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RESUMO:

O presente artigo visa problematizar a concepcamukica proposta pelo filésofo
Friedrich Schelling em sua obra ‘Filosofia da Artea qual essa forma artistica é
concebida enquanto uma poténcia (Potenz) real doldtm. Desse modo, pretende-
se apontar para o carater inovador e peculiar deepgéo schelliniana em contraste
com a nogao romantica de musica absoluta, assim sduoé-la dentro do panorama
geral do sistema de identidades desenvolvido petr.a
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MUSIC AND THE UNIVERSAL RHYTHM OF
ABSOLUTE IN SCHELLING’S WORK

ABSTRACT:

This article aims to discuss the musical conceppiamposed by German philosopher
Friedrich Schelling in his work ‘Philosophy of Artivhich conceives music as a real
potency (Potenz) of Absolute. Therefore, we intentunderlie the peculiar and

original aspects of Schelling’'s ideas as they aahstrated by his philosophical
system of identities, in contrast with the romamiition of absolute music.
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Filosofia e arte

Talvez — disse Kretzschmar — seja 0 mais intimejdefa Mdsica néo ser
ouvida, nem tampouco ser vista ou sentida, e sampassivel, ser
percebida e enxergada unicamente num além doslesmiaté da alma,
numa regido espiritualmente pura. (MANN, 1947,4). 8
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A sugestéo contida na observacdo da personagerhatea Mann de que a
musica deve ser percebida ‘num além dos sentidalita a existéncia de um
dominio intocado, anterior a finitude divisora, quis € descortinado por meio da
contemplacédo estética. E nada poderia ser maidlisam do que a atitude de
imputar a intuicdo estética o vislumbre do préphiosoluto encarnado em seus
produtos artisticos. A referéncia ‘ao mais intimesejo da mausica’, como se
conferisse a ela uma autoconsciéncia, também mosteea concepcao schelliniana
de um Absoluto ndo-estatico, que, perpassado parfama dinamica, € impelido a
sair de si préprio pelo anseio em tornar-se autxiente.

O sistema de filosofia desenvolvido por Schelliegasbaseado na ideia de
um primeiro principio autossuficiente e absotutpie fundamenta toda a realidade e
todo o conhecimento: a mesma forca dindmica preseo$ atos do espirito sera
encontrada na producdo da natureza, ou seja, aerate o espirito, embora
aparecam separados para o sujeito, irdo pressepgre um mesmo fundamento
comum. Tal primeiro principio, em Schelling, ndeelser compreendido como uma
proposicao suprema, originaria e estatica, que lgmmamomento no tempo da
origem a uma sucessdo de proposicdes subsequémesontrario, a unidade
originaria de Schelling é aquela que comporta, asarempo, a intencdo em direcao
a multiplicidade, necessaria para o aparecimentdlsmluto, e cujo resultado final
— definido pelo reconhecimento da identidade pal@it® — coincide com o
principio, de modo que “a natureza devera ser mitspisivel, e o espirito, natureza
invisivef” (SCHELLING, 1907, p. 55)

? A fissura decorrente da passagem do Absoluto pfinitede, que num momento posterior Schelling
chamara de “quedaApfall), resultara em um elemento objetivo e inconsciergen outro subjetivo e
consciente. Afilosofia da naturezague representa o aspecto objetivo da cisdo, teréatguefa
demonstrar o processo crescente elepltitualizacdd da natureza, desde os seus mecanismos mais
simples até sua culmindncia numa completa estratg@nica, coincidente com o aparecimento da
consciéncia. Gdealismo transcendentagbor sua vez, partindo do surgimento da cons@éipeocura
demonstrar 0 processo objetivacdodo espirito através de sua atividade teérica, x@wcéio da
liberdade pratica, e, finalmente através dos sewslupos artisticos, que permitem ao sujeito
contemplar o seu fundamento originario.

% “Die Natur soll die sichtbare Geist, der Geist diesichtabare Natur sein.”
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Em O sistema do idealismo transcendentathelling fornece sua primeira
concepcao sistematica e fundamental acerca déicetagre arte e filosofia. Nesta
obra, o filosofo pretende perfazer a ‘historia debeonsciéncia’, a qual, partindo da
producdo das categorias tedricas pelo sujeito, inalmom a consideracdo da arte
como o verdadeirorganonda filosofia, por restaurar para o proprio sujesiob a
forma finita do objeto, a unidade perdida entraireeta e espirito, sujeito e objeto.
Sobre o papel da arte diz Schelling:

Se a intuicdo estética € somente a intuicdo tradsceal tornada
objetiva, € evidente que a arte, a um s6 tempoi8i@ documento e
orgéo verdadeiro e eterno da filosofia, o qual &testado desde sempre,
o que a filosofia ndo pode apresentar externameatesaber, o
inconsciente em sua acdo e producdo, assim comoidemtidade
originaria com o consciente. Por isso mesmo aéeque ha de mais
elevado para o filésofo, porque |lhe abre, por askh@r, o santuario onde
arde em uma Unica chama, em eterna e originariaoum que esta
separado na natureza e na historia, e que na vidaagao, assim como
no pensamento, ha de escapar eternamente [...JueOcltgmamos de
natureza é um poema cifrado em maravilhosos caeactecultos.
(SCHELLING, 1907, p.301-302)

