colocado a
frente de caretas disformes?

Versao final: O que diria o pintor que, ao pintar um Ideal, é colocado a frente de caretas
disformes?

Por fim, como vimos no capitulo anterior, em alguns dos textos da Kreisleriana ndo ha

separacao em paragrafos ou ha paragrafos muito longos, com poucas divisfes ao longo do texto,

Vvisto que o travessdo muitas vezes indica as diversas se¢des do discurso. Podemos analisar esse

aspecto da obra como uma caracteristica da escrita do narrador Kreisler, que anota seus
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pensamentos rapidamente atras de folhas de partitura. Portanto, mantivemos a auséncia de
divisdo em paragrafos (ou a divisdo presente no texto de partida) na traducdo dos textos em que
isso de fato se revela como um aspecto relevante: os textos n. 1, n. 2 e n. 5, colocam Kreisler
em uma situacdo definida de escrita apressada e com pouca ou quase nenhuma reelaboragéo,
ou seja, foram escritos quase que seguindo seus pensamentos nao raras vezes prolixos.

Jé& a introducdo teria sido escrita por um suposto editor, responsavel pela publicacdo dos
ensaios e, assim, pode apresentar uma divisdo em paragrafos que organize melhor o discurso e
facilite sua compreensdo. Na traducdo do texto n. 4, por estar muito proximo do formato de
resenha de critica musical e, portanto, de um discurso mais l6gico e organizado, também
fizemos algumas divis@es, principalmente nos trechos de analise musical: o inicio de um novo
paréagrafo coincide com o inicio da analise dos quatro movimentos da sinfonia. Além disso, €
importante notar que a introducdo de novas divisdes em paragrafos ndo altera a estruturacao
geral do texto, ja que ele apresenta paragrafos concisos, as vezes com uma unica frase.

Os textos n. 3 e n. 6, apesar de apresentados como escritos de Kreisler, desenvolvem
uma argumentacao oposta daquilo que se quer de fato defender, por meio de um discurso logico:
0 primeiro é uma espécie de texto argumentativo em que € assumida a visao tipica da burguesia
da época, marcada pelo pensamento iluminista, e o Gltimo é apresentado como um tratado em
formato de carta, dirigida aos maquinistas do teatro. Portanto, optamos por dividir os textos em
paragrafos nos pontos que ha o uso do travessdao ou em que é possivel notar uma quebra natural
do discurso. Com isso, esperamos tornar mais visivel o contraste entre 0s textos mais prolixos
e espontaneos versus 0s textos que apresentam rigidez e previsibilidade, em varios niveis da
linguagem. Consequentemente, torna-se mais visivel também a oposicdo de opinibes acerca do

artista e da arte, tdo caracteristica do estilo irbnico do autor.

4.2.  Pressuposicdes e elementos culturalmente marcados

Entre os problemas de ordem pragmatica, ligados as diferencas entre os receptores de
partida e de chegada, estdo as pressuposicdes e outros elementos que remetem a cultura de
partida. Por termos adotado a estratégia documental, foi necessario, apds a localizacéo e analise
desses elementos, tomar decisdes que explicitassem as diferencas e as explicassem, no caso de
serem relevantes para a tradugdo segundo o escopo estabelecido.

A fim de orientar a leitura da traducdo, foi acrescida no inicio de cada um dos textos
uma pequena introdugdo com informagdes sobre o contexto de producdo do texto de partida:

titulo original, data e local de publicagdo e um breve comentario sobre os principais pontos
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desenvolvidos, em especial aqueles ligados ao contexto de critica musical da época. A
elaboragdo das introducdes teve como base os resultados da analise exposta no capitulo 3. A
partir deles, foi possivel definir as questdes centrais de cada texto e, em seguida, selecionar
aquelas de maior relevancia para os leitores da tradugéo.

Na introducdo ao texto n. 1 (“Sofrimentos musicais do mestre de capela Johannes
Kreisler””) apontamos para a critica de Hoffmann a banalizacdo da musica e ao contraste de
visOes sobre a arte e o artista que sdo apresentadas a partir da oposicdo estabelecida entre
Kreisler e a “sociedade elegante”. No texto n. 2 (“Ombra adorata”) enfatizou-se a defesa da
simplicidade da melodia (e seu papel no processo de transcendéncia espiritual por meio da
musica), em oposi¢ao a crescente énfase ao virtuosismo do intérprete. No texto n. 3 (“Reflexdes
sobre o elevado valor da musica”) explicamos suscintamente sua ligagdo com as reflexdes
filosoficas acerca da autonomia da arte, bem como a critica de Hoffmann a vis&o estreita da
sociedade sobre a arte e o artista. No texto n. 4 (“A musica instrumental de Beethoven”), além
de informacdes sobre sua elaboracdo, foram dadas breves explicagbes acerca do
desenvolvimento do pensamento filosofico que possibilitou a defesa da musica instrumental.
No texto n. 5 (“Reflexdes extremamente dispersas”) apontamos para o dialogo com outros
textos da coletanea e sua relagdo com o programa estético do autor. Por fim, no texto n. 6, foi
indicada a alusdo presente no titulo ao tratado de composi¢do musical de Johann Mattheson,
bem como os ideais estéticos de Hoffmann acerca da “6pera romantica”.

Assim, as pequenas introducdes a cada texto tém como objetivo contribuir na
“documentagdo” da obra, oferecendo aos leitores informacdes sobre seu contexto de producgéo
e sobre as pressuposicdes gerais ligadas a situacdo da mdsica e da arte no inicio do século XIX.
Com as introducdes pdde-se reduzir o uso das notas de rodapé: no texto n. 3, por exemplo,
alude-se logo no inicio a reflexdo filosofica sobre a finalidade e autonomia da arte, que, por
tratar-se de uma questdo central do texto, pode ser explicada suscintamente na introdugédo, sem
0 acréscimo de um comentario que interromperia a leitura. J& as pressuposicdes especificas,
cujo entendimento é relevante na compreensdo de trechos isolados e que, portanto, ndo
poderiam ser abordadas nas introducdes, foram esclarecidas nas notas de rodapé. A tabela a

seguir apresenta a relacdo entre os tipos de pressuposicoes e as caracteristicas de uso das notas.
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Tabela 5: Pressuposi¢des e 0 uso de notas de rodapé

Tipo de Exemplos Caracteristicas da nota de
pressuposicao rodapé
Palavras ou Primo Huomo e Prima Donna Termo colocado em italico no
expressoes (introducdo); texto; explicacdo  e/ou
estrangeiras Miscere utile dulci (texto 3); traducdo em  portugués.

captatio benevolentiae (texto 5)

Eventualmente explicacdo de
sua aplicag@o no contexto.

Personalidades

Metastasio (introducéo), Pierre
Rode; Arcangelo Corelli (texto 1)
Girolamo Crescentini (texto 2)
Orazio Benevoli (texto 5)

Nome, data de nascimento e
morte, atividade realizada,
com foco nos aspectos que
podem ter levado a mencéo
no texto.

Objetos ou outros
elementos
culturalmente
marcados

Rastral (introdugéo) “cabega de tito”
(texto 1)

bassethorn (texto 5)

“bambolina” (texto 6)

Explicagdo do termo e
também de seu uso, caso seja
um objeto. Se mantido como
no texto de partida, €
apresentada uma possivel

traducao.
Textos ou obras de | “Dolce dell’anima”, “Der Holle Titulo da obra citada; Autor/
arte citados direta Rache kocht in meinem Herzen”, compositor; data de

ou indiretamente

VariagcOes Goldberg (texto 1)
“Sinfonia em d6 menor” (texto 2);
“Sobrinho de Rameau” (texto 1);
“Sim, sim e ndo, nao” (texto 3);
Tubalcaim (texto 3)

Piramo e Tisbe (texto 6)

elaboracdo ou publicacéo;
Eventualmente sdo datas
mais informacfes sobre a
obra (que sdo pressupostos no
texto) que possibilitem a
compreensdo do texto.

Questdes
especificas de
critica musical ou
do romantismo
aleméo

“a verdadeira musica italiana”
(introducéo)

“anseio” [Sehnsucht] (texto 2)
“moralidade” da musica (texto n. 3);
termo “romantico” (texto 4)
“querela entre gluckistas e
piccinistas”/ “franceses mimados”
(texto 5)

Breve explicacdo da questdo
e eventual indicacdo de
leitura complementar.

Termos musicais

“estilo melodramatico; “pequenas
variagdes” (texto n. 1); murki (texto
3); frases [Satze] (texto 4)

Termo do texto de partida
entre parénteses.

Explicacdo de acordo com a
necessidade apresentada pelo
contexto em que o termo €
empregado.

As notas de rodapé foram ainda utilizadas para indicar outras obras ou textos de
Hoffmann (quando ndo mencionadas na introducdo ao texto) que tratam de questbes
semelhantes aquelas expostas no trecho e que, portanto, complementam a leitura da

Kreisleriana na compreensdo das reflexdes estéticas do autor. Além disso, utilizamos as notas
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de rodapé também para trazer informacGes acerca do contexto de publicacdo dos textos da
Kreisleriana. Por exemplo, no texto n. 4, comentamos trechos presentes nas resenhas que foram
cortados na elaboracdo do texto. J& no texto n. 1, ao Kreisler mencionar o tema das Variagdes
Goldberg de Bach, apresentamos em nota de rodapé a citacdo desse tema, contida na versao do
texto publicada na Allgemeine musikalische Zeitung.

Algumas expressoes estrangeiras e obras mencionadas ndo foram explicadas em notas
de rodapé, ja que sua compreensdo pode ser feita a partir do proprio contexto: no texto n. 1, por
exemplo, a palavra latina verte e a francesa dinés podem ser facilmente compreendidas sem
traducGes em portugués. No mesmo texto, sdo citadas as obras Don Giovanni de Mozart e
Armida de Gluck, que ndo receberam uma nota, visto estar claro, no contexto, que se tratam de
Operas consagradas pelo autor, além do fato de serem comentadas com mais profundidade em
outros textos da coletanea.

Em alguns casos, foram necessarias, além da nota de rodape, altera¢cdes ou mesmo uma
espécie de explicacdo no proprio texto, para tornar compreensivel a pressuposi¢do, como no
caso da mencéo a aria de Constanze, da 6pera de Mozart Entfihrung aus dem Serail. A aria €
citada primeiramente a partir de seu primeiro verso, ao qual foi acrescida uma nota: “Ach ich
liebte, war so gliicklich”: aria de Constanze da 6pera Entfuhrung aus dem Serail (“O rapto do
serralho”, 1782), de Mozart. Em seguida, ela € novamente mencionada, porém de forma
indireta, apenas com a mencao a personagem a quem € atribuida. Nesse caso, preferimos deixar

claro na traducdo que se trata da aria ja mencionada:

Aber sie ist fiirs groRe Genre, sie will sich zeigen, es bleibt bei der Konstanze. (Texto
1, p. 207)

Mas ela gosta do género elevado, quer se mostrar e escolhe a aria da Constanze.

Outras palavras mais ou menos relacionadas a cultura de partida (e cujo significado
talvez ndo seja claro para o leitor brasileiro) puderam ser explicadas no proprio texto. Um
exemplo disso € a “garrafa de vinho borgonhés”, que no texto de partida esta apenas como “eine
Flasche Burgunder” [uma garrafa de borgonhés]. Na tradugdo, deixamos claro que se trata de

um vinho.
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4.3.  Terminologia musical

Tendo em vista que os textos da Kreisleriana so, sobretudo, reflexdes de um masico
sobre mdusica, é evidente que encontraremos neles muitos termos ligados a essa area, como
vimos na andlise apresentada no capitulo anterior. Ao definirmos o escopo e,
concomitantemente, o publico-alvo da traducdo, localizamos a importancia de uma tradugéo
precisa da terminologia musical empregada no texto de partida, bem como de outras expressoes
préprias do universo da musica, j& que é esperado que boa parte dos leitores tenha algum
conhecimento dessa area, mesmo que incipiente.

Entre os termos presentes, muitos sao mais faceis de serem traduzidos, por serem mais
técnicos e também utilizados atualmente: “Sinfonie in c-moll” (Sinfonia em D6 menor),
“Hauptthema” (tema principal), “Tonart” (tonalidade), “Melismen” (melismas),
“Verzierungen” (ornamentos), “System” (pauta), “Takt” (compasso), “Tonika” (tonica),
“Dominante” (dominante) etc. Outros termos dependem de uma analise mais atenta do contexto

e, em alguns casos, exigem a elaboracdo de notas de rodapé que expliqguem seu emprego. A

seguir, comentamos a traducgéo de alguns termos e expressoes:

Tabela 6: Traducédo de temos ligados a musica

Termo ou expressao

Traducao

Comentario

a. | Hab ich doch gar wahrend
des  Spielens meinen
Bleistift  hervorgezogen
und Seite 63 unter dem
letzten System ein paar
gute Ausweichungen in
Ziffern notiert mit der
rechten Hand (...).

(texto 1, p. 204)

Até mesmo enquanto to-
cava, apanhei meu lapis e

anotei embaixo da Gltima
pauta na péagina 63
algumas boas

modulacBes em cifras
com a mao direita (...).

b. | Eben jetzt habe ich
auswendig einige
frappante
Ausweichungen der

beiden Trios auf dem
Flugel wiederholt.
(texto 4, p. 242)

Agora ha pouco repeti de
cor no piano algumas
impressionantes
modulacBes dos dois
Trios.

“Ausweichung”, palavra nao
muito usada atualmente, pode
significar tanto  modulacéo
(“Modulation”, termo mais
usado) quanto acidente (“Ver-
setzungszeichen),  conceitos
diferentes em teoria musical.
Em todas as vezes em que é
utilizado (trés ocorréncias, nos
textos n. 1, n. 2 e n. 4), é no
sentido de “modulacao”.
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Termo ou expressao

Traducao

Comentario

nur in der Tonika und in
der Dominante bewegen
sich die Satze (...).

(texto 2, p. 219)

As frases se
movimentam apenas na
tbnica e na dominante

(.).

Aber wie blendendes Son-
nenlicht strahlt das
prachtige Thema des
Schluf3satzes in dem
jauchzenden Jubel des
ganzen Orchesters.

(texto 4, p. 240)

Mas o magnifico tema
do movimento final
brilha como uma
ofuscante luz solar no
alegre jubilo de toda a
orquestra.

Oft wird diese Verwandt-
schaft dem Zuhorer Klar,
wenn er sie aus der
Verbindung zweier Satze

heraushort oder in den
Zwei verschiedenen
Satzen gemeinen

Grundbal} entdeckt (...).
(texto 4, p. 241)

Frequentemente,  essa
relacdo fica clara para o
ouvinte quando ele a
escuta a partir da ligacéao
entre dois trechos ou
descobre um baixo em
comum nos dois
diferentes trechos.

1. O termo “Satz” pode
significar tanto frase musical
guanto movimento de uma
sinfonia ou sonata. No exemplo
(c), por se tratar de um
comentéario sobre a estrutura
harménica de uma éaria, ele se
refere a frase musical.

Ja no exemplo (e) isso ndo esta
claro, visto que, nesse contexto
de andlise, ele pode estar se
referindo tanto as frases quanto
aos movimentos da sinfonia.
Nesse caso, utilizamos um
termo mais amplo (“trechos”) e
colocamos uma nota que
explica essa questao.

2. “Grundbass” pode ser tra-
duzido por “baixo ostinato”,
que € a repeticdo de um tema no
baixo. No 4° mov. da 5*sinfonia
de Beethoven, trata-se antes de
uma citacdo de um tema de
outro movimento, do que de
uma repeticdo constante. Por
1sso, traduzimos por “baixo”.

Wenn von bloRer
Fingerfertigkeit die Rede
ist, haben die

Flugelkompositionen des
Meisters gar keine beson-
dere Schwierigkeit, da die
wenigen Laufe,
Triolenfiguren u. d. m.
wohl jeder geubte Spieler
in der Hand haben muB,;
(...). (texto 4, p. 246)

Quando a questdo é
meramente a habilidade
dos dedos, as
composicdes para piano
do Mestre ndo apresen-
tam nenhuma dificuldade
especial, visto que as
poucas escalas rapidas,
tercinas e coisas do
género  devem  ser
dominadas por todo
instrumentista treinado;

(.).

1. O termo “Lauf” ¢ utilizado
no contexto musical para
designar escalas tocadas de
forma répida, em que o pianista
percorre uma grande extensdo
do piano. Uma traducdo literal
seria “corrida”, op¢ao que nao ¢
tdo natural.

2. A traducdo literal de
“Triolenfiguren” seria “figuras
de tercinas”. Porém, nesse
contexto pode ser traduzido
apenas por “tercinas”, como ¢
mais utilizado em portugués.

Die vollstimmige
Partitur, dieses wahre
musikalische Zauberbuch,
das in seinen Zeichen alle
Waunder der Tonkunst, den
geheimnisvollen Chor der
mannigfaltigsten

Instrumente bewahrt, wird

A partitura completa,
esse verdadeiro livro
musical de magia que em
seus simbolos garante
todas as maravilhas da
Arte dos Sons, o coro
misterioso  dos  mais
diversos instrumentos, é

O termo “vollstimmige Parti-
tur” se refere aqui a partitura
completa com todos os instru-
mentos (também  conhecida
como “grade musical”). A tra-
ducdo mais literal “partitura
com todas as vozes” poderia ser
interpretada como uma partitura
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Termo ou expressao

Traducao

Comentario

unter den Hé&nden des
Meisters am Fliigel belebt,
und ein in dieser Art gut
und vollstimmig
vorgetragenes Stuck aus
der Partitur mochte dem
wohlgeratnen Kupferstich,
der einem grol3en
Gemaélde entnommen, zu
vergleichen sein. (texto 4,

reavivado no piano pelas
maos do Mestre e uma
peca bem apresentada a
partir da partitura
completa, com todas as
vozes, € comparavel a
boa gravura em bronze
feita a partir de uma
grande pintura.

de peca vocal. Também na
segunda ocorréncia
acrescentamos a  palavra
“completa”. Em nota de rodapé,
apresentamos 0 termo em
alemé&o e explicamos a razéo do
deslumbramento de Hoffmann
pela  “grade”, tipo  de
apresentacao gréfica da
partitura que estava em de-

verlassen; denn das ist die
Instrumentierung. -
Schon der unermeflichen
Varietdt ~ musikalischer
Satze wegen ist es
unmoglich, hier nur eine
Regel zu wagen, aber auf
eine  lebendige, durch
Erfahrung geléauterte
Phantasie gestitzt, kann
man wohl Andeutungen
geben, und diese, zyklisch
gefat, wirde ich Mystik
der Instrumente nennen.
(texto 5, p. 264)

bastante
pois
orquestracao.
razao da imensa
variedade de frases
musicais & impossivel
ousar uma regra sequer,
mas amparado por uma
fantasia viva, depurada
pela experiéncia, pode-se
muito bem dar
indicacbes que, estabe-
lecidas
sistematicamente, eu as
chamaria de Mistica dos
Instrumentos.

desamparado;
iSSO é a
Ja em

p. 243) senvolvimento na época.
h. | Aber bei dem Kolorit ist | Mas no que tange a | Em portugués, ha tanto o termo
der Musiker ganz | coloracdo, 0 masico esta | “orquestra¢do”, que designa o

estudo da combinacdo dos
instrumentos huma composicao
para orquestra, quanto o termo
“Instrumenta¢do”, que se refere
geralmente ao estudo individual
de cada instrumento da
orquestra. Nesse trecho (h), por
se mencionar a “variedade de
frases musicais”, fica claro que
se trata de combinacao dos ins-
trumentos e, portanto, de “or-
questragdo”.

i. | (...) dagegen gefiel er sich
oft darin, stundenlang auf
dem Flugel die
seltsamsten Themas in
zierlichen kontra-
punktischen Wendungen
und Nachahmungen, in
den kunstreichsten
Passagen

auszuarbeiten. (introducao,
p. 202)

Em contrapartida,
comprazia-se em
trabalhar horas a fio,
frente ao piano, nos mais
estranhos temas com
elegantes imitacbes e
estruturas
contrapontisticas, nas
passagens das mais enge-
nhosas.

aber
den

j. | Ein einfaches,
fruchtbares, Zu
verschiedensten

kontrapunktischen

Wendungen,
Abkirzungen usw.
taugliches, singbares

Um tema cantabile e
simples, porém fértil, que
pode ser aproveitado nas
mais variadas estruturas
contrapontisticas,

abreviacdes etc., estd na

1. Aqui, houve certa dificuldade
na traducdo do  termo
“Wendung”, cujo significado
mais comum €  virada/
reviravolta, porém  usado
também “idiomatische
Wendung” (expressao
idiomatica). Ao consultar o
dicionario Grimm, de 1854,
encontramos varios exemplos
de uso dessa palavra no campo
da musica e da poesia, em
referéncia a estrutura da peca ou
dos versos, p.ex.: “Wendung
der Melodien”, “in

harmonischen Wendungen™®?.

cm

61 Cf. http://www.woerterbuchnetz.de/DWB?bookref=28,1814,47 (Ultimo acesso em: 10 de agosto de 2020).
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Termo ou expressao Traducao Comentario
Thema liegt jedem Satze | base de todos 0s|2. Na tradu¢do de “singbares
zum Grunde, (...). (texto 4, | movimentos. Thema” optamos pela expres-

p. 244)

sdo italiana cantabile, ja que é
uma palavra com 0 mesmo
sentido de “singbar” (cantavel)
e mais utilizada no contexto
musical.

Das liebliche Thema in G-
Dur, das erst von dem
Horn in Es-Dur berthrt
wurde. (texto 4, p. 238)

O amavel tema em sol
maior que ja havia sido
introduzido pela trompa
na tonalidade de mi
bemol maior.

O verbo “beriihren” significa
“tocar”, no sentido de “mexer”,
portanto, relacionado ao tato e
ndo ao ato de tocar uma masica
ou instrumento. Se fosse
utilizado na traducdo o verbo
“tocar” (“tocado pela trompa”)
nédo haveria 0 mesmo sentido de
que o0 tema foi apenas
mencionado, aludido  ou
“introduzido” pela trompa.

(...) sie sangen alle die
Oberstimme mit kleinen
Varianten aus zufalligen
Erhéhungen und
Erniedrigungen, etwa um
einen Viertelston. (texto 1,
p. 209)

(...) eles cantavam todas
as vozes agudas com
pequenas variantes
ocasionais de mais ou
menos um quarto de tom
acima ou abaixo.

Ao invés da traducdo literal
“subidas e descidas ocasionais”,
expressao que ndo soa natural
ao se tratar da afinacdo,
optamos por adaptar para
“variantes ocasionais (...) acima
ou abaixo”, buscando utilizar
uma expressdo que seja mais
comumente empregada.

(...) und meines Hauswirts
Kater, aufgeregt durch
jenes sufle Duett, macht
dicht neben  meinem
Fenster (es versteht sich,
dal mein musikalisch-
poetisches Laboratorium
ein Dachstiibchen ist) der
Nachbarskatze, in die er
seit dem Marz verliebt ist,
die chromatische Skala
hinaufjammernd,
zartliche  Gestandnisse.
(texto 1, p. 212)

(...) e 0 gato de meu
senhorio — aticado por
um doce dueto e colado
em minha janela (ndo é
preciso dizer que meu
laboratdrio poetico-
musical é um s6téo) — faz
afetuosas confissdes
miando lamentoso a
escala cromética
ascendente a gata do vi-
zinho, pela qual esta
apaixonado desde marco.

Ao termo “escala cromatica”
(chromatische Skala) acrescen-
tamos a especificacdo “ascen-
dente” com a inten¢do de recriar
o sentido do advérbio “hinauf-
jammernd” (lit. lamentando
para cima).

Wirde ihm nicht endlich
das hoffnungsvolle, aber
angstliche Gequéake des
jungsten SproRlings
beschwerlich fallen, wenn
nicht der Klang der lieben
Kindermusik das Ganze

Por fim, ndo lhe teria
sido mais penoso o
grasnido aflito (ainda que
também cheio de

esperanca) do rebento
mais jovem, Se na
execucdo da amavel

A expressao “das Ganze im Ton
und Takt halten” (lit. “manter o
todo em nota e compasso”)
significa, nesse contexto, cantar
toda a peca sem desafinar e sair
do tempo. A escolha de
traducdo apresentada teve como
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Termo ou expressao

Traducao

Comentario

im Ton und Takt hielte?
(texto 3, p. 225)

musica  infantil  ndo
tivessem sido mantidos

base aquilo que, possivelmente,
soa mais natural para o0s

Flugelmusik verbannt alle
die halsbrechenden
Passagen auf und ab mit
beiden Handen, alle die
seltsamen Spriinge, die
possierlichen Capriccios,
die hoch in die Luft
gebauten Noten mit funf-
und sechsstrichigem
Fundament, von denen
die Flugelkompositionen
neuester Art erfallt sind.
(texto 4, p. 246)

de Beethoven bane todas
as passagens vertiginosas
em que ambas as mé&os
percorrem 0 piano de
cima a baixo, todos os
saltos  estranhos,  0sS
capriccios burlescos, as
notas erigidas até o alto
dos céus com cinco e seis
linhas suplementares,
das quais estdo repletas
as composicbes para
piano atuais.

a afinacio e o | mdsicos.
andamento?
0. | Schon dieser Ernst aller | Essa seriedade presente | Houve certa dificuldade na tra-
Beethovenschen em toda Musica | ducdo da expressao em negrito:
Instrumental- und | instrumental e para piano | em uma pesquisa encontramos a

informagéo de que
“Fundament” seria o mesmo
que “Grundton”, a nota funda-
mental de um acorde, ou seja,
sua nota mais grave, 0 que nédo
faz sentido nesse contexto, ja
que a essa palavra esta ligada a
expressao “funf- und
sechsstrichig” (de cinco e seis
linhas). Deduzimos que as
linhas mencionadas sdo as
linhas suplementares superiores

da pauta musical e que
“Fundament” se refere a base
dessa construcao ou

empilhamento de notas descrito
no texto. Assim, optamos por
omitir esse termo, levando em
conta que ndo se trata de um
conceito musical e que sua
traducao (“fundamento”)
poderia confundir o leitor
especializado.

p. | Dagegen gibt es (die noch
immer weit beschranktere
Harfe abgerechnet) wohl
kein Instrument, das so
wie der Fligel in
vollgriffigen Akkorden
das Reich der Harmonie
umfallt und seine Schatze
in  den wunderbarsten
Formen und Gestalten
dem Kenner entfaltet.
(texto 4, p. 242)

Por outro lado, ndo ha
um sé instrumento (com
excecdo da harpa, ainda
muito mais limitada)
que, como 0 piano,
abrange com acordes
plenos de notas o Reino
da Harmonia e mostra
seus tesouros ao
estudioso, nas mais
maravilhosas formas e
figuras.

O dicionario dos Grimm apre-
senta a seguinte definicdo para
0 adjetivo “vollgriffig” no con-
texto de pecas para piano: “com
uso intenso de acordes ou
polifénico [vielstimmig] em
geral™®, No trecho (p), essa
palavra ja esta ligada a “acor-
des” (“Akkorden’), portanto se
trata de uma caracteristica dos
acordes e ndo da peca. Consi-
derando a definicdo citada e os
exemplos dados no dicionario,
concluimos que “vollgriffig” se
refere a acordes que abarcam
varias notas (correspondentes
as varias vozes da harmonia),

62 Cf. http://www.woerterbuchnetz.de/DWB?lemma=vollgriff. Ultimo acesso: 10 de agosto de 2020.
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Traducao

Comentario

ou seja, cheios ou “plenos de
notas”, o que de fato so6 € pos-
sivel, individualmente, no pi-
ano.

g. | »O bester Herr Kapell-
meister, Sie sollen ganz
himmlisch phantasieren;
0 phantasieren Sie uns
doch eins! nur ein wenig!
ich bittel« Ich versetzte
ganz trocken, die
Phantasie sei mir heute
rein ausgegangen (...).
(texto 1, p. 209)

“Ah, meu excelentissimo
Mestre de Capela, dizem
que o senhor improvisa
fantasias
magnificamente. Im-
provise alguma para nos!
S6 um pouco! Por
favor!”. Redargui, bem
seco, que a fantasia
havia se esgotado em
mim hoje (...).

O termo “phantasieren” signi-
fica improvisar alguma peca
musical e, etimologicamente,
possui uma relacgao estreita com
apalavra “Phantasie” (fantasia).
Neste trecho, ha um jogo de
palavras entre “phantasieren” e
“Phantasie”, que buscamos
recuperar traduzindo
“phantasieren” por “improvisar
fantasias”, sendo que “fantasia”

no contexto musical se refere a
pecas compostas de forma livre,
sem ligagdo com algum género
definido.

Quanto ao uso da nota de rodapé na explicacdo de termos relacionados a mausica,
procuramos trazer ao leitor apenas as informagfes sobre termos ndo muito conhecidos
atualmente (como “Murki” ou “estilo melodramatico”) ou de questdes proprias do contexto da
musica e da critica musical da época. Portanto, termos mais comuns de teoria musical ndo foram
explicados e sdo tidos como pressupostos na traducdo. Como vimos na tabela acima, as notas
também serviram como meio de apresentar os “bastidores” do processo de tradu¢ao, visto que
em alguns casos explicamos as razdes que levaram a determinada escolha, como na traducéo
de “Instrumentierung”, no exemplo (h).

Um recurso frequentemente usado em traducdes documentais é o acréscimo entre
parénteses do termo do texto de partida. 1sso poderia ter sido também aplicado nos casos de
terminologia musical, por exemplo. Entretanto, julgamos que tal recurso poderia prejudicar a
dimensdo literaria do texto, tendo em vista que ele pode conferir a tradu¢do um carater mais
técnico e, portanto, menos expressivo. Portanto, optamos por indicar o termo alemao em nota
de rodapé, nos casos em que sua explicacdo se fez necessaria.

4.4. A linguagem romantica no discurso sobre musica

No tratamento das composi¢des dos “grandes mestres” ou da musica em geral, é

utilizado um vocabulario especifico que se repete nos textos, de modo a marcar o discurso do
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artista romantico sobre musica. Algumas das expressdes empregadas podem ser consideradas
palavras-chaves, tanto na literatura de Hoffmann quanto em textos de outros roméanticos, como
¢ o caso do termo “Sehnsucht” (traduzido por “anseio”), que, como vimos, remete ao texto de
Jean Paul sobre o romantismo.

Na Kreisleriana, esse “vocabulario romantico” é utilizado de forma ostensiva nos textos
n. 2 (“Ombra adorata”), n. 4 (“A musica instrumental de Beethoven”) e n. 5 (“Reflexdes
extremamente dispersas’). Como indicado na analise textual, percebe-se a repeticdo de palavras
e expressdes como “Gemit” (animo), “Seele” (alma), “romantisches Geisterreich” (reino
espiritual romantico), “Erscheinungen” (visoes), “Sanskrita der Natur” (sanscrito da natureza),
“mit geheimnisvollem Schauer” (com misterioso arrepio) etc. Trata-se de uma linguagem
marcada pela profusdo de adjetivos, que sdo também empregados reiteradamente ao longo da
obra, como “unendlich” (infinito), “unnennbar” (inefavel), “herrlich” (sublime, magnifico) etc.

Esse léxico, que e definido nos outros textos sob uma perspectiva positiva, € empregado
de forma irdnica no texto n. 3 (“Reflexdes sobre o elevado valor da musica”), remetendo
pejorativamente a visdo do artista romantico. A fim de que o didlogo entre os textos e o discurso
romantico sobre a musica possa ser identificada pelos leitores, procuramos traduzir os termos
que se repetem sempre da mesma forma, na medida do possivel.

Alguns deles foram grafados na traducdo com iniciais maiusculas, quando no texto de
partida se encontram apdés artigo definido: o Infinito [das Unendliche], a Musica/ a Musica
instrumental [die Musik/ die Instrumentalmusik], a Arte [die Kunst], o Sanscrito da Natureza
[die Sankrita der Natur], o Romantismo [die Romantik], o Génio [der Genie], o Reino interior
dos Sons [das innere Reich der Toéne], o Reino dos Espiritos [das Geisterreich], o Reino
espiritual do Infinito [das Geisterreich des Unendlichen]. Em trechos nos quais esses termos
sd0 mencionados ironicamente, numa espécie de escarnio em relacdo a visdo do artista
romantico, como é o caso do texto n. 3, eles foram grafados com iniciais mindsculas, com o
intuito de tornar mais visivel o distanciamento e o contraste estabelecido entre o discurso do
artista e do chamado “filisteu”.

A seguir, encontram-se passagens de diferentes textos em que é possivel localizar o uso
comum do “vocabuldrio romantico”. As expressdoes em negrito sdo aquelas reiteradas na obra
(também em trechos ndo expostos aqui) ou termos relevantes na caracterizacdo do discurso

romantico sobre a musica:
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Tabela 7: Tradu¢édo do “vocabulario romantico”

Texto de partida

Texto de chegada

a.

Ja, eine gottliche Kraft durchdringt ihn, und

mit  Kkindlichem, frommen Gemiute
sich dem hingebend, was der Geist in ihm
erregt, vermag er die Sprache jenes

unbekannten romantischen Geisterreichs
zu reden, und er ruft, unbewul3t, wie der
Lehrling, der in des Meisters Zauberbuch mit
lauter Stimme gelesen, alle die herrlichen
Erscheinungen aus seinem Innern hervor,
dall sie in strahlenden Reihentdnzen das
Leben durchfliegen und jeden, der sie zu
schauen  vermag, mit unendlicher,
unnennbarer Sehnsucht erfullen

(texto 2, p. 216).

Sim, ele é tomado por um poder divino e,
entregando-se aquilo que o Espirito lhe
excita com animo ingénuo e devoto, ele ¢é
capaz de falar a lingua daquele reino
espiritual romantico e desconhecido.
Inconsciente, como o aprendiz que leu em
voz alta algo do livro de magia de seu mestre,
ele chama todas as visdes sublimes de dentro
de seu ser e entdo elas voam atraves da vida
em circulos de danga resplandecentes.
Aquele que é capaz de vé-las é preenchido
por um anseio infinito e inefavel.

b.