A filosofia tedrica ndo pode representar positivateeo absoluto, pois o
pensamento reflexivo opera a partir da posicdo @nddentidade originaria ja foi
perdida, no momento da emergéncia da consciéndiaefa, o Absoluto, como tal,
torna-se fundamento do ser, mas nao do saber de&ianidade desde sempre
interditada a reflexao tedrica, que “faz 0 mundo desaparecer totalmente diante de
nés” (SCHELLING, 1985, p. 622), sera desvelada hena secdo doSistema
dedicada a teleologia e a arte, na qual se desaalméio entre natureza e liberdade.
O filésofo transcendental é capaz de reconhecdertidade original da atividade
consciente e inconsciente da natureza, como aqtieldade cujo fim € a formacao
da prépria consciéncia, que imediatamente dividenidlade em termos opostos.
Apesar disso, o fundamento ultimo sobre o qualuspa unidade entre sujeito e
objeto permanece inacessivel a ele enquanto sygdb selbgt O Unico modo
através do qual esse fundamento se torna objetlie® sujeito é a intuicdo da arte,
que é a intuicdo intelectual tornada objetiva:

* As citacBes referentes a Bowie, Biddle, Hoffmanesligdo das obras completas de Schelling
(WERKE, LEIPZIG, 1907), foram traduzidas pela aator

® “Wenn die &sthetische Anschauung nur die objefgiwordene transzendentale ist, so versteht sich
von selbst, dal die Kunst das einzige wahre undyev@rganon zugleich und Dokument der
Philosophie sei, welches immer und fortwahrend aefse beurkundet, was die Philosophie duR3erlich
nicht darstellen kann, namlich das Bewul3tlose imdéin und Produzieren und seine urspriingliche
Identitat mit dem Bewuf3ten. Die Kunst ist eben degsm dem Philosophen das Hochste, weil sie ihm
das Allerheiligste gleichsam 6ffnet, wo in ewigedwrspriinglicher Vereinigung gleichsam in Einer
Flamme brennt, was in der Natur und Geschichte gkt ist, und was im Leben und Handeln,
ebenso wie im Denken, ewig sich fliehen mufR. Was Matur nennen, ist ein Gedicht, das in
geheimer wunderbarer Schrift verschlossen liegt.”
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A intui¢do que postulamos une aquilo que existarse® na aparéncia de
liberdade e a intuicdo do produto natural; nomeauhena identidade da
consciéncia e inconsciéncia no eu, e a consciédesa identidade

(SCHELLING, 1907, p. 313).

Somente ela pode articular, de forma satisfatagaijlo que nao foi levado ao
seu ponto culminante: a) pela natureza, em fungdpriyacdo de consciéncia da
identidade que € a ela essencial; b) pela razdcagdncompetente para tornar
objetivo o vinculo essencial entre producdo e payde finalmente, c) pela razéo
pratica, ndo permitindo, na acéo livre, a identedadtre consciente e ndo-consciente,
subjetivo e objetivo, ja que ela aboliria o objdto acdo livre, a saber, “um objeto
infinito, nunca completamente realizado” (VIEIRA®, p. 37-38).

Compreendendo a existéncia de uma profunda relagiie arte e natureza,
Schelling creditara a producéo do objeto artisfica forca inconsciente, plasmada a
intencéo livre do artista. Durante o processo @elygdo, que parecera inteiramente
consciente, poder-se-a observar a presenca de retmm@amais pré-fixados pelo
artista, na medida em que o produto artistico majete, como se seguisse a leis
proprias que fogem ao dominio do proprio artistguanto tal. Assim como a
natureza parte da atividade inconsciente para chiegansciente, a obra de arte
comeca de forma consciente e termina de forma sotemnte, sendo o produto ndo o
resultado da atividade livre e intencional do tatisnas de sua fusao com a atividade
inconsciente que é independente da liberdade. Dexde,

Schelling buscaré recuperar o elemento perdidoatl&rera, do inconsciente,
sem sair totalmente de dentro do préprio dominpe@sativo, pois a coincidéncia
entre a atividade inconsciente da natureza, e iWdalate consciente do sujeito
precisa ser reconhecida pelo proprio sujeito asgrawédrgao artistico.

Filosofia e musica

As consideragbes de Schelling sobre a arte musleaknvolvidas em sua
obraFilosofia da Arte(1803) coincidem com a mudanca de perspectiveadpgvelo
ideario romantico, que elevara a masica a um geaumghortancia inédito dentro da
hierarquia das formas artisticas. No breve pergpaosepara as concepcoes estéticas
de Kant e Hoffmann concernentes a arte musical -pedebservar uma notével
reviravolta: antes considerada uma manifestacastieat inferior, a musica torna-se
o veiculo por exceléncia de um modo privilegiad@aehecimento do mundo.