Sollte, wenn von der Musik als einer
selbstandigen Kunst die Rede ist, nicht
immer nur die Instrumentalmusik gemeint
sein, welche, jede Hilfe, jede Beimischung
einer andern  Kunst (der  Poesie)
verschméhend, das eigentimliche, nur in ihr
zu erkennende Wesen dieser Kunst rein
ausspricht? — Sie ist die romantischste aller
Kinste, beinahe mochte man sagen, allein
echt romantisch, denn nur das Unendliche
ist ihr Vorwurf. — Orpheus' Lyra 6ffnete die
Tore des Orkus. Die Musik schlielit dem
Menschen ein unbekanntes Reich auf, eine
Welt, die nichts gemein hat mit der &ufiern
Sinnenwelt, die ihn umgibt und in der er
alle bestimmten Gefuhle zuriicklaRt, um sich
einer unaussprechlichen Sehnsucht
hinzugeben. (texto 4, p. 232)

Quando se fala da Mdsica como uma arte
autbnoma, ndo deveria sempre se referir
apenas a Musica instrumental? Desprezando
toda ajuda, toda mescla com outra arte (a
poesia), ela exprime de forma pura sua
esséncia caracteristica, somente reconhecivel
nela. Ela é a mais romantica de todas as
artes, quase se poderia dizer, a Unica
verdadeiramente romantica, pois sua Unica
ocupacdo é o Infinito. A lira de Orfeu abriu
0s portdes do Orco. A Mdsica abre ao ser
humano um reino desconhecido, um mundo
que nada tem em comum com O mundo
exterior sensivel que o circunda e no qual ele
deixa para trds todos o0s sentimentos
determinados para se entregar a um anseio
inexprimivel.

C.

Beethovens Musik bewegt die Hebel der
Furcht, des Schauers, des Entsetzens, des
Schmerzes und erweckt eben jene

A Musica de Beethoven move a alavanca do
temor, do arrepio, do pavor, da dor e assim
desperta aquele anseio infinito, esséncia do
Romantismo.
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Texto de partida

Texto de chegada

unendliche Sehnsucht, welche das Wesen
der Romantik ist. (texto 4, p. 236)

d.

Musik! — mit geheimnisvollem Schauer, ja
mit Grausen nenne ich dich! — Dich! in
Tonen ausgesprochene Sanskrita der
Natur! (texto 5, p. 251)

Mdasica! — com misterioso arrepio, com
pavor eu pronuncio o teu nome! — Sanscrito
da Natureza articulado em sons!

e.

Sie meinen namlich, die Kunst liele dem
Menschen sein hoheres Prinzip ahnen und
flhre ihn aus dem térichten Tun und Treiben
des gemeinen Lebens in den Isistempel, wo
die Natur in heiligen, nie gehorten und doch
verstandlichen Lauten mit ihm spréche. Von
der Musik hegen diese Wahnsinnigen nun
vollends die wunderlichsten Meinungen; sie
nennen sie die romantischste aller Klinste,
da ihr Vorwurf nur das Unendliche sei, die
geheimnisvolle, in Tonen ausgesprochene
Sanskrita der Natur, die die Brust des
Menschen mit unendlicher Sehnsucht
erfulle, und nur in ihr verstehe er das hohe
Lied der — Baume, der Blumen, der Tiere, der
Steine, der Gewasser! (texto 3, p. 228)

e.

Eles dizem, pois, que a arte permitiria ao ser
humano vislumbrar seu principio mais
elevado e leva-lo-ia de suas tolas atividades e
acOes da vida comum até o templo de Isis,
onde a natureza falaria com ele em sons
sagrados, nunca antes ouvidos, mas ainda
assim compreensiveis. Estes loucos nutrem
ainda opinides estranhissimas sobre a
masica: chamam-na de a mais romantica
das artes, ja que sua Unica ocupacao seria
0 infinito, o misterioso sanscrito da
natureza articulado em sons, que
preencheria o peito do ser humano com um
anseio infinito, e apenas nela ele entenderia
a sublime cancao das arvores, das flores, dos
animais, das pedras, das aguas!

O termo “Erscheinung”, empregado em varios textos da Kreisleriana, que significa
“apari¢ao” e ¢ usada amplamente no contexto religioso, em alguns trechos parece se referir a
entidades espirituais, como é o caso do exemplo (a). Entretanto, optamos traduzir em todas as
ocorréncias por “visdes”, pois ndo esta claro se se trata de fato de espiritos ou de imagens
evocadas pela fantasia de Kreisler.

Quanto ao termo “Gemit”, presente no exemplo (a), traduzimos inicialmente por
“alma”, visto que em muitos trechos essa op¢do parecia se encaixar mais do que os outros
termos cogitados. Porém, na obra ¢ utilizada em varios momentos a palavra “Seele”, que pode

(X7~

ser mais bem traduzida por “alma”. Desse modo, optamos traduzir “Gemut” por “animo”, que
possui uma ligacdo etimologica com “alma” (do latim, “animus” ou “anima”), além de se
distinguir desta ao se referir ao “estado de espirito”. Porém, em algumas ocorréncias nas quais

“Gemut” é empregado unicamente com o sentido de “espirito”, demos preferéncia a palavra
b
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“alma” (Ex.: parecia falar sobre o anseio com o qual a alma devota se eleva ao céu e reencontra
tudo aquilo que Ihe é caro e que Ihe foi tirado na Terra — texto 2, p. 221).

Na tradug@o do adjetivo “unnennbar”, usado para se referir ao anseio [Sehnsucht]
sentido por meio da musica, haviamos optado pelo termo “inominavel”, aparentemente mais
préoximo do sentido da palavra alema, ja que esta ligado ao verbo “nomear”, de significado
semelhante ao verbo “nennen”. Porém, “inominavel” parece ser utilizado em sentido mais
negativo, enquanto que no texto de partida o adjetivo estd sendo usado numa exaltacdo a
musica. O termo “inefavel” foi entdo escolhido, tendo em vista ndo somente seu sentido mais
positivo, como também por ser muitas vezes empregado em referéncia a musica.

Por fim, o termo “Sehnsucht”, presente nos exemplos (a), (b), (c) e (e), pode ser
considerado um dos mais importantes na caracterizacdo da musica na Kreisleriana e talvez seja
também o termo com mais nuances de significado e, portanto, de dificil tradugdo para o
portugués. Foi necessario considerar o sentido dado ao termo na literatura secundaria sobre o
romantismo alemé&o, porquanto se trata de um conceito central em seus textos literarios e de
reflexdo estética.

Diferentemente das palavras portuguesas “saudade” ou ‘“nostalgia”, o termo alemao
pode se referir ndo apenas a um desejo por algo que ficou no passado, mas também por algo
que esta por vir, que se encontra no futuro. Volobuef explica que os romanticos estdo voltados
ou para trés ou para frente, mas nunca em repouso ou harmonia no presente, ou seja, estdo
presos ora a nostalgia, ora ao anseio por algo que parece inatingivel:

O romantico é constantemente acoitado pelas recordacdes do passado e pelo
anseio e pressentimento do futuro — € alguém que sempre busca o que nao esta
a sua disposicao, sempre deseja 0 que no momento nao pode atingir. E, enfim,
alguém que ndo consegue simplesmente usufruir 0 momento presente, pois
continuamente tem o espirito voltado ou para frente ou para tras. A alma do

romantico é constituida pelo movimento daquilo que se transforma, ndo o
repouso e permanéncia daquilo que esta pronto. (VOLOBUEF, 1999, p. 132)

Ao analisamos o contexto de uso do termo na Kreisleriana, a fim definir se
priorizariamos o desejo voltado para o passado (“nostalgia”) ou aquele voltado ao futuro
(“anseio”), percebemos que o texto parece se referir muito mais ao sentimento de desejo por
algo inatingivel que esta no futuro, relacionado ao pressentimento do porvir. Isso fica claro
especialmente na analise da Quinta Sinfonia, em que se comenta a sensacdo de ansiedade e

tensdo que o ouvinte tem de forma cada vez mais ascendente:

Wie fiihrt diese wundervolle Komposition in einem fort und fort steigenden Klimax den
Zuhorer unwiderstehlich fort in das Geisterreich des Unendlichen. Nichts kann
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einfacher sein, als der nur aus zwei Takten bestehende Hauptgedanke des ersten
Allegros, der, anfangs im Unisono, dem Zuhdrer nicht einmal die Tonart bestimmt. Den
Charakter der angstlichen, unruhvollen Sehnsucht, den dieser Satz in sich tragt, setzt
das melodiése Nebenthema nur noch mehr ins klare! Die Brust, von der Ahnung des
Ungeheuern, Vernichtung drohenden geprefit und bedngstet, scheint sich in
schneidenden Lauten gewaltsam Luft machen zu wollen, aber bald zieht eine
freundliche Gestalt glanzend daher und erleuchtet die tiefe, grauenvolle Nacht. (texto 4,
p. 238)

Como essa maravilhosa composi¢cdo conduz o ouvinte, em um climax cada vez mais
ascendente, em direcdo ao Reino espiritual do Infinito! Nada pode ser mais simples do
que a ideia principal do primeiro Allegro, composta apenas de dois compassos, e que,
comecgando em unissono, nem mesmo define a tonalidade para o ouvinte. O carater do
anseio aflito e cheio de inquietude que esse movimento carrega em si coloca o
melodioso tema secundério ainda mais em evidéncial Oprimido e aflito pelo
pressentimento da Imensidao como prestes a se aniquilar, o peito parece desesperado
para tomar félego em sons cortantes, mas logo uma figura amigavel surge reluzente e
ilumina a noite profunda e horripilante.

Desse modo, foi escolhido o termo “anseio” para todas as ocorréncias de “Sehnsucht”,
ja que “nostalgia” ndo poderia se adequar as ideias de inquietude, aflicdo e pressentimento,
presentes no texto. Acrescentamos uma nota de rodapé a primeira ocorréncia do termo, a fim

de que o leitor esteja a par da importancia e complexidade desse conceito tdo evocado na

Kreisleriana e na literatura romantica.
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Kreisleriana

N, 1-6

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

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

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

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

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

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

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

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

modestos de uma inspiracdo momentanea.

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

Sofrimentos musicais do Mestre de Capela Johannes Kreisler

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

73 Tito: Ha vérias 6peras do século XVIII cujo titulo apresenta o nome de “Tito”. Para Charlton, Hoffmann se
refere aqui provavelmente & Opera de Mozart La clemenza di Tito (1734) — a partir do libreto de Metastasio (que
deu origem a mais de quarenta éperas), adaptado por Caterino Mazzola — ja que contém um coro (“Serbate, oh Dei
custodi”) que “serve bem a intencao ironica de Hoffmann”: além de ser facil de cantar, ele louva a Tito, o “justo,
o forte” (CHARLTON, 1989, p. 83).
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as notas, apenas o tempo é que ele atrasava quase na mesma propor¢édo de sua pressa. Mas, pelo
menos, permanecia fiel a si mesmo, visto que ao longo da pega inteira sempre arrastava meio
compasso. Os outros expressavam uma afeicdo declarada pela musica grega antiga que, como
sabemos, seguia em unissono por desconhecer a harmonia; eles cantavam todas as vozes agudas
com pequenas variantes ocasionais de mais ou menos um quarto de tom acima ou abaixo. Essa
apresentacdo algo barulhenta gerou uma tensdo tragica geral, uma espécie de pavor, até mesmo
nas mesas de jogos, que no momento ndo puderam colaborar em estilo melodramatico’™ com
suas costumeiras frases declamatdrias que se encaixam na mdsica, como por exemplo: “ah eu
amei — quarenta e oito — fui téo feliz — eu passo — ndo conhecia — whist — a dor do amor — no
naipe...” etc. Pareceram muito cordiais (Servi-me do vinho). Foi o ponto mais alto da exposi¢édo
musical de hoje: agora acabou! Era o que havia pensado. Fechei o livro e me levantei. Entdo o
bardo, meu antigo tenor, chega até mim e diz: “Ah, meu excelentissimo Mestre de Capela,
dizem que o senhor improvisa fantasias magnificamente. Improvise alguma para nés! S6 um

"’

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Ombra adoratal*

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

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

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

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

anseio®! infinito e inefavel.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Reflexdes sobre o elevado valor da musica

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

93 Miscere utile dulci: termo que provém da Ars poetica de Horario (verso 343: “Omne tulit punctum, qui miscuit
utile dulci”) e que significa unir o Util ao doce (agradavel).
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loucura. Pois me pergunto com razao: quem é melhor? O funcionario pablico, o comerciante,
aquele que vive de seu dinheiro, que come e bebe bem, passeia apropriadamente e que
cumprimenta a todos com reveréncia? Ou entdo o artista, que precisa se refugiar em seu mundo
fantastico de forma bastante miseravel? Entretanto, tais tolos afirmam que isso seria algo muito
especial na elevacdo poética sobre a vulgaridade e que assim muitas privacdes se
transformariam em prazer. Mas os imperadores e reis com coroas de palha na cabeca séo
também felizes nos manicémios!

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

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

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

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

satisfatoria.

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

A musica instrumental de Beethoven

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Sons.

07 | azzi (do italiano, “piadas”; singular: Lazzo) eram agGes comicas, na maior parte das vezes com mimicas,
usadas na Commedia dell’arte.
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5.

Reflexdes extremamente dispersas

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

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

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

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

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

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

pavor.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

eterna, ja que a batalha exaustiva é apenas transitoria.

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

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

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

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

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

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

se encontra do lado que escuta.

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

desconhecidos.

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

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

amigo, torna-se o terrivel tirano.

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

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

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

agonizava e retardava seu voo para 0 Mundo da Luz.

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

ajustam entre si.

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

ser feita por Gltimo.

120 O termo utilizado por Hoffmann é Instrumentierung, que designa a combinacgdo de instrumentos ou grupo de
instrumentos em qualquer tipo de obra musical. Em se tratando de obras para orquestra, ndo ¢ “equivalente” ao
termo “instrumentac¢do”, que em portugués se refere geralmente ao estudo das caracteristicas de cada instrumento.
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6.

O maquinista perfeito

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

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

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

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

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

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

teatro.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

coisa in nuce. Refiro-me a ninguém menos que 0 bom mestre teceldao Bottom, que também tenta



192

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

representar um terrivel ledo:

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

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

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

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

Tendo como ponto de partida o reconhecimento da relevancia e da singularidade da
critica musical de E.T.A. Hoffmann — que, sobretudo nos textos da Kreisleriana, foi elaborada
por meio da linguagem literéria — e da lacuna existente na recepc¢do desse aspecto de sua obra
no Brasil, identificamos a necessidade de produzir uma traducdo que cumpra o objetivo de
divulgar, no contexto académico brasileiro, as reflexfes sobre musica desenvolvidas nos textos
da coletanea. Portanto, ja na escolha inicial de traducdo da obra, partimos do olhar ao texto de
partida e de outro ao contexto de recepcdo da traducdo, referentes as posturas retrospectiva e
prospectiva que seriam conjugadas ao longo de todo o processo tradutorio.

Ao adotarmos as teorias funcionais dos Estudos da Traducdo como a base tedrica que
nortearia a tomada de decisdes nesse processo, estabeleceu-se como principal critério para a
traducdo a sua funcionalidade, ou seja, o papel que o texto de chegada deve desempenhar no
contexto de recepcdo. Entretanto, o estudo do desenvolvimento das teorias da abordagem
funcional nos levou para a consideracéo de outro critério: o tradutor deveria ndo apenas buscar
a adequacéo ao contexto de recepgdo, mas também ser leal ao autor do texto de partida.

Vimos que ser leal ndo € o mesmo que ser fiel. Segundo a visdo tradicionalista sobre
traducdo, que coincide com o senso comum, 0 objetivo de todo processo tradutorio seria a
“imitagdo fiel” do original. Quando se fala em lealdade, porém, refere-se ndo a relacdo de
semelhanca entre textos, mas ao compromisso perante o produtor do texto de partida, bem como
os leitores do texto de chegada, que tém determinadas expectativas quanto a traducao.

Desse modo, ndo seria esperado que o tradutor produzisse um texto “equivalente” ao
original e reproduzisse na lingua de chegada todos os aspectos formais e semanticos do texto —
0 gque nem mesmo ¢ factivel, dada a impossibilidade de equivaléncia entre as linguas. Espera-
se, a0 contrario, que a traducdo se assemelhe ao texto de partida em alguns de seus aspectos,
que devem ser selecionados a partir da funcéo que a traducéo deve desempenhar. Assim, quando
realizada segundo os principios de lealdade e de funcionalidade (descritos pela teorica
Christiane Nord), a traducdo parte de uma andlise dos aspectos do texto de partida que tem
como lente o escopo da tradugdo e seu contexto de recepcao.

Um dos objetivos deste trabalho foi demonstrar como a prospectividade e a
retrospectividade podem ser aliadas levando em consideracdo as especificidades da traducéo

literaria, da qual geralmente se espera a reproducdo em grau méaximo de todos os aspectos do
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original. Admitindo a impossibilidade de tal “reproducdo”, os aspectos do texto literario a serem
priorizados deveriam ser localizados por meio de uma analise textual detalhada, o que deve
estar condicionado ao escopo da tradugdo. Portanto, aplicamos o modelo de analise proposto
por Nord a fim de, primeiramente, identificar os diferentes aspectos do texto de partida e, em
seguida, selecionar aqueles relevantes segundo o contexto de chegada. Por meio da analise,
também pudemos identificar os “problemas de traducdo”, que, ao serem analisados a luz do
escopo, puderam ser resolvidos de forma funcional. O resultado desse processo certamente nao
poderia ser uma tradugdo “equivalente” ao original — meta que, como vimos, é inatingivel,
considerando as singularidades das linguas e culturas — mas sim uma traducgdo que aproxime 0s
leitores do texto e da cultura de partida, lhes oferecendo as “informacdes™ que sdo relevantes a
eles.

Vimos que os textos da Kreisleriana se encontram na fronteira entre a literatura e a
critica musical, o que nos levou a reconhecer um maior potencial de recepcao da obra por parte
de estudiosos da musica ou mesmo de interessados pela reflexdo filosofica acerca dessa arte.
Assim, determinamos que a traducdo deveria colocar em relevo a discussdo sobre musica
presente nos textos e facilitar o entendimento da ligacéo dessa discussdo com a critica musical
que o autor realizou em suas resenhas. Segundo a tipologia tradutoria proposta por Nord, a
traducdo deveria ser do tipo documental, de modo a apresentar ao leitor aspectos do contexto
de producéo do texto de partida.

A analise textual auxiliou na identificacdo desses aspectos extratextuais, muitos dos
quais puderam ser contemplados em notas de rodapé e nas introducdes aos textos. Foi também
por meio da andlise textual que seu a localizacdo dos elementos de critica musical presentes em
cada um dos textos, para que assim pudéssemos realizar a traducdo de tal modo que o
pensamento do autor sobre musica fosse posto em primeiro plano, ndo apenas nas notas
explicativas, como também em cada escolha tradutéria nos niveis lexical, sintatico e
pragmatico: a terminologia musical empregada deveria ser acurada e legivel para o leitor
brasileiro especializado; o vocabulario caracteristico das producdes literarias e filoséficas do
romantismo deveria ser traduzido de forma regular e coerente, a fim de que o leitor pudesse
reconhecé-lo ao longo da leitura; a sintaxe prolixa ndo poderia dificultar a compreensdo do
texto, embora também néo pudesse ser simplificada em demasia, visto se tratar de um aspecto
estilistico importante; igualmente, o distanciamento historico-cultural deveria ser marcado na
traducdo, porém de forma discreta (por meio dos pronomes de tratamento e algumas escolhas
lexicais), para que o estranhamento exacerbado ndo comprometesse o funcionamento do tom

irbnico, tdo caracteristico da linguagem do autor.
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Assim, diferentemente da aplicacdo de estratégias de traducdo padrdes para cada género
textual, a aplicagdo do modelo de anélise voltado a tradugdo possibilitou uma tomada de decisdo
mais consciente das peculiaridades proprias da mescla de géneros textuais que a obra apresenta.
Além disso, a identificacdo dos problemas de traducdo e o confronto destes com o escopo
permitiram que lidassemos com eles de forma “funcionalmente adequada”.

Entretanto, a consideracdo do escopo se deu de modo diferente em cada etapa do
processo tradutdrio: na etapa inicial, a traducdo foi feita de forma mais literal, no sentido de ser
voltada mais para a compreenséao do texto do que para a adequacao ao contexto de chegada; ja
nas etapas intermediarias, buscou-se rearranjar a traducéo a partir do escopo e da estratégia
tradutoria estabelecida; nas etapas finais, foram incluidas as notas de rodapé e as introducdes,
reforgando o carater documental da traducéo, e foi feita uma reviséo sistematica dos principais
aspectos localizados na andlise textual. Portanto, verifica-se que o processo tradutério foi
realizado segundo o principio da recursividade, também apontado por Nord em sua proposta de
analise textual.

Por fim, gostariamos de assinalar o papel essencial da traducdo na divulgacdo de um
autor, ja que ela possibilita sua recep¢do em contextos culturais nos quais sua obra — embora
relevante — permaneceria inacessivel a maioria. Esperamos, desse modo, que este trabalho ndo
somente tenha contribuido para o estudo da aplicacdo das teorias funcionalistas na traducgéo
literaria, mas que, principalmente, possa propiciar a leitura e a discussdo em torno da critica
musical de E.T.A. Hoffmann e de sua importancia para 0 movimento romantico na mausica.
Além disso, acreditamos que a obra possa ser de interesse de todos que ja conhecam outras
obras do autor e queiram ampliar seu entendimento acerca do elemento musical em sua obra.

Julgamos que as reflexdes apresentadas nos textos possam ser lidas e entendidas para
além do contexto historico da época. Elas permanecem atuais, na medida em que nos fazem
repensar nossa postura diante da arte, seja como consumidores (leitores, ouvintes etc.), como
criticos/estudiosos ou como artistas. Por mais que tenha sido estabelecido um tipo ideal de leitor
e uma leitura especifica da obra — o que delineou a tradu¢do em cada escolha no processo
tradutdrio —, sua leitura permanece Gnica para cada um. Assim, esperamos que a tradu¢do possa
ensejar diferentes leituras e percep¢des da obra, de modo a manté-la viva entre aqueles que,

como Hoffmann, admiram e se dedicam a “mais romanticas de todas as artes”.
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Anexo

Versao bilingue da traducdo!?3

128 A tradugdo apresentada neste anexo ndo contém as notas de rodapé e introducdes aos textos. O texto em alemé&o
foi extraido do acervo digital do Projeto Gutenberg e adaptado segundo a edi¢éo da editora Deutscher Klassiker,
utilizada na traducdo. Para facilitar o cotejo, ndo foram mantidos 0s espacamentos e a paragrafacdo utilizada na
traducéo (cf. capitulo 5 desta dissertagdo para a versdo completa e original da tradu¢&o).



Kreisleriana

Nro. 1-6

Wo ist er her? — Niemand weil3 es! — Wer
waren seine Eltern? — Es ist unbekannt! —
Wessen Schiler ist er? Eines guten
Meisters, denn er spielt vortrefflich, und da
er Verstand und Bildung hat, kann man ihn
wohl dulden, ja ihm sogar den Unterricht
in der Musik verstatten. Und er ist wirklich
und wahrhaftig Kapellmeister gewesen,
setzen die diplomatischen Personen hinzu,
denen er einmal in guter Laune eine von
der  Direktion des ...r Hoftheaters
ausgestellte Urkunde vorwies, in welcher
er, der Kapellmeister Johannes Kreisler,
blo} deshalb seines Amtes entlassen
wurde, weil er standhaft verweigert hatte,
eine Oper, die der Hofpoet gedichtet, in
Musik zu setzen; auch mehrmals an der
Offentlichen Wirtstafel von dem Primo
Huomo verachtlich gesprochen und ein
junges Madchen, die er im Gesange
unterrichtet, der Prima Donna in ganz
ausschweifenden, wiewohl
unverstdndlichen Redensarten vorzuziehen
getrachtet; jedoch solle er den Titel als
Furstlich ...r Kapellmeister beibehalten, ja
zuruickkehren  durfen,

Sogar wenn er

gewisse Eigenheiten und lacherliche

Vorurteile, z. B. daR die wahre italienische

Kreisleriana

N, 1-6

De onde ele é? — Ninguém sabe! —
Quem eram seus pais? — Ignora-se! — De
quem é pupilo? — De um bom mestre, pois
toca de forma excelente e, por ser
inteligente e instruido, é até possivel
suporta-lo e mesmo lhe confiar as aulas de
masica. E, sem sombra de duvidas, ele foi
um Mestre de Capela, acrescentam 0s
diplomaticos para quem mostrou — ao estar
certa vez de bom humor — um documento
emitido pela Direcéo do Teatro da Corte da
cidade de..., no qual constava que ele,
Mestre de Capela Johannes Kreisler, fora
demitido de seu cargo apenas porque havia
se recusado veementemente a compor a
musica de uma Opera escrita pelo Poeta da
Corte; também por ter varias vezes falado
com desdém do Primo Uomo numa taberna
publica e tentado favorecer uma jovem
moca a quem dava aulas de canto em
detrimento da Prima Donna, por meio de
expressdes indelicadas, embora também
incompreensiveis.  Entretanto, poderia
conservar o titulo de Mestre de Capela da
Corte e até mesmo

retornar, caso

renunciasse completamente a certas
peculiaridades e preconceitos ridiculos,

como o de que a verdadeira masica italiana
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Musik verschwunden sei usw. géanzlich
abgelegt, und an die Vortrefflichkeit des
Hofpoeten, der allgemein flr den zweiten
Metastasio anerkannt, willig glaube. — Die
Freunde behaupteten, die Natur habe bei
seiner Organisation ein neues Rezept
versucht und der Versuch sei mif3lungen,
indem seinem Uberreizbaren Gemlite,
seiner Dbis zur zerstdrenden Flamme
aufglihenden Phantasie zu wenig Phlegma
beigemischt und so das Gleichgewicht
zerstort worden, das dem Kinstler
durchaus noétig sei, um mit der Welt zu
leben und ihr Werke zu dichten, wie sie
dieselben, selbst im hohern Sinn, eigentlich
brauche. Dem sei, wie ihm wolle — genug,
Johannes wurde von seinen inneren
Erscheinungen und Traumen wie auf
einem ewig wogenden Meer dahin —
dorthin getrieben, und er schien vergebens
den Port zu suchen, der ihm
endlich die Ruhe und Heiterkeit geben
sollte, ohne welche der Kdnstler nichts zu
schaffen vermag. So kam es denn auch, dal}
die Freunde es nicht dahin bringen
daB er

aufschrieb oder, wirklich aufgeschrieben,

konnten, eine  Komposition

unvernichtet lie. Zuweilen komponierte er

zur Nachtzeit in der aufgeregtesten

Stimmung; — er weckte den Freund, der
neben ihm wohnte, um ihm alles in der
hdchsten Begeisterung vorzuspielen, was
Schnelle

er in unglaublicher

teria desaparecido etc., e se concordasse
em reconhecer a exceléncia do Poeta da
Corte, que era admirado por todos como
um segundo Metastasio.

Os amigos diziam que, ao forméa-lo,
a Natureza teria experimentado uma nova
receita e a tentativa teria fracassado. Ao
seu animo superexcitado, a sua fantasia
incandescente que chegava a chamas
sido  misturada

destrutivas, teria

pouquissima  fleuma, arruinando o
equilibrio imprescindivel ao artista para
conviver com o0 mundo e lhe criar obras,
como este de fato precisa, ou mesmo em
sentido mais elevado. De qualquer modo, o
certo é que Johannes era levado de um lado
para o0 outro pelas suas visdes interiores e
pelos seus sonhos, como num mar
eternamente revolto, e parecia procurar em
vao pelo porto que deveria dar-lhe enfim a
calma e a serenidade sem as quais o artista
nada consegue criar. Entdo também
acontecia que seus amigos ndo conseguiam
fazer com que escrevesse uma composi¢do
ou gue ndo a destruisse, em caso de té-la de
fato escrito. As vezes, compunha & noite
com extremo entusiasmo. Acordava 0
amigo que era seu vizinho para tocar com
muita empolgacao tudo o que havia escrito
numa rapidez inacreditavel — derramava
lagrimas de alegria pela obra bem sucedida

— enaltecia a si proprio como o mais feliz
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aufgeschrieben — er vergoll Trénen der
Freude Uber das gelungene Werk — er pries
sich selbst als den gliicklichsten Menschen,
aber den andern Tag — lag die herrliche
Komposition im Feuer. — Der Gesang
wirkte beinahe verderblich auf ihn, weil
seine Phantasie dann (berreizt wurde und
sein Geist in ein Reich entwich, wohin ihm
niemand ohne Gefahr folgen konnte;
sich oft darin,
die

zierlichen

dagegen gefiel er

stundenlang auf dem  Fliigel

seltsamsten  Themas in

kontrapunktischen ~ Wendungen  und

Nachahmungen, in den Kkunstreichsten
Passagen auszuarbeiten. War ihm das
einmal recht gelungen, so befand er sich
mehrere Tage hindurch in heiterer
Stimmung, und eine gewisse schalkhafte
Ironie wirzte das Gesprach, womit er den
kleinen gemutlichen Zirkel seiner Freunde

erfreute.

Auf einmal war er, man wuBte nicht wie
Viele

behaupteten, Spuren des Wahnsinns an

und  warum, verschwunden.
ihm bemerkt zu haben, und wirklich hatte
man ihn mit zwei Ubereinander gestilpten
Hiten und zwei Rastralen, wie Dolche in
den roten Leibgurtel gesteckt, lustig
singend zum Tore hinaushilpfen gesehen,
wiewohl seine n&heren Freunde nichts
Besonderes bemerkt, da ihm gewaltsame
Ausbriiche, von irgendeinem innern Gram

erzeugt, auch schon sonst eigen gewesen.

dos homens. Mas no dia seguinte — a

maravilhosa composicéo jazia no fogo.

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

pequeno circulo intimo de amigos.

De repente, ndo se sabia como nem

por qué, ele desaparecera. Muitos
alegavam ter percebido nele alguns sinais
de loucura, e realmente ele havia sido visto
saltitando para fora dos portdes enquanto
cantava de forma engracada, com dois
chapéus, um em cima do outro, e com dois
rastrais enfiados no cinturdo vermelho
como se fossem punhais, embora seus
amigos mais préximos nao tenham notado
surtos

nada de especial, visto que

violentos, suscitados por alguma sorte de
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Als nun alle Nachforschungen, wo er
geblieben, vergebens und die Freunde sich
uber seinen kleinen NachlaR an Musikalien
und andern Schriften berieten, erschien das
Fraulein vonB. und erklarte, wie
nur ihr allein es zukomme, diesen Nachlal
ihrem lieben Meister und Freunde, den sie
keineswegs verloren glaube, zu bewahren.
Ihr Ubergaben mit freudigem Willen die
Freunde alles, was sie vorgefunden, und als
sich auf den weiRen Riickseiten mehrerer
Notenblatter

kleine, groftenteils

humoristische Aufsatze, in gunstigen

Augenblicken  mit  Bleistift  schnell
hingeworfen, befanden, erlaubte die treue
Schilerin des unglucklichen Johannes dem
Abschrift

sie

treuen Freunde, davon zu

nehmen und als anspruchslose

Erzeugnisse  einer  augenblicklichen

Anregung mitzuteilen.

1.

Johannes Kreislers, des
Kapellmeisters, musikalische

Leiden

Sie sind alle fortgegangen. — Ich hétt' es an

dem  Zischeln, Scharren, Rauspern,
Brummen durch alle Tonarten bemerken

kdnnen: es war ein wahres Bienennest, das

tormento interior, ja Ihe haviam ocorrido
outras vezes. Quando entdo todas as buscas
pelo seu paradeiro haviam se mostrado em
vao e seus amigos deliberavam sobre seu
pequeno espolio de partituras e outros
escritos, apareceu a senhorita de B.,
explicando como somente a ela cabia
guardar esse espolio para seu querido
mestre e amigo, a quem de forma alguma
Ihe

passaram, de bom grado, tudo o que

ela julgava perdido. Os amigos
haviam encontrado e, como no verso de
varias folhas de partitura havia pequenos
ensaios, em  geral humoristicos,
escrevinhados rapidamente a lapis em
momentos favoraveis, a fiel pupila do
pobre Johannes permitiu que o fiel amigo
fizesse uma cépia e os publicasse como
produtos modestos de uma inspiracdo

momentanea.

1.

Sofrimentos musicais do Mestre

de Capela Johannes Kreisler

Eles foram todos embora — Pude perceber
no chiar, no rocar, no pigarrear, no
murmurar em todas as tonalidades: era um

verdadeiro ninho de abelhas saindo da
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vom Stocke abzieht, um zu schwarmen.
Gottlieb hat mir neue Lichter aufgesteckt
und eine Flasche Burgunder auf das
Fortepiano hingestellt. Spielen kann ich
nicht mehr, denn ich bin ganz ermattet;
daran ist mein alter herrlicher Freund hier
auf dem Notenpulte schuld, der mich schon
wieder einmal, wie Mephistopheles den
Faust auf seinem Mantel, durch die Lufte
getragen hat, und so hoch, daB ich die
Menschlein unter mir nicht sah und merkte,
unerachtet sie tollen Larm genug gemacht
haben mogen. — Ein hundsféttischer,
nichtswirdig vergeudeter Abend! Aber
jetzt ist mir wohl und leicht. —Hab ich doch
gar wéhrend des Spielens meinen Bleistift
hervorgezogen und Seite 63 unter dem
letzten  System  ein  paar  gute
Ausweichungen in Ziffern notiert mit der
rechten Hand, wahrend die Linke im
Strome der Tone fortarbeitete! Hinten auf
der leeren Seite fahr ich schreibend fort.
Ich verlasse Ziffern und Tdne, und mit
wahrer Lust, wie der genesene Kranke, der
nun nicht aufhéren kann zu erzahlen, was
er gelitten, notiere ich hier umstandlich die
hollischen Qualen des heutigen Tees. Aber
nicht fir mich allein, sondern fir alle, die
sich hier zuweilen an meinem Exemplar
der  Johann  Sebastian  Bachschen
Variationen fiir das Klavier, erschienen bei
Négeli in Zlrich, erg6tzen und erbauen, bei

dem SchlulR der 30. Variation meine

colmeia para enxamear. Gottlieb trocou as
velas para mim e deixou em cima do piano
uma garrafa de vinho borgonhés. J& ndo
consigo tocar mais, pois estou exaurido;
culpado disso € meu velho e magnifico
amigo aqui no suporte de partitura, que —
como fez Mefistéfeles com Fausto sobre
sua capa — mais uma vez me levou pelos
ares, e tdo alto que ndo via nem notava as
pessoazinhas embaixo de mim, apesar de
terem feito um barulho infernal além da
conta.