Um dos fatores que propiciaram a revolucdo esté&ics novos rumos da
reflexdo musical no final do século dezoito e mico século dezenove foi o
desenvolvimento e a expansdo da musica instrumeatalA Critica do Juizo
(1790), Kant assinala a capacidade que a musi¢eunmsntal tem de atingir os
sentimentos dos ouvintesnéhr Genuss als Kultyrsendo considerada inferior a
musica vocal pelo fato de ndo informar nenhum déméerazao.

Ao reivindicar que o juizo de gosto poderia serehds nos sentimentos e
ainda assim ser dotado de validade universal, eleostrapde a tradicdo estética
setecentista de cunho empiricista (Hume, Hutcheddurke) e racionalista
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(Baumgarten, Meier), que ou considerava 0 juizaes@bbelo uma expressédo dos
sentimentos destituida de conteddo cognitivo, saccam conhecimento racional de
um objeto dotado de propriedades objetivas. Seugstonsistia em mostrar que os
juizos de gosto sédo dotados de principios a ptalrcomo nas criticas precedentes,
possuindo um papel regulativo para a experiéncia.

O papel inferior atribuido a musica @aitica do Juizaesté relacionado a uma
hierarquia das belas artes baseada num critérima‘axtistico’, que toma como
fundamento a ampliacdo das faculdddese, no juizo, tém o papel de se reunir para
0 conhecimento:

Se contrariamente se apreciar o valor das belas-aggundo a cultura
gue elas alcancam para 0 &nimo e tomarmos com@gaidr medida o
alargamento das faculdades que na faculdade do §@&fm de concorrer
para o conhecimento, entdo a musica possui eneesbelas o Ultimo
lugar (assim como talvez o primeiro entre aquelas sdo apreciadas
simultaneamente segundo o seu agrado), porqueogdasimplesmente
com sensacoes. (KANT, 1997 p.79).

IrA nos interessar, portanto, a distingdo operamfakKant entre os juizos
reflexivos associados a sensacdo do agradavelj@zaosobre o belo, associado a
producdo dos objetos artisticos. Trata-se, estmajltde um juizo desinteressado,
referindo-se a um fundamento subjetivo, pelo aspéatsensibilidade. O agradavel,
por sua vez, sendo dotado de interesse, ndo pealglade universal, podendo ser
expresso simplesmente pelo fato de alguém se “agjrdé algo, restringindo-se a
ser uma ‘mola propulsora de apetites’, que, além audtivar o gosto, extingue-se
rapidamente. Ao classificar a muasica na categoda drtes do belo jogo das
sensacgOesSpiel der EmpfindunggnKant demonstra uma tendéncia a defini-la como
uma arte que envolve meramente impressdes sefsNeise sentido, Kant filia-se,
em partes, a corrente estética predominante daaégoe considerava a musica
instrumental incapaz de veicular qualquer tipoigeiicado ao ouvinte.

O antagonismo a este modo de reflexdo nao tardi@s@ontar nos primeiros
anos do alvorecer da filosofia romantica e idemliguiando surge pela primeira vez a
ideia de musica absoldtaA musica instrumental se torna independente o t@a
medida em que a linha melodica perceptivel da lumar‘reduzido eco das
harmonias” (ROSEN, 2000, p. 10), e o plano compmsét na musica vocal passa a
se assemelhar a técnicas instrumentais. Um momeptesentativo desta mudanca

® Ou seja, no livre jogo entre imaginacéo e enteadim

" De acordo com Parret, Kant néo leva em consideragfivisdo temporal em seu juizo estético sobre
a mausica: “é como se a experiéncia musical esjasae automaticamente o tempo musical, de
modo que, desde o principio, Kant iguala a formajayn das sensacdes com a forma espacial’
(PARRET, 1998, p. 257).

8 O termo “musica absoluta” apareceu primeiramente ascritos de filésofos romanticos como J.L

Tieck, Herder, Wackenroder, Jean Paul (Richteroéfrithnn. Conforme Scruton, o ideal de pureza

requerido pela muisica absoluta tem sido definidgatieamente, como uma forma musical nédo

subordinada as palavras (Lied), ao drama (6peraguan sentido representacional (como na masica
de programa), ou mesmo as vagas exigéncias dassgpremocionalQf. SCRUTON, 1987, p. 37).
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acontece apenas duas décadas depois @dtida do Juizo:Hoffmann publica, em
1810, uma sucessao de escritos sobre critica m{Sidaiften zur Musik dentre os
quais destaca-se sua famosa critica a Quinta SanflenBeethoven, na qual louva a
musica instrumental como sendo a forma musical elaisada, a Unica a descortinar
ao ouvinte o ‘reino do infinito’:

Quando se fala da musica como arte autbnoma, aameacmausica
instrumental deveria sempre ser feita, a qual, réeapdo toda ajuda e
toda mistura de outra arte, exprime a essénciatdada maneira pura,
sendo que tal peculiaridade s6 pode nela ser fibawta. Ela é a mais
romantica das artes — por assim dizer — a Unicaladeiramente
romantica. (HOFFMAN, 1971, p. 33).

Se outrora era o carater ndo-conceitual da musigaeoa fazia um género
menor, serd justamente essa caracteristica querdledaversos autores a
considerarem-na a forma artistica mais apta armxpoi inefavel. Segundo Rose, ao
fim do século dezoito a musica passou, gradativeemenser considerada uma arte
autdbnoma, visto que a nocdo de arte enquanto #oitda natureza tornava-se cada
vez mais inadequada — haja vista no carater irmvadscente de sua linguagem.

A problematica do sujeito infinito kantiano é delsdma pelos romanticos no
mediumda arte e da poesia, num espaco de “intensa deflela obra ausente,
desejada ou por vir" (BERMAN, 2002, p. 128), que @afiloséfico e, tampouco, o
da simples criacdo poética, mas uma combinacdmtbesa O espaco da especulacéo
romantica movimenta-se dentro do ideal da poesieersal (Universalpoesie de
Schlegel, em que se pretende uma fuséo da totaliiasl géneros e formas poéticas,
a qual consiste num tipo de reflexdo sincréticaa coperagdo € incessante e
infinitizante Para Schlegel e Novalis, a linguagem depen@é&amente da poesia,
pois somente através dela a linguagem atinge uigaifisacdo pura’, o nivel de
uma linguagem universal, afastada de seu sentatara’ e ‘comum’.

A autonomizagdo da linguagem musical e a dissolde&seu vinculo espurio
com relacdo a ‘arte da palavra’, acompanha a nawraepcdo romantica da
linguagem. Seja pela via mistico-especulativa ddegel e Novalis, ou pelo modo
cientifico-objetivo de Humboldt e Schleiermacher,liaguagem deixa de ser
considerada como mera intermedidaria entre a reldidsignificativa e a
comunicacéo, adquirindo o carater de linguageBprdchlichkeit)’, ou seja, por

® “Wenn von der Musik als einer selbstandigen Kunst Biede ist, sollte immer nur die
Instrumentalmusik gemeint sein, welche, jede Hiljede Beimischung einer andern Kunst
verschméhend, das eigentiimliche, nur ihr zu erkesm&Vesen der Kunst rein ausspricht. Sie ist die
romantischste aller Kiinste, beinahe moéchte mamsadjein echt romantisch.”

'° Diz Gamader, erverdade e Métodd'Devemos ao Romantismo alemao o fato de ter gradoi a
significacdo sistematica que possui o carater dggiro Sprachlichkeit da conversacdo em relagéo a
qualquer ato de compreender. Ele nos ensinou queregnder e interpretar sdo, no final das contas,
uma Unica e mesma coisa.” (GADAMER, 2008, p.273).
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linguagem n&do mais se considera a representacdandeconteudo universal
subjacente, mas o proprio fator constitutivo da ma@ansao.

Segundo Andrew Bowie, 0s proponentes do primeirom&udismo
(Frihromantik (Novalis, Schlegel, Schelling, Scheleiermachesnpartiiham a
opinido de que a musica esta associada a um serdm@acessivel a articulacéo
conceitual:

Na filosofia do primeiro romantismo alemdo, a coagdo e a
compreenséo frequentemente séo consideradas madisneeios de agir e
ser no mundo do que formas de representacdo de realalade
previamente dada. A musica torna-se particularmeigpaificante, pois
mesmo envolvendo uma interpretacdo baseada em s\otandéo da parte
dos musicos quanto dos ouvintes, ainda assim & abpaesistir a total
incorporacdo no discurso tedrico e representaciof@DWIE, 2007,
p.154)*

A linguagem € assim associada a musica na medidagamndo esta
totalmente sob o dominio do sujeito. A observagddrdter, de que “os tons sao
criaturas que se entendem mutuamente” (ROSEN, 200016) é semelhante a de
Schlegel, quando afirma que “as palavras, com é&egja, se entendem mutuamente
melhor do que as pessoas que as usam” (ROSEN, 20006).

Ao buscar possibilidades ilimitadas de relaciongpeatos do mundo de
varias novas maneiras, Novalis, por exemplo, cengich musica o simbolo de
unidade criada a partir de uma diferenciacédo cadanaior. Para Schlegel, a musica
era acima de tudo, o desejo de se alcancar algessiel. A linguagem envolve
tipos de inteligibilidade que ndo podem ser redazido que a propria linguagem
pode explicar, resistindo a total objetificacdoesfa resisténcia a ser considerada
como pertencente ao polo do sujeito ou do objetoatuira, de acordo com Bowie, a
conexao para a musica dos romanticos.