Uma noite de céo, desperdicada com nada
que o valha! Mas agora me sinto leve e
bem. Até mesmo enquanto tocava, apanhei
meu lapis e anotei embaixo da ultima pauta
na pagina 63 algumas boas modulagdes em
cifras com a mao direita, enquanto a
esquerda continuava trabalhando no fluxo
das notas! Sigo escrevendo atrds da
partitura, na pagina em branco. Abandono
as cifras e as notas e, com vontade genuina,
tal como o convalescente que ndo consegue
parar de contar sobre aquilo de que sofreu,
anoto de forma prolixa os tormentos
infernais do cha de hoje. Mas ndo somente
para mim, mas sim para todos aqueles que
de vez em quando se deleitarem e se
edificarem com meu exemplar das
Varia¢Oes para Piano de Johann Sebastian
Bach, publicado por Nageli em Zurique,
gue entdo acharem minhas cifras ao final

da 30% Variacdo e, orientados pelo grande
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Ziffern finden und, geleitet von dem
grolRen lateinischen Verte (ich schreib es
gleich hin, wenn meine Klageschrift zu
Ende ist), das Blatt umwenden und lesen.
wahren
dal der
Geheime Rat Roderlein hier ein ganz

Diese erraten gleich den

Zusammenhang; sie wissen,
charmantes Haus macht und zwei Tochter
hat, von denen die ganze elegante Welt mit
Enthusiasmus behauptet, sie tanzten wie
die Gottinnen, sprachen franzésisch wie
die Engel und spielten und sangen und
zeichneten wie die Musen. Der Geheime
Rat Roderlein ist ein reicher Mann; er fuhrt
bei
schonsten Weine, die feinsten Speisen,
Fu

eingerichtet, und wer sich bei seinen Tees

seinen  vierteljghrigen Dinés die

alles ist auf den elegantesten
nicht himmlisch amisiert, hat keinen Ton,
keinen Geist und vornehmlich keinen Sinn
fur die Kunst. Auf diese ist es ndmlich auch
abgesehen; neben dem Tee, Punsch, Wein,
Gefrornen etc. wird auch immer etwas
Musik préasentiert, die von der schénen
Welt ganz gemditlich so wie jenes
eingenommen wird. Die Einrichtung ist so:
nachdem jeder Gast Zeit genug gehabt hat,
eine beliebige Zahl Tassen Tee zu trinken,
zweimal Punsch und

und nachdem

Gefrornes herumgegeben worden ist,

ricken die Bedienten die Spieltische heran
solideren Teil der

fur den Alteren,

Gesellschaft, der dem musikalischen das

Verte latino (vou escrevé-lo logo que
acabar minha lamentagdo), virarem a

pagina e lerem.

Estes logo adivinhardo areal circunstancia:
eles sabem que o Conselheiro Rdderlein
promove aqui uma reunido muito charmosa
e tem duas filhas que, segundo dizem
entusiasmados todos do mundo elegante,
dangam como deusas, falam francés como
anjos e tocam, cantam e desenham como
musas.

O Conselheiro Roderlein € um homem
rico; em seus dinés quadrimestrais ele
serve os melhores vinhos, os mais finos
pratos, tudo € ordenado da forma mais
elegante e aqueles que ndo se divertem
divinamente em seus chas ndo tém
nenhuma compostura, nenhum espirito e,
principalmente, nenhum gosto pela Arte.
Isso porque também ela é tida em conta.
Ao lado do chd, ponche, vinho, aperitivos
etc. sempre é apresentado um pouco de
musica, que — assim cComo 0S comes €
bebes - &  consumida  muito
confortavelmente pela sociedade elegante.
Funciona assim: depois que cada
convidado teve tempo o suficiente para
tomar certa quantidade de xicaras de cha e
apos o ponche e os aperitivos terem sido
oferecidos por duas vezes, 0s servicais
aproximam as mesas de jogos a parte

antiga e sélida da sociedade. A roda de
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Spiel mit Karten vorzieht, welches auch in
der Tat nicht solchen unnuitzen Larm macht
und wo nur einiges Geld erklingt. — Auf
dies Zeichen schief3t der jiingere Teil der
Gesellschaft auf die Frauleins Rdderlein
zu; es entsteht ein Tumult, in dem man die
Worte unterscheidet: Schones Fraulein,
versagen Sie uns nicht den GenuB Ihres
himmlischen Talents — o0 singe etwas,
meine Gute. — Nicht moglich — Katarrh —
der letzte Ball — nichts eingelbt. — O bitte,
bitte — wir flehen etc. Gottlieb hat
unterdessen den Fliigel getffnet und das
Pult mit dem wohlbekannten Notenbuche
beschwert. Vom Spieltisch hertiber ruft die
»Chantez donc,

gnadige Mama: mes

enfants!« Das ist das Stichwort meiner
Rolle; ich stelle mich an den Fliigel, und im
Triumph werden die Roéderleins an das
Instrument geflihrt. Nun entsteht wieder
eine Differenz: keine will zuerst singen.
»Du weilt, liebe Nanette, wie entsetzlich
heiser ich bin.« —»Bin ich es denn weniger,
liebe Marie?« — »lch singe so schlecht.« —
»0 Liebe, fange nur an etc.« Mein Einfall
(ich habe ihn jedesmal!), beide mdchten
mit einem Duo anfangen, wird gewaltig
beklatscht, das Buch durchblattert, das
sorgfaltig eingeschlagene Blatt endlich
gefunden, und nun geht's los: »Dolce dell'
anima etc.« — Das Talent der Fraulein
Rdderlein ist wirklich nicht das geringste.

Ich bin nun funf Jahre hier und viertehalb

masica ela prefere a roda de jogo, que de
fato ndo faz esse barulho indtil e onde
apenas tilinta algum dinheiro. A esse sinal,
a parte jovem da sociedade corre para perto
das senhoritas Roderlein; surge um tumulto
em que se pode distinguir as palavras:
“Bela senhorita, ndo nos negue o prazer de
seu talento divino — ah cante algo, minha
cara”. — “N&o é possivel — pigarro — o
— “Ah, por

favor — nés imploramos” etc. Enquanto

ultimo baile — nada ensaiado”.

isso, Gottlieb abre o piano e arma a estante

com o conhecidissimo album de partituras.

Da mesa de jogos, a respeitavel mée grita:
“Chantez donc, mes enfants!” Essa é a
minha deixa: coloco-me a frente do piano e
as Rdderlein sdo conduzidas, triunfantes,
ao instrumento. Agora surge novamente
uma contenda: nenhuma quer cantar
primeiro. “Querida Nanette, pois ndo estou
terrivelmente rouca?” — “entdo eu estaria
menos, querida Marie?” — “canto tdo mal”
— “Ah querida, vai primeiro” etc. Minha
ideia de que as duas podem comecar com
um dueto (tenho-a toda vez!) é aplaudida
com veeméncia. O livro é folheado, a folha
enfim

cuidadosamente  encapada é

encontrada, ¢ entdo comega: “Dolce
dell’anima” etc.

O talento das senhoritas Roderlein de fato
ndo € dos piores. Estou ha cinco anos aqui

e ha trés anos e meio sou professor na casa
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Jahre im Rdderleinschen Hause Lehrer; fiir
diese kurze Zeit hat es Fraulein Nanette
dahin gebracht, dal} sie eine Melodie, die
sie nur zehnmal im Theater geh6rt und am
Klavier dann héchstens noch zehnmal
durchprobiert hat, so wegsingt, daf} man
gleich weil3, was es sein soll. Fraulein
Marie faldt es schon beim achten Mal, und
wenn sie ofters einen Viertelston tiefer
steht, als das Piano, so hat das bei so einem
pikanten Stumpfnéschen nicht eben viel zu
bedeuten. — Nach dem Duett allgemeiner
Beifallschorus! Nun wechseln Arietten und
ich  hdmmere das

Duettinos, und

tausendmal geleierte Akkompagnement

frisch darauf los. Wahrend des Gesanges

hat die Finanzratin Eberstein durch
Rauspern und leises Mitsingen zu
verstehen gegeben: Ich singe auch.

Fraulein Nanette spricht: »Aber liebe
Finanzrétin, nun muft du uns auch deine
gottliche Stimme hoéren lassen.« Es
entsteht ein neuer Tumult. Sie hat den
Katarrh — sie kann nichts auswendig! —
Gottlieb bringt zwei Arme voll Musikalien
herangeschleppt: da wird geblattert und
geblattert. Erst will sie singen »Der Holle
Rache etc.«, dann »Hebe, sieh etc.«, dann
»Ach ich liebte etc.«. In der Angst schlage
ich vor »Ein Veilchen auf der Wiese etc.«.
Aber sie ist furs grolRe Genre, sie will sich
zeigen, es bleibt bei der Konstanze. —
O schreie du, miaue,

quieke, gurgle,

dos ROderlein. Nesse curto tempo,
consegui que a senhorita Nanette cantasse
uma melodia, escutada dez vezes no teatro
e ensaiada ainda até dez vezes ao piano, de
tal forma que se possa perceber logo do que
se trata. A senhorita Marie consegue ja na
oitava vez e, se esta frequentemente um
quarto de tom abaixo do piano, isso no fim

nem importa, com esse narizinho picante. —

Depois do dueto, coro geral de aplausos!
Agora se alternam ariettas e duettinos e eu
martelo energicamente 0 acompanhamento
pela milésima vez. Durante a apresentacao,
a Conselheira de Financas Eberstein deu a
entender pigarreando e acompanhando
“também sei
“Mas,

com um canto baixinho:
cantar”. Senhorita Nanette diz:
querida Conselheira, agora a senhora
também precisa nos deixar ouvir sua divina
voz”. Surge um Nnovo tumulto. Esta com
pigarro, ndo sabe nada de cor! Gottlieb
chega vergado sob o peso das partituras:
folheia-se e folheia-se. Primeiro ela quer
cantar “Der Holle Rache” etc., depois
“Hebe, sieh” etc., depois “Ach ich liebte”
etc.. Apavorado, sugiro “Ein Veilchen auf
der Wiese”. Mas ela gosta do género
elevado, quer se mostrar e escolhe a aria da
Constanze. — Oh, grite, pie, grunha, mie,

gargareje, gema, tremule, trine a vontade;
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stéhne, achze, tremuliere, quinkeliere nur
recht munter; ich habe den Fortissimozug
getreten und orgle mich taub. — O Satan,
Satan! welcher deiner hollischen Geister ist
in diese Kehle gefahren, der alle Tone
zwickt und zwangt und zerrt. Vier Saiten
sind schon gesprungen, ein Hammer ist
invalid. Meine Ohren gellen, mein Kopf
drohnt, meine Nerven zittern. Sind denn
Tone kreischender

alle unreine

Marktschreier-Trompeten  in  diesen
kleinen Hals gebannt? — Das hat mich
ich Glas

Burgunder! — Man applaudierte unbéndig,

angegriffen — trinke ein
und jemand bemerkte, die Finanzratin und
Mozart hatten mich sehr ins Feuer gesetzt.
Ich lachelte — etwas dumm, fiircht® ich.
Nun erst regen sich alle Talente, bisher im
Verborgenen blihend, und fahren wild
durcheinander. Es werden musikalische
Exzesse beschlossen: Ensembles, Finalen,
Choére sollen aufgefiihrt werden. Der
Kanonikus Kratzer singt bekanntlich einen
himmlischen Bal3, wie der Tituskopf dort
bemerkt, der selbst bescheiden anfiihrt, er
sei eigentlich nur ein zweiter Tenor, aber
Mitglied

Akademien. Schnell wird alles zum ersten

freilich mehrerer  Singe-
Chor aus dem »Titus« organisiert. Das ging
ganz herrlich! Der Kanonikus, dicht hinter
mir stehend, donnerte tiber meinem Haupte
den BaB, als sang' er mit obligaten

Trompeten und Pauken in der Domkirche;

chego no fortissimo e toco com tal forca a
ponto de me ensurdecer. —

Oh Satd, Satd! Qual de seus espiritos
infernais entrou nesta garganta e agora
aperta, espreme e puxa todas as notas? Ja
se passaram quatro paginas, um martelo
esta imprestavel. Meus ouvidos retinam,
minha cabeca estrondeia, meus nervos
tremem. Estariam confinados nesta
pequena garganta todos 0s sons impuros de
trompetes esganicados de ambulantes? —
Isso me deixou acabado — bebo uma taca
de vinho! — Aplaudiram desenfreadamente
e alguem comentou que a Conselheira e
Mozart teriam me afervorado demais. Dei
um sorriso — um tanto tolo, eu temo.
Somente agora aparecem todos os talentos
— gue até entdo floresciam escondidos — e
se atropelam ferozmente. Sdo feitos
acordos de grandezas musicais: serdo
apresentados conjuntos, finales, coros.
Como se sabe, o conego Kratzer canta um
baixo celestial, observou a cabeleira a
de Tito

humildemente,

moda ali, mencionando,
que ele préoprio é na
verdade apenas um segundo tenor, mas
de

Rapidamente €

naturalmente  participante varias
academias de canto.
organizado o primeiro coro de Tito. Como
foi magnifico! Posto bem atrds de mim, o
conego trovejava o baixo sobre minha
cabega, como se cantasse na catedral com

trompetes obbligato e tambores; alcancava
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er traf die Noten herrlich, nur das Tempo
nahm er in der Eil' fast noch einmal so
langsam. Aber treu blieb er sich wenigstens
in so fern, dal er durchs ganze Stiick
immer einen halben Takt nachschleppte.
Die Ubrigen dauBerten einen entschiedenen
Hang zur antiken griechischen Musik, die
bekanntlich die Harmonie nicht kennend,
im Unisono ging; sie sangen alle die
Oberstimme mit kleinen Varianten aus
und

zufalligen Erh6hungen

Erniedrigungen, etwa um  einen

Viertelston. Diese etwas gerduschvolle
Produktion erregte eine allgemeine
tragische Spannung, ndmlich einiges

Entsetzen, sogar an den Spieltischen, die
fur den Moment nicht so wie zuvor
melodramatisch mitwirken konnten durch
Musik

deklamatorische Satze, z. B. — Ach ich

in die eingeflochtene
liebte — achtundvierzig — war so gliicklich
— ich passe — kannte nicht — Whist — der
Liebe Schmerz — in der Farbe etc. — Es
nahm sich recht artig aus. — (Ich schenke
mir ein.) Das war die hochste Spitze der
heutigen musikalischen Exposition: nun
ist's aus! So dacht' ich, schlug das Buch zu
und stand auf. Da tritt der Baron, mein
antiker Tenorist, auf mich zu und sagt:
»0 bester Herr Kapellmeister, Sie sollen
ganz himmlisch phantasieren;
o0 phantasieren Sie uns doch eins! nur ein

wenig! ich bittel« Ich versetzte ganz

maravilhosamente as notas, apenas o
tempo é que ele atrasava quase na mesma
proporgéo de sua pressa. Mas, pelo menos,
permanecia fiel a si mesmo, visto que ao
longo da peca inteira sempre arrastava
meio compasso. Os outros expressavam
uma afeicdo declarada pela musica grega
antiga que, como sabemos, seguia em
unissono por desconhecer a harmonia; eles
cantavam todas as vozes agudas com
pequenas variantes ocasionais de mais ou
menos um quarto de tom acima ou abaixo.
Essa apresentacdo algo barulhenta gerou
uma tensdo tragica geral, uma espécie de
pavor, até mesmo nas mesas de jogos, que
no momento ndo puderam colaborar em
estilo melodramatico com suas
costumeiras frases declamatérias que se
encaixam na musica, como por exemplo:
“ah eu amei — quarenta e oito — fui téo feliz
— eu passo — ndo conhecia — whist — a dor
do amor — no naipe...” etc. Pareceram
muito cordiais (servi-me do vinho). Foi o
ponto mais alto da exposicdo musical de
hoje: agora acabou! Era o que havia
pensado. Fechei o livro e me levantei.
Entdo o bardo, meu antigo tenor, chega até
mim e diz: “Ah, meu excelentissimo
Mestre de Capela, dizem que o senhor
improvisa  fantasias  magnificamente.
Improvise alguma para n6s! S6 um pouco!
Por favor!”. Redargui, bem seco, que a

fantasia havia se esgotado em mim hoje.
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trocken, die Phantasie sei mir heute rein
ausgegangen; und indem wir so darlber
sprechen, hat ein Teufel in der Gestalt
eines Elegants mit zwei Westen im

Nebenzimmer unter meinem Hut die
Bachschen Variationen ausgewittert; der
denkt, es sind so Variationchen: »Nel cor
mi non piu sento« — »Ah vous dirai-je,
maman etc.«, und will haben, ich soll
darauf losspielen. Ich weigere mich: da
fallen sie alle Giber mich her. Nun so hort
zu und berstet vor Langweile, denk ich und
arbeite drauflos. Bei Nro. 3 entfernten sich
mehrere Damen, verfolgt von Tituskdpfen.
Die Roderleins, weil der Lehrer spielte,
hielten nicht ohne Qual aus bis Nro. 12.
Nro. 15. schlug den Zweiwesten-Mann in
die Flucht. Aus ganz
Hoflichkeit blieb der Baron bis Nro. 30.

und trank bloR viel

Ubertriebener

Punsch aus, den
Gottlieb fiir mich auf den Flugel stellte. Ich
héatte gliicklich geendet, aber diese Nro. 30,
das Thema, rif mich unaufhaltsam fort.
Die Quartblatter dehnten sich plétzlich aus
einem Riesenfolio, tausend

Zu WO

Imitationen und Ausfihrungen jenes
die ich

Die Noten wurden

Themas geschrieben standen,
abspielen mufte.
lebendig und flimmerten und hipften um
mich her — elektrisches Feuer fuhr durch
die Fingerspitzen in die Tasten — der Geist,
von dem es ausstromte, Uberflligelte die

Gedanken — der ganze Saal hing voll

Enquanto conversdvamos, um diabo na
forma de um homem elegante com dois
coletes encontrou as varia¢des de Bach que
estavam embaixo de meu chapéu no quarto
contiguo.

Pensou tratar-se de pequenas variacoes:
“Nel cor mi non piu sento”, “Ah vous dirai-
je, maman” etc., e pediu para que eu as
tocasse logo. Recuso, mas todos caem em
cima de mim.

Agora oucam e morram de tédio, pensei e
comecei o trabalho. Na variagdo n.3 sairam
varias damas, seguidas de cabeleiras a
moda de Tito. As Roderlein aguentaram —
nao sem nenhum sofrimento — até a n. 12,
jaque era o professor quem tocava. A n. 15
colocou 0 homem de dois coletes para
correr. Com uma cortesia bastante
exagerada, o bardo permaneceu até a n. 30
e acabou com o ponche que Gottlieb havia
colocado para mim em cima do piano. Eu
teria parado de bom grado, mas essa n. 30,
De

repente, as pequenas folhas expandiram-se

0 tema, me arrastava sem parar.

e se tornaram péaginas gigantes em que
estavam escritas mil imitacGes e execugdes
daquele tema, que eu devia tocar a primeira
vista. As notas tornavam-se vivas e
cintilavam e saltavam ao meu redor. Fogo
eletrizante seguia das pontas dos dedos
para as teclas. O espirito de que provinha
excede 0s pensamentos — tomado por um

forte aroma, todo o saldo estava suspenso.
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dichten Dufts, in dem die Kerzen dustrer
und distrer brannten — zuweilen sah eine
Nase heraus, zuweilen ein paar Augen;
aber sie verschwanden gleich wieder. So
kam es, dal ich allein sitzen blieb mit
meinem Sebastian Bach und von Gottlieb
wie von einem spiritu familiari bedient
wurde! — Ich trinke! — Soll man denn
ehrliche Musiker so quélen mit Musik, wie
ich heute gequalt worden bin und so oft
gequalt werde? Wahrhaftig, mit keiner
Kunst wird so viel verdammter Mibrauch
getrieben als mit der herrlichen, heiligen
Musika, die in ihrem zarten Wesen so
leicht entweiht wird! Habt ihr wahres
Talent, wahren Kunstsinn: gut, so lernt
Musik, leistet was der Kunst Wirdiges und
gebt dem Geweihten euer Talent hin im
MaR. Wollt ihr

quinkelieren: nun, so tut's fur euch und

rechten ohne das
unter euch und qualt nicht damit den
Kapellmeister Kreisler und andere. — Nun
konnte ich nach Hause gehen und meine
neue Klaviersonate vollenden; aber es ist
noch nicht eilf Uhr und eine schone
Sommernacht. Ich wette, neben mir beim
Oberjagermeister sitzen die Madchen am
offnen  Fenster und schreien  mit
kreischender, gellender, durchbohrender
Stimme zwanzigmal: »Wenn mir dein
Auge strahlet« — aber immer nur die erste
Strophe, in die Stralle hinein. Schraglber

martert einer die Fl6te und hat dabei

As velas queimavam cada vez mais ténues
— ora aparecia um nariz, ora um par de
olhos; mas eles desapareciam logo em
seguida. Entdo, por fim, fiquei sentado
sozinho com meu Sebastian Bach e fui
servido por Gottlieb como por um spiritu
familiari!

— Bebo! — Deve-se, pois, torturar com
masica 0 musico honesto como fui hoje
torturado e sou tantas vezes? De fato,
contra nenhuma arte sdo feitos tantos
malditos abusos quanto contra a sublime e
santa Musica, tdo facilmente profanada em
sua delicada esséncia! Tendes verdadeiro
talento, verdadeira sensibilidade artistica:
bom, entdo aprendei Musica, realizai algo
de digno a Arte e entregai vosso talento ao
Sagrado, na medida certa. Quereis, ao
contrario, cacarejar: bem, entdo fazei isso
para vOs e entre vOs e nao torturem com
isso 0 Mestre de Capela Kreisler ou outros.
— Agora eu poderia voltar para casa e
terminar a minha nova sonata para piano;
mas ndo sdo nem onze horas e faz uma
linda noite de verdo. Aposto que ao lado,
na casa do mestre superior de caca, as
meninas estdo sentadas a janela aberta e
gritam em direcdo a rua, com VoOz

esganicada, estridente, perfurante, por
vinte vezes “Wenn mir dein Auge strahlet”,
mas somente a primeira estrofe. Do outro
lado, alguém tortura uma flauta com

pulmdes iguais aos do sobrinho de
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Lungen wie Rameaus Neffe, und in langen,
langen Tonen macht der Nachbar Hornist
akustische Versuche. Die zahlreichen
Hunde der Gegend werden unruhig, und
meines Hauswirts Kater, aufgeregt durch
jenes sulle Duett, macht dicht neben
meinem Fenster (es versteht sich, dal mein
musikalisch-poetisches Laboratorium ein
Dachstuibchen ist) der Nachbarskatze, in
die er seit dem Maérz verliebt ist, die
Skala

zartliche Gesténdnisse. Nach elf Uhr wird

chromatische hinaufjammernd,
es ruhiger; so lange bleib ich sitzen, da

ohnedies noch weiRes Papier und
Burgunder vorhanden, von dem ich gleich
etwas genielBe. — Es gibt, wie ich gehort
habe, ein altes Gesetz, welches larmenden
Handwerkern verbietet, neben Gelehrten
zu wohnen: sollten denn arme, bedrangte
Komponisten, die noch dazu aus ihrer
Begeisterung Gold miinzen miissen, um
ihren Lebensfaden weiterzuspinnen, nicht
jenes Gesetz auf sich anwenden und die
Schreihdlse und Dudler aus ihrer Né&he
verbannen kénnen? Was wirde der Maler
sagen, dem man, indem er ein Ideal malte,
lauter heterogene Fratzengesichter
vorhalten wollte! Schldsse er die Augen, so
wirde er wenigstens ungestort das Bild in
der Phantasie fortsetzen. Baumwolle in den
Ohren hilft nicht, man hort doch den
Mordspektakel; und dann die Idee, schon

die Idee: jetzt singen sie — jetzt kommt das

Rameau; e o vizinho trompista faz
experimentos acusticos com longas, longas
notas. Os inumeros cdes das redondezas
ficam agitados e o gato de meu senhorio —
aticado por um doce dueto e colado em
minha janela (ndo é preciso dizer que meu
laboratorio poético-musical é um sétdo) —
faz afetuosas confissdes miando lamentoso
a escala cromatica ascendente a gata do
vizinho, pela qual esta apaixonado desde
margo.

Depois das onze, fica mais silencioso. Até
la permaneco sentado, j& que de todo modo
ainda ha papel em branco e vinho, de que
igualmente desfruto um pouco. Pelo que
ouvi dizer, existe uma antiga lei que proibe
trabalhadores manuais barulhentos de
morar ao lado de eruditos. N&o deveria tal
lei também contemplar o0s pobres
compositores atormentados — que precisam
ainda fazer da inspiracdo seu ganha-péo
para continuarem fiando a trama da vida —
para que assim possam banir das
redondezas as gargantas berrantes e os que
suportam tudo isso? O que diria o0 pintor
que, ao pintar um Ideal, é colocado a frente
de caretas disformes? Se fecha os olhos,
pode pelo menos continuar trabalhando em
paz a imagem na sua imaginacao.
Algodao nos ouvidos ndo ajuda. E possivel
ainda escutar o espetaculo mortal. E assim,
apenas com um pensamento, um simples

pensamento “agora eles vao cantar — agora
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Horn etc. — der Teufel holt die sublimsten
Gedanken! — Blatt st
vollgeschrieben;

Das richtig
auf dem vom Titel
umgeschlagenen weil3en Streifen will ich
nur noch bemerken, warum ich hundertmal
es mir vornahm, mich nicht mehr bei dem
Geheimen Rat quélen zu lassen, und
warum ich hundertmal meinen Vorsatz
brach. — Freilich ist es Roderleins herrliche
Nichte, die mich mit Banden an dies Haus
fesselt, welche die Kunst geknupft hat.
Wer die

SchluRszene der Gluckschen »Armida«

einmal so glicklich war,
oder die grol3e Szene der Donna Anna im
»Don Giovanni« von Fraulein Amalien zu
horen, der wird begreifen, daR eine Stunde
mit ihr am Piano Himmelsbalsam in die

Wunden giel3t, welche alle MiRtone des

ganzen Tages mir gequaltem
musikalischen  Schulmeister  schlugen.
Roderlein, welcher weder an die

Unsterblichkeit der Seele noch an den Takt
glaubt, hélt sie fur ganzlich unbrauchbar
die

Teegesellschaft, da sie in dieser durchaus

fur hohere Existenz in  der
nicht singen will und denn doch wieder vor
ganz gemeinen Leuten, z.B. simplen
Musikern, mit einer Anstrengung singt, die
ihr gar nicht einmal taugt; denn ihre
schwellenden

langen, gehaltenen,

Harmonikatone, welche mich in den
Himmel tragen, hat sie, wie Rodderlein

meint, offenbar der Nachtigall abgehorcht,

vem a trompa” etc., o diabo toma as mais
ideias! — A folha
completamente  preenchida;

sublimes esta
apenas
gostaria ainda de comentar na parte em
branco atrés da folha do titulo o porqué de
haver decidido por cem vezes ndo mais me
deixar torturar na casa do Conselheiro e 0
porqué de haver desistido por cem vezes de
minha intencdo. Certamente é a magnifica
sobrinha dos Rdderlein que me prende a
esta casa com lacos atados pela Arte.
Quem teve a felicidade de alguma vez
escutar da senhorita Amalien a cena final
de Armida de Gluck ou a grande cena da
Donna Anna em Don Giovanni vai
compreender que uma hora com ela ao
piano é como passar um balsamo divino
nas feridas que todos os sons desafinados
do dia inteiro causaram em mim, professor
de masica torturado. Rdderlein, que nao
acredita nem na imortalidade da alma nem
no compasso, acha que a moca é bastante
inatil & existéncia mais elevada no cha,
visto que ndo quer cantar de modo algum
nessa ocasidao. Porém, diante de pessoas
comuns, p. ex., meros masicos, canta com
um esforco que ndo serve para nada.
Segundo Rdoderlein, seus longos, suspensos
e ondulantes harménicos que me levam até
0 céu teriam sido claramente copiados do
rouxinol, que é uma criatura irracional,

vive apenas em florestas e que néo deve ser
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die eine unverninftige Kreatur ist, nur in
Waéldern lebt und von dem Menschen, dem
verniinftigen Herrn der Schoépfung, nicht
nachgeahmt werden darf. Sie treibt ihre
Rucksichtslosigkeit so weit, dal} sie sich
zuweilen sogar von Gottlieb auf der
Violine akkompagnieren lat, wenn sie
Beethovensche oder Mozartsche Sonaten,
aus denen kein Teeherr und Whistiker klug
werden kann, auf dem Piano spielt. — Das
war das letzte Glas Burgunder. — Gottlieb
putzt mir die Lichter und scheint sich zu
wundern tber mein emsiges Schreiben. —
Man hat ganz recht, wenn man diesen
Gottlieb erst sechzehn Jahr alt schatzt. Das
ist ein herrliches, tiefes Talent. Warum
starb aber auch der Papa Torschreiber so
frih; und muflte denn der Vormund den
Jungen in die Liverei stecken? — Als Rode
hier war, lauschte Gottlieb im Vorzimmer,
das Ohr an die Saalture gedriickt, und
spielte ganze Nachte; am Tage ging er
sinnend, trdumend umbher, und der rote
Fleck am linken Backen ist ein treuer
Abdruck des Solitairs am Finger der
Roderleinschen Hand, die, wie man durch

somnambilen
durch

richtig entgegengesetzt

sanftes Streicheln den

Zustand  hervorbringt, starkes
Schlagen ganz
wirken wollte. Nebst andern Sachen habe
ich ihm die Sonaten von Corelli gegeben;
da hat er unter den Mdusen in dem alten

Oesterleinschen Fligel auf dem Boden

imitado pelo ser humano, senhor racional

da criacéo.

Ela
consideracdo a ponto de deixar as vezes
Gottlieb

levaria tdo longe sua falta de

acompanha-la ao  violino,
enquanto toca ao piano sonatas de
Beethoven ou Mozart, das quais nenhum
anfitrido do cha ou do whisky pode tirar
algum proveito. — Essa foi a ultima taga de
vinho. — Gottlieb retirou as velas e parece
estar surpreso com a minha escrita
diligente. Tem-se muita razdo em estimar
que esse Gottlieb tenha so dezesseis anos.
E um talento magnifico e profundo. Por
que o papai Torschreiber tinha que morrer
tdo cedo e por que o tutor tinha que colocar
0 menino na criadagem?

— Quando Rode esteve aqui, Gottlieb
escutava as escondidas na antecdmara, 0
ouvido pressionado contra a porta do saldo,
e tocava por noites inteiras; de dia, ele
andava cantando, sonhando por ai, e a
mancha vermelha na face esquerda ¢ uma
marca fiel do solitdrio do dedo de
Rdderlein, cuja mao pode gerar o estado de
sonoléncia com uma leve caricia ou 0

efeito contrario com um tapa forte.

Junto com outras coisas, dei a ele as
sonatas de Corelli; entdo ele lutou no s6tdo
com o0s ratos dentro do antigo piano

Oesterlein, até que nenhum estivesse mais
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gewdtet, bis keine mehr lebte, und mit
Rdéderleins Erlaubnis auch das Instrument
auf sein kleines Stiibchen transloziert. —
Wirf ihn ab, den verhal3ten Bedientenrock,
ehrlicher Gottlieb, und laR mich nach
Jahren dich als den wackern Kunstler an
mein Herz driicken, der du werden kannst
mit deinem herrlichen Talent, mit deinem
tiefen Kunstsinn! — Gottlieb stand hinter
mir und wischte sich die Trénen aus den
Augen, als ich diese Worte laut aussprach.
— Ich driickte ihm schweigend die Hand,
wir gingen hinauf und spielten die Sonaten

von Corelli.

2.

Ombra adoratal*

*Wer kennt nicht Crescentini’s herrliche Arie:
Ombra adorata, die er zu der Oper Romeo e
Giulietta von Zingarelli komponierte, und mit

ganz eigenem Vortrage sang.

Wie ist doch die Musik so etwas hochst
Wunderbares, wie wenig vermag doch der
Mensch ihre tiefen Geheimnisse zu
ergrinden! — Aber wohnt sie nicht in der
Brust des Menschen selbst und erfillt sein
mit  ihren

Inneres  so holdseligen

Erscheinungen, daR sein ganzer Sinn sich

vivo e, com a permissdo de Rdderlein,

transportou 0 instrumento para seu
pequeno quartozinho. Deixa de lado as
odientas vestes de empregado, meu caro
Gottlieb, e deixa-me, depois de anos,
apertar-te contra o peito como o valoroso
artista que podes ser com teu magnifico
talento, com tua profunda sensibilidade
artistica! — Gottlieb estava de pé atras de
mim e enxugava as lagrimas dos olhos
quando eu disse essas palavras em voz alta.
— Calado, apertei sua mao, nos subimos e

tocamos as sonatas de Corelli.

2.

Ombra adoratal*

*Quem ndo conhece a magnifica aria Ombra
adorata, composta por Crescentini para opera
Romeu e Julieta, de Zingarelli, e cantada por

ele de forma Unica?

Que maravilha suprema é a Musica! Como
0 ser humano é pouco capaz de perscrutar
seus segredos profundos! — Mas, afinal,
ndo mora a Mdsica em seu peito e preenche
seu intimo com visbes graciosas, de tal
forma que toda a sua mente se volta a elas

e ja neste mundo uma nova e iluminada
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ihnen zuwendet und ein neues verklartes
Leben ihn schon hienieden dem Drange,
der niederdriickenden Qual des Irdischen
entreit? —

Ja, eine (gottliche Kraft

durchdringt ihn, und mit kindlichem,

frommen Gemdite sich dem hingebend,
was der Geist in ihm erregt, vermag er die
Sprache jenes unbekannten romantischen
Geisterreichs zu reden, und er ruft,
unbewult, wie der Lehrling, der in des
Meisters Zauberbuch mit lauter Stimme
gelesen, alle die herrlichen Erscheinungen
aus seinem Innern hervor, daR sie in
Leben

durchfliegen und jeden, der sie zu schauen

strahlenden Reihentdanzen das

vermag, mit unendlicher, unnennbarer

Sehnsucht erfullen. —

Wie war meine Brust so beengt, als ich
in den Konzertsaal trat. Wie war ich so
gebeugt von dem Drucke aller der
nichtswirdigen Erbarmlichkeiten, die wie
stechendes den

giftiges, Ungeziefer

Menschen und wohl vorzlglich den
Kinstler in diesem armseligen Leben
verfolgen und peinigen, daR er oft dieser
ewig prickelnden Qual den gewaltsamen
StoR3 vorziehen wirde, der ihn diesem und
jedem andern irdischen Schmerze auf
immer entzieht. — Du verstandest den
wehmdtigen Blick, den ich auf dich warf,
mein treuer Freund! und hundertfaltig sei
es dir gedankt, da du meinen Platz am

Fliigel einnahmst, indem ich mich in dem

vida retira-lhe a impetuosidade, o
deprimente tormento terreno? — Sim, ele é
tomado por um poder divino e, entregando-
se aquilo que o Espirito lhe excita com
animo ingénuo e devoto, ele é capaz de
falar a lingua daquele reino espiritual
romantico e desconhecido. Inconsciente,
como o aprendiz que leu em voz alta algo
do livro de magia de seu mestre, ele chama
todas as visdes sublimes de dentro de seu
ser e entdo elas voam através da vida em
circulos de danca resplandecentes. Aquele
que é capaz de vé-las é preenchido por um

anseio infinito e inefavel.