Em certo sentidopodemos dizer que o pensamento de Schelling sobre
musica compartilha da conviccdo romantica acercaxisténcia de uma origem
comum, subjacente a diversidade ilimitada dos fems, e de uma concepcao
organicista de arte que impde limites a subjetiléda abre espaco a uma espécie de
mistica césmica. Por outro lado, conforme veremdsigar que a musica ocupa ha
obra do filosofo apresenta caracteristicas peedjarepresentando, dentro de seu
sistema de identidade, uma poténcia do absoluto.

Conforme j& postulado nSistema do Idealismo Transcendentalintuicéo
intelectual tornada objetiva no produto artistico gue permite a compreensédo do
Absoluto. Seguindo a mesma metodologiaStkiema que encerra com a deducgao
transcendental dos produtos de artéil@sofia da artecuja tarefa Schelling anuncia

" “In early German Romantic philosophy communicatind anderstanding are often regarded more
as ways of acting and being in the world than asi$oof representation of a pre-given reality. Music
becomes particularly significant because it involmesm-based interpretation, on the part both of
players and of listeners, and yet resists wholeisalerporation into representational and theorética
discourse. The question is what this means foophphy”.
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como sendo a de “expor no ideal o real que ex@tarte” (SCHELLING, 2001, p.
27), também constituird o corolario de seu sistdenaentidade.

Embora se mantenha a ideia da arte como elemeiiitcador entre sujeito e
objeto, ao igualar a verdade a belez&ihasofia da Arte Schelling al¢cara a filosofia
a um grau tao elevado quanto aquele conferidoea pois o filosofo encontra-se na
posicdo de entender o artista melhor do que estpraprio

Para o fildsofo é mediantec&nciae, em particular, a filosofia que se pode
cultivar a capacidade para apreendeldeia, ou o todo, através das referéncias
reciprocas de suas partes. Fica interditada, gortamocéao de filosofias ou belezas
particulares, pois cada parte do sistema conténsi enesma, o Todo, sendo por si
absolutas. O filésofo chamara pleténcia a tais formas distintas de determinacéo da
unidade originaria, da qual constituem modalidatkeexposicdo. Ou seja, a partir
do Absoluto, ou Identidade, (que também sera dkfimnquanto indiferenca dos
polos opostos) emergem os produtos particularesmtlseza e do espirito, revelados
como poténciasno mundo real e ideal, os quais, a despeito deopuoai¢do, sao
idénticos. Conforme Schueller,

Ao ser abordado o Absoluto enquanto Absoluto, éieétidade que nega
a diferenca. Abordado na forma de uma de suas gatno absoluto
torna-se uma série dinamica de tensdes nas qudidade e idealidade
retornam a identidade somente depois de terem sidonetidas a
diferenciacédo e divisdo (SCHUELLER, 1957, p. 465).

O Absoluto, portanto, ira informaeifbilden a si préprio em cada poténcia,
seja uma poténcia despirito, da natureza ou daarte, as quais corresponderao,
respectivamente, as formas de exposiesiguematicaalegérica e simbolica®?® A
forca dindmica na natureza corresponde a atividadgva do Absoluto, enquanto o
espirito investiga o mundo ideal em trés poténcias: fil@asg¢¥erdade), liberdade
(ética), e arte. As construcdes da filosofia da &dam as com as poténcias em
particular desta formacao-em-umiribildung) nos produtos artisticos (uma vez que
a arte corresponde a filosofia, e assim como ee;opre todas as poténcias), 0s
quais sdo quantitativamente separados em duas $énme trés poténcias cada: a
sériereal corresponde a filosofia da natureza, a sdeal, a filosofia do espirito.

A arte, tal como a filosofia, estad incumbida deaxpprotétipo do Absoluto
em seus produtos, tornando-o objetivo, ao exporuodm intelectual no proprio
mundo refletido. Como exemplo, Schelling menciomalsica como forma artistica
através da qual o ritmo prototipico da natureza emverso irrompe no mundo: a
musica sera colocada dentro da ségdd, correspondente as artes plastidakiéne

2 «pAquela exposicdo na qual o universal significaastisular, ou na qual o particular é intuido por
meio do universal, ésquematismadAquela exposicao, porém, na qual o particulani@a o
universal, ou na qual o universal é intuido poronti particular, @legérica A sintese de ambas,
onde nem o universal significa o particular, nepaticular, o universal, mas onde ambos sao
absolutamente um, ésimbdélica” (SCHELLING, 2001, p. 69).
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kuns)®, junto com a pintura e a escultura, visto que aguiatéria ou ser é elevado
ao simbolo dédeia, ou seja, o infinito, a Ideia,iBformada(einbilden ao finito.

O ritmo prototipico: a musica

Reflexo do infinito, as artes elencadas na sére 80 aquelas cuja
materialidade as aproxima de modo mais direto elism® doAbsolutg lembrando
que todas as artes comportam um duplo principiol@gito/transcendental, sendo
gue em cada uma delas a énfase da poténcia resasobae aeal ou sobre adeal,
que correspondem ao lado fisico ou espiritual. @omé Schelling, “a cada uma
dessas formas, se estdo compreendidas na uniddadeinea ideal, corresponde uma
forma particular da arte” (SCHELLING, 2001, p.3Dentre todas, a musica é a que
apresenta o nivel mais elementar de implantacdonuléiplicidade na unidade,
constituindo-se como a maigeal’ das artes. A principio pode nos soar
desconcertante imputar tal concretude a uma fomistiea cuja matéria prima, o
som, parece-nos distanciada dessa forma de matad@l fisica. Entretanto,
devemos compreender em que sentido Schelling em@egocédo de ‘realidade’,
sem incorrer ao equivoco de confundi-la com alguntéro imitativo que
aproximaria a forma ‘plastica’ da musica aquelandéureza’, num sentido restrito.

Schelling entende a musica enquanto um modelo+orgi@nico do cosmos: a
musica é a abstracdo da forma pura do universoglmaths coisas eternas. Ser
considerada a mais ‘real’ das artes significa tdo afetada pelo exercicio da
liberdade num grau menor, ou seja, significa umanodisdireto de encarnagéao do
Absoluto em um produto material, apresentando mdocorpérea como de certa
forma plasmada a forma abstrata do universo.

O seu ponto de partida sistematico € a materiaidéesica dasonoridade
(Klang), a qual a musica é associada de modo elemeriszodiada desom(Schal)

e doruido (Laud**, a sonoridade é, enquanto dimens&o no tempo enpata como
tal, entendida como uma forma abstrata, como “derehca da formagao-em-um
(Einbildung do infinito no finito, acolhida puramente como difierenca”
(SCHELLING, 2001, p.147). A sonoridade € a progiistese do real e do ideal, da
matéria e da ideia, o ponto de indiferenca preseatenatéria capaz de torna-la
simbolo para a arte.

Assemelhada ao magnetismo como um elemento daffdoda natureza, a
sonoridade — ao contrario do magnetismo, que ndsupama existéncia fora da

13 A série ideal, por sua vez, correspondera a arfgathvra, que inclui a lirica, a épica e a draraati

“ Schelling entende a sonoridade como sendo a ciegaperior que compreende tanto o som
guanto o ruido, visto que representa o perfeitdliego de sons simultaneos, apreendidos como
continuidade.

> Visto que ao final de cada série, cada poténciav@mente dividida de modo a acolher em si a
esséncia de outras poténcias, o resultado da realiequal seja, a matéria, deve necessariamente
incluir um ponto de indiferenca entre real e idedim de que possa servir como simbolo da arte. A
indiferenca, portanto, sendo a identidade de dotieses, deve conter tanto a materialidade quando
idealidade.
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matéria — € a formacdo-em-um como indiferenca fjustde por comportar uma
forma abstrata e pura independente da matéria gsbésé, de um lado viva, - por si
— de outro, uma mera dimensao no tempo, mas na&sparo”’ (SHELLING, 2001,
p.147). Ao vincular-se a um corpo material, o0 méigne diferenciase, mas ao se
separar dele torna-g&diferenca e, portanto, sonoridade.

A habilidade de um corpo de produzir sonoridadé esbhculada a sua
coeréncia que liberta a sonoridade numa forma auténomare, lfavorecendo seu
status de indiferenca na matéria. Este estadceifgerie coeréncia posta na
consonancia dos sons €, justamente, a propriaiai@tade constitutiva da masica, a
unidade a partir da qual ira moldar seus tragostitativos. A sonoridade, portanto,
participa a um so tempo da matéria, através ddag&oi dos corpos, condicdo de
producdo do som, e da forma abstrata, por ser umandao no tempo. Desse modo,

(...) na sonoridade, ndo ouvimos meramente o somplas, mas uma
porcdo de sons como que nela envolvidos ou quesrsaaccom ela, e de
tal modo, que prevalecem os sons consoantesd.ouvido exercitado
até mesmo odistinguee, além do unissono ou do tom fundamental, ouve
também sua oitava, a oitava da quinta etc. A nlidiflmde, que na
coeréncia como tal estd vinculada a unidade, teepaportanto, na
sonoridade, uma multiplicidade viva, uma multiglexile afirmante de si
mesma (SCHELLING, 2001, p.146).

Entendida, portanto, enquanto porcdisorganica do magnetismo, a
sonoridade € a implantacao do infinito no finitotesdida enquanto porcéoganica
do magnetismo, a sonoridade se torna, ela mesuwdo (visto que “o 6rgdo da
audicdo é o magnetismo desenvolvido até sua paofeigganica”) (Schelling, 2001,
p.149), elemento de sintese entre 0 som e/ou aidade e a matéria, permitindo
que a sonoridade seja percebida. Implicita nesfaig@® estd a propria nocao
schelliniana de Absoluto enquanto forga ativa, wi# Qs produtos diferenciados dela
provenientes jamais se alienam totalmente, poimi@&mo tempo em que adquirem
autonomia continuam a participar da estrutura ttdatientidade. Conforme Biddle,

E ainda, pelo fato dessa percepcdo estar, de ahgodo, implicita no

produto, o mesmo adquire uma espécie de funcao-realiaadora.