Meu peito estava tdo angustiado
quando entrei na sala de concerto! Eu
estava tdo abatido pela opresséo de todas as
indignas misérias! Semelhante a um bicho
venenoso que aferroa, elas perseguem e
mortificam o0 ser humano nesta vida
miseravel, principalmente o artista. Assim,
no lugar dessa tortura de ardéncia eterna,
ele preferiria muitas vezes o ferrao violento
que o retiraria para sempre deste e de todos
0s outros sofrimentos terrenos. — Tu
compreendeste o olhar melancolico que eu
te direcionava, meu fiel amigo! E sou cem
vezes grato a ti por ter tomado meu lugar
ao piano, enquanto eu procurava me

esconder no canto mais afastado do saldo.
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aufllersten Winkel des Saals zu verbergen
suchte. Welchen Vorwand hattest du denn
gefunden, wie war es dir denn gelungen,
daB nicht Beethovens grol3e Sinfonie in c-
Moll, sondern nur eine  Kurze,
unbedeutende Ouvertiire irgendeines noch
nicht zur  Meisterschaft  gelangten
Komponisten aufgefuhrt wurde? — Auch
dafur sei dir Dank gesagt aus dem
Innersten meines Herzens. — Was wére aus
mir geworden, wenn, beinahe erdriickt von
all dem irdischen Elend, das rastlos auf
mich einstirmte seit kurzer Zeit, nun
Beethovens gewaltiger Geist auf mich
zugeschritten ware und mich wie mit
metallnen, glihenden Armen umfaft und
fortgerissen hétte in das Reich des
Ungeheuern, des Unermelilichen, das sich
seinen donnernden Tonen erschlielt. — Als
die Ouvertlre in allerlei kindischem Jubel
mit Pauken und Trompeten geschlossen
hatte, entstand eine stille Pause, als erwarte
man etwas recht Wichtiges. Das tat mir
wohl, ich schlof die Augen, und indem ich
in  meinem  Innern  angenehmere
Erscheinungen suchte, als die waren, die
mich eben umgaben, vergal ich das
Konzert und mit ihm naturlicherweise auch
seine ganze Einrichtung, die mir bekannt
gewesen, da ich an den Flugel sollte. —
Ziemlich lange mochte die Pause gedauert
haben, als endlich das Ritornell einer Arie

anfing. Es war sehr zart gehalten und

— Qual pretexto encontraste entdo, de que
forma conseguiste com que, no lugar da
de
Beethoven, fosse apresentada uma curta,

grande Sinfonia em DGO menor

insignificante abertura de um compositor
qualquer que ainda nédo atingiu a maestria?
Também por isso sou grato a ti, do fundo
do meu coracdo. O que teria sido de mim,
quase esmagado pela miséria terrena que
desde ha pouco me assola incessantemente,
se 0 espirito potente de Beethoven tivesse
avancado em minha diregéo, me envolvido
com bragos metélicos, ardentes, e tivesse
me levado para o Reino da Imensidéo e do
Incomensuravel, contido em seus sons

retumbantes?

Quando a abertura havia terminado
com timpano e trompetes em toda espécie
de jubilo infantil, houve uma pausa
silenciosa, como se algo de realmente
importante fosse esperado. Isso me fez
bem. Fechei os olhos e, ao procurar em
meu intimo visdes mais agradaveis do que
aquelas que entdo me rodeavam, esqueci-
me do concerto e, consequentemente, de
toda sua rotina, que me era conhecida, ja
que eu deveria voltar ao piano. — A pausa
deve ter durado muito, quando finalmente
uma aria

comecou o ritornelo de

delicadamente conduzida. Em sons

simples, mas que penetravam no fundo da
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schien in einfachen, aber tief in das
Innerste dringenden TOnen von der
Sehnsucht zu reden, in der sich das fromme
Gemut zum Himmel aufschwingt und alles
Geliebte wiederfindet, was ihm hienieden
Nun strahlte wie ein
Licht die

Stimme eines Frauenzimmers aus dem

entrissen. —

himmlisches glockenhelle

Orchester empor:

»Tranquillo io sono, fra poco teco saro

mia vital«

Wer

beschreiben, die mich durchdrang! — Wie

vermag die Empfindung zu
Ioste sich der Schmerz, der in meinem
Innern nagte, auf in wehmditige Sehnsucht,
die himmlischen Balsam in alle Wunden
goR. — Alles war vergessen, und ich horchte
nur entzlckt auf die Tone, die, wie aus
einer andern Welt niedersteigend, mich

trostend umfingen.

Ebenso einfach wie das Rezitativ ist das

Thema der folgenden Arie: »Ombra
adorata«, gehalten; aber ebenso seelenvoll,
ebenso in das Innerste dringend, spricht es
den Zustand des Gemdts aus, das von der
seligen Hoffnung, in einer hdoheren,
besseren Welt bald alles ihm VerheiRene
erflllt zu sehen, sich Gber den irdischen
Schmerz hinwegschwingt. — Wie reiht sich

in dieser einfachen Komposition alles so

alma, parecia falar sobre o anseio com o
qual a alma devota se eleva ao céu e
reencontra tudo aquilo que lhe é caro e que
Ihe foi tirado na Terra. Entdo, como uma
luz celestial, a voz limpida de uma mulher

brilhou, destacando-se da orquestra.

“Tranquillo 10 sono, fra poco teco saro

mia vita!”

Quem é capaz de descrever a emocdo de
que fui tomado! — Como a dor que corroia
meu intimo se dissolveu num anseio
melancolico, derramando balsamo celestial
em todas as feridas! Tudo havia sido
esquecido e eu escutava, simplesmente
enlevado, os sons que me envolviam e me
consolavam, como se descessem de outro
mundo.

Tao simples quanto o recitativo é o
tema da aria seguinte, Ombra adorata; mas
igualmente cheia de espirito, tocando
igualmente na por¢do mais intima do ser,
ela fala do estado de animo daquele que se
eleva sobre a dor terrena, na esperanca
bem-aventurada de em breve ver tudo o
que lhe foi prometido ser realizado em um
Tudo nessa

mundo melhor, superior.

simples composi¢do segue de forma téo
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kunstlos, so natirlich aneinander; nur in
der Tonika und in der Dominante bewegen
sich die Satze, keine grelle Ausweichung,
keine gesuchte Figur, der Gesang flieR3t
dahin wie ein silberheller Strom zwischen
leuchtenden Blumen. Aber ist dies nicht
eben der geheimnisvolle Zauber, der dem
Meister zu Gebote stand, dal er der
einfachsten Melodie, der kunstlosesten
Struktur diese unbeschreibliche Macht der
unwiderstehlichsten Wirkung auf jedes
empfangliche Gemt zu geben vermochte?
In den wundervoll hell und klar tdnenden
Melismen fliegt die Seele mit raschem
Fittich durch die glanzenden Wolken — es
ist der jauchzende Jubel verklarter Geister.
— Die Komposition verlangt wie jede, die
so tief im Innern von dem Meister gefiihlt
wurde, auch tief aufgefalt und mit dem
Gemdt, ich mdchte sagen mit der rein
ausgesprochenen Ahnung des
Ubersinnlichen, wie die Melodie es in sich
tragt, vorgetragen zu werden. Auch wurde,
wie der Genius des italienischen Gesanges
es verlangt, sowohl in dem Rezitativ als in
der Arie auf gewisse Verzierungen
gerechnet; aber es ist nicht schon, dal} wie
durch eine Tradition die Art, wie der
hohe

Gesanges, Crescentini, die Arie vortrug

Komponist, der Meister  des

und verzierte, fortgepflanzt wird, so dal3 es
wohl niemand wagen durfte, ungestraft
Schnorkel

wenigstens fremdartige

singela e natural! As frases se movimentam
apenas na tonica e na dominante; nenhuma
modulagdo gritante; nenhuma figura
forgada; o canto flui como uma correnteza
prateada entre flores luminosas. Mas néo é
justamente isso a magia secreta que esteve
a disposicdo do Mestre para que ele
pudesse dar a melodia mais simples, a
estrutura  mais  singela, o  poder
indescritivel do efeito mais irresistivel
sobre todo animo sensivel? Nos melismas
maravilhosamente claros e precisos a alma
voa com asas céleres por entre as nuvens
reluzentes — € o jubilo exaltado de espiritos

iluminados.

A composicdo exige, como toda aquela que
foi sentida pelo Mestre no fundo de seu
intimo, que seja também compreendida
profundamente e apresentada com o
animo, eu diria, com a ideia nitida de
transcendéncia que a melodia contém em
si. Como exige o Génio do canto italiano,
foram  utilizados  também  certos
ornamentos, tanto no recitativo quanto na
aria; mas nao é 6timo que a maneira com
qgue o compositor Crescentini, o superior
do

ornamentava a aria seja transmitida como

Mestre Canto, apresentava e
se fosse uma tradicdo, de tal forma que
ninguém possa sequer ousar adicionar um
floreio estranho, ndo sem ao menos ser
entendimento

penalizado? Com que
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hineinzubringen? — Wie verstandig, wie
das Ganze belebend hat Crescentini diese
zufalligen Verzierungen angebracht — sie
sind der glanzende Schmuck, welcher der
Geliebten holdes Antlitz verschonert, dal
die Augen heller strahlen und hdoherer
Purpur Lippe und Wangen farbt.

Aber was soll ich von dir sagen, du
herrliche Sangerin! — Mit dem glihenden
Enthusiasmus der Italiener rufe ich dir zu:
»Du von dem Himmel Gesegnete!«* Denn
wohl ist es der Segen des Himmels, der
deinem  frommen, innigen  Gemiite
vergonnt, das im Innersten Empfundene
hell und herrlich klingend erténen zu
lassen. — Wie holde Geister haben mich
deine Tone umfangen, und jeder sprach:
»Richte dein Haupt auf, du Gebeugter!
Ziehe mit uns, ziehe mit uns in das ferne
Land, wo der Schmerz keine blutende
Wunde mehr schlagt, sondern die Brust,
wie im hochsten  Entziicken, mit
unnennbarer Sehnsucht erfullt!« —

Ich werde dich nie mehr horen; aber
wenn die Nichtswirdigkeit auf mich zutritt
und, mich fir ihresgleichen haltend, den
Kampf des Gemeinen mit mir bestehen,
wenn die Albernheit mich betiuben, des
Pdbels ekelhafter Hohn mich mit giftigem
Stachel dann  wird

verletzen  will,

in deinen Ténen mir eine trOstende

Geisterstimme zulispeln:

Crescentini colocou esses ornamentos
ocasionais, dando vida ao todo! Eles séo a
joia radiante que embeleza o gracioso
semblante da amada, fazendo com que seus
olhos brilhem mais forte e que um purpuro

mais intenso pinte seus labios e sua face.

Mas o que devo dizer de ti, cantora
magnifica? Com o entusiasmo dos italianos
clamo a ti: “O tu que és abengoada pelo
Céu!” *. Pois deve ter sido a ben¢éo do Céu
que concedeu ao teu animo piedoso e
afetuoso que deixasse soar de forma clara e
sublime aquilo que é sentido na porcao
mais intima da alma. Como graciosos
espiritos, teus sons me envolveram e cada
um dizia: “Levante tua cabeca, encurvado!
Venha conosco, venha conosco ao pais
distante, onde a dor ndo atinge mais
nenhuma ferida aberta, mas enche o peito
de inefavel anseio, como num elevado

arrebatamento!”.

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

sussurrara a mim:
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»Tranquillo io sono, fra poco teco saro

mia vital«

In einer nie gefuhlten Begeisterung
erhebe ich mich dann méchtigen Fluges
uber die Schmach des Irdischen; alle Tone,
die in der wunden Brust im Blute des
Schmerzes erstarrt, leben auf und bewegen
und regen sich und spriihen wie funkelnde
ich

vermag sie zu fassen, zu binden, daR sie,

Salamander blitzend empor; und
wie in einer Feuergarbe zusammenhaltend,
zum flammenden Bilde werden, das deinen

Gesang — dich — verklart und verherrlicht.

*Unserer deutschen Séngerin: Héser, die
sich nun leider der Kunst ganz entzogen, riefen

die Italianer zu: che sei benedetta dal cielo!

3.
Gedanken uber den hohen Wert
der Musik

Es ist nicht zu leugnen, dal in neuerer
Zeit, dem Himmel sei's gedankt! der
Geschmack an der Musik sich immer mehr
verbreitet, so dal es jetzt gewissermafen
zur guten Erziehung gehort, die Kinder
auch Musik lehren zu lassen, weshalb man

denn in jedem Hause, das nur irgend etwas

“Tranquillo io sono, fra poco teco sar0

mia vita!”

Numa inspiragdo nunca antes sentida,
elevo-me em um poderoso voo sobre 0s
oprébrios terrenos; todos 0s sons,
imobilizados no sangue do peito ferido,
revivem, movimentam-se, deslocam-se e
faiscam esfuziantes em direcdo ao alto,
como salamandras rutilantes; e consigo
apanhé-las e uni-las, de modo que, como
em um feixe de fogo, elas se tornem uma
imagem flamejante que ilumina e glorifica

a ti e a teu canto.

* Nossa cantora alem& Haser, que infelizmente
renunciou em definitivo & sua arte, era recebida
pelos italianos com exclamagdes de “Che sei

benedetta dal cielo!”

3.
Reflexdes sobre o elevado valor

da musica

E inegavel que em nossa época
(gracas aos céus!) o gosto pela musica
alastra-se cada vez mais, de tal forma que
agora, de certo modo, o0 ensino de musica
as criancas também faz parte de uma boa
educacdo, razdo pela qual em toda casa que
se preze encontra-se um piano ou pelo

menos um violdo. Existem, aqui ou ali,
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bedeuten will, ein Klavier, wenigstens eine
Gitarre findet. Nur wenige Verdchter der
gewil3 schdnen Kunst gibt es noch hie und
da, und diesen eine tlchtige Lektion zu
geben, das ist jetzt mein VVorsatz und Beruf.

Der Zweck der Kunst tiberhaupt ist doch
kein anderer, als dem Menschen eine
angenehme Unterhaltung zu verschaffen
und ihn so von den ernstern oder vielmehr
den einzigen ihm anstandigen Geschéaften,
nédmlich solchen, die ihm Brot und Ehre im
Staat erwerben, auf eine angenehme Art zu
nachher mit

zerstreuen, so dall er

gedoppelter Aufmerksamkeit und
Anstrengung zu dem eigentlichen Zweck
seines Daseins zurlckkehren, d.h. ein
tlchtiges Kammrad in der Walkmihle des
Staats sein und (ich bleibe in der Metapher)
haspeln und sich trillen lassen kann. Nun
ist aber keine Kunst zur Erreichung dieses
Zwecks tauglicher als die Musik. Das
Lesen eines Romans oder Gedichts, sollte

auch die Wahl so gliicklich ausfallen, daR

es  durchaus  nichts  phantastisch
Abgeschmacktes, wie mehrere der
allerneuesten, enthalt und also die

Phantasie, die eigentlich der schlimmste
und mit aller Macht zu ertétende Teil
unserer Erbsiinde ist, nicht im mindesten
anregt — dieses Lesen, meine ich, hat doch
dal

gewissermalien genétigt wird, an das zu

das Unangenehme, man

denken, was man liest: dies ist aber

apenas alguns poucos depreciadores da
indubitavel bela arte; e € minha intencdo e

dever dar-lhes uma valorosa li¢éo.

A finalidade da arte em geral ndo é
outra sendo proporcionar ao ser humano
um divertimento agradavel e distrai-lo
aprazivelmente dos afazeres sérios, ou
antes, dos Unicos decentes, ou seja, aqueles
que lhe conferem péo e honra na sociedade.
Desse modo, ele pode depois retornar com
o0 dobro de atencéo e esforco a verdadeira
finalidade de sua existéncia, isto é, ser um
eficiente trabalhador no moinho da
sociedade e (permaneco na metafora) rodar
e se deixar girar. E nenhuma arte esta mais
apta a atingir essa finalidade do que a
masica. A leitura de um romance ou de um
poema, mesmo que a escolha seja de tal
modo feliz que ndo haja absolutamente
nenhum mau gosto fantastico, como é o
caso da maioria dos mais recentes, e
mesmo que a fantasia — que na verdade é a
pior parte de nosso pecado original e deve
ser extinta com toda forca — nao seja,
portanto, em nada estimulada, essa leitura
tem mesmo assim o inconveniente de que
se é constrangido, de certo modo, a pensar
sobre aquilo que se Ié. Isso é, porém,
claramente contrério a finalidade da
distracdo. O mesmo é valido para a leitura

em voz alta: sendo a atengédo inteiramente

224



offenbar dem Zweck der Zerstreuung
entgegen. Dasselbe gilt von dem Vorlesen
in der Art, dai3, die Aufmerksamkeit ganz
davon abwendend, man sehr leicht
einschlaft oder in ernste Gedanken sich
die,

ordentlichen

vertieft, nach der von jedem
Geschaftsmanne zu
beobachtenden Geistesdidt, zyklisch eine
Weile ruhen miissen. Das Beschauen eines
Gemaldes kann nur sehr kurz dauern: denn
das Interesse ist ja doch verloren, sobald
man erraten hat, was es vorstellen soll. —
Was nun aber die Musik betrifft, so kdnnen
nur jene heillosen Verdchter dieser edeln
Kunst leugnen, dall eine gelungene
Komposition, d. h. eine solche, die sich
gehérig in  Schranken héalt und eine
angenehme Melodie nach der andern
folgen 1aRt, ohne zu toben oder sich in
allerlei kontrapunktischen Gangen und
Auflésungen narrisch zu gebarden, einen
wunderbar bequemen Reiz verursacht, bei
dem man des Denkens ganz tiberhoben ist,
oder der doch keinen ernsten Gedanken
aufkommen, sondern mehrere ganz leichte,
angenehme — von denen man nicht einmal
sich bewuBt wird, was sie eigentlich
enthalten, gar lustig wechseln l&Rt. Man
kann aber weiter gehen und fragen: wem ist
es verwehrt, auch wéhrend der Musik mit
dem Nachbar ein Gesprach uber allerlei
der und

Gegenstande politischen

moralischen Welt anzuknipfen und so

desviada dela, ¢é facil adormecer ou entdo
sermos absorvidos por pensamentos sérios
que devem ser regularmente pausados por
um momento, segundo a dieta intelectual a
ser seguida por todo homem de negdcios

decente.

A observagdo de um quadro pode
durar um pouco apenas, pois 0 interesse é
perdido tdo logo adivinhamos o que ele
procura representar. Porém, no que tange a
musica, somente aqueles incuraveis
depreciadores dessa nobre arte sdo capazes
de negar que uma composi¢cdo bem-
sucedida — isto é, aquela que se mantém
devidamente nos trilhos e que faz seguir
uma melodia agradavel atrés da outra, sem
agitar-se ou delirar loucamente em todo
tipo de resolucdes e desenvolvimentos
contrapontisticos — causa um agradavel
estimulo que nos exime de qualquer
pensamento ou, melhor, que ndo deixa
nenhum pensamento Sério surgir, mas que
permite que se alternem divertidamente
varios outros bem leves e agradaveis, de
cujo real conteudo nem ficamos sabendo.

Entretanto, pode-se ir além e
questionar: por que proibir alguém de
puxar, durante a musica, uma conversa
com o vizinho sobre toda sorte de assuntos
do mundo politico e moral e assim

alcancar, de modo agradavel, uma dupla
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einen  doppelten Zweck auf eine

angenehme Weise zu erreichen? Im
Gegenteil ist dies gar sehr anzuraten, da die
Musik, wie man in allen Konzerten und
musikalischen  Zirkeln zu bemerken
Gelegenheit haben wird, das Sprechen
ungemein erleichtert. In den Pausen ist
alles still, aber mit der Musik fangt der
Strom der Rede an zu brausen und schwillt
mit den To6nen, die hineinfallen, immer
mehr und mehr an.  Manches
Frauenzimmer, deren Rede sonst nach
jenem Ausspruch: Ja, ja! und: Nein, nein!
ist, gerat wahrend der Musik in das Ubrige,
was nach demselben Ausspruch zwar vom
Ubel sein soll, hier aber offenbar vom
Guten ist, da ihr deshalb manchmal ein
Liebhaber oder gar ein Ehegemahl, von der
SuRigkeit Rede

berauscht, ins Garn fallt. — Himmel, wie

der  ungewohnten
unabsehbar sind die Vorteile einer schdnen
Musik! — Euch, ihr heillosen Veréchter der
edlen Kunst, fihre ich nun in den
hauslichen Zirkel, wo der Vater, mide von
den ernsten Geschédften des Tages, im
Schlafrock und in Pantoffeln frohlich und
guten Muts zum Murki seines é&ltesten
Sohnes seine Pfeife raucht. Hat das
ehrliche Rdschen nicht bloR3 seinetwegen
den Dessauer Marsch und »Blihe liebes
Veilchen« einstudiert, und tragt sie es nicht
so schon vor, dall der Mutter die hellen

Freudentranen auf den Strumpf fallen, den

finalidade? Pelo contrério, isso é deveras
aconselhavel, visto que a mdsica facilita
muitissimo a fala, como se tem a
oportunidade de observar em todos o0s
concertos e circulos musicais. Na pausa,
tudo estad quieto, mas com a musica uma
corrente de conversa comega a fluir e
avoluma-se cada vez mais com o cair das
notas. Muitas mogas, cuja fala se resume
geralmente, segundo certo ditado, a “‘sim,
sim” e “ndo, nao”, durante a musica sao
levadas ao excesso, 0 que segundo o
mesmo ditado deveria ser proveniente do
mal, aqui, porém, é visivelmente do bem,
ja que as vezes um amante ou até mesmo
um marido lhe cai nas redes, embevecido

pela dogura da fala téo rara.

Céus, as vantagens da mdsica sdo
ilimitadas! Vés, incuraveis depreciadores
da nobre arte, agora vos guio ao circulo
doméstico, onde o pai, cansado dos
assuntos sérios do dia, fuma contente seu
cachimbo em roupa de dormir e em
pantufas, ao som do murki de seu filho
mais velho. N&o teria a Rosinha imaculada
aprendido a Marcha Dessau e a “Bliihe
liebes Veilchen” sé por sua causa? E ela
ndo a canta tdo lindamente que dos olhos
da mae caem puras lagrimas de alegria em
cima da meia que ela estd remendando? Por

fim, ndo lhe teria sido mais penoso o
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sie eben stopft? Wiirde ihm nicht endlich

das hoffnungsvolle, aber &ngstliche

Gequdke des  jungsten  SproRlings
beschwerlich fallen, wenn nicht der Klang
der lieben Kindermusik das Ganze im Ton
und Takt hielte? — Ist dein Sinn aber ganz
dieser hduslichen Idylle, dem Triumph der
einfachen Natur, verschlossen, so folge mir
in jenes Haus mit hellerleuchteten
Spiegelfenstern. Du trittst in den Saal; die
dampfende  Teemaschine  ist  der
Brennpunkt, um den sich die eleganten
Herren und Damen bewegen. Spieltische
werden geriickt, aber auch der Deckel des
Fortepiano fliegt auf, und auch hier dient
die Musik zur angenehmen Unterhaltung
und Zerstreuung. Gut gewdhlt, hat sie
durchaus nichts Stdrendes, denn selbst die
mit  etwas

Kartenspieler,  obschon

Hoherem, mit Gewinn und Verlust,

beschéftigt, dulden sie willig.

— Was soll ich endlich von den grofen,
offentlichen Konzerten sagen, die die
herrlichste Gelegenheit geben, musikalisch
begleitet, diesen oder jenen Freund zu
sprechen oder, ist man noch in den Jahren
des Ubermuts, mit dieser oder jener Dame
stiRe Worte zu wechseln — wozu ja sogar
die Musik noch ein schickliches Thema
geben kann. Diese Konzerte sind die
wahren  Zerstreuungsplatze  flir  den
Geschaftsmann und dem Theater sehr
da zuweilen

vorzuziehen, dieses

grasnido aflito (ainda que também cheio de
esperancga) do rebento mais jovem, se na
execugdo da amavel musica infantil ndo
tivessem sido mantidos a afinacdo e o
andamento?

Mas se teus sentidos estiverem
idilio

domestico, ao triunfo da simples natureza,

inteiramente  obtusos a esse
entdo me acompanhe aquela casa com
janelas de vidro iluminadas. Entramos no
saldo; a chaleira fumegante esta no centro
em cujo entorno senhores e damas
elegantes se movimentam. S&o arrumadas
as mesas de jogos, mas também é levantada
a tampa do piano, pois aqui a masica serve
igualmente de agradavel diversdo e
distracdo. Se bem escolhida, ela néo
incomoda em nada, pois até mesmo 0s
jogadores de cartas — embora ocupados
com algo mais elevado, com os ganhos e
perdas — suportam-na de bom grado.

O que devo dizer, por fim, dos
grandes concertos publicos, que oferecem
de

conversar com esse ou aquele amigo com

uma maravilhosa oportunidade
acompanhamento musical? Ou, no caso
daqueles que ainda estdo nos anos de
exuberancia, uma oportunidade de trocar
palavras doces com essa ou aquela dama —
para isso até a musica pode dar ainda um
assunto apropriado. Esses concertos sdo o
verdadeiro lugar de distracdo para o0

homem de negdcios e deve-se dar muito
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die

unerlaubterweise auf etwas ganz Nichtiges

Vorstellungen  gibt, den Geist
und Unwabhres fixieren, so dall man Gefahr
lauft, in die Poesie hineinzugeraten, wovor
doch

blrgerliche Ehre am Herzen liegt, huten

sich denn jeder, dem seine

muR!

— Kurz, es ist, wie ich gleich anfangs
erwahnte, ein entscheidendes Zeichen, wie
sehr man jetzt die wahre Tendenz der
Musik erkennt, daRB sie so fleiBig und mit
so vielem Ernst getrieben und gelehrt wird.
Wie zweckmalRig ist es nicht, dafll die
Kinder, sollten sie auch nicht das mindeste
Talent zur Kunst haben, worauf es ja auch
eigentlich gar nicht ankommt, doch zur
Musik angehalten werden, um so, wenn sie
sonst noch nicht obligat in der Gesellschaft
wirken dirfen, doch wenigstens das lhrige
zur und

Unterhaltung Zerstreuung

beitragen zu kénnen!

—Wohl ein gldnzender VVorzug der Musik
vor jeder andern Kunst ist es auch, dal} sie
in ihrer Reinheit (ohne Einmischung der
Poesie) durchaus moralisch und daher in
keinem Fall von schédlichem EinfluR auf
die zarte Jugend ist. Jener Polizeidirektor
attestierte keck dem Erfinder eines neuen
Instruments, dal darin nichts gegen den
Staat, die Religion und die guten Sitten
enthalten sei; mit derselben Keckheit kann
jeder Musikmeister dem Papa und der

Mama im voraus versichern, die neue

mais preferéncia a eles do que ao teatro,
pois este oferece, de vez em quando,
representacfes que fixam o espirito
ilicitamente em coisas irreais e sem valor,
correndo-se 0 risco de se cair na poesia, da
qual deve se resguardar todo aquele que
preze por sua honra civil!

Em suma, como mencionei logo no
inicio, um sinal crucial de como agora se
reconhece a verdadeira disposicdo da
masica esta no fato de ela ser praticada e
ensinada muito diligentemente e com
muita seriedade. Muito convém que
criangas sejam mantidas na musica, mesmo
que ndo tenham o menor talento para a arte
(o que, na verdade, sequer importa alguma
coisa mesmo)! Se elas ainda ndo podem
de de

indispensavel para a sociedade, pelo menos

exercer algum jeito algo
podem fazer sua parte e contribuir para o
divertimento e a distracao!

Seguramente outra bela vantagem
da musica sobre qualquer outra arte € que
ela, em sua pureza (sem interferéncia da
poesia), é completamente moral e,
de

influéncia prejudicial a tenra juventude.

portanto, forma alguma exerce
Confiante, certo chefe de policia atestou ao
criador de um novo instrumento que ali ndo
havia nada contrario a sociedade, a religido
e aos bons costumes; com a mesma
confianca, todo mestre de mausica pode

assegurar de antemdo ao papai e a mamae
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Sonate enthalte nicht einenunmoralischen
Gedanken. Werden die Kinder alter, so
versteht es sich von selbst, dal} sie von der
Austiibung der Kunst abstrahieren missen,
da fir ernste Manner so etwas sich nicht
wohl schicken will und Damen dariber
leicht Pflichten
Gesellschaft etc. versaumen kénnen. Diese

sehr héhere der
genielen dann das Vergnligen der Musik
nur passiv, indem sie sich von Kindern
oder Kunstlern von Profession vorspielen
lassen. — Aus der richtig angegebenen
Tendenz der Kunst fliet auch von selbst,
daB die d. h.

Personen, welche (freilich toricht genug!)

Kinstler, diejenigen
ihr ganzes Leben einem, nur zur Erholung
und Zerstreuung dienenden Geschafte
widmen, als ganz untergeordnete Subjekte
zu betrachten und nur darum zu dulden
sind, weil sie das miscere utili dulce in
Ausubung bringen. Kein Mensch von
gesundem  Verstande und gereiften
Einsichten wird den besten Kinstler so
hoch

Kanzelisten, ja den Handwerksmann, der

schatzen als den wackern

das Polster stopfte, worauf der Rat in der
Schof3stube

Comptoir sitzt, da hier das Notwendige,

oder der Kaufmann im

dort nur das Angenehme beabsichtigt wird.
Wenn man daher mit dem Kinstler héflich
und freundlich umgeht, so ist das nur eine
Folge Kultur und

unserer unserer

Bonhommie, die uns ja auch mit Kindern

de que a nova sonata ndo contém um
pensamento imoral sequer. Quando o0s
filhos crescem, entdo fica implicito que
eles precisam afastar-se da pratica da arte,
ja que tal coisa ndo fica bem a homens
sérios e por meio dela as damas podem
faltar com muita facilidade as obrigacoes
da sociedade etc. Entdo, eles devem
desfrutar do prazer pela musica apenas
passivamente, em apresentaches de
criangas ou de artistas profissionais.

Da disposicéao da arte, devidamente
descrita, também decorre que os artistas —
isto é, aquelas pessoas que (sem duvida,
muito insensatas!) dedicam sua vida inteira
a uma atividade que serve apenas de
descanso e distracdo — devem ser tidos
como individuos inferiores e suportados
apenas por colocarem a miscere utili dulce
em pratica. Nenhum ser humano de razéo
saudavel e inteligéncia madura ira
considerar o melhor artista como sendo
superior ao valoroso escrevente ou 0O
artesdo que remenda o estofo em cima do
qual se senta o conselheiro no escritério ou
0 negociante no balcdo. Pois aqui se
intenciona 0 necessario; ali somente o
agradavel. Portanto, se tratamos o artista
educada e amigavelmente, isso s6 é
consequéncia de nossa cultura e nossa
bonomia, que nos permite também nos
entretermos e brincarmos com criancgas e

outras pessoas que nos divertem.
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und andern Personen, die Spall machen,
schon tun und tandeln 1&BRt. Manche von
diesen unglucklichen Schwarmern sind zu
spat aus ihrem Irrtum erwacht und dartber
wirklich in einigen Wahnsinn verfallen,
welches man aus ihren AuBerungen uber
die Kunst sehr leicht abnehmen kann. Sie
meinen namlich, die Kunst liele dem
Menschen sein hoheres Prinzip ahnen und
fuhre ihn aus dem torichten Tun und
Treiben des gemeinen Lebens in den
Isistempel, wo die Natur in heiligen, nie
gehoérten und doch verstandlichen Lauten
mit ihm sprache. Von der Musik hegen
diese Wahnsinnigen nun vollends die
wunderlichsten Meinungen; sie nennen sie
die romantischste aller Kinste, da ihr
die

geheimnisvolle, in Ténen ausgesprochene

Vorwurf nur das Unendliche sei,

Sanskrita der Natur, die die Brust des
Menschen mit unendlicher Sehnsucht
erfiille, und nur in ihr verstehe er das hohe
Lied der — Baume, der Blumen, der Tiere,
der Steine, der Gewasser! — Die ganz
unnilitzen Spielereien des Kontrapunkts,
die den Zuhorer gar nicht aufheitern und so
den eigentlichen Zweck der Musik ganz
verfehlen, nennen sie  schauerlich
geheimnisvolle Kombinationen und sind
mit wunderlich

imstande, sie

verschlungenen Moosen, Krautern und
Blumen zu vergleichen. Das Talent oder, in

der Sprache dieser Toren, der Genius der

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

das pedras, das aguas!

As brincadeiras totalmente indteis
do contraponto, que ndo alegram em nada
0 ouvinte e, assim, fogem completamente
ao verdadeiro objetivo da mausica, sao
pavorosamente chamadas por eles de
combinag6es misteriosas e eles sdo capazes
de compara-las com musgos, ervas e flores
singularmente entrelacados. Segundo eles,
o talento ou, na lingua desses tolos, o génio

da musica arderia no peito daquele que
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Musik, gltihe, sagen sie, in der Brust des
die

Menschen und verzehre ihn, wenn das

Kunst (Ubenden und hegenden

gemeinere Prinzip den Funken kinstlich

Uberbauen oder ableiten wolle, mit

unausloschlichen Flammen. Diejenigen,
welche denn doch, wie ich es erst
ausgefiihrt habe, ganz richtig Uber die
wahre Tendenz der Kunst und der Musik
insbesondere  urteilen,  nennen  sie
unwissende Frevler, die ewig von dem
des héhern Seins
bleiben

beurkunden dadurch ihre Tollheit. Denn

Heiligtum

ausgeschlossen mifRten, und
ich frage mit Recht: wer ist besser daran,
der Staatsbeamte, der Kaufmann, der von
seinem Gelde Lebende, der gut it und
trinkt, gehorig spazieren fahrt und den alle
Menschen mit Ehrfurcht griiBen, oder der
Kinstler, der sich ganz kimmerlich in
seiner phantastischen Welt behelfen muR3?
Zwar behaupten jene Toren, dal’ es eine
ganz besondere Sache um die poetische
Erhebung Uber das Gemeine sei und
manches Entbehren sich dann umwandte in
Genul; allein die Kaiser und Konige im
Irrenhause mit der Strohkrone auf dem
Haupt sind auch glucklich! Der beste
Beweis, dal alle jene Floskeln nichts in
sich tragen, sondern nur den innern
Vorwurf, nicht nach dem Soliden gestrebt
zu haben, beschwichtigen sollen, ist dieser,

dal beinahe kein Kinstler es aus reiner,

exerce e nutre a arte e 0 consumiria com

chamas inextinguiveis, enquanto um
principio inferior faria com que a centelha
fosse encoberta ou desviada
artificialmente. J& aqueles que, como ja
expus, julgam corretamente a verdadeira
disposicdo da arte e da mdsica, sdo
chamados por eles de hereges ignorantes
que deveriam permanecer eternamente fora
do santuario da existéncia elevada. E, com
ISs0, atestam sua loucura. Pois me pergunto
com razao: quem e melhor? O funcionario
publico, o comerciante, aquele que vive de
seu dinheiro, que come e bebe bem, passeia
apropriadamente e que cumprimenta a
todos com reveréncia? Ou entdo o artista,
que precisa se refugiar em seu mundo
fantastico de forma bastante miseravel?
Entretanto, tais tolos afirmam que isso
seria algo muito especial na elevagédo
poética sobre a vulgaridade e que assim
muitas privacbes se transformariam em
prazer. Mas os imperadores e reis com
coroas de palha na cabeca sdo tambéem

felizes nos manicomios!

A melhor prova de que todos esses
floreios ndo levam a nada e somente
servem para acalmar a repreensdo intima
por ndo se ter buscado realizar algo de
concreto, é o fato de que quase ninguém se

torna artista por livre e espontanea vontade
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freier Wahl wurde, sondern sie entstanden
und entstehen noch immer aus der armern
Klasse. Von unbeguterten, obskuren Eltern
oder wieder von Kunstlern geboren,
machte sie die Not, die Gelegenheit, der
Mangel an Aussicht auf ein Gluck in den
eigentlichen nitzlichen Klassen zu dem,
was sie wurden. Dies wird denn auch jenen
Phantasten zum Trotz ewig so bleiben.
Sollte ndmlich eine beguterte Familie
hoheren Standes so ungliicklich sein, ein
Kind zu haben, das ganz besonders zur
Kunst organisiert ware oder das, nach dem
Ausdruck

Wahnwitzigen, den gottlichen Funken, der

lacherlichen jener
im Widerstande verzehrend um sich greift,
in der Brust triige, sollte es wirklich ins
Phantasieren fur Kunst und Kiinstlerleben
geraten — so wird ein guter Erzieher durch
eine kluge Geistesdiat, z. B. durch das
ganzliche Entziehen aller phantastischen,
Ubertreibenden  Kost  (Poesien  und
sogenannter starker Kompositionen von
Mozart, Beethoven usw.), sowie durch die
fleiBig wiederholte Vorstellung der ganz
subordinierten Tendenz jeder Kunst und
des ganz untergeordneten Standes der
Kinstler, ohne allen Rang, Titel und
Reichtum, sehr leicht das verirrte junge
Subjekt auf den rechten Weg bringen, so
dall es am Ende eine rechte Verachtung
gegen Kunst und Kiinstler spirt, die als
wahres Remedium

gegen jede

e de que eles vieram e vém cada vez mais
da classe mais pobre. Nascidos de pais sem
posses e de procedéncia obscura ou
nascidos mesmo de artistas, eles sdo o que
sdo por causa da necessidade, da ocasido,
da falta de perspectiva de uma vida feliz
nas classes de fato Uteis. Isso serd sempre
assim, independentemente desses
lunaticos. Se uma familia abastada de
altissimo nivel tiver a infelicidade de ter
um filho que tenha inclinacao especial para
a arte ou, para usar a expressao patética
desses insanos, que traga no peito a
centelha divina que, ao encontro de
resisténcia, se alastra consumindo tudo ao
seu redor; e se ele realmente tem fantasias
sobre a arte e a vida de artista, entdo um
bom educador colocara com facilidade o
jovem sujeito transviado no caminho
correto fazendo uso de uma dieta
intelectual ponderada — p. ex. a retirada de
todo alimento fantastico e exagerado (a
poesia e as chamadas composi¢des intensas
de Mozart, Beethoven etc.), como também
repetindo constantemente a ideia sobre a
disposicao inferior de toda arte e do estado
bastante inferior do artista, destituido de
qualquer categoria, titulo ou riqueza — de
modo que, no fim, esse jovem sentira um
real desdém pela arte e pelo artista, desdém
que, sendo um verdadeiro remédio contra
essa excentricidade, nunca podera ser

administrado o suficiente.
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Exzentrizitdt nie weit genug getrieben
werden kann. — Den armen Kunstlern, die
noch nicht in den oben beschriebenen
ich

wirklich nicht Ubel zu raten, wenn ich

Wahnwitz verfallen sind, glaube

ihnen, um sich doch nur etwas aus ihrer

zwecklosen  Tendenz  herauszureifien,

vorschlage, noch nebenher irgendein
leichtes Handwerk zu erlernen: sie werden
gewil3 dann schon als nitzliche Mitglieder
des Staats etwas gelten. Mir hat ein Kenner
gesagt, ich hétte eine geschickte Hand zum
ich bin

abgeneigt, mich als Prototypus in die Lehre

Pantoffelmachen, und nicht
bei dem hiesigen Pantoffelmachermeister
Schnabler, der noch dazu mein Herr Pate
ist, zu begeben. — Das Uberlesend, was ich
geschrieben, finde ich den Wahnwitz
mancher Musiker sehr treffend geschildert,
und mit einem heimlichen Grausen fiihle
ich mich mit ihnen verwandt. Der Satan
raunt mir ins Ohr, daR ihnen manches so
redlich Gemeinte wohl gar als heillose
ich
ihr

Verachter der Musik, die ihr das erbauliche

Ironie erscheinen kodnne; allein

versichere nochmals: gegen euch,
Singen und Spielen der Kinder unnitzes
Quinkelieren nennt und die Musik als eine
geheimnisvolle, erhabene Kunst nur ihrer
wirdig horen wollt, gegen euch waren
meine Worte gerichtet, und mit ernster
Waffe in der Hand habe ich euch bewiesen,

dal die Musik eine herrliche, nitzliche

Aos pobres artistas que ainda néo
chegaram a loucura descrita acima,
acredito realmente nd&o dar um mau
conselho quando lhes sugiro que, a fim de
se livrarem um pouco de sua inclinagéo
sem propdsito, aprendam paralelamente
algum oficio fécil: entdo eles certamente
serdo tidos como membros (teis da
sociedade. Um especialista me disse que eu
teria habilidade para a confeccdo de
pantufas. N& me oponho em servir de
modelo e iniciar o aprendizado com o
grande Schnabler, Mestre de Confecgéo de
Pantufas, que é, aléem do mais, meu
padrinho.

Relendo por cima o que escrevi,
penso ter retratado com preciséo a loucura
de muitos mdasicos e, com um horror
oculto, sinto-me vinculado a eles. O diabo
sussurra em meu ouvido que muito do que
foi dito sinceramente lhes podera talvez
parecer ironia incuravel; porém, asseguro
mais uma vez: contra vos, depreciadores da
musica, que chamam o0 canto e a
brincadeira edificantes das criancas de
gargantear inutil e que dizem compreender
a masica como uma arte misteriosa e
sublime somente digna de vds, contra vds
¢ que minhas palavras foram dirigidas.
Com arma severa na mao, vos provei que a
musica é uma inven¢do maravilhosa e (til

do esperto Tubalcaim, a qual anima e
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Erfindung des aufgeweckten Tubalkain sei,
die
zerstreuen und daR sie so das hausliche

welche Menschen  aufheitere,

Gliick, die erhabenste Tendenz jedes

kultivierten Menschen, auf  eine
angenehme, befriedigende Weise
befordere.

4.

Beethovens Instrumentalmusik

Sollte, wenn von der Musik als einer
selbstandigen Kunst die Rede ist, nicht
immer nur die Instrumentalmusik gemeint
sein, welche, jede Hilfe, jede Beimischung
(der

verschméhend, das eigentimliche, nur in

einer andern  Kunst Poesie)
ihr zu erkennende Wesen dieser Kunst rein
ausspricht? — Sie ist die romantischste aller
Kinste, beinahe mdchte man sagen, allein
echt romantisch, denn nur das Unendliche
ist ihr Vorwurf. — Orpheus' Lyra 6ffnete die
Tore des Orkus. Die Musik schliefit dem
Menschen ein unbekanntes Reich auf, eine
Welt, die nichts gemein hat mit der &ul3ern
Sinnenwelt, die ihn umgibt und in der er
alle bestimmten Gefuhle zuruckl&Bt, um
sich einer unaussprechlichen Sehnsucht

hinzugeben.

distrai as pessoas, promovendo a felicidade
domestica — a mais sublime inclinacéo de
toda pessoa de cultura — de forma
agradavel e satisfatoria.

4,
A musica instrumental de

Beethoven

Quando se fala da Mdusica como
uma arte autdbnoma, ndo deveria sempre se
referir apenas a Musica instrumental?
Desprezando toda ajuda, toda mescla com
outra arte (a poesia), ela exprime de forma
pura sua esséncia caracteristica, somente
reconhecivel nela. Ela é a mais romantica
de todas as artes, quase se poderia dizer, a
unica verdadeiramente romantica, pois sua
unica ocupacdo é o Infinito. A lira de
Orfeu abriu os portées do Orco. A Musica
abre a0 ser humano um reino
desconhecido, um mundo que nada tem em
comum com o mundo exterior sensivel que
o circunda e no qual ele deixa para tras
todos os sentimentos determinados para se

entregar a um anseio inexprimivel.
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Habt ihr dies eigentlimliche Wesen auch
ihr

Instrumentalkomponisten, die ihr euch

wohl nur geahnt, armen

mihsam abquéltet, bestimmte
Empfindungen, ja sogar Begebenheiten
darzustellen? — Wie konnte es euch denn

nur einfallen, die der Plastik geradezu

entgegengesetzte Kunst plastisch  zu
behandeln? Eure Sonnaufgénge, eure
Gewitter, eure Batailles des trois

Empereurs usw. waren wohl gewil3 gar

lacherliche ~ Verirrungen und  sind

wohlverdienterweise  mit  géanzlichem

Vergessen bestraft.

In dem Gesange, wo die Poesie
bestimmte Affekte durch Worte andeutet,
wirkt die magische Kraft der Musik wie
das wunderbare Elixier der Weisen, von
dem etliche Tropfen jeden Trank kostlicher
und herrlicher machen. Jede Leidenschaft
— Liebe — HalR — Zorn — Verzweiflung etc.,
wie die Oper sie uns gibt, kleidet die Musik
in den Purpurschimmer der Romantik, und
selbst das im Leben Empfundene fihrt uns
hinaus aus dem Leben in das Reich des

Unendlichen.

So stark ist der Zauber der Musik, und,
immer machtiger werdend, mufite er jede

Fessel einer andern Kunst zerreif3en.

Gewil nicht allein in der Erleichterung

der Ausdrucksmittel (Vervollkommnung

Serd& que haveis pelo menos
suspeitado dessa insita esséncia, Vos,
pobres compositores instrumentais que se
esforcam arduamente para representar
certas  sensacbes e até  mesmo
acontecimentos? Como pudestes ter a ideia
de tratar plasticamente a Arte que
diretamente se opde a plasticidade? VVossas
alvoradas, tempestades, Batailles des Trois
Empereurs etc. sdo, certamente, enganos
ridiculos e serdo merecidamente punidas

com o total esquecimento.

No canto, onde a poesia alude a
certos afetos através da palavra, o poder
da

maravilhoso elixir filosofal

magico Mdusica atua como o

que, com
algumas gotas, faz com que qualquer
bebida seja mais saborosa e mais sublime.
A Mdsica reveste toda paix@o —amor, édio,
ira, desespero etc., como nos € apresentado
pela oOpera — com a luz parpura do
Romantismo e mesmo aquilo que é sentido
na vida nos leva além da vida para o Reino
do Infinito.

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

Decerto, pela

facilidade do meio de expresséo (perfeicao

235


Luan
Realce
próprio, característico, singular, estranho

Luan
Realce

Luan
Realce

Luan
Realce
magnífica, magnânima

Luan
Realce

Luan
Realce

Luan
Realce


der Instrumente, grélere Virtuositat der
Spieler), sondern in dem tieferen, innigeren
Erkennen des eigentimlichen Wesens der
Musik liegt es, daB geniale Komponisten
die Instrumentalmusik zu der jetzigen

Hohe erhoben.

Mozart und Haydn, die Schopfer der
jetzigen Instrumentalmusik, zeigten uns
zuerst die Kunst in ihrer vollen Glorie; wer
sie da mit voller Liebe anschaute und

eindrang in ihr innigstes Wesen, ist —

Beethoven! - Die
Instrumentalkompositionen  aller  drei
Meister atmen einen gleichen
romantischen Geist, welches in dem
gleichen innigen Ergreifen des

eigentumlichen Wesens der Kunst liegt;

der Charakter ihrer Kompositionen
unterscheidet sich jedoch merklich. — Der
Ausdruck eines kindlichen, heitern Gemdts
herrscht in Haydns Kompositionen. Seine
Sinfonien fiihren uns in unabsehbare griine
Haine, in ein lustiges buntes Gewdhl
glucklicher Menschen.

Madchen

Jiunglinge und
schweben in Reihentdnzen
voriber; lachende Kinder, hinter Bdumen,
hinter Rosenbischen lauschend, werfen
sich neckend mit Blumen. Ein Leben voll
Liebe, voll Seligkeit wie vor der Suinde, in
ewiger Jugend; kein Leiden, kein Schmerz,
nur ein sif3es, wehmutiges Verlangen nach

der geliebten Gestalt, die in der Ferne im

do instrumento, maior Vvirtuosidade do

instrumentista), mas também  pelo
profundo, pelo intimo conhecimento da
esséncia caracteristica da Musica, é que
compositores geniais elevaram a Musica

instrumental ao nivel atual.

Mozart e Haydn, os criadores da
Mdsica instrumental de hoje, foram os
primeiros que nos mostraram a Arte em sua
gléria plena. Quem a contemplou com
pleno amor e penetrou em sua intima
esséncia foi — Beethoven! As composicoes
instrumentais de todos os trés mestres
respiram um mesmo espirito romantico que
se encontra em uma mesma apreensdo da
esséncia propria da Arte. Entretanto, o
carater de suas composicOes distingue-se
claramente.

A expressdo de um animo infantil e
alegre predomina nas composicGes de
Haydn. Suas sinfonias levam-nos a um
imensuravel bosque verde, a uma colorida
e divertida reunido de pessoas felizes.
Rapazes e mocas desfilam dancando em
rodas; criangas risonhas, espiando por de
tras de arvores e de roseiras, brincam de
jogar flores uns nos outros. Uma vida cheia
de amor, cheia de felicidade como antes do
pecado, em uma juventude eterna. Nenhum
sofrimento, nenhuma dor, apenas um doce
e melancoélico desejo pela figura amada

que paira ao longe na luz avermelhada do
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Glanz des Abendrotes daherschwebt, nicht
néher kommt, nicht verschwindet, und
solange sie da ist, wird es nicht Nacht, denn
sie selbst ist das Abendrot, von dem Berg
und Hain erglihen. — In die Tiefen des
Geisterreichs fuhrt uns Mozart. Furcht
umfangt uns, aber ohne Marter ist sie mehr

Ahnung des Unendlichen.

Liebe und Wehmut t6nen in holden
Geisterstimmen; die Nacht geht auf in
hellem  Purpurschimmer, und in
unaussprechlicher Sehnsucht ziehen wir
nach den Gestalten, die, freundlich uns in
ihre  Reihen winkend, in ewigem
Sphérentanze durch die Wolken fliegen.
(Mozarts Sinfonie in Es-Dur, unter dem

Namen des Schwanengesanges bekannt.)

So

Instrumentalmusik

Beethovens
Reich

UnermeRlichen.

offnet uns auch

das des

Ungeheuern und

Glihende Strahlen schieRen durch dieses

Reiches tiefe Nacht, und wir werden

Riesenschatten gewahr, die auf- und

abwogen, enger und enger uns

einschlieRen  und uns vernichten, aber

nicht den Schmerz der unendlichen

Sehnsucht, in welcher jede Lust, die

schnell in jauchzenden Tdnen
emporgestiegen, hinsinkt und untergeht,
und nur in diesem Schmerz, der Liebe,
Hoffnung, Freude in sich verzehrend, aber
nicht zerstérend, unsere Brust mit einem
aller

vollstimmigen  Zusammenklange

por do sol, ndo se aproximando nem
desaparecendo. Enquanto permanece ali,
ndo anoitece, pois ela propria € a luz do por
do sol, que ilumina montanhas e bosques.

Mozart nos conduz as profundezas
do Reino dos Espiritos. Um temor nos
envolve. Mas, sem causar tormento, ele é
mais um pressentimento do Infinito.

Amor e melancolia soam em
graciosas vozes de espiritos. Surge a noite
em luz clara e pdrpura e, com anseio
inexprimivel, seguimos as figuras que nos
acenam gentilmente, convidando para suas
rodas e voando pelas nuvens na infinita
danca de esferas (A Sinfonia em Mi Bemol
Maior de Mozart, conhecida pelo nome de
“Canto do Cisne”).

Também a Musica instrumental de
Beethoven nos descortina 0 Reino da
Imensidao e do Incomensuravel. Por esse
reino, raios ardentes disparam na noite
profunda e nos avistamos sombras
gigantescas que ondulam para cima e para
baixo. Elas se acercam cada vez mais de
nos e nos exterminam, mas ndo a dor do
anseio infinito. Nele, todo prazer, que se
elevara rapidamente em jubilosos sons, cai
ao chado e perece. E somente nessa dor —
que consome em si 0 amor, a esperanca, a
alegria, mas sem destrui-los, e que parece
explodir nosso peito com um unissono de

todas as paixdes — é que nos continuamos a
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Leidenschaften zersprengen will, leben wir

fort und sind entziickte Geisterseher! —

Der romantische Geschmack ist selten,
noch seltener das romantische Talent,
daher gibt es wohl so wenige, die jene
Lyra, deren Ton das wundervolle Reich des
Romantischen aufschlie3t, anzuschlagen

vermaogen.

Haydn faBt das Menschliche im
menschlichen Leben romantisch auf; er ist
kommensurabler, faBlicher fir die
Mehrzahl.

Mozart nimmt mehr das
Ubermenschliche, das  Wunderbare,

welches im innern Geiste wohnt, in

Anspruch.

Beethovens Musik bewegt die Hebel der
Furcht, des Schauers, des Entsetzens, des
Schmerzes und erweckt eben jene
unendliche Sehnsucht, welche das Wesen
der Romantik ist. Er ist daher ein rein
romantischer Komponist, und mag es nicht
daher kommen, daB ihm Vokalmusik, die
den Charakter des unbestimmten Sehnens
nicht zuldBt, sondern nur durch Worte

bestimmte Affekte, als in dem Reiche des

Unendlichen empfunden, darstellt,
weniger gelingt?
Den musikalischen  Pdbel  driickt

Beethovens machtiger Genius; er will sich

vergebens dagegen auflehnen. — Aber die

viver e nos tornamos extasiados videntes
de espiritos!

O gosto romantico é raro. Mais raro
Eis
provavelmente porque had tdo poucos

ainda é o talento romantico.
capazes de tocar a lira cujo som revela o

maravilhoso mundo romantico.

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

maioria.

Mozart recorre mais ao Sobre-
humano, ao maravilhoso que mora dentro

do espirito.

A Mdsica de Beethoven move a
alavanca do temor, do arrepio, do pavor, da
dor e assim desperta aquele anseio infinito,
esséncia do Romantismo. Ele é, portanto,
um compositor puramente romantico. N&o
seria, entdo, por esse motivo que ele tem
menos éxito com a musica vocal, que ndo
do

mas apresenta apenas

proporciona 0  carater anseio
indeterminado,
afetos que, sentidos no Reino do Infinito,
sdo determinados por meio de palavras?

O imponente génio de Beethoven
oprime a plebe musical. Em védo ela se
insurge contra ele. Mas 0s sabios juizes,

entreolhando-se com nobres fisionomias,
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weisen Richter, mit vornehmer Miene um
sich schauend, versichern, man konne es
ihnen als Manner von groRem Verstande
und tiefer Einsicht aufs Wort glauben, es
fehle dem guten B. nicht im mindesten an
einer sehr reichen, lebendigen Phantasie,
aber er verstehe sie nicht zu ziigeln! Da
ware denn nun von Auswahl und Formung
der Gedanken gar nicht die Rede, sondern
er werfe nach der sogenannten genialen
Methode alles so hin, wie es ihm
augenblicklich die im Feuer arbeitende
Phantasie eingebe. Wie ist es aber, wenn
nur eurem schwachen Blick der innere

tiefe Zusammenhang jeder
Beethovenschen Komposition entgeht?
Wenn es nur an euch liegt, dal3 ihr des
Meisters, dem Geweihten verstandliche,
Sprache nicht versteht, wenn euch die
Pforte  des  innersten  Heiligtums
verschlossen blieb? — In Wahrheit, der
Meister, an Besonnenheit Haydn und
Mozart ganz an die Seite zu stellen, trennt
sein Ich von dem innern Reich der Tone
und gebietet dartiber als unumschrankter
Herr. Asthetische MeRkiinstler haben oft
im Shakespeare Uber ganzlichen Mangel
Einheit inneren

innerer und

Zusammenhanges geklagt, indem dem
tieferen Blick ein schoner Baum, Blatter,
Bluten und Frichte, aus einem Keim
treibend, erwachst; so entfaltet sich auch

nur durch ein sehr tiefes Eingehen in

asseguram que, como homens de grande
razdo e profundo entendimento que sdo,
eles sdo dignos de que se confie na sua
palavra de que ao bom Beethoven ndo falta
nem um pouco de uma rica e viva fantasia,
mas ele ndo sabe como conté-la.

Pois ndo se trataria ali nem um pouco de
selecdo e configuragdo dos pensamentos,
mas, ao contrario, a partir do tal método
genial, ele langaria tudo do mesmo modo
como a fantasia incandescente lhe inspira
naquele momento.

Mas, e se for apenas as vossas fracas visoes
que escapa a intima estrutura profunda de
toda composicdo de Beethoven? Se for
apenas por vossa culpa que ndo
compreendeis a linguagem do Mestre,
compreensivel ao devoto, e que a porta do
santuario mais intimo vos permaneceu
fechada?

Em verdade, totalmente comparavel a
Haydn e Mozart em matéria de reflexdo, o
Mestre separa seu Eu do Reino interior dos
Sons e impde-se sobre ele como senhor
absoluto.
GebOmetras  estéticos  frequentemente
gueixaram-se da completa falta de unidade
e coeréncia interna em Shakespeare, onde
para a visdo mais profunda uma bela
arvore, folhas, flores e frutos crescem a
partir de uma Unica semente. Da mesma
forma, é apenas por meio de um mergulho

muito profundo na Musica instrumental de

239



Beethovens Instrumentalmusik die hohe
Besonnenheit, welche vom wahren Genie
unzertrennlich ist und von dem Studium
Welches
bestatigt

der Kunst gendhrt wird.
Instrumentalwerk Beethovens
dies alles wohl in hoherm Grade als die
uber alle Malken herrliche tiefsinnige
Sinfonie in c-Moll. Wie fihrt diese
wundervolle Komposition in einem fort
und fort steigenden Klimax den Zuhorer
unwiderstehlich fort in das Geisterreich des
Unendlichen. Nichts kann einfacher sein,
als der nur aus zwei Takten bestehende
Hauptgedanke des ersten Allegros, der,
anfangs im Unisono, dem Zuhorer nicht
die

Charakter der angstlichen, unruhvollen

einmal Tonart bestimmt. Den
Sehnsucht, den dieser Satz in sich tragt,
setzt das melodidse Nebenthema nur noch
mehr ins klare! — Die Brust, von der
Ahnung des Ungeheuern, Vernichtung
drohenden gepref3t und bedngstet, scheint
sich in schneidenden Lauten gewaltsam
Luft machen zu wollen, aber bald zieht
eine freundliche Gestalt gldnzend daher
und erleuchtet die tiefe, grauenvolle Nacht.
(Das liebliche Thema in G-Dur, das erst
von dem Horn in Es-Dur berlhrt wurde.) —
Wie einfach — noch einmal sei es gesagt —
ist das Thema, das der Meister dem Ganzen
zum Grunde legte, aber wie wundervoll
Neben-

ihr rhythmisches

reihen sich ihm alle und

Zwischensatze durch

Beethoven que se revela sua elevada
reflexdo, inseparavel do verdadeiro Génio
e nutrida pelo estudo da Arte.

Qual de

Beethoven confirma tudo isso em um grau

obra instrumental
mais elevado do que a Sinfonia em Dé
menor, imensuravelmente magnifica e

profunda? Como essa maravilhosa
composi¢cdo conduz o ouvinte, em um
climax cada vez mais ascendente, em
direcdo ao Reino espiritual do Infinito!
Nada pode ser mais simples do que a ideia
principal do primeiro Allegro, composta
apenas de dois compassos, e que,
comegando em unissono, nem mMesmo
define a tonalidade para o ouvinte. O
cardter do anseio aflito e cheio de
inquietude que esse movimento carrega em
si coloca o melodioso tema secundario
ainda mais em evidéncia! Oprimido e aflito
pelo pressentimento da Imensiddo como
prestes a se aniquilar, o peito parece
desesperado para tomar félego em sons
cortantes, mas logo uma figura amigavel
surge reluzente e ilumina a noite profunda
e horripilante (O améavel tema em sol maior
que ja havia sido introduzido pela trompa
na tonalidade de mi bemol maior).

Como é simples — que seja novamente dito
— 0 tema que o0 Mestre coloca como base de
todo o conjunto! E como € maravilhosa a
forma como todas as frases secundarias e

de transicdo se ordenam a ele por meio de
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Verhaltnis so an, dal sie nur dazu dienen,
den Charakter des Allegros, den jenes
Hauptthema nur andeutete, immer mehr
und mehr zu entfalten. Alle Séatze sind
kurz, beinahe alle nur aus zwei, drei Takten
bestehend, und noch dazu verteilt in
bestdandigem Wechsel der Blas- und der
Saiteninstrumente; man sollte glauben, dal}
solchen  Elementen etwas

aus nur

Zerstiickeltes,  UnfaBBbares  entstehen
konne, aber statt dessen ist es eben jene
die

folgende

Einrichtung des Ganzen sowie

bestandige, aufeinander
Wiederholung der S&tze und einzelner
Akkorde, die Geflhl

unnennbaren Sehnsucht bis zum hochsten

das einer
Grade steigert. Ganz davon abgesehen, daf3
die kontrapunktische Behandlung von dem
tiefen Studium der Kunst zeugt, so sind es
auch die Zwischensatze, die bestandigen
Anspielungen auf das Hauptthema, welche
dartun, wie der hohe Meister das Ganze mit
allen den leidenschaftlichen Ziigen im
Geist auffalte und durchdachte. — Tont
nicht wie eine holde Geisterstimme, die
unsre Brust mit Hoffnung und Trost erfillt,
das liebliche Thema des Andante con moto
in As-Dur? — Aber auch hier tritt der
furchtbare Geist, der im Allegro das Gemiit
ergriff und éangstete, jeden Augenblick
drohend aus der Wetterwolke hervor, in der
er verschwand, und vor seinen Blitzen
die  freundlichen

entfliehen  schnell

suas proporgdes ritmicas, desenvolvendo
cada vez mais o carater do Allegro que o
tema principal apenas esbocou.

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

Além do tratamento

fato de o

contrapontistico atestar um profundo
estudo da Arte, tambem as frases de
transi¢do, as alusdes constantes ao tema
principal demonstram como o grande
Mestre apreendeu o Todo com todos o0s
tracos passionais e examinou-o a fundo no
espirito.N&o soa o suave tema do Andante
con moto em la bemol maior como uma
graciosa voz espiritual que preenche nosso
peito com esperanca e consolo? Mas aqui
também entra o terrivel espirito, que
arrebata e apavora a alma no Allegro.
Ameacando a cada momento, ele emerge
da nuvem carregada na qual desapareceu e
de seus relampagos fogem rapidamente as

amigaveis figuras que nos rodeavam.
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Gestalten, die uns umgaben. — Was soll ich
von der Menuett sagen? — Hort die eignen
Modulationen, die Schliisse in dem
dominanten Akkorde Dur —den der BaR als
Tonika des folgenden Themas in Moll
aufgreift — das immer sich um einige Takte
erweiternde Thema selbst! Ergreift euch
nicht wieder jene unruhvolle, unnennbare
Sehnsucht, jene Ahnung des wunderbaren

in welchem der Meister
Aber

Sonnenlicht strahlt das préchtige Thema

Geisterreichs,

herrscht? wie blendendes
des SchluRsatzes in dem jauchzenden Jubel
Welche

kontrapunktische

des ganzen Orchesters. -
wunderbare
Verschlingungen verknipfen sich hier
wieder zum Ganzen. Wohl mag manchem
alles voruberrauschen wie eine geniale
Rhapsodie, aber das Gemiit jedes sinnigen
Zuhorers wird gewill von einem Gefihl,
das eben jene unnennbare ahnungsvolle
Sehnsucht ist, tief und innig ergriffen, und
bis zum SchluRakkord, ja noch in den
Momenten nach demselben wird er nicht
heraustreten kdnnen aus dem wunderbaren
Geisterreiche, wo Schmerz und Lust, in
Tonen gestaltet, ihn umfingen. — Die Sétze
ihrer innern Einrichtung nach, ihre
Ausfiihrung, Instrumentierung, die Art,
wie sie aneinandergereiht sind, alles
arbeitet auf einen Punkt hinaus; aber
vorzuglich die innige Verwandtschaft der

Themas untereinander ist es, welche jene

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

ofuscante luz solar no alegre jabilo de toda

movimento final como uma
a orquestra. Como sdo maravilhosos os
desdobramentos contrapontisticos que se
ligam aqui novamente ao todo! Pode bem
ser que para muitos tudo pareca uma
rapsddia genial, mas o animo de todo
ouvinte sensivel serd de certo arrebatado
profunda e internamente por um
sentimento, por aquele anseio inefavel e
divinatorio, e até o ualtimo acorde, até
mesmo no momento apos ele, este ouvinte
ndo conseguira sair do maravilhoso Reino
espiritual, onde é envolvido por dor e
prazer configurados em sons.

A organizacdo interna dos movimentos,
seu desenvolvimento, orquestracdo, a
forma como eles se sucedem uns aos
outros, tudo segue para um unico ponto.
Mas em especial a intima relacdo entre os
temas € o que cria aquela unidade que

sozinha é capaz de manter o ouvinte em
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Einheit erzeugt, die nur allein vermag den
Zuhdrer ineiner Stimmung festzuhalten.
Oft wird diese Verwandtschaft dem
Klar,
Verbindung zweier Satze heraushort oder

Zuhorer wenn er sie aus der

in den zwei verschiedenen Satzen
gemeinen Grundbal3 entdeckt, aber eine
tiefere Verwandtschaft, die sich auf jene
Art nicht dartut, spricht oft nur aus dem
Geiste zum Geiste, und eben diese ist es,
welche unter den Sé&tzen der beiden
Allegros und der Menuett herrscht und die
besonnene Genialitat des Meisters herrlich

verkindet. —

Wie tief haben sich doch deine herrlichen
Flugel-Kompositionen, du hoher Meister!
meinem Gemiite eingepragt; wie schal und
nichtsbedeutend erscheint mir doch nun
alles, was nicht dir, dem sinnigen Mozart
und dem gewaltigen Genius Sebastian
Bach angehort. — Mit welcher Lust
empfing ich dein siebzigstes Werk, die
beiden herrlichen Trios, denn ich wufite ja
wohl, daR ich sie nach weniger Ubung bald
gar herrlich héren wiirde. Und so gut ist es
mir ja denn heute abend geworden, so daf
ich noch jetzt wie einer, der in den mit

allerlei seltenen Baumen, Gewachsen und

wunderbaren Blumen umflochtenen
Irrgdngen eines phantastischen Parks
wandelt und immer tiefer und tiefer

hineingerat, nicht aus den wundervollen

Wendungen und Verschlingungen deiner

uma disposicdo. Frequentemente, essa
relacdo fica clara para o ouvinte quando ele
a escuta a partir da ligacdo entre dois
trechos ou descobre um baixo em comum
nos dois diferentes trechos. Mas uma
relacdo mais profunda, que ndo pode ser
demonstrada dessa forma, é comunicada
apenas de espirito a espirito e é justamente
iSO 0 que predomina entre as passagens
dos dois Allegros e do Minueto e o que
anuncia majestosamente a genialidade

reflexiva do Mestre.

Sublime Mestre, como tuas

composices para piano  marcaram
profundamente meu espirito! Tudo o que
ndo pertence a ti, ao sensato Mozart e ao
grandioso génio Sebastian Bach parece-me
agora insipido e insignificante! Como foi
grande meu prazer ao receber sua
septuagésima obra, os dois magnificos
Trios! Pois ja sabia que, logo ap6s um
de

magnificamente. E hoje a noite eles sairam

pouco treino, 0S ouviria
tdo bem que até agora ndo consegui me
desvencilhar de suas estruturas e seus
desenvolvimentos, como alguém que
caminha e se adentra cada vez mais nos
labirintos de um bosque fantastico,
entrelacado com todo tipo de arvores,
plantas estranhas e flores maravilhosas. As

graciosas vozes de sereia de tuas frases,
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Trios herauszukommen vermag. Die
holden Sirenenstimmen deiner in bunter
Mannigfaltigkeit prangenden Satze locken
mich immer tiefer und tiefer hinein. — Die
geistreiche Dame, die heute mir, dem
Kapellmeister Kreisler, recht eigentlich zu
Ehren das Trio Nro. 1 gar herrlich spielte
und vor deren Fligel ich noch sitze und
recht deutlich

schreibe, hat es mich

einsehen lassen, wie nur das, was
der Geist gibt, zu achten, alles ubrige aber

vom Ubel ist. —

Eben jetzt habe ich auswendig einige
frappante Ausweichungen der beiden Trios
auf dem Fllgel wiederholt. — Es ist doch
wahr, der Fliigel (Fligel-Pianoforte) bleibt
ein mehr fir die Harmonie als fir die
Der
feinste Ausdruck, dessen das Instrument
fahig ist, gibt der Melodie nicht das

Melodie brauchbares Instrument.

regsame Leben in tausend und tausend

das der des
Hauch

hervorzubringen imstande ist. Der Spieler

Nuancierungen, Bogen

Geigers, der des  Blasers
ringt vergebens mit der unuberwindlichen
Schwierigkeit, die der Mechanism, der die
Saiten durch einen Schlag vibrieren und
ertonen 1aBt, ihm entgegensetzt. Dagegen
gibt es (die noch immer weit beschranktere
Harfe abgerechnet) wohl kein Instrument,
das so wie der Flugel in vollgriffigen
Akkorden das Reich der Harmonie umfaf3t

und seine Schétze in den wunderbarsten

resplandecendo numa diversidade de cores,
me atrairam cada vez mais adentro. A
engenhosa dama que tocou
magnificamente o Trion. 1 amim, o Mestre
de Capela Kreisler, e diante de cujo piano
ainda me sento e escrevo, permitiu-me
enxergar claramente como somente aquilo
que é oferecido pelo espirito deve ser

estimado; todo o resto provém do mal.