Logicamente, a musica é criada para ser ouvida, @8sa suposicdo é
feita no inicio, e transformada no processo cmatie tal forma que a
propria matéria da musica, da sonoridade ou do etesgmo essencial
exija a percepcéo (BIDDLE, 1995. p. 1¥1)

A mdasica, portanto, é dotada de uma significac&erna, na qual a
sonoridade entendida como fluxo ininterrupto dessodo aparece comaesultado
de uma combinacg&o sonora a qual se tenha verifieagricamente bem sucedida,

'8 And yet, because this perception is somehow irtpticthe product, the product itself takes on a
kind of self-fulfilling function. Of course, musis created in order to be heard, but this assumjisio
made at the outset, built into the creative prosesh that the very material of music, sonority or
essential magnetism demands perception.
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mas como umaotalidade que possibilita a propria determinacéo do somindst
Nos termos de Barros,

(...) nenhum som distinto poderia determinar-se trfeito parte, como
possibilidade, de um amalgama vazio de diferenemcE certo que, na
sonoridade, ndo ouvimos s6 o som simples, mas ‘pongdo de sons
como que nela envolvidos”, e todos concorrendo panaconcatenado
jogo de tensdo e afrouxamento; mas € certo ainde, gomo
potencialidade, aonoridade indistintacomo que antecede essa escuta.
(BARROS, 2007, p. 107, grifo nosso).

Mais a frente, Schelling define a sonoridade aicalao a “propria intuicdo
que o corpo tem da alma’, determinacdo através udh eje perde seu caréater
material e é, imediatamente, transformado num jmimanterno. Ela se alia a
temporalidad&’, necessaria a fim de permitir que uma variedad®mteflua dentro
de uma unidade de sonoridade. Dai, que a mupmasua forma necessaria, €
definida enquantcssucessao

Puramente como tal, sucessasera compreendida como mera contingéncia
caso nado seja mediada pela poténcia dominante si@anqual seja, otmo. Dotado
de uma temporalidade imanente que o0 associa acastméncia, suaegularidade
(Gleichmasyo liga as forcas elementares da natureza. Capdptdr a sucessao de
significado, conferindo a ela o carater de necadgido ritmo agora nédo se deixa
subordinar pelo tempo, mas o absorve totalmentepndpria constituicdo da
sequéncia ritmica, tornando-se presenca imanenteis@a. Como podemos notar:

Visto entdo universalmente, o ritmo é em geralsfiemacdo da sucessao
em si insignificante numa sucesséo significativasukesséo, puramente
como tal, tem o carater da contingéncia. Transfoémalo contingente da
sucessdo em necessidade = ritmo, por meio do quat®m ja ndo é
submetido ao tempo, mas o tem em si mesmo. Argéolala musica é
formacdo numa série de membros, de maneira quesnsdns juntos
novamente constituam um membro que ndo € contiegemte ou
arbitrariamente diferente dos outros (SCHELLING)2(0p.148).

Por meio das divisfes ritmicas, 0s sentimentosrigawes transmitidos pela
unidade inteiramente homogénea da musica adquirsersitlade, tendo seu
espectro ampliado. Um sistema vai sendo constrmidaual musica ganha forma,
significacdo, em niveis crescentes de complexidiahdca, do ritmo mais simples, o

" partindo da definicdo de tempo enquanto “formavensal da formacdo-em-um do infinito no
finito” abstraida de todo real, a musica, por deriea ele de modo indissociavel resulta numa
“enumeracao-de-si'sglbstzéhlen (SCHELLING, 2001, p. 150) na alma. Schelling ew@ elemento
“inconsciente” contido no carater temporal da maisio mencionar o dito de Leibniz, sobre a musica
ser um “arrebatamento da alma inconsciente dergguip enumerar”. (SCHELLING, 2001, p. 150).
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mero pulsar regular, ao mais composto, definida padéncia®, que permite a
variacéo e formacao de novas sequéncias unifickelasm.

E desse modo, enquanto divisdo periédica do honengégue o ritmo é
considerado a formacao-em-um da unidade na multplile, gprimeira poténciana
musica a qual os demais estéo subordinados (medaddulacéo).

A segunda poténcig& a modulacdo, que pretende revelar a identidade n
diferenca qualitativa entre os tons ou sonoridadesim como o ritmo, que por sua
forma regular no tempo torna evidentgiantitativamentea unidade subjacente a
ele, a modulacdo mantém, na difereggalitativa, a identidade do tom dominante.

Sempre que uma determinada combinagcéo de elememstasybordinar ao
ritmo, como acontece no caso da melodia, essecgrareomo fator dominante, e,
portanto, sera definido como sendop@pria musica Nesse sentido, Schelling
compreende ritmo e melodia, definida enqudetoeira poténcia da music&omo
sendo a mesma coisa. A modulacdo, por sua vezjmong a predominancia do
ritmo, da origem &armonig definida como a subordinacdo dos trés elementos a
segunda unidade.