Agora h& pouco repeti de cor no
piano algumas impressionantes
modulagdes dos dois Trios. E bem verdade
que o piano (pianoforte) continua sendo
um instrumento mais propicio a harmonia
do que a melodia. A expressdao mais
refinada desse instrumento ndo consegue
dar a melodia a vitalidade em mil nuances
que o arco do violino ou o sopro dos metais
é capaz de criar. O instrumentista luta em
vao contra a dificuldade intransponivel
imposta pelo mecanismo que faz vibrar e
soar as cordas com uma batida. Por outro
lado, ndo ha um s6 instrumento (com
excecdo da harpa, ainda muito mais
limitada) que, como o piano, abrange com
acordes plenos de notas o Reino da
Harmonia e revela seus tesouros ao
estudioso, nas mais maravilhosas formas e
figuras. Se a fantasia do Mestre apreendeu

todo um quadro de sons com ricos
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Formen und Gestalten dem Kenner
entfaltet. Hat die Phantasie des Meisters
ein ganzes Tongemalde mit reichen
Gruppen, hellen Lichtern und tiefen
Schattierungen ergriffen, so kann er es am
Flugel ins Leben rufen, dalR es aus der
farbecht

innern  Welt und glanzend

hervortritt. Die vollstimmige Partitur,
dieses wahre musikalische Zauberbuch,
das in seinen Zeichen alle Wunder der
Tonkunst, den geheimnisvollen Chor der
mannigfaltigsten Instrumente bewahrt,
wird unter den Handen des Meisters am
Flugel belebt, und ein in dieser Art gut und
vollstimmig vorgetragenes Stlick aus der
Partitur  mochte dem  wohlgeratnen
Kupferstich, der einem groflen Gemalde
entnommen, zu vergleichen sein. Zum
Phantasieren, zum Vortragen aus der

Partitur, zu einzelnen Sonaten, Akkorden

usw. ist daher der Flugel vorziglich
geeignet, so wie nachstdem Trios,
Quartetten, Quintetten etc., wo die

gewdhnlichen Saiteninstrumente
hinzutreten, schon deshalb ganz in das
Reich der Fligelkomposition gehoren,
weil, sind sie in der wahren Art, d. h.
wirklich vierstimmig, funfstimmig usw.
komponiert, hier es ganz auf die
harmonische Ausarbeitung ankommt, die
das Hervortreten einzelner Instrumente in
glanzenden selbst

Passagen  von

ausschlieft.

agrupamentos, luzes claras e
sombreamento profundo, entdo ele pode
trazé-la a vida no piano, fazendo-a emergir

colorida e reluzente de seu mundo interior.

A partitura completa, esse
verdadeiro livro musical de magia que em
seus simbolos garante todas as maravilhas
da Arte dos Sons, o coro misterioso dos
mais diversos instrumentos, é reavivado no
piano pelas méos do Mestre. Uma peca
bem apresentada a partir da partitura
completa, com todas as vozes, €
comparavel a boa gravura em bronze feita
a partir de uma grande pintura. O piano é,
portanto, muitissimo adequado para a
improvisacdo, para a reducdo a partir da
partitura ~ completa, para  sonatas
individuais, acordes etc. Assim, 0s trios,
quartetos, quintetos etc. — em que entram
0s instrumentos de cordas usuais -
pertencem inteiramente ao dominio das
composi¢cBes para piano, porque, Sse
compostas da forma correta, isto é, de fato
para quatro vozes, cinco vozes etc.,
dependem inteiramente da elaboracéo
harmonica, que impede por si mesma que
instrumentos individuais se sobressaiam

em passagens brilhantes.
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Einen wahren Widerwillen hege ich
gegen all die eigentlichen Flugelkonzerte.
(Mozartsche und Beethovensche sind nicht
sowohl Konzerte als Sinfonien mit
obligatem Flugel.) Hier soll die Virtuositat
des einzelnen Spielers in Passagen und im

Ausdruck der Melodie geltend gemacht

werden; der beste Spieler auf dem
schonsten  Instrumente  strebt  aber
vergebens nachdem, was z.B. der

Violinist mit leichter Mihe erringt.

Jedes Solo klingt nach dem vollen Tutti
der Geiger und Blaser steif und matt, und
man bewundert die Fertigkeit der Finger
u. dergl., ohne dal das Gemit recht
angesprochen wird.

Wie doch der

eigentumlichsten Geist des Instruments

hat Meister den
aufgefalt und in der dafiir geeignetsten Art

gesorgt!

Ein einfaches, aber fruchtbares, zu den
verschiedensten kontrapunktischen

Wendungen, Abkirzungen usw.
taugliches, singbares Thema liegt jedem
Satze zum Grunde, alle (brigen
Nebenthemata und Figuren sind dem
Hauptgedanken innig verwandt, so dal}
sich alles zur hochsten Einheit durch alle
Instrumente verschlingt und ordnet. So ist
die Struktur des Ganzen; aber in diesem
kinstlichen Bau wechseln in rastlosem

Fluge die wunderbarsten Bilder, in denen

Tenho uma verdadeira aversdo a
todos os concertos para piano, em sentido
estrito do termo (os de Mozart e Beethoven
ndo sdo tanto concertos, mas sim sinfonias
com piano obbligato). Neles o virtuosismo
do
explorado nas passagens de solo e na

individual instrumentista deve ser
expressdo da melodia. Porém, o melhor
pianista no melhor instrumento esforga-se
em véo por aquilo que o violinista, por
exemplo, alcanga com pouco esforgo.
Depois do tutti unissono de
violinos e metais, todo solo soa rigido e
apagado, e admira-se a habilidade dos
dedos ou coisas do género, sem que a alma

tenha sido realmente tocada.

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

Um tema cantabile e simples,
porém feértil, que pode ser aproveitado nas
mais variadas estruturas contrapontisticas,
abreviacdes etc., esta na base de todos os
movimentos. Todos o0s temas secundarios e
todas as figuras estdo intimamente
relacionados com a ideia central, fazendo
com que tudo se entrelace e se ordene em
direcdo a mais elevada unidade entre todos
0s instrumentos. Assim é a estrutura do
todo. Mas, nessa construcdo artificial,
alternam-se em voo0s incessantes imagens

maravilhosas, nas quais surgem alegria e
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Freude und Schmerz, Wehmut und Wonne

neben- und ineinander hervortreten.
Seltsame Gestalten beginnen einen luftigen
Tanz, indem sie bald zu einem Lichtpunkt

vorschweben, bald funkelnd und blitzend

auseinanderfahren und sich in
mannigfachen  Gruppen jagen und
verfolgen; und mitten in diesem

aufgeschlossenen Geisterreiche horcht die
entzuckte Seele der unbekannten Sprache
zu und versteht alle die geheimsten

Ahnungen, von denen sie ergriffen. —

Nur der Komponist drang wahrhaft in
die Geheimnisse der Harmonie ein, der
durch sie auf das Gemiit des Menschen zu
die

dem

wirken  vermag; ihm  sind

Zahlenproportionen, welche
Grammatiker ohne Genius nur tote, starre
bleiben,

Rechenexempel magische

Praparate, denen er eine Zauberwelt

entsteigen laRt.
die

vorziglich in dem ersten Trio, selbst das

Unerachtet der Gemiitlichkeit,
wehmutsvolle Largo nicht ausgenommen,
herrscht, bleibt doch der Beethovensche
Genius ernst und feierlich. Es ist, als
meinte der Meister, man kénne von tiefen,
geheimnisvollen Dingen, selbst wenn der
Geist, mit ihnen innig vertraut, sich freudig
und fréhlich erhoben fihlt,

gemeinen, sondern nur in erhabenen,

nie in

herrlichen Worten reden; das Tanzstlick

dor, melancolia e deleite lado a lado e
dentro um do outro. Figuras raras comegam
uma danca aérea, ora confluindo num
ponto de luz, ora distanciando-se faiscantes
e fulgurantes e entdo seguindo e
perseguindo umas as outras em grupos
variados. E, em meio a este reino espiritual
descortinado, a alma enlevada escuta
atenta o idioma desconhecido e
compreende todos 0s mais misteriosos

pressentimentos apreendidos por ela.

Apenas aquele compositor que
consegue atingir o &nimo das pessoas por
da

verdadeiramente em seus mistérios; para

meio Harmonia pode penetrar

ele as propor¢bes numeéricas, que

permanecem somente operagdes
matematicas mortas ao gramatico sem
génio, sdo compostos magicos dos quais

ele faz emergir um mundo fantastico.

da

predomina principalmente no primeiro

Apesar tranquilidade que
Trio, incluindo até mesmo o melancolico
Largo, o génio de Beethoven permanece
sério e solene. E como se o Mestre quisesse
dizer que nunca se pode falar de coisas
profundas e misteriosas em palavras
ordinarias, mas somente em palavras
sublimes e maravilhosas, mesmo quando o
espirito, familiarizado com elas, se sente

serena e alegremente elevado; a danca dos
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der  Isispriester ~ kann  nur  ein

hochjauchzender Hymnus sein.

Die Instrumentalmusik muf3 da, wo sie
nur durch sich als Musik wirken und nicht
vielleicht einem bestimmten dramatischen
Zweck dienen soll, alles unbedeutend

Spalhafte, alle  téndelnden  Lazzi
vermeiden. Es sucht das tiefe Gemdut fir
die die

herrlicher und schoner als hier in der

Ahnungen der Freudigkeit,
beengten Welt, aus einem unbekannten

Lande hertibergekommen, ein inneres,
wonnevolles Leben in der Brust entzlindet,
einen hoheren Ausdruck, als ihn geringe
Worte, die nur der befangenen irdischen
Lust eigen, gewéhren kénnen. Schon dieser

Ernst aller Beethovenschen Instrumental-

und Fligelmusik verbannt alle die
halsbrechenden Passagen auf und ab mit
beiden Handen, alle die seltsamen

Spriinge, die possierlichen Capriccios, die
hoch in die Luft gebauten Noten mit funf-
und sechsstrichigem Fundament, von
denen die Flugelkompositionen neuester

Art erfllt sind. —

Wenn von bloRer Fingerfertigkeit die
Rede ist, haben die Fligelkompositionen
des Meisters gar keine besondere
Schwierigkeit, da die wenigen Laufe,
Triolenfiguren u. d. m. wohl jeder gelbte
Spieler in der Hand haben muB; und doch
ist ihr Vortrag bedingt recht schwer.

Mancher sogenannte Virtuose verwirft des

sacerdotes de Isis s6 pode ser um hino de
grande jubilo.

La onde a mdsica deve servir
unicamente a si mesma e ndo a certa fungéo
dramética, a mdsica instrumental deve
deixar de lado todo tipo de divertimento
insignificante, todo lazzi leviano. O &nimo
profundo procura pelo pressentimento
daquela felicidade que, vinda de uma terra
desconhecida, é mais majestosa e mais bela
do que aqui no mundo acanhado; que
acende no peito uma vida interior cheia de
encanto, uma expressao mais elevada do
que aquela que miseras palavras,
pertencentes apenas as enrijecidas paixdes
Essa

terrenas, podem  proporcionar.

seriedade presente em toda Musica
instrumental e para piano de Beethoven
bane todas as passagens vertiginosas em
que ambas as maos percorrem o piano de
cima a baixo, todos os saltos estranhos, 0s
capriccios burlescos, as notas erigidas até
0 alto dos céus com cinco e seis linhas
suplementares, das quais estdo repletas as
composicdes para piano atuais.

Quando a questdo € meramente a
habilidade dos dedos, as composi¢des para
piano do Mestre ndo apresentam nenhuma
dificuldade especial, visto que as poucas
escalas rapidas, tercinas e coisas do género
devem ser dominadas por todo
instrumentista treinado. E ainda assim sua

execucdo e bastante dificil. Alguns dos
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Meisters Fligelkomposition, indem er dem
Vorwurfe: sehr schwer! noch hinzuflgt:

und sehr undankbar! —

Was nun die Schwierigkeit betrifft, so
gehdrt zum richtigen, bequemen Vortrag
Beethovenscher ~ Komposition  nichts
Geringeres, als dall man ihn begreife, daf3
man tief in sein Wesen eindringe, daf man
im Bewultsein eigner Weihe es kihn
wage, in den Kreis der magischen
die
machtiger Zauber hervorruft. Wer diese

Erscheinungen zu treten, sein
Weihe nicht in sich fahlt, wer die heilige
Musik

Zeitvertreib in

nur als Spielerei, nur zum

leeren Stunden, zum
augenblicklichen Reiz stumpfer Ohren
oder zur eignen Ostentation tauglich
betrachtet, der bleibe ja davon. Nur einem
solchen steht auch der Vorwurf: und héchst
undankbar! zu. Der echte Kinstler lebt nur
in dem Werke, das er in dem Sinne des
Meisters aufgefal3t hat und nun vortréagt. Er
verschmaht es, auf irgendeine Weise seine
Personlichkeit geltend zu machen, und all
sein Dichten und Trachten geht nur dahin,
alle die herrlichen, holdseligen Bilder und
Erscheinungen, die der Meister mit
magischer Gewalt in sein Werk verschloR,
tausendfarbig glanzend ins rege Leben zu
rufen, dal} sie den Menschen in lichten,
funkelnden Kreisen umfangen und, seine
innerstes  Gemlit

Phantasie, sein

chamados  virtuosos  reprovam  as
composicgdes para piano do Mestre com a
acusacdo: “muito dificil'”, e ainda
acrescentam: “‘e muito ingrato!”

No que tange a essa dificuldade, a
execugdo correta e comoda das
composi¢des de Beethoven exige nada
menos que ele seja compreendido, que se
adentre profundamente em seu ser, que na
consciéncia da prépria grandeza se tenha a
ousadia de pisar no circulo das apari¢coes
magicas conjuradas pela sua poderosa
magia. Quem ndo sente essa grandeza
dentro de si, quem ndo enxerga a sagrada
Mdsica sendo como divertimento, como
passatempo em horas vazias, util para o
estimulo momentaneo de ouvidos obtusos
ou para a propria ostentacdo, que
permaneca longe disso. Somente a alguém
desse tipo cabe a acusacdo: “extremamente
ingrato!” O verdadeiro artista vive apenas
na obra que ele apreendeu e que agora
apresenta segundo a intencdo do Mestre.
Ele recusa que sua personalidade de
alguma forma se faca presente; todos os
seus esforcos sao empregados para trazer a
vida, brilhando em mil cores, todas as
imagens e apari¢fes grandiosas e graciosas
que o Mestre encerrou com forga magica
em sua obra, fazendo com que elas
envolvam o ser humano em circulos
luminosos e rutilantes e — inflamando sua

fantasia, seu animo mais intimo—o leve em
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entzindend, ihn raschen Fluges in das

ferne Geisterreich der Tone tragen.

5.

Hochst zerstreute Gedanken

Schon als ich noch auf der Schule war,
hatte ich die Gewohnheit, manches, was
mir bei dem Lesen eines Buchs, bei dem
Anhoren einer Musik, bei dem Betrachten
eines Gemaldes oder sonst gerade einfiel
oder auch was mir selbst Merkwirdiges
begegnet, aufzuschreiben. Ich hatte mir
dazu ein kleines Buch binden lassen und
den Titel vorgesetzt: Zerstreute Gedanken.
— Mein Vetter, der mit mir auf einer Stube
wohnte und mit wahrhaft boshafter Ironie
meine dsthetischen Bemiihungen verfolgte,
fand das Biichelchen und setzte auf dem
Titel dem Worte: Zerstreute, das Wortlein:
Hochst! vor. Zu meinem nicht geringen
Verdrusse fand ich, als ich mich Uber
meinen Vetter im stillen sattgeargert hatte
und das, was ich geschrieben, noch einmal
uberlas, manchen zerstreuten Gedanken
wirklich und in der Tat hochstzerstreut,
warf das ganze Buch ins Feuer und gelobte
nichts mehr aufzuschreiben, sondern alles
im Innern digerieren und wirken zu lassen,
wie es sollte. — Aber ich sehe meine
Musikalien durch und finde zu meinem

nicht geringen Schreck, dal’ ich die Uble

rapidos voos ao longinquo Reino espiritual

dos Sons.
5.
Reflexdes extremamente
dispersas

Mesmo quando ainda frequentava a escola,
eu tinha o habito de anotar algumas ideias
que surgiam ao ler um livro, escutar uma
musica, observar uma pintura ou algo do
género, ou também sobre qualquer coisa
curiosa que me ocorria. Para tanto, havia
mandado encadernar um pequeno livro e
coloquei o titulo “Reflexdes dispersas”.
Meu primo, que morava comigo em um
quarto e acompanhava meus esforcos
estéticos com uma ironia verdadeiramente
maldosa, encontrou o livrinho e adicionou,
ao “dispersas” do titulo, a palavrinha
“extremamente”! ApOs ter em segredo me
irritado o suficiente com meu primo e ter
relido rapidamente aquilo que havia
escrito, achei que — para meu grande
desapontamento — muitas reflexdes
dispersas eram, de fato, extremamente
dispersas; atirei o livro inteiro no fogo e
prometi nunca mais escrever nada, mas sim
digerir tudo internamente e deixar agindo,
como deveria ser. Mas repasso minhas
partituras e descubro, para meu néo
pequeno espanto, que agora, em anos

bastante posteriores e, como €é de se
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Gewohnheit nun in viel spateren und, wie
man denken mochte, weiseren Jahren
starker als je treibe. Denn sind nicht
beinahe alle leere Blétter, alle Umschlége
mit  hochst  zerstreuten  Gedanken
bekritzelt? — Sollte nun einmal, bin ich auf
diese oder jene Art dahingeschieden, ein
treuer Freund diesen meinen Nachlal3
ordentlich fur was halten oder gar (wie es
denn wohl manchmal zu geschehen pflegt)
manches davon abschreiben und drucken
bitte ich

ohne

lassen, so ihn um die

Barmbherzigkeit, Barmherzigkeit

die hochst zerstreuten  Gedanken  dem
Feuer zu (bergeben und ricksichts der
ubrigen es gewissermaflen als captatio
bei

Aufschrift nebst dem boshaften Zusatze

benevolentiae der schulerhaften

des Vetters bewenden zu lassen.

Man stritt heute viel Uber unsern
Sebastian Bach und (ber die alten Italiener,
man konnte sich durchaus nicht
vereinigen, wem der Vorzug gebihre. Da
sagte mein geistreicher Freund: »Sebastian
Bachs Musik verhalt sich zu der Musik der
alten Italiener ebenso wie der Munster in

StraRburg zu der Peterskirche in Rom.«

Wie tief hat mich das wahre, lebendige
Bild ergriffen! — Ich sehe in Bachs
achtstimmigen Motetten den kihnen,

wundervollen, romantischen Bau des

esperar, de mais sabedoria, cultivo o
funesto habito mais intensamente do que
nunca. Pois ndo estdo quase todas as
paginas, quase todas as capas em branco
rabiscadas com reflexdes extremamente
dispersas? Se um sincero amigo — quando
eu de alguma forma tiver me despedido
desta vida — considerar este meu espdlio
digno de algo e quiser mandar copiar e
imprimir alguma coisa dele (como é de
costume), peco-lhe a misericordia de atirar
sem misericordia as reflexbes muito
extremamente dispersas ao fogo; quanto as
restantes, que mantenha, de certo modo
como captatio benevolentiae, a legenda de
estudante ao lado do acréscimo maldoso do

primo.

Hoje em dia discute-se muito sobre nosso
Sebastian Bach e sobre o0s antigos italianos
e ndo se pode de modo algum chegar a um
consenso sobre quem seria superior. Sobre
iSSO, um amigo espirituoso disse: “A
musica de Sebastian Bach estd para a
musica dos antigos italianos assim como a
Catedral de Estrasburgo estd para a
Basilica de Sao Pedro em Roma”.

Como essa imagem verdadeira e viva me
impressionou de forma tdo profunda! —

Vejo nos motetos a oito vozes de Bach a
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Minsters mit all den phantastischen
Verzierungen, die, kinstlich zum Ganzen
verschlungen, stolz und prachtig in die
Liifte emporsteigen; sowie in Benevolis, in
Pertis frommen Gesangen die reinen
grandiosen Verhaltnisse der Peterskirche,
die selbst den grofiten Massen die
Kommensurabilitat geben und das Gemut
erheben, indem sie es mit heiligem Schauer

erfillen.

Nicht sowohl im Traume als im Zustande
des Delirierens, der dem Einschlafen
vorhergeht, vorzlglich wenn ich viel
Musik gehort habe, finde

Ubereinkunft der Farben, Téne und Difte.

ich eine

Es kommt mir vor, als wenn alle auf die
gleiche geheimnisvolle Weise durch den
Lichtstrahl erzeugt wiirden und dann sich
Konzerte
Duft der

wundervollen
Der

zu  einem
vereinigen maften. —
dunkelroten Nelken wirkt mit sonderbarer
magischer Gewalt auf mich; unwillkirlich
ich

Zustand und hore dann wie aus weiter

versinke in einen trdumerischen
Ferne die anschwellenden und wieder

verflieRenden tiefen Tone des

Bassetthorns.

Es gibt Augenblicke — vorztglich wenn

ich viel in des groRen Sebastian Bachs

construgéo audaz, maravilhosa, romantica
da Catedral com todos 0s seus ornamentos
fantasticos, que, se unindo artisticamente
ao todo, se elevam imponentes e
espléndidos ao céu; da mesma forma, vejo
nos cantos devotos de Benevoli e Perti as
propor¢des puras, grandiosas da Basilica
de

comensurabilidade até mesmo as maiores

Sé& Pedro, que conferem a
massas e elevam a alma ao preenché-la

com sagrado pavor.

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

esvaindo, os profundos sons do bassethorn.

H& momentos — principalmente quando

imerso nas obras do grande Sebastian Bach

252



Werken gelesen—, in denen mir die
musikalischen Zahlenverhaltnisse, ja die
mystischen Regeln des Kontrapunkts ein
inneres Grauen erwecken. — Musik! — mit
geheimnisvollem Schauer, ja mit Grausen
ich dich! — Dich!

ausgesprochene Sanskrita der Natur! — Der

nenne in Tonen
Ungeweihte lallt sie nach in kindischen
Lauten — der nachéaffende Frevler geht

unter im eignen Hohn!

Von groflen Meistern werden hdufig
Anekdotchen aufgetischt, die so kindisch
erfunden oder mit so  alberner
Unwissenheit nacherzahlt sind, daB sie
mich immer, wenn ich sie anhéren muB,
kranken und é&rgern. So ist z.B. das
Geschichtchen von Mozarts Ouvertiire
zum »Don Juan« so prosaisch toll, daB ich
mich wundern muf3, wie sie selbst Musiker,
denen man einiges Einsehen nicht
absprechen mag, in den Mund nehmen
koénnen, wie es noch heute geschah. —
die

Ouvertire, als die Oper langst fertig war,

Mozart  soll Komposition  der
von Tage zu Tage verschoben haben und
noch den Tag vor der Auffiihrung, als die
besorgten Freunde glaubten, nun safle er
am Schreibtische, ganz lustig
spazierengefahren sein. Endlich am Tage
der Auffiihrung, am frihen Morgen, habe
die

Ouvertiire komponiert, so daR die Partien

er in wenigen Stunden

— em que as propor¢cBes numericas
musicais, as regras misticas do contraponto
suscitam em mim um horror profundo. —
Mdsica! — com misterioso arrepio, com
pavor eu pronuncio o teu nome! — Sanscrito
da Natureza articulado em sons! — O néo-
iniciado o repete balbuciando em sons
infantis — o macaqueador herege afunda-se

em seu préprio escarnio.

Sobre 0s grandes mestres contam-se
frequentemente pequenas anedotas criadas
tdo infantilmente ou recontadas com
ignorancia tao estupida que sempre quando
as escuto me ofendo e me irrito. A
historieta sobre a abertura do Don
Giovanni de Mozart, por exemplo, € téo
prosaicamente absurda que sempre me
espanto como mesmo musicos — dos quais
¢ esperado que possuam um pouco de
entendimento — podem ousar conta-las,
como aconteceu ainda hoje. Mozart teria
adiado, dia ap6s dia, a composicdo da
abertura enquanto a dpera ja estava pronta.
Mesmo no dia anterior a apresentacéo,
guando todos os preocupados amigos
acreditavam que ele estivesse sentado em
frente a sua escrivaninha, ele teria estado
passeando alegremente. Enfim, de manha
cedinho no dia da apresentacdo, ele teria
composto a abertura em poucas horas, de

forma que as partes foram levadas ao teatro

253



noch nal in das Theater getragen waren.

Nun gerdt alles in Erstaunen und
Bewunderung, wie Mozart so schnell
komponiert hat, und doch kann man jedem
Notenschreiber

rustigen schnellen

ebendieselbe Bewunderung zollen. —
Glaubt ihr denn nicht, dal} der Meister den
»Don Juan«, sein tiefstes Werk, das er
fur seine Freunde, d. h. fur solche, die ihn
in  seinem  Innersten  verstanden,
komponierte, langst im Gemiite trug, dal3
er im Geist das Ganze mit allen seinen
herrlichen charaktervollen Ziigen ordnete
und rindete, so dall es wie in einem
fehlerfreien Gusse dastand? — Glaubt ihr
denn nicht, dalR die Ouvertiire aller
Ouvertiren, in der alle Motive der Oper
schon so herrlich und lebendig angedeutet
sind, nicht ebensogut fertig war als das
ganze Werk, ehe der grofRe Meister die
Feder zum Aufschreiben ansetzte? — Ist
jene Anekdote wahr, so hat Mozart
wahrscheinlich seine Freunde, die immer
von  der Komposition der ~ Ouvertlire
gesprochen hatten, mit dem Verschieben
da

Besorgnis, er mochte die giinstige Stunde

des Aufschreibens geneckt, ihre
zu dem nunmehr mechanisch gewordenen
Geschaft, ndmlich das in dem Augenblick
der Weihe empfangene und im Innern
aufgefalte Werk aufzuschreiben, nicht
mehr finden, ihm l&cherlich erscheinen

mufte. — Manche haben in dem Allegro des

com a tinta ainda molhada. E entdo todos
se enchem de espanto e admiragdo por
Mozart ter composto tdo rapido, sendo que
essa admiracdo pode ser consagrada a
qualquer copista apressado e veloz. Entdo,
sera que o Mestre ndo teria levado o Don
Giovanni had muito tempo em sua alma —
sua obra mais profunda, composta para
seus amigos, ou seja, para aqueles que o
compreendiam em sua intimidade? E sera
que em seu espirito ele ndo teria
organizado e aprimorado o Todo, com
todas as suas expressdes majestosas cheias
de personalidade, fazendo com que ele ja
estivesse ali como em uma fundi¢do sem
defeitos? Entdo, serd que a abertura de
todas as aberturas, na qual todos os
motivos da Opera ja estdo indicados t&o
majestosa e vivamente, ja ndo estaria tdo
pronta quanto o resto da obra no momento
em que Mozart apanhou a pena para
escrever? Se tal anedota fosse verdadeira,
entdo, com o0 atraso da escrita, Mozart
provavelmente pregou uma pega em seus
amigos, que teriam falado sempre da
composicao da abertura. Pois lhe deve ter
parecido patética a preocupacéo de que ele
poderia ndo encontrar a hora propicia para
a atividade que era agora mecanica, a
saber, a escrita da obra recebida no instante
da consagracdo e apreendida no intimo.
Alguns quiseram achar no Allegro o

vigilante Mozart acordando sobressaltado
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Uberwachten Mozarts Auffahren aus dem
Schlafe, in

unwillkirlich versunken, finden wollen! —

den er komponierend
Es gibt nérrische Leute! — Ich erinnere
mich, daB bei der Auffihrung des »Don
Juan« einer einmal mir bitter klagte, das sei
doch entsetzlich unnaturlich mit der Statue
und mit den Teufeln! Ich antwortete ihm
lachelnd, ob er denn nicht langst bemerkt
hatte, dall in dem weilRen Mann ein ganz
verflucht  pfiffiger  Polizeikommissar
stecke und daR die Teufel nichts wéren als
die Holle

ware auch weiter nichts als das Stockhaus,

vermummte Gerichtsdiener;

wo Don Juan seiner Vergehungen wegen
eingesperrt werden wirde, und so das
Ganze allegorisch zu nehmen. — Da schlug
er ganz vergnigt ein Schnippchen nach
dem andern und lachte und freute sich und
bemitleidete die andern, die sich so grob
tauschen lieRen. — Nachher, wenn von den
unterirdischen Méchten, die Mozart aus
Orkus habe,

gesprochen wurde, mich

dem hervorgerufen
lachelte er
uberaus pfiffig an, welches ich ihm ebenso
erwiderte. —

Er dachte: Wir wissen, was wir wissen!

und er hatte wahrlich recht!

Seit langer Zeit habe ich mich nicht so

rein ergotzt und erfreut als heute abend. —

do sono em que ele teria caido sem querer

enquanto compunha. Como existem

pessoas tolas! Lembro-me que na
apresentacdo do Don Giovanni alguém
reclamava amargurado para mim de que a
estatua e os demonios seriam pouquissimo
naturais. Perguntei sorrindo se ele entdo ja
nédo teria percebido que dentro do homem
de branco se escondia um agente de policia
bastante esperto e que 0os demdnios néo
seriam nada menos do que oficiais de
justica disfarcados; o inferno seria também
nada menos que a prisaio onde Don
Giovanni seria confinado por causa de seus
crimes e tudo deveria ser tomado como
alegoria. Entdo ele estalou os dedos
bastante contente, sorriu, se alegrou e teve
pena dos outros que se deixavam enganar
tdo facilmente. Depois, quando falavam
sobre as forgas subterréneas evocadas do
Orco por Mozart, ele sorriu para mim de
forma muitissimo capciosa, em que eu

retribui igualmente.

Ele pensava: “NOs sabemos o0 que

sabemos!” E ele tinha toda razao!

Havia muito tempo que ndo me deleitava e

me regozijava tanto como hoje a noite.
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Mein Freund trat jubilierend zu mir in das
Zimmer und verkiindete, dal} er in einer
Schenke der Vorstadt einen Komdodianten-
Trupp ausgewittert habe, der jeden Abend
vor den anwesenden Gésten die grofiten
Schau- und Trauerspiele auffuhre. Wir
gingen gleich hin und fanden an der Ture
der Wirtsstube einen geschriebenen Zettel
angeklebt, worin es nédchst der de- und
wehmutigen Empfehlung der wirdigen
Schauspielergesellschaft hieR, daB die
Wahl
versammelten
Publikum abhinge und dal} der Wirt sich
beeifern werde, die hohen Géste auf dem

des Stiucks jedesmal von dem

verehrungswirdigen

ersten Platz mit gutem Bier und Tabak zu

bedienen. Diesmal wurde auf den

Vorschlag des Herrn Direktors »Johanna
ich

Uberzeugte mich, dal3, so dargestellt, das

von Montfaucon« gewahlt, und
Stlick von unbeschreiblicher Wirkung ist.
Da sieht man ja deutlich, wie der Dichter
eigentlich die Ironie des Poetischen
bezweckte oder vielmehr den falschen
Pathos, die Poesie, die nicht poetisch ist,
lacherlich machen wollte, und in dieser
Hinsicht eine der

ist die »Johanna«

ergotzlichsten  Possen,
Die

Schauspielerinnen hatten diesen tiefen

die er je
geschrieben. Schauspieler und
Sinn des Stiicks sehr gut aufgefalt und die
Szenerie lobenswert angeordnet. War es

nicht z. B. eine gltickliche Idee, dal bei den

Meu amigo entrou exaltado no quarto,
correndo em minha direcdo, e anunciou
que descobrira, em uma taberna do
subdrbio, uma trupe de atores que
encenava as grandes pecas e tragédias.
No6s fomos logo até |4 e encontramos
colado na porta do local um recado escrito
que dizia, apés a humilde e melancélica
saudacdo da honrada Companhia de
Teatro, que a escolha da peca dependia
sempre do veneravel publico presente e
que o dono se esforcaria por servir 0S
honrados clientes sentados na frente com

boa cerveja e tabaco.

Dessa vez foi escolhida, segundo a

sugestdo do diretor, a Johanna von
Montfaucon. Surpreendi-me, porque a peca
tem um efeito indescritivel na forma como
foi representada. Pois se pbde ver
claramente que, na verdade, o0 poeta tinha
em vista a ironia poética ou ainda
ridicularizar o falso pathos, a poesia que
ndo é poética. Neste sentido, a Johanna €
uma das farsas mais divertidas que ele ja
escreveu. Os atores e atrizes haviam
apreendido muito bem o sentido profundo
da peca e organizado o cenario de forma
louvavel. Por exemplo, ndo foi mesmo uma
Otima ideia que, ao Johanna pronunciar
num desespero comico as palavras “Que

troveje!”, o diretor ndo poupasse despesas

256



in komischer Verzweiflung
herausgeflossenen Worten der Johanna:
»ES muR blitzen!'« der Direktor die
Auslage fur Kolophonium nicht gescheut
hatte, sondern wirklich ein paarmal blitzen
lie3? AuBer dem kleinen Unfall, daB in der
ersten Szene das ungefahr sechs Ful} hohe
Schlof3, wiewohl von Papier gebaut, ohne
sonderliches Gerdusch einfiel und eine
Biertonne sichtbar wurde, von der herab
nun anstatt vom Balkon oder zum Fenster
heraus Johanna recht herzlich mit den
guten Landleuten sprach, waren sonst die
Dekorationen vortrefflich und vorziglich
die Schweizer-Gebirge ebenso im Sinne
des  Stiicks

behandelt.

mit  gllicklicher Ironie
Ebenso deutete auch das
Kostiim sehr gut die Lehre an, die der
Dichter durch die Darstellung seiner
Helden den Afterdichtern geben will.
»Seht«, will er ndmlich sagen, »so sind
eure Helden! — Statt der kraftigen, riistigen
Ritter der schonen Vorzeit sind es
weinerliche, erbarmliche Weichlinge des
Zeitalters, die sich ungeziemlich gebérden
und dann glauben, damit sei es getan!« —
Alle auftretende Ritter, der Estavajell, der
Lasarra etc., gingen in gewdohnlichen
Feldbinden

darlibergehangt sowie ein paar Federn auf

Fracks und hatten nur
den Huten.
— Eine ganz herrliche Einrichtung, die

von grof3en Buhnen nachgeahmt zu werden

com colofonia e realmente fizesse com que

trovejasse um pouco?

Apesar do pequeno acidente na primeira
de

aproximadamente seis pés, mesmo que

cena — em que um castelo

construido de papel, caiu sem fazer

qualquer barulho especial, tornando
possivel ver um barril de cerveja em cima
do qual Johanna falava bastante afetuosa
com 0 povo, ao invés de em cima de uma
sacada ou a janela — as decoraches
estavam, mesmo assim, Otimas e
espetaculares e as montanhas suicas foram
igualmente tratadas com feliz ironia,
segundo o sentido da peca. Do mesmo
modo, o figurino também aludia a ligdo que
0 poeta quis dar aos pdstero-poetas por
meio da representacdo de seus herdis.
“Vede”, diz ele, “assim S40 0S VO0SSOS
herois! Ao invés dos fortes e robustos
cavaleiros dos belos dias de outrora, eles
sdo 0s chorbes e patéticos molengas da
época atual que se comportam
grosseiramente e acreditam que com isso ja
fizeram tudo!” Todos os cavaleiros que
aparecem, o Estavajell, o Lasarra etc.,
usavam casacas comuns e tinham apenas
um cinturdo, bem como algumas penas nos
chapéus. Desenrolou-se ainda um arranjo

maravilhoso que merecia ser copiado pelos
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verdiente, fand auch noch statt! — Ich will
sie herschreiben, damit ich sie nie aus dem
Gedachtnis verliere. — Nicht genug konnte
ich mich ndmlich Uber die grof3e Prézision
im Auftreten und Abgehen, ber den
Einklang des Ganzen wundern, da doch die
Wahl Stlicks Publikum
uberlassen, die Gesellschaft daher ohne

des dem
sonderliche Vorbereitung auf eine Menge
von Stiicken gefal3t sein muRte. Endlich, an
einer etwas possierlichen und, wie es
schien, ganz unwillkirlichen Bewegung
eines Schauspielers in der Kulisse
bemerkte ich mit bewaffnetem Auge, dal
von den FiRen der Schauspieler und
Schauspielerinnen feine Schnire in den
Souffleurkasten liefen, die angezogen
wurden, wenn sie kommen oder gehen
Ein Direktor,

vorziglich will, dal alles nach seinen

sollten. — guter der
eigenen individuellen Ein- und Ansichten
auf dem Theater gehen soll, kénnte das nun
weitertreiben — er kénnte, so wie man bei
den verschiedenen

der Reiterei zu

Manovers sogenannte Rufe
(Trompetenst6Re) hat, denen sogar die
Pferde augenblicklich folgen, ebenso fur
die verschiedensten Posituren — Ausrufe —
Schreie — Heben- — Sinkenlassen der
Stimme usw. — verschiedene Ziige erfinden
und sie, neben dem Souffleur sitzend, mit

Nutzen applizieren.

grandes palcos! Quero registra-lo aqui para
nunca o esquecer!

N&o pude admirar o suficiente a grande
precisdo na entrada e saida de cena, a
harmonia do Todo, ja que a escolha da peca
havia sido deixada para o publico e,
portanto, a companhia tinha que dominar
uma boa quantidade de pegas sem
nenhuma preparacgéo especial.

No final, num movimento co6mico e, como
se pdde notar, bastante involuntario de um
ator no pano de fundo do cenério, percebi
com olhos argutos que dos pes dos atores e
atrizes saiam em direcdo a caixa do
souffleur finas linhas que eram puxadas
quando estes precisassem entrar ou sair do

palco.

Um bom diretor que queira que tudo ocorra
no teatro segundo sua propria opinido e
visdo pessoal pode agora levar isso adiante.
Assim como na cavalaria ha para cada
manobra os chamados com trompete, aos
quais até mesmo os cavalos obedecem
imediatamente, ele poderia criar diferentes
puxdes para cada pose, exclamacao, grito,
levantar e baixar de tom de voz etc., e
aplica-los  proveitosamente

junto ao

souffleur.
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Das grofite, mit augenblicklicher
Entlassung als dem zivilen Tode zu
bestrafende Versehen eines Schauspielers
wére dann, wenn der Direktor ihm mit
Recht vorwerfen konnte, er habe tber die
Schnur gehauen, und das gréfite Lob einer
ganzen Darstellung, es sei alles recht nach

der Schnur gegangen.

GroRe Dichter und Kiinstler sind auch fir
Tadel

empfindlich. — Sie lassen sich gar zu gern

den untergeordneter  Naturen
loben, auf H&nden tragen, hatscheln. —
Glaubt ihr denn, dal? diejenige Eitelkeit,
von der ihr so oft befangen, in hohen
Gemitern wohnen kénne? — Aber jedes
freundliche Wort, jedes wohlwollende
die

dem wahren

Bemuhen  beschwichtigt innere
die

unaufhorlich zurufe: »Wie ist doch dein

Stimme, Kiinstler
Flug noch so niedrig, noch so von der Kraft
des Irdischen geldhmt — rittle frisch die
Fittiche und schwinge dich auf zu den
leuchtenden Sternenl« — Und von der
Stimme getrieben, irrt der Kinstler oft
umher und kann seine Heimat nicht
wiederfinden, bis der Freunde Zuruf ihn

wieder auf Weg und Steg leitet.

Wenn
Bibliothek die

ich in Forkels musikalischer

niedrige, schmdahende

Entdo o maior erro de um ator, a ser
penalizado com a demissdo imediata e com
a morte civil, seria quando o diretor
pudesse lhe acusar com razéo de ter saido
da linha, e o maior elogio a uma
apresentacao seria quando ele dissesse que
tudo seguiu linha por linha.

Grandes poetas e artistas sdo tambem
sensiveis a censura de seres inferiores e
gostam ate demais de serem elogiados,
bem tratados, mimados. Acreditais, pois,
que aquela vaidade que téo frequentemente
vos acomete poderia habitar almas
elevadas? Mas toda palavra amigavel, todo
esforco benevolente acalenta a voz interior
que adverte incessantemente o verdadeiro
artista: “Teu voo é ainda tdo rasteiro, ainda
tdo tolhido pelas forcas terrenas — bata com
vigor as asas e eleva-te as estrelas
luminosas!” — E levado pela voz, o artista
constantemente vagueia e ndo consegue
encontrar seu lar, até o apelo dos amigos

guia-lo novamente a todos os lugares.

Ao ler na Biblioteca Musical de Forkel a

critica baixa, injuriosa sobre a Iphigenia in
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Beurteilung von Glucks »lphigenia in
Aulis« lese, wird mein Gemit von den
sonderbarsten Empfindungen im Innersten
bewegt. Wie mag der groRe, herrliche
Mann, las er jenes absurde Geschwitz,
doch eben von dem unbehaglichen Gefunhl
ergriffen worden sein, wie einer, der, in
einem schénen Park zwischen Blumen und
Bluten lustwandelnd, von schreienden,
bellenden Klaffern angefallen wird, die,
ohne ihm nur den mindesten bedeutenden
Schaden zufiigen zu kénnen, ihm doch auf
die unertraglichste Weise l&stig sind. Aber
wie man in der Zeit des erfochtenen Sieges
gern von den ihm vorhergegangenen
Bedrangnissen und Gefahren hort, eben
darum, weil sie seinen Glanz noch
erhéhen, so erhebt es auch Seele und Geist,
noch die Ungetlime zu beschauen, Uber die
der Genius sein Siegespanier schwang, daf
sie untergingen in ihrer eignen Schmach! —
Trostet euch — ihr Unerkannten! ihr von
dem Leichtsinn, von der Unbill des
Zeitgeistes

Gebeugten: euch ist gewisser Sieg

da euer

verheillen, und derist ewig,

ermidender Kampf nur  voribergehend

war!

Man erzahlt, nachdem der Streit der
Gluckisten und Piccinisten sich etwas
abgekuhlt hatte,

sei es irgendeinem

vornehmen Verehrer der Kunst gelungen,

Aulis de Gluck, meu &nimo é revirado pelas
mais estranhas sensagdes. Fico imaginando
que o grande e majestoso homem, ao ler tal
baboseira absurda, tenha sido acometido
por um sentimento incbmodo como alguém
que passeia em um lindo parque por entre
flores e botdes e é atacado por cdes que
gritam, latem e que, sem conseguirem
causar a ele o menor dano que seja, lhe so,
porém, insuportavelmente desagradaveis.
Mas da mesma forma que, apds a vitdria ter
sido conquistada, gostamos de ouvir sobre
0S apertos e 0s perigos passados,
justamente porque eles aumentam ainda
mais seu esplendor, assim também se
erguem a alma e o espirito, ainda
observando os monstros que sucumbem em
sua propria humilhacéo e sobre os quais o
Génio balanca a bandeira da vitoria.
Consolai-vos, 0s ndo reconhecidos, vos
gue Vvos curvais a leviandade e a injustica
do espirito da época: a vos estad prometida
a indubitavel vitoria e ela é eterna, ja que a

batalha exaustiva é apenas transitoria.

Conta-se que, depois que a querela entre 0s
gluckistas e piccinistas esfriara um pouco,
algum distinto admirador da arte conseguiu

trazer Gluck e Piccini a um sarau. Entdo, o

260



Gluck
Abendgesellschaft

und Piccini in einer
zusammenzubringen,
und nun habe der offene Teutsche,
zufrieden einmal, den bésen Streit geendet
zu sehen, in einer fréhlichen Weinlaune
dem Italiener seinen ganzen Mechanismus
der Komposition, sein Geheimnis, die
Menschen und vorziiglich die verwohnten
Franzosen zu erheben und zu ruhren,
entdeckt — Melodien in altfranzgsischem
Stil — teutsche Arbeit, darin sollte es liegen.
Aber der sinnige, gemiitliche, in seiner Art
grole Piccini, dessen Chor der Priester der
Nacht in der »Dido« in meinem Innersten
mit schauerlichen Tonen widerhallt, hat
doch keine »Armida«, keine »Iphigenia«
wie Gluck geschrieben! — Bedurfte es denn
nur genau zu wissen, wie Raffael seine
Gemalde anlegte und ausfuhrte, um selbst

ein Raffael zu sein?

Kein Gesprach (ber die Kunst konnte

heute aufkommen — nicht einmal das
himmlische Geschwdtz um nichts Uber
nichts, das ich so gern mit Frauenzimmern
flihre, weil mir es dann nur wie die zuféllig
begleitende Stimme zu einer geheimen,
aber von jeder deutlich geahnten Melodie
vorkommt, wollte recht fort: alles ging
unter in der Politik. — Da sagte jemand, der
Minister —r— habe den Vorstellungen des —
s— Hofes kein Gehor gegeben. Nun weil

ich, daB jener Minister wirklich auf einem

sincero alemé&o, ao ver terminada a briga

maldosa, teria revelado todo o seu
mecanismo de composi¢do, todo o seu
segredo de como elevar e tocar as pessoas,
em especial os franceses mimados:
melodias em antigo estilo francés —
elaboracdo alemd. Era isso. Mas ainda
assim Piccini — sensato, sensivel, grande ao
seu modo (seu coro dos sacerdotes da noite
em Dido ressoa em meu intimo com suas
notas arrepiantes) — ndo escreveu Armide e
Iphigenia, como o fez Gluck! Basta, pois,
saber exatamente como Rafael criou e
realizou suas pinturas para ser também um

Rafael?

Nenhuma conversa sobre a Arte podia
surgir hoje. Nem mesmo a divina conversa
fiada sobre nada com nada que eu gosto
tanto de ter com as damas, ja que para mim
ela é como o acompanhamento aleatério a
uma melodia secreta, mas claramente
pressentida por todos — nem mesmo isso
queria engrenar: tudo levava a politica.
Alguém disse que o ministro R. teria se
recusado a escutar os concertos na Corte de

S. Agora sei que tal ministro de fato é
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Ohre gar nicht hort, und in dem
Augenblick stand ein Bild in grotesken
Zugen mir vor Augen, welches mich den
ganzen Abend nicht wieder verlieR. — Ich
sah namlich jenen Minister in der Mitte des
—sche

steif dastehen — der

befindet

Zimmer
Unterhandler sich
unglucklicherweise an der tauben Seite,
der andere an der hérenden! — Nun wenden
beide alle nur ersinnlichen Mittel, Ranke
und Schwénke an, einer, dal} die Exzellenz
dal die

Exzellenz stehenbleibe, denn nur davon

sich umdrehe, der andere,
hangt der Erfolg der Sache ab; aber die
Exzellenz bleibt wie eine teutsche Eiche
fest eingewurzelt auf ihrer Stelle, und das
Glick ist der

dem gunstig,

die hérende Seite traf.

Welcher Kinstler hat sich sonst um die

politischen  Ereignisse  des  Tages
beklimmert — er lebte nur in seiner Kunst,
und nur in ihr schritt er durch das Leben;
aber eine verhangnisvolle, schwere Zeit hat
den Menschen mit eiserner Faust ergriffen,
und der Schmerz pref3t ihm Laute aus, die

ihm sonst fremd waren.

Man der

Begeisterung, die die Kinstler durch den

spricht so viel von
Genul starker Getranke erzwingen — man
nennt Musiker und Dichter, die nur so

arbeiten kénnen (die Maler sind von dem

totalmente surdo de um dos ouvidos e no
momento surgiu diante de meus olhos uma
imagem em tracos grotescos que ndo me
largou a noite toda. Via o tal ministro
rigido de pé no meio do quarto; o reles
comerciante da cidade tal encontra-se
infelizmente do lado surdo e o outro, do
lado que escutava! Entéo eles faziam uso
de todos os meios imaginaveis, todos 0s
estratagemas e historias, um para fazer com
que a Exceléncia se virasse, 0 outro com
que a Exceléncia permanecesse parada,
pois 0 sucesso da coisa dependia apenas
disso. Mas a Exceléncia permanece fincada
em seu lugar como um carvalho aleméo; e
a sorte esta do lado daquele que se encontra

do lado que escuta.

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

Ihe eram desconhecidos.

Fala-se tanto da inspiracdo forcada pelos
artistas por meio da fruicdo de bebidas
fortes — sdo citados masicos e poetas que
sO podem trabalhar assim (pintores ficaram

livres da acusacdo, até onde sei). N&o
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Vorwurfe, soviel ich weil, frei geblieben).
— Ich glaube nicht daran — aber gewil? ist
es, dal? eben in der gliicklichen Stimmung,
in der

ich mdchte sagen, gunstigen

Konstellation, wenn der Geist aus
dem Bruten in das Schaffen Gbergeht, das
geistige Getrank den regeren Umschwung
der Ideen befordert. — Es ist gerade kein
edles Bild, aber mir kommt die Phantasie
hier vor wie ein Mihlrad, welches der
starker anschwellende Strom schneller
treibt — der Mensch gieR3t Wein auf, und das
Getriebe im Innern dreht sich rascher! — Es
ist wohl herrlich, daR eine edle Frucht das
Geheimnis in sich tragt, den menschlichen
Geist in seinen eigensten Anklangen auf
eine wunderbare Weise zu beherrschen. —
Aber was in diesem Augenblicke da vor
mir im Glase dampft, ist jenes Getrank, das
noch wie ein geheimnisvoller Fremder,
der, um unerkannt zu bleiben, uberall
seinen Namen wechselt, keine allgemeine
Benennung hat und durch den ProzeR
erzeugt wird, wenn man Kognak, Arrak
oder Rum anziindet und auf einem Rost
darliber gelegten Zucker hineintropfeln
lakt. — Die Bereitung und der maRige
GenuR dieses Getrénkes hat fiir mich etwas
Wohltétiges und Erfreuliches. — Wenn so
die blaue Flamme emporzuckt, sehe ich,
wie die Salamander glihend und spriihend
herausfahren und mit den Erdgeistern

k&mpfen, die im Zucker wohnen. Diese

acredito nisso, mas € certo que exatamente
no estado de espirito feliz, quero dizer, na
constelacdo favoravel, quando o espirito
passa da incubacao para a criacao, € que a
bebida alcodlica promove a reviravolta
mais intensa das ideias. Nao é uma imagem
muito nobre, mas a fantasia € para mim
como uma roda de moinho que é movida
mais rapidamente quando a corrente passa
com maior forga — 0 homem despeja vinho
e a engrenagem em seu interior gira mais
veloz! E magnifico que um nobre fruto
contenha o segredo de como dominar o
espirito humano em suas ressonancias mais
intimas de forma tdo maravilhosa! — Mas o
que nesse instante fumega no copo diante
de mim é uma certa bebida que é como um
forasteiro cheio de mistérios que troca de
nome por todos os cantos para permanecer
desconhecido. Ela ndo tem uma
denominacao geral e € criada pelo processo
de incendiar conhaque, araca e rum e fazer
com que o agucar disposto em uma grelha
em cima do copo pingue dentro dele. A
preparacdo e a fruicdo moderada dessa
bebida tém para mim algo de benéfico e
aprazivel. Quando a chama azul cintila em
direcdo ao alto, vejo como as Salamandras
sobem flamejando e faiscando e lutam
contra os Espiritos da Terra que vivem no
acucar. Estes resistem bravamente; eles
crepitam através do inimigo em luzes

amarelas, mas o poder é muito grande: eles
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halten sich tapfer; sie knistern in gelben
Lichtern durch die Feinde, aber die Macht
ist zu groB, sie sinken prasselnd und
unter —

zischend die Wassergeister

entfliehen, sich im Dampfe
emporwirbelnd, indem die Erdgeister die
erschopften Salamander herabziehen und
im eignen Reiche verzehren; aber auch sie
gehen unter, und kecke, neugeborne
Geisterchen strahlen in glihendem Rot
herauf, und was Salamander und Erdgeist
im Kampfe untergehend geboren, hat des
Salamanders Glut und des Erdgeistes
gehaltige Kraft. — Sollte es wirklich geraten
sein, dem innern Phantasie-Rade Geistiges
aufzugiellen (welches ich doch meine, da
es dem Kiinstler ndchst dem rascheren
Schwunge der Ideen eine
Behaglichkeit, ja Frohlichkeit gibt, die die
Arbeit

ordentlich riicksichts der Getranke gewisse

gewisse

erleichtert), so konnte man
Prinzipe aufstellen. So wirde ich z. B. bei
Rhein-

Franzweine, bei der ernsten Oper sehr

der Kirchenmusik alte und
feinen Burgunder, bei der komischen Oper
Champagner, bei Kanzonetten italienische
bei hochst

romantischen Komposition, wie die des

feurige  Weine, einer
»Don Juan« ist, aber ein maRiges Glas von
eben dem von Salamander und Erdgeist
Doch

Uberlasse ich jedem seine individuelle

erzeugten Getrank anraten! -

Meinung und finde nur nétig fir mich

Os

Espiritos da Agua fogem, rodopiando para

afundam estalando e sibilando.
cima no vapor, enquanto os Espiritos da
Terra abatem as Salamandras exaustas e as
consomem no Seu proprio reino; mas
também elas sucumbem e pequenos
espiritos  recém-nascidos e atrevidos
irradiam para o alto em vermelho
flamejante. Nascidos da queda de
Salamandras e Espiritos da Terra, eles tém
o fervor daqueles e a forga resistente
destes. Se for realmente aconselhavel
derramar bebida alcoolica na roda interna
da fantasia (do que estou convencido, ja
que ha para o artista, imediatamente ap0s o
impulso veloz de ideias, certo bem-estar,
uma alegria que facilita o trabalho), entéo
poder-se-ia estabelecer devidamente certos
principios em relacdo as bebidas. Assim,
no caso da musica sacra, por exemplo, eu
sugeriria vinhos antigos do Reno e da
Franca; para a opera seria, Vvinhos
borgonheses muito finos; para a Opera
comica, champanhe; para cangonetas,
vinhos italianos ardentes; ja para uma
composicdo extremamente romantica,
como € a de Don Giovanni, uma taca
moderada justamente dessa bebida criada
de Salamandra e Espirito da Terra! —
Porém deixo que cada um forme sua
opinido e somente acho necessario
observar, para mim mesmo, que o Espirito,

nascido da luz e do fogo subterraneo,
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selbst im stillen zu bemerken, daR der
Geist, der, von Licht und unterirdischem
Feuer geboren, so keck den Menschen
beherrscht, gar gefahrlich ist und man
seiner Freundlichkeit nicht trauen darf, da
er schnell die Miene andert und, statt des
wohltuenden, behaglichen Freundes, zum

furchtbaren Tyrannen wird.

Es wurde heute die bekannte Anekdote
von dem alten Rameau erzahlt, der zu dem
ihn in der

Geistlichen,  welcher

Todesstunde ~ mit  allerlei  harten,
unfreundlichen Worten zur Bul3e ermahnte
und nicht aufhéren konnte zu predigen und
zu schreien, ernstlich sagte: »Aber wie
mogen Ew. Hochwirden doch so falsch
singen!« — Ich habe nicht in das laute
Geléchter der Gesellschaft einstimmen
konnen, denn fiir mich hat die Geschichte
etwas ungemein Ruhrendes! — Wie hatte,
da der alte Meister der Tonkunst beinahe
schon alles Irdische abgestreift, sich sein
Geist so ganz und gar der gottlichen Musik
zugewendet, daB jeder sinnliche Eindruck
von aufden her nur ein MilRklang war, der,
die reinen Harmonien, von denen sein
Inneres erfillt, unterbrechend, ihn qualte

und seinen Flug zur Lichtwelt hemmte.

In keiner Kunst ist die Theorie

schwaécher und unzureichender als in der

domina o ser humano com tamanho
atrevimento que chega a ser até mesmo
perigoso. Ndo se deve confiar em sua
afabilidade,
rapidamente a feicdo e, ao invés do

visto que ele muda
benéfico e agradavel amigo, torna-se o

terrivel tirano.

Hoje contaram a famosa anedota sobre o
velho Rameau. Dirigindo-se ao clérigo que
0 exortava a peniténcia na hora de sua
morte com toda sorte de palavras duras e
hostis e que ndo conseguia parar de pregar
e gritar, ele teria dito seriamente: “Mas
como pode Vossa Reverendissima cantar
tdo desafinado!” Nao pude aprovar as
gargalhadas das minhas companhias, pois
para mim a histéria tem algo de
extremamente tocante! O velho Mestre da
Arte musical, tendo se despido de quase
tudo terreno, tinha dedicado seu espirito
completamente a divina masica, de modo
que toda impressdo sensivel vinda do
exterior Ihe era apenas uma dissonancia
que, interrompendo a harmonia pura que
preenchia seu intimo, o agonizava e

retardava seu voo para o Mundo da Luz.

Em nenhuma outra Arte a teoria é tdo fraca

e insuficiente quanto na Musica. As regras
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Musik, die Regeln des Kontrapunkts
beziehen sich naturlicherweise nur auf die
harmonische Struktur, und ein danach
richtig ausgearbeiteter Satz ist die nach den
bestimmten Regeln des Verhaltnisses
richtig entworfene Zeichnung des Malers.

Aber bei dem Kolorit ist der Musiker ganz

verlassen; denn das ist die
Instrumentierung. —  Schon der
unermefllichen Varietdt musikalischer

Satze wegen ist es unmdglich, hier nur eine
Regel zu wagen, aber auf eine lebendige,
durch Erfahrung geléuterte Phantasie
gestutzt, kann man wohl Andeutungen
geben, und diese, zyklisch gefaldt, wirde
ich Mystik der Instrumente nennen. Die
Kunst, gehérigen Orts bald mit dem vollen
Orchester, bald mit einzelnen Instrumenten
zu wirken, ist die musikalische
Perspektive; so wie die Musik den von der
ihr

Ausdruck Ton wieder zuriicknehmen und

Malerei entlehnten

ihn von Tonartunterscheiden kann. Im
zweiten, hoheren Sinn wére dann Ton eines
Stiicks der tiefere Charakter, der durch die
besondere Behandlung des Gesanges, der
Begleitung der sich anschmiegenden
Figuren und Melismen ausgesprochen

wird.

Es ist ebenso schwer, einen guten letzten
Akt zu machen als einen tichtigen

KernschluB. — Beide sind gewdéhnlich mit

do contraponto se referem naturalmente
apenas a estrutura harménica. Uma frase
trabalhada corretamente segundo essas
regras € como o0 desenho do pintor
esbocado corretamente segundo as regras
da proporcdo. Mas no que tange a

coloracdo, 0 musico esta bastante
desamparado; pois isso € a orquestracao. Ja
em razdo da imensa variedade de frases
musicais é impossivel ousar uma regra
sequer. Mas, amparado por uma fantasia
viva, depurada pela experiéncia, pode-se
muito  bem  dar

indicacbes  que,

estabelecidas sistematicamente, eu as
chamaria de Mistica dos Instrumentos. A
arte de atuar em pontos apropriados, ora
com toda a orquestra, ora com
instrumentos individuais, € a perspectiva
musical. Da mesma maneira, a musica
pode mais uma vez emprestar da pintura a
expressao tom, e diferencia-la de
tonalidade. No segundo e mais elevado
sentido, o tom de uma peca seria entdo seu
carater mais profundo, expresso por meio
do tratamento especial do canto, do
acompanhamento das figuras e melismas

gue se ajustam entre si.

E igualmente dificil fazer um bom dltimo
ato e uma cadéncia final eficiente. Ambos

sdo geralmente cheios de firulas e a
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Figuren Uberh&uft, und der Vorwurf: er
kann nicht zum Schlull kommen, ist oft nur
zu gerecht. Fur Dichter und Musiker ist es
kein Ubler Vorschlag, beide, den letzten
Akt und das Finale, zuerst zu machen. Die
sowie der muf3

Ouvertlre Prologus

unbedingt zuletzt gemacht werden.

6.

Der vollkommene Maschinist

Als ich noch in *** die Oper dirigierte,
trieben mich oft Lust und Laune auf das
Theater; ich bekimmerte mich viel um das
Dekorations- und Maschinenwesen, und
indem ich lange Zeit ganz im stillen tber
alles, was ich sah, Betrachtungen anstellte,
erzeugten sich mir Resultate, die ich zum
Nutz und Frommen der Dekorateurs und
der Maschinisten sowie des
Publikums
Traktétlein ans Licht stellen méchte, unter
Titel:

vollkommener Maschinist usw.« Aber wie

ganzen

gern in einem eignen

dem »Johannes Kreislers
es in der Welt zu gehen pflegt, den
scharfsten Willen stumpft die Zeit ab, und
wer weil3, ob bei gehériger MulRe, die das
wichtige theoretische Werk erfodert, mir
auch die Laune kommen wird, es wirklich
zu schreiben. Um nun daher wenigstens die

ersten Prinzipe der von mir erfundenen

acusacao “ele ndo consegue chegar a uma
conclusdo” ¢ quase sempre bem merecida.
Aos poetas e masicos ndo seria um mau
conselho de que ambos, o Ultimo ato e o
finale, sejam feitos primeiro. A abertura,
assim como O

prélogo,  precisa

necessariamente ser feita por altimo.

6.

O maquinista perfeito

Quando ainda era regente na dpera
de ***, meus gostos e minhas inclinacdes
me conduziam frequentemente ao teatro.
Ocupava-me muito do cenario e da
maquinaria e, no longo tempo em que
observava em siléncio tudo o que via,
germinavam-me resultados que eu gostaria
de revelar em um pequeno tratado sob o
titulo “O maquinista perfeito, de Johannes

Kreisler usufruto de

2

etc.”, para 0
decoradores e maquinistas, bem como do
publico em geral. Mas, como costuma
acontecer no mundo, o tempo amortece a
mais intensa das vontades e quem sabe se,
no Ocio apropriado que a importante obra
tedrica exige, terei disposicdo para
realmente escrevé-la. Para, entdo, salvar do
naufragio pelo menos 0s primeiros
principios da magnifica teoria inventada

por mim, suas ideias mais primorosas,
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herrlichen Theorie, die vorziglichsten
Ideen vom Untergange zu retten, schreibe
ich, soviel ich vermag, nur alles
rhapsodisch hin und denke auch dann:

Sapienti sat!

Furs erste verdanke ich es meinem
Aufenthalte in *** daf} ich von manchem
gefahrlichen Irrtum, in den ich bisher
versunken, ganzlich geheilt worden, so wie
ich auch die kindische Achtung fur
Personen, die ich sonst fiir groR3 und genial
gehalten, ganzlich verloren. Ndachst einer
aufgedrungenen, aber sehr heilsamen
Geistesdiat bewirkte meine Gesundheit der
mir angeratene fleiRige Genuf? des &uf3erst
klaren, reinen Wassers, das in *** aus
vielen Quellen, vorziglich bei dem Theater
— nicht sprudelt? — nein! — sondern sanft

und leise daherrinnt.

So denke ich noch mit wahrer innerer
Scham an die Achtung, ja die kindische
Verehrung, die ich fir den Dekorateur
sowie fir den Maschinisten des ..r
Theaters hegte. Beide gingen von dem
torichten Grundsatz aus, Dekorationen und
Maschinen miften unmerklich in die
Dichtung eingreifen, und durch den
Totaleffekt mlfite dann der Zuschauer wie
auf unsichtbaren Fittichen ganz aus dem
Theater heraus in das phantastische Land
der Poesie getragen werden. Sie meinten,
nicht genug waére es, die zur hdochsten
tiefer Kenntnis und

Illussion  mit

escreverei, mesmo que de forma rapsddica,
0 tanto quanto me for possivel, e assim

penso também: Sapienti sat!

Primeiramente, devo a minha
estadia em *** o fato de ter me curado
de

perigosos em que me afundava até entdo,

completamente muitos  enganos
bem como de ter perdido completamente o

infantil apreco pelas pessoas que
considerava entdo grandes e geniais. Ao
lado de uma dieta intelectual rigorosa, mas
muito salutar, minha satde se deve (como
me havia sido aconselhado) ao consumo
assiduo da agua extremamente clara e pura,
que jorra — nao, melhor dizendo — que flui
leve e silenciosamente de muitas fontes em
*** principalmente perto do teatro.
Assim, com verdadeira vergonha
intima, penso ainda no apreco, na
veneracdo infantil que eu nutria pelos
decoradores bem como pelos maquinistas
do Teatro de ***. Ambos partiam do mais
tolo principio de que o cenério e a
maquinaria deveriam intervir
imperceptivelmente na poesia e entdo,
através do efeito total, o espectador deveria
ser levado do teatro para a fantastica terra
da poesia, como em asas invisiveis. Eles
diziam que ndo bastaria utilizar cenarios
ordenados com profundo entendimento e

gosto refinado, visando o maximo de
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gereinigtem  Geschmack angeordneten
Dekorationen, die mit zauberischer, dem
Zuschauer unerkléarbarer Kraft wirkenden
Maschinen anzuwenden, sondern ganz
vorziglich k&me es auch darauf an, alles,
auch das Geringste zu vermeiden, was dem
beabsichtigten Totaleffekt entgegenliefe.
Nicht eine wider den Sinn des Dichters
gestellte Dekoration, nein — oft nur ein zur
Unzeit hervorguckender Baum — ja, ein
einziger hervorhéngender Strick zerstore
alle Tauschung. — Es sei gar schwer, sagten
sie ferner, durch grandios gehaltene
Verhéltnisse, durch eine edle Einfachheit,
durch das kunstliche Berauben jedes
Mediums die eingebildeten GroRen der
Dekoration mit wirklichen (z. B. mit den
auftretenden Personen) zu vergleichen und
durch

ganzliches Verbergen des Mechanismus

so den Trug zu entdecken,
der Maschinen den Zuschauer in der ihm

wohltuenden Tauschung zu erhalten.
Hétten daher selbst Dichter, die doch sonst
gern in das Reich der Phantasie eingehen,
»Glaubt

leinwandenen Berge und Palaste, eure

gerufen: ihr denn, dafll eure
stlirzenden bemalten Bretter uns nur einen
Moment tduschen konnen, ist euer Platz
auch noch so gro3?« — so habe es immer an
der Eingeschranktheit, der
Ungeschicklichkeit ihrer malenden und
bauenden Kollegen gelegen, die, statt ihre

Arbeiten im hohern poetischen Sinn

ilusdo; maquinas que agem no espectador
com forca mégica e inexplicavel. Mas,
principalmente, seria também necessario
evitar tudo, mesmo algo insignificante, que
fosse contrario ao efeito total. N&o se
trataria de um cenério posto de forma
contréria a intencdo do poeta; ndo — muitas
Vezes apenas uma arvore que aparece no
momento errado, mesmo uma Unica corda
pendurada destruiria toda a iluséo. Eles
diziam ainda que — por meio de propor¢oes
grandiosas, de uma simplicidade nobre, da
supressao artistica de todos os recursos — é
muito dificil comparar as dimensdes
ficticias do cenario com as reais (por
exemplo, com as pessoas no palco) e assim
descobrir o artificio de manter o espectador
em sua iluséo reconfortante escondendo
completamente 0  mecanismo  das
maquinas. Assim, até mesmo poetas, que
em geral gostam de entrar no reino da
fantasia, teriam dito: “Entdo 0S senhores
acreditam que suas montanhas e palécios
em telas de pano, suas frageis tabuas
pintadas nos iludem por um momento
sequer? Que sua importancia é tdo
grande?” — entdo tudo seria sempre culpa
das limitacOes e inabilidades dos colegas
pintores e construtores. Em vez de
apreender seu trabalho em sentido poético
elevado, eles teriam rebaixado o teatro a
um patético teatro em miniatura, ndo

importa qudo grande fosse (0 que, na
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aufzufassen, das Theater, sei es auch noch
so groR gewesen, worauf es nicht einmal so
sehr, wie man glaube, ankomme, zum
erbarmlichen Guckkasten herabgewirdigt
hatten. In der Tat waren auch die tiefen
schauerlichen Walder, die unabsehbaren
Kolonnaden, die gotischen Dome jenes
Dekorateurs von herrlicher Wirkung —man
dachte gewill nicht an Malerei und
Leinwand; des Maschinisten unterirdische
Donner, seine Einsturze hingegen erfillten
das Gemiit mit Grausen und Entsetzen, und
seine Flugwerke schwebten luftig und
duftig voriiber. — Himmel! wie hatten doch
diese  guten  Leute trotz  ihres
Weisheitskrams eine so génzlich falsche
Tendenz! — Vielleicht lassen sie, wenn sie
dieses lesen sollten, von ihren offenbar
ab

kommen so wie ich zu einiger Vernunft. —

schédlichen  Phantastereien und
Ich will mich nun lieber gleich an sie selbst
wenden und von der Gattung theatralischer
Darstellungen reden, in der ihre Kiinste am
mehrsten in Anspruch genommen werden
— ich meine die Oper! — Zwar habe ich es
eigentlich nur mit dem Maschinisten zu
tun, aber der Dekorateur kann auch sein

Teil daraus lernen. Also:

Meine Herren!

Haben Sie es nicht vielleicht schon selbst
bemerkt, so will ich es lhnen hiermit

eroffnen, dalk die Dichter und Musiker sich

verdade, ndo é tdo relevante quanto se
pensa). Na verdade, as florestas densas e
lagubres, as interminaveis colunatas, as
catedrais géticas de tal decorador também
tinham um efeito maravilhoso. N&ao
lembrava nem um pouco pinturas ou telas;
0s trovOes subterrdneos do maquinista,
seus desmoronamentos, por sua Vvez,
preenchiam o &nimo com horror e pavor;
suas maquinas voadoras flutuavam leves e

perfumadas.

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

Logo:

Caros senhores!

Caso ainda nao tenham notado,
gostaria de lhes revelar que poetas e

musicos se encontram em uma unido
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in einem hochst geféhrlichen Bunde gegen
das Publikum befinden. Sie haben es
nadmlich auf nichts Geringeres abgesehen,
als den Zuschauer aus der wirklichen Welt,
wo es ihm doch recht gemitlich ist,
herauszutreiben und, wenn sie ihn von
allem ihm sonst Bekannten und
Befreundeten génzlich getrennt, ihn mit
allen nur mdglichen Empfindungen und
Leidenschaften, die der Gesundheit hochst
nachteilig, zu quélen. Da muB er lachen —
weinen — erschrecken, sich firchten, sich
entsetzen, wie sie es nur haben wollen,
kurz, wie man im Sprichwort zu sagen
pflegt, ganz nach ihrer Pfeife tanzen. Nur
zu oft gelingt ihnen ihre bése Absicht, und
man hat schon oft die traurigsten Folgen
ihrer feindseligen Einwirkungen gesehen.
Hat doch schon mancher im Theater
augenblicklich an das phantastische Zeug
in der Tat geglaubt; es ist ihm nicht einmal
aufgefallen, dal die Menschen nicht reden
wie andere ehrliche Leute, sondern singen,
und manches Mé&dchen hat noch nachts
darauf, ja ein paar Tage hindurch alle die
Erscheinungen, welche Dichter und
Musiker

hatten, nicht aus Sinn und Gedanken

ordentlich  hervorgezaubert
bringen und kein Strick- oder Stickmuster
gescheit ausfiihren kénnen. Wer aber soll
diesem Unfug vorbeugen, wer soll
bewirken, daR das Theater eine vernunftige

Erholung, dal3 alles still und ruhig bleibe,

extremamente perigosa contra o publico.
Pois eles tém em vista nada menos do que
retirar 0 espectador do mundo real, onde
este estd muito confortavel, e entdo, ao
separa-lo completamente de todos os seus
conhecidos e amigos, atormenta-lo com
todas as sensacGes e paixfes possiveis,
extremamente prejudiciais a salde. Este
deve rir, chorar, assustar-se, ter medo,
apavorar-se, segundo a vontade deles; em
poucas palavras, deve dangar conforme a
sua musica, como se costuma dizer. Quase
sempre suas mas intencdes sdo bem
sucedidas e as infelizes consequéncias de
sua influéncia perniciosa ja foram vistas
inmeras vezes. Se muitos de fato
acreditaram por um momento nesse
negocio fantastico no teatro, ndo lhes
OCOrreu sequer uma Vvez que as
personagens nao falam como as demais
pessoas decentes, mas cantam. Muitas
mocas passaram noites, e mesmo alguns
dias, sem conseguir tirar da mente as
aparicbes devidamente conjuradas pelos
poetas e pelos musicos e, portanto, sem

conseguir tricotar ou bordar sensatamente.

Mas quem deve impedir esse
disparate? Quem deve agir de tal forma que
o0 teatro permanega um descanso sensato;

que tudo permaneca quieto e tranquilo; que
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dall keine

ungesunde Leidenschaft erregt werde? —

psychisch und physisch
wer soll das tun? Kein anderer als Sie,
meine Herren! Ihnen liegt die siiRe Pflicht
auf, zum Besten der gebildeten Menschheit
gegen den Dichter und Musiker sich zu
verbinden. — Kampfen Sie tapfer, der Sieg
Sie die Mittel
in Handen! — Der erste

ist  gewil, haben
uberreichlich
Grundsatz, von dem Sie in allen lhren
Bemuhungen ausgehen mdissen, ist: Krieg
dem Dichter und Musiker — Zerstorung
ihrer bosen Absicht, den Zuschauer mit
Trugbildern zu umfangen und ihn aus der
wirklichen Welt zu treiben. Hieraus folgt,
dal3 in eben dem Grade, als jene Personen
alles nur mdogliche anwenden, den
Zuschauer vergessen zu lassen, dal} er im
Theater Sie durch
Anordnung der
ihn

bestandig an das Theater erinnern missen.

sel, dagegen
zweckmaéRige
Dekorationen und Maschinerien
— Sollten Sie mich nicht schon jetzt
verstehen, sollte es denn ndétig sein, Thnen
noch mehr zu sagen? — Aber ich weil es,
Sie sind in lhre Phantastereien so
hineingeraten, dal selbst in dem Fall, wenn
Sie

anerkennen, Sie die gewdhnlichsten Mittel,

meinen  Grundsatz  fur richtig
welche herrlich zu dem beabsichtigten
Zweck fihren, nicht bei der Hand haben
wirden. Ich muR Ihnen daher schon, wie

man zu sagen pflegt, was weniges auf die

nenhuma paixdo psiquica ou fisica doentia
seja suscitada? Quem deve fazé-lo?
Ninguem menos que 0s senhores, meus
caros! Aos senhores cabe a doce obrigacéo
de se unirem contra os poetas e 0s musicos
em prol da humanidade culta. Lutem
Os

senhores tém meios de sobra a sua

corajosamente, a vitéria é certa!
disposicdo! O primeiro principio do qual
todos os seus esforcos devem partir é:
guerra ao poeta e ao musico; destruicdo de
sua intencdo maldosa de envolver o
espectador com suas ilusdes e de leva-lo
para fora do mundo real. Disso resulta que,
no mesmo grau em que tais pessoas
utilizam de tudo o que é possivel para fazer
com que o espectador esqueca de que esta
no teatro, o0s senhores  devem
insistentemente lembra-lo do teatro por
meio de uma ordenacdo adequada do

cenario e da maquinaria.

Os

compreenderam? Seria necessario lhes

senhores j& ndao me
dizer mais? Mas sei que estdo tdo presos as
suas fantasinhices que, mesmo no caso de
terem admitido meu principio por correto,

0s senhores ndo teriam as maos oS meios

mais simples que conduzem
maravilhosamente ao objetivo
intencionado. Portanto, devo dar-lhes,

como se costuma dizer, um

empurrdozinho.
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Spriinge helfen. Sie glauben z. B. nicht,
von welcher unwiderstehlichen Wirkung
oft schon eine eingeschobene fremde
Kulisse ist. Erscheint so ein Stuben- oder
Saalfragment in einer dustern Gruft und
klagt die Prima Donna in den riihrendsten
Tonen Uber Gefangenschaft und Kerker, so
lacht ihr doch der Zuschauer ins Faustchen,
denn er weil} ja, der Maschinist darf nur
schellen, und es ist mit dem Kerker vorbei,
denn hinten steckt ja schon der freundliche
Saal. Noch besser sind aber falsche

Soffitten und oben herausguckende
Mittelvorhénge, indem sie der ganzen
Dekoration die sogenannte Wahrheit, die
aber hier eben der schéndlichste Trug ist,
benehmen. Es gibt aber doch Falle, wo
Dichter und Musiker mit ihren hollischen
Kinsten die Zuschauer so zu betduben
wissen, dal sie auf alles das nicht merken,
sondern ganz hingerissen, wie in einer
fremden Welt, sich der verfuhrerischen
Lockung des Phantastischen hingeben; es
findet dieses vorziglich bei grofRen
Szenen, vielleicht gar mit einwirkenden
Choren statt. In dieser verzweiflungsvollen
Lage gibt es ein Mittel, das immer den
beabsichtigten Zweck erflllen wird. Sie
lassen dann ganz unerwartet, z. B. mitten
in einem luglbren Chor, der sich um die im
Moment des hdchsten Affekts begriffenen
Hauptpersonen gruppiert, plotzlich einen
unter allen

Mittelvorhang fallen, der

Os senhores ndo imaginam, por exemplo,
que efeito irresistivel tem um cenario
introduzido erroneamente. Se aparece uma
parte do quarto ou do saldo em uma cripta
sombria e a Prima Donna lastima-se do
confinamento e do céarcere nas mais
comoventes notas, entdo o espectador ri em
segredo. Pois ele sabe que basta o
maquinista acionar a campainha e o carcere
acaba, visto que atrds ja se encontra o
alegre saldo. Ainda melhor sdo as
bambolinas colocadas de forma errada e as
cortinas intermediarias aparecendo em
cima, ja que elas tiram de todo o cenario a
chamada Verdade, que é aqui a ilusdo mais
prejudicial.

Existem casos, entretanto, em que
poetas e musicos sabem tdo bem aturdir os
espectadores com suas artes infernais que
se ddo conta de tudo.

estes nao

Completamente extasiados, como se
estivessem em outro mundo, se entregam a
isca sedutora do fantastico. Isso ocorre
especialmente nas grandes cenas, talvez até
mesmo com a participacdo de coros. Nessa
situacdo desesperadora existe um recurso
que sempre atingira o
De

inesperada, em meio a um coro lagubre

objetivo

intencionado. forma  bastante
agrupado as personagens principais num
momento de enorme afli¢do, por exemplo,
0s senhores deixam cair de repente uma

cortina intermediaria, fazendo com que
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spielenden Personen Bestiirzung verbreitet
und sie auseinandertreibt, so da3 mehrere
im Hintergrunde von den im Proszenium
befindlichen total abgeschnitten werden.
Ich erinnere mich, in einem Ballett dieses
Mittel zwar wirkungsvoll, aber doch nicht
ganz richtig angewandt gesehen zu haben.
Die Prima Ballerina fuhrte eben, indem der
Chor der Figuranten seitwarts gruppiert
war, ein schones Solo aus; eben als sie im
Hintergrunde in einer herrlichen Stellung
verweilte, und die Zuschauer nicht genug
jauchzen und jubeln konnten, lieR der
Maschinist plétzlich einen Mittelvorhang
vorfallen, der sie mit einem Male den
Augen des Publikums entzog. Aber
unglicklicherweise war es eine Stube mit
einer groRen Tar in der Mitte; ehe man
sich’s versah, kam daher die entschlossene
Tanzerin gar anmutig durch die Tur
hereingehupft und setzte ihr Solo fort,
worauf denn der Mittelvorhang zum Trost
der Figuranten wieder aufging. Lernen Sie
hieraus, dafll der Mittelvorhang keine Tur
haben, brigens aber mit der stehenden
Dekoration grell abstechen muf. In einer
felsichten Eindde tut ein StraRenprospekt,
in einem Tempel ein finsterer Wald sehr
gute Dienste. Sehr nitzlich ist es auch,
vorzuglich in Monologen oder kunstvollen
Arien, wenn eine Soffitte herunterzufallen
oder eine Kulisse in das Theater zu stlirzen

droht oder wirklich stirzt; denn auerdem,

todas as pessoas em cena fiquem perplexas
e se debandem, deixando os que estdo no
de

incomunicaveis com aqueles que se

cenario fundo totalmente
encontram no proscénio. Recordo-me de
ter visto em um ballet esse artificio sendo
utilizado de forma eficaz, embora aplicado
ndo tdo corretamente. A Prima Ballerina
apresentava um lindo solo, enquanto os
figurantes estavam agrupados de um lado.
Justamente quando ela permanecia no
fundo do palco em uma posi¢cdo magnifica
e 0s expectadores ndo cansavam de exalta-
la, 0 maquinista deixou cair de repente uma
cortina intermediaria que a tirou de uma so
do Mas,

infelizmente, era uma sala com uma grande

vez dos olhos publico.
porta no centro. Antes que pudéssemos nos
dar conta do ocorrido, a resoluta bailarina
atravessa a porta saltitando graciosamente
e retoma seu solo, quando entdo a cortina
intermediaria sobe novamente, para o
consolo dos figurantes. Aprendam com
iSsO que a cortina intermediaria ndo deve
possuir nenhuma porta e deve, além do
mais, contrastar fortemente com o cenario.
Um pano de fundo de rua em um deserto
pedregoso ou uma floresta sombria em um
templo servird muito bem.

Principalmente em mondlogos ou
arias engenhosas, é também bastante (til
gue uma bambolina caia ou um pano de

fundo ameace desabar no palco ou
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daB die Aufmerksamkeit der Zuschauer
ganz von der Situation des Gedichts
abgezogen wird, so erregt auch die Prima
Donna oder der Primo Huomo, der
vielleicht eben auf dem Theater war und
hart beschadigt zu werden Gefahr lief, die
groRere, regere Teilnahme des Publikums,
und wenn beide nachher noch so falsch
singen, so heiflt es: »Die arme Frau, der
arme Mensch, das kommt wvon der

ausgestandenen  Angst«, und  man
applaudiert gewaltig! Man kann auch zur
Erreichung dieses Zwecks, nédmlich den
Zuschauer von den Personen des Gedichts
ab

Schauspieler zu lenken, mit Nutzen ganze

und auf die Personlichkeit der

auf dem Theater stehende Gerlste
einstlirzen lassen. So erinnere ich mich,
daR

praktikable Gang und die Treppe zur

einmal in der »Camilla« der
unterirdischen Gruft in dem Augenblicke,

als eben alle zu Camillas Rettung
herbeieilenden Personen darauf befindlich
waren, einstirzte. — Das war ein Rufen —
ein Schreien — ein Beklagen im Publikum,
und als nun endlich vom Theater herab
verkundigt wurde, es habe niemand
bedeutenden Schaden genommen und man
werde fortspielen, mit welcher Teilnahme
wurde nun der SchluR der Oper gehort, die
aber, wie es auch sein sollte, nicht mehr
den Personen des Stiicks, sondern den in
und Schrecken

Angst gesetzten

realmente desabe. Pois, além de a atengéo
dos espectadores ser desviada da situagéo
da peca, também a Prima Donna ou o
Primo Uomo, que no instante talvez
estivesse no palco e corresse perigo de ser
gravemente  ferido, estimula  uma
participacdo maior e ativa do publico. Se
no fim ambos cantarem mal, eles dizem:
“pobre senhora, pobre homem, € por causa
do susto que passaram”, e entdo todos
aplaudem  veementemente!  Pode-se
alcangar essa mesma finalidade, isto e,
desviar a atencdo dos espectadores das
da

personalidade dos atores, fazendo com que

personagens historia para a
todos os andaimes do palco desmoronem.

Isso me faz lembrar que numa
apresentacdo de Camilla a passarela
praticavel e a escada que levam a cripta
subterranea  desmoronaram no  exato
momento em que todos aqueles que
chegavam apressados para salvar Camilla
se encontravam bem ali em cima. Houve
gritos, berros, lamentos do publico e
guando, enfim, foi anunciado do palco que
ninguém havia sofrido danos significativos
e gque a Opera seria continuada, seu final foi
assistido com enorme interesse. Porém,
como é correto, isso ndo se deveu as
personagens da peca, mas sim aos atores

levados ao medo e espanto.
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Schauspielern galt. Dagegen ist es unrecht,
die Schauspieler hinter den Kulissen in
Gefahr zu setzen, denn alle Wirkung fallt
ja von selbst weg, wenn es nicht vor den
Die
Hé&user, aus deren Fenstern geguckt, die

Augen des Publikums geschieht.
Balkons, von denen herab diskutiert
werden soll, missen daher so niedrig als
maoglich gemacht werden, damit es keiner
hohen Leiter oder keines hohen Geristes
zum Hinaufsteigen bedarf. Gewdhnlich
kommt der, der erst oben durch das Fenster
gesprochen, dann unten zur Tir heraus,
und um lhnen meine Bereitwilligkeit zu
zeigen, wie gern ich mit allen meinen
gesammelten Kenntnissen zu Ihrem Besten
ich die

Dimensionen eines solchen praktikablen

herausriicke,  setze Ihnen
Hauses mit Fenster und T{r her, wie ich sie
von den Theatern in *** entnommen. Hohe
der Tur 5Ful, Zwischenraum bis zum
Fenster %2 F., HOhe des Fensters 3 F., bis
YaF., Dach % F. Macht

zusammen 9% F. Wir hatten einen etwas

zum Dache

groRen Schauspieler, der durfte, wenn er
den Bartholo im »Barbier von Sevilien«
spielte, nur auf eine FuBBbank steigen, um
aus dem Fenster zu gucken, und als einmal
zufallig unten die Tar aufging, sah man die
langen roten Beine und war nur besorgt,
wie er es machen wirde, um durch die Tar
zu kommen. Sollte es nicht nitzlich sein,

den Schauspielern die praktikabeln Hauser,

Por outro lado, é inadequado
colocar os atores em perigo por detras da
cortina, pois todo o efeito é nulo se tudo
ndo ocorre diante dos olhos do publico.
Portanto, as casas e as sacadas, de cujas
janelas as personagens olham e onde as
discussdes ocorrem, devem ser construidas
0 mais baixo possivel, de forma que para
subir ndo sejam necessarios nenhuma
escada ou andaime muito elevado.
Normalmente, aquele que acabou de falar
da janela sai depois pela porta. E, para Ihes
mostrar a minha prontiddo em compartilhar
meus conhecimentos acumulados para o
beneficio dos senhores, apresento-lhes as
dimensoes de tal casa praticavel com janela
e porta, tal como foram usadas nos teatros
em ***_Altura da porta: 5 pés. Distancia
até a janela: %2 pé. Altura da janela: 3 pés.
Distancia até o teto: ¥ de pé. Teto: % pé.
Ao todo sdo 9 %2 pés. NOs tivemos um ator
um tanto alto que, ao fazer o Bartolo no
Barbeiro de Sevilha, precisava apenas
subir em um banquinho para olhar atraves
da janela. Certa vez, quando a porta se
abriu acidentalmente embaixo, pdde-se ver
suas longas pernas vermelhas. E, entdo, a
Unica preocupacéo do publico era como ele
iria fazer para passar pela porta. Ndo seria
uatil adaptar as casas, torres, castelos ao

tamanho dos atores?
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Tlrme, Burgvesten anzumessen? — Es ist
sehr unrecht, durch einen plotzlichen
Donner, durch einen Schuf3 oder durch ein
anderes plotzliches Gettse die Zuschauer
zu erschrecken. Ich erinnere mich noch
recht gut Ihres verdammten Donners, mein
Herr Maschinist, der dumpf und furchtbar
wie in tiefen Gebirgen rollte, aber was soll
das? — wissen Sie denn nicht, daB ein in
einen Rahmen gespanntes Kalbfell, auf
dem man mit beiden  Fdusten
herumtrommelt,
gibt?

Kanonenmaschine

einen gar
Statt die

anzuwenden

anmutigen
Donner sogenannte
oder
wirklich zu schielRen, wirft man stark die
Garderobentir zu, dartiber wird niemand
Aber um den

zu sehr erschrecken.

Zuschauer auch vor dem mindesten
Schreck zu bewahren, welches zu den
hochsten,  heiligsten ~ Mitteln  des
Maschinisten gehort, ist folgendes Mittel
ganz untruglich. Féllt ndmlich ein Schuf3
oder entsteht ein Donner, so heif3t es auf
dem Theater gewohnlich: »Was hor ich! —
welch Gerdusch — welch Getosel« — Nun
mul} der Maschinist allemal erst diese
Worte abwarten und dann schielen oder
donnern lassen. — AuRerdem, dal} das
Publikum durch jene Worte gehorig
gewarnt worden, hat es auch die
Bequemlichkeit, dal die Theaterarbeiter
konnen und keines

ruhig zusehen

besondern Zeichens zur notigen Operation

E muito inadequado assustar 0s
espectadores com um trovao repentino, um
disparo ou algum outro estrondo repentino.
Lembro-me ainda bem, meu caro
Magquinista, de seu maldito trovdo que
rugia intenso e tenebroso como se viesse
das profundezas das montanhas. Mas para
que serve isso? Por acaso ndo sabe o senhor
que um trovao muito mais gracioso pode
ser produzido batendo os dois punhos num
pelame de bezerro estirado em uma
moldura? Ao invés de usar as chamadas
maquinas de canhdes ou atirar de fato,
deve-se bater com forca a porta do guarda-
roupa. Com isso ninguém vai se assustar
muito. Mas para proteger 0 espectador
também do minimo susto, o que faz parte
dos deveres mais supremos e sagrados do
maquinista, o seguinte procedimento &
infalivel. Quando soa um disparo ou é feito
um trovao, geralmente algum personagem
grita no palco: “O que € isso? Que barulho!
Que estrondo!”. Basta que o maquinista

espere sempre primeiro por essas palavras

e somente entdo faca disparar ou trovejar.

Além do fato de o publico ser
devidamente alertado por meio dessas
palavras, ha também a comodidade de que
os funcionarios do teatro podem assistir
tranquilamente a peca e nao precisam fazer

nenhum sinal especial para a operagéo
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bedurfen, sondern ihnen der Ausruf des
Schauspielers oder Sangers zum Zeichen
dient und sie dann noch zu rechter Zeit die
Garderobentir zuwerfen oder mit den
Fausten das Kalbfell bearbeiten kdnnen.
Der Donner gibt allemal dem Arbeiter, der
als Jupiter fulgurans mit der Blechtrompete
in Bereitschaft steht, das Zeichen zum
dieser da auf dem

Blitzen; muR,

Schniirboden doch leicht sich etwas
entzinden kann, unten in der Kulisse so
weit vorstehen, daR das Publikum hibsch
die Flamme und womdglich auch die
Trompete sieht, um nicht in unnétigem
Zweifel ~ zu  Dbleiben, wie ums
Himmelswillen denn nur das Ding mit dem
Blitz gemacht wird. Was ich oben vom
Schuf3

TrompetenstoRen, eintretender Musik usw.

gesagt, gilt  auch  wvon

Ich habe schon von Ihrem luftigen,
duftigen Flugwerk gesprochen, mein Herr
Maschinist! — Ist es denn nun wohl recht,
Nachdenken,

anzuwenden, um dem Trug so den Schein

so viel so viel Kunst
der Wahrheit zu geben, daR der Zuschauer
die
Erscheinung, die im Nimbus glanzender
Wolken herabschwebt, glaubt? — Aber

selbst Maschinisten, die von richtigeren

unwillkirlich an himmlische

Grundsatzen ausgehen sollen, fallen in
einen anderen Fehler. Sie lassen zwar
gehorig Stricke sehen, aber so schwach,

dal} das Publikum in tausend Angst gerét,

necessaria, ja que a exclamac&o do ator ou
cantor ja lhes serve de sinal. Assim, no
momento certo, eles podem atirar a porta
do guarda-roupa ou bater com o0s dois
punhos na pele de bezerro. O trovéo d4 um
sinal para relampejar ao funcionario que
esta a postos como Jupiter Fulgurans com
0 seu trompete de latdo. Visto que algo
pode facilmente pegar fogo no urdimento,
ele deve estar embaixo na bambolina e de
tal modo perto do publico que todos
possam ver as chamas e, se possivel,
também o trompete, para que ndo restem
duvidas desnecessérias sobre como a coisa
do relampago é feita. O que eu disse acima
sobre o disparo serve também para o soar

do trompete, a entrada da masica etc.

Ja falei de seu sutil trabalho aéreo,
meu caro Maquinista! Mas por acaso é
certo fazer uso de tanta reflex&o, de tanta
arte para dar a fraude a aparéncia da
verdade, para que entdo o espectador
acredite de bom grado na aparicédo celeste
gue paira em um nimbo de nuvens
reluzentes? Mas até mesmo aqueles
maquinistas que partem de principios mais
corretos acabam incidindo em outro erro.
Eles deixam os fios devidamente a vista,
mas fios tdo finos que o publico acaba por
sofrer de inumeros receios de que a

divindade, o génio etc. caia e quebre o
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die Gottheit, der Genius etc. werden
herabsturzen und Arm und Beine brechen.
— Der Wolkenwagen oder die Wolke muf3
recht dicken, schwarz

Stricken

daher in vier

angestrichenen hangen und

ruckweise im  langsamsten  Tempo
heraufgezogen oder herabgelassen werden;
denn so wird der Zuschauer, der die
Sicherheitsanstalten auch vom
entferntesten Platze deutlich sieht und ihre
Haltbarkeit gehoérig beurteilen kann, tber
die himmlische Fahrt ganz beruhigt. — Sie
haben sich auf lhre wellenschlagende,
schdumende Meere, auf Ihre Seen mit den
optischen  Widerscheinen recht was
eingebildet, und Sie glaubten gewil} einen
Triumph Ihrer Kunst zu feiern, als es Ihnen
die

Personen

gelang, Uber Bricke des Sees

wandelnde ebenso
vorlbergehend abzuspiegeln? — Wahr ist
es, das Letzte hat [lhnen einige
Bewunderung verschafft; indessen war
Ihre

Tendenz grundfalsch! — Ein Meer, ein See

doch, wie ich schon bewiesen,
— ein FluB, kurz jedes Wasser wird am
besten auf folgende Art dargestellt. Man
nimmt zwei Bretter, so lang, als das
Theater breit ist, 148t sie an der obersten
Seite auszacken, mit kleinen Wellchen
blau und weill bemalen und hangt sie, eins
hinter dem andern, in Schniren so auf, daf}
ihre untere Seite noch etwas den Boden

berthrt. Diese Bretter werden nun hin und

brago ou a perna. A carruagem aérea ou a
nuvem deve, portanto, estar pendurada por
quatro fios bem grossos pintados de preto e
ser levada para cima ou para baixo por
meio de solavancos. Pois, dessa forma,
mesmo a partir de assentos mais afastados,
0 espectador pode ver claramente o
equipamento de seguranca e julgar
adequadamente a sua resisténcia, ficando

tranquilo em relagdo ao percurso celeste.

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

movimentadas para la e para cé e, assim, o

0 chéao. devem ser entdo
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her bewegt, und das knarrende Gerdusch,
Boden
verursachen, bedeutet das Platschern der
Wellen. -
schauerlichen heimlichen Mondgegenden

welches sie, den streifend,

Was soll ich wvon Ihren
sagen, Herr Dekorateur, da jeden Prospekt

ein  geschickter Maschinist in eine
Mondgegend umwandelt. Es wird ndmlich
in ein viereckiges Brett ein rundes Loch
geschnitten, mit Papier verklebt und in den
befindlichen,

angestrichenen Kasten ein Licht gesetzt.

hinter  demselben rot
Diese Vorrichtung wird an zwei starken,

schwarz angestrichenen Schniiren

herabgelassen, und siehe da, es ist
Mondschein! — Wére es nicht auch ganz
dem vorgesetzten Zweck gemaR, wenn bei
zu grofler Rihrung im Publikum der
Maschinist diesen oder jenen der gréfiten
Ubeltater unwillkirlich versinken lieRe
und ihm so jeden Ton, der den Zuschauer
noch in hdhere Extravaganz setzen konnte,
mit einem Male abschnitte? — Rucksichts
der Versenkungen will ich aber sonst
bemerken, daf} der Schauspieler nur in
jenem &auRersten Fall, wenn es namlich
darauf ankommt, das Publikum zu retten,
in Gefahr zu setzen ist. Sonst mu3 man ihn
auf alle nur mogliche Art schonen und erst
dann die Versenkung gehen lassen, wenn
er sich in gehoriger Stellung und Balance
befindet. Da dieses aber nun niemand

wissen kann als der Schauspieler selbst, so

ruido rangente que causam ao rogar o chdo

significa o bater das ondas.

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

Né&o estaria tambem
completamente de acordo com o objetivo
intencionado se — quando o publico estiver
em grande comogdo — 0 maquinista sem
querer fizer com que um dos grandes
malfeitores caia no al¢apdo, cortando de
uma vez toda nota que poderia colocar o
espectador em uma extravagancia ainda
maior? Quanto a queda, gostaria ainda de
observar que somente em caso extremo, ou
seja, quando se estd em jogo salvar o
publico, o ator pode ser colocado em
perigo. Caso contrario, deve-se poupa-lo
por meio de todos 0s recursos possiveis e
somente fazé-lo cair quando ele se

encontrar em posicdo e equilibrio
adequados. Mas ja que ninguém além do

proprio ator é capaz de saber disso, é errado
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ist es unrecht, das Zeichen vom Souffleur
mit der Souterrains-Glocke geben zu
lassen, vielmehr mag der Schauspieler,
ihn Méchte

verschlingen oder

sollen unterirdische

soll er als Geist
verschwinden, selbst durch drei oder vier
harte FulRstoRe auf den Boden das Zeichen
geben und dann langsam und sicher in die
Arme der unten passenden Theaterarbeiter
sinken. — Ich hoffe, Sie haben mich nun
ganz verstanden und werden, da jede
Vorstellung tausendmal Gelegenheit gibt,
den Kampf mit dem Dichter und Musiker
zu bestehen, ganz nach der richtigen
Tendenz und nach den von mir angeftihrten

Beispielen handeln.

Ihnen, mein Herr Dekorateur, rate ich
noch im Vorbeigehen, die Kulissen nicht
als ein notwendiges Ubel, sondern als
Hauptsache und jede, soviel mdglich, als
ein fur sich bestehendes Ganze anzusehen,
auch recht viel Details daraufzumalen. In
einem StralBenprospekt soll z. B. jede
Kulisse ein hervorspringendes, drei- oder
vierstockiges Haus bilden; wenn denn nun
die Fensterchen und Tirchen der Hauser
im Proszenium so klein sind, da man
offenbar sieht, keine der auftretenden
Personen, die beinahe bis in den zweiten
Stock ragen, kdnne darin wohnen, sondern
nur ein liliputanisches Geschlecht in diese
Tlren eingehen und aus diesen Fenstern

gucken, so wird durch dieses Aufheben

fazer com que o souffleur dé o sinal com o
sino. E bem melhor que o proprio ator, seja
ele subtraido por forgas infernais, seja
desaparecendo como espirito, dé o sinal
por meio de trés ou quatro batidas fortes no
ch&@o com o pé e entdo desca de forma lenta
e segura nos bracos do funcionario do
teatro que estiver embaixo. Espero que 0s
senhores tenham me entendido bem agora
e que ajam segundo o raciocinio correto e
segundo os exemplos oferecidos por mim,
visto que toda apresentacdo oferece mil
oportunidades de vencer a luta contra o

poeta e 0 musico.

Ao senhor, meu caro Decorador,
aconselho ainda de passagem a nao
enxergar as bambolinas como um mal
necessario, mas sim como o principal
elemento, e a considerar, 0 maximo
possivel, cada uma como um todo fechado
em si, desenhando nelas muitos detalhes.
Em um cenario de rua, por exemplo, cada
bambolina deve constituir uma casa
saliente de trés a quatro andares. Quando
entdo as janelinhas e portinhas no
proscénio forem tdo pequenas que ficara
claro que nenhuma das personagens
presentes no palco poderia viver ali, por
alcancarem quase o segundo andar, mas
apenas uma raca liliputiana poderia entrar

por essas portas e olhar através dessas
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aller Illusion der grofle Zweck, der dem
Dekorateur immer vorschweben muB, auf
die
erreicht.

leichteste und anmutigste Weise

Sollte wider alles Vermuten Ihnen,
meine Herren, das Prinzip, auf dem ich
meine ganze Theorie des Dekorations- und
Maschinenwesens baue, nicht eingehen, so
muf ich Sie nur hiemit darauf aufmerksam
machen, dafl schon vor mir ein &ulerst
achtbarer, wirdiger Mann dieselbe in nuce
vorgetragen. — Ich meine niemanden
anders als den guten Webermeister Zettel,
der auch in der hochsttragischen Tragddie
»Pyramus und Thisbe« das Publikum vor
jeder Angst, Furcht etc., kurz vor jeder
Exaltation verwahrt wissen will; nur
schiebt er alles das, wozu Sie hauptséchlich
beitragen mussen, dem Prologus auf den
Hals, der gleich sagen soll, daR die
dal

Pyramus nicht wirklich tot gemacht werde

Schwerter keinen Schaden téten,
und dal eigentlich Pyramus nicht Pyramus,
sondern Zettel, der Weber, sei. — Lassen
Sie sich des weisen Zettels goldne Worte ja
recht zu Herzen gehen, wenn er von
einen

Schnock, dem Schreiner, der

greulichen Lowen reprasentieren soll,

folgendermalien spricht:

»Ja, ihr mlRt seinen Namen nennen, und

sein Gesicht mufl durch des Léwen Hals

janelas, entdo o grande objetivo que o
decorador deve ter sempre em mente tera
sido alcancado de forma mais fécil e
graciosa por meio dessa suspenséo de toda
iluséo.

Se, ao contrério das expectativas, 0
principio sobre o qual erijo toda a minha
teoria da cenografia e maquinaria ndo lhe
sejam aceitaveis, meus senhores, entdo
preciso Ihes atentar para o fato de que antes
de mim um homem muito mais respeitavel
e digno apresentou a mesma coisa in nuce.
Refiro-me a ninguém menos que o bom
mestre teceldo Bottom, que também tenta
resguardar o publico de qualquer medo,
temor, em suma, de qualquer exaltacao, na
tragédia extremamente tragica de Piramo e
Tisbe. A diferenca € que tudo aquilo que os
senhores devem realizar de essencial ele
transfere a garganta que deve igualmente
dizer no prologo que as espadas ndo
ocasionariam nenhum dano, que Piramo
ndo morreu realmente e que na verdade
Piramo nédo é Piramo, mas sim Bottom, o
teceldo. Deixem que as palavras de ouro do
sabio Bottom entrem em seus corac0es,
proferidas ao se referir a Snug, o
marceneiro, que deve representar um

terrivel ledo:

“Sim, vOs precisais mencionar seu nome, €
Sseu rosto precisa ser visto por debaixo da

juba do ledo, e ele mesmo precisa falar
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gesehen werden, und er selbst muf
durchsprechen und sich so oder ungefahr
so applizieren: >Gnidige Frauen, oder
schéne gnadige Frauen, ich wollte
winschen, oder ich wollte ersuchen, oder
ich wollte gebeten haben, flrchten Sie
nichts, zittern Sie nicht so; mein Leben fir
das lhrige! wenn Sie dachten, ich kdme
hieher als ein Lowe, so dauerte mich nur
Haut. ich bin

dergleichen; ich bin ein Mensch, wie andre

meine Nein, nichts
auch« — und dann lafst ihn nur seinen
ihnen  rund

Schnock,

Namen nennen und

heraussagen, daR er der

Schreiner, ist.«

Sie haben, wie ich voraussetzen darf,
einigen Sinn flr die Allegorie und werden
daher leicht das Medium finden, der von
Zettel, dem Weber,
Tendenz auch in Ihrer Kunst zu folgen. Die
Autoritét,

ausgesprochenen
auf die ich mich gestitzt,
bewahrt mich vor jedem Milverstande,
und so hoffe ich einen guten Samen
gestreut zu haben, dem vielleicht ein Baum

des Erkenntnisses entsprieft.

assim ou mais ou menos assim: ‘Honradas

senhoras ou honradissimas senhoras,
gostaria de pedir-vos, ou gostaria de
solicitar-vos, ou gostaria de implorar-vos
que ndo tenhais medo, ndo tremais. Dou
minha vida pela vossal Se vds pensardes
que vim aqui como um ledo, estaria
arriscando minha pele. Nao, ndo sou nada
parecido com um ledo; sou um homem
como os outros’. E entdo deixais que ele
revele seu nome e

Ihes Ilhes diga

simplesmente que ele é Snug, o

marceneiro”.

Presumo que 0s senhores tenham
algum senso de alegoria e, portanto,
encontrardo facilmente o meio de seguir
também em sua arte o0 raciocinio
apresentado por Bottom, o teceldo. A
autoridade sobre a qual me apoio me
resguarda de qualquer mal-entendido.
Assim, espero que eu tenha semeado uma
boa semente que dé talvez origem a uma

Arvore do Conhecimento.
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