E desse modo que Schelling explica o surgimentdoie géneros musicais
distintos, ainda que absolutos em sua espécienergé&itmico, o qual calcula ter
sido predominante entre os antigos, por conta desecipio realista e plastico; e o
género harmonico, predominante entre os moderndsstiicdo que Schelling opera
entre os antigos e modernos com relacdo a mussamélhante aquela exposta na
segunda secdo acerca da mitologia. O filésofo watribm principio realista as
criacdes mitolégicas gregas, capazes de compariarraalidadeper si puramente
simbdlica, na qual particular e universal ndo dereen um ao outro, masao a
mesma coisa, a distincdo da mitologia crista alegote, em que o particular refere-
se ao universal a ele extrinseco. A partir destdise da Antiguidade, Schelling
estima que a musica, entre 0s antigos, aferragasse principio real, alcancando um
tipo de indiferenca na finitude e infinitude atranxd& forma concreta, ao passo que a
arte moderna, introduzida pelo cristianismo, aaiesgr o elemento de “mdusica na
musica” do ritmo como elemento primério, tende a&chu oinfinito através da
harmonia Isso notamos no seguinte relato:

Sem duavida, como diz Rousseau, na época em quéstis comecaram
a cantar hinos e salmos nas proprias igrejas, & havia perdido
guase toda a sua énfase. Os cristdos a tomaraontal a encontraram, e
ainda lhe roubaram sua maior forca, o andamento Etnm [....]
(SCHELLING, 2001, p. 155).

Creditando um grau maior de organicidaderitrao, o filésofo lamentara o
fato de que as complexidades harmonicas desenasiwia musica moderna, em sua
tendéncia a se afastar cada vez mais da tonidaartemlestruido a cadéncia e a

'8 A cadéncia é definida por Schelling como “uma espétiés alta de unidade na diversidade (que)
pode ser antes de tudo alcangada quando os sobatidas individuais ndo s&o indicados com a
mesma forga, mas variando entre o forte e o fremoforme uma certa regra”. (SCHELLING, 2001,
p. 152).
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energia da musica ritmica antiga, posicdo que acaatm evidente contraste com o0s
desenvolvimentos operados na estética musical aleypria época, evidenciando
certo conservadorismo

A musicaharmodnica portanto, sera vinculada a um ideal regulativomm@o
produto daliberdade— sendo expressédo do esfor¢co e da nostalgia -enta@e em
que visa “a antecipacéo da unidade ideal mais @&V &CHELLING, 2001, p. 156)
atraveés da supressdo da sucessao do ritmo, a fasabddtui-lo pela multiplicidade.
Coerente com o quadro geral de seu sistema ddaddédat Schelling descrevera a
musica harmoénica enquarategoria do infinito, definida como o tipo de exposicéo
em que o universal é intuido no particular e gselta num grau de particularizacao
crescente. A musica ritmica, por sua vez, apresenteomo uma expansao do
infinito no finito, permanecendo mais fiel & deatigo natural da musica enquanto
arte na sucessao, e, portanto, considerada uma fartistica maigealista, mais
afastada do dominio @ggdorumo ao infinito. Conforme Biddle,

Portanto, no¢cdes como melodia/harmonia, historicéenéundadas no
grande debate acerca de a mdusica dever aspirar atipon de
espiritualidade inarticulada ou, ao contrario, gormaturalmente das
entonacdes naturais de um testemunho humano apdixosdo produtos
de um modo particular de pensar, de uma configoragdstemoldgica
especifica. Schelling reconhece implicitamente aossibilidade de
separacdo dessas no¢des na cultura da antiguakdeenta seu conflito
absoluto na cultura cristd do sublime e do alegor{BIDDLE, 1995,
p.207).

A correspondéncia que Schelling opera entre ritmoawreza, em sua
oposicao a atividade livre da consciéncia asso@aaamonia, remete a uma nogao
semelhante, também presente em Schlegel, pard a gtmo permite uma espécie

¥ Biddle sugere que o contexto histérico-geografiecsdhelling teria influenciado seu desdém pelas
novidades da muisica moderna: “This might be expthiny the distortive significance musicology
places on the Mozart-Haydn-Beethoven canon for plegod. Although Haydn and Mozart had
composed some fine examples of the mature classigld by 1804, the year Schelling completed
Philosophic, the Mozart-Haydn legacy seemed alnmdtave faded into obscurity. The so-called
galant style of such lesser known symphonists asKoz'eluh, Jan Kr'ititel Van'hal, Franz Anton
Hoffmeister and Franz Cram seemed in Vienna, farmgde, to momentarily overshadow the likes of
Mozart and Haydn completely. The comparatively sgstul commercial careers of these gallant
composers as compared with Mozart is attested @Bdrber.249 Also at this time, Beethoven had,
admittedly, produced his first symphonies includthg Eroica which did not receive performance
until 1807 in Leipzig. It is extremely difficult tknow exactly how much of this music was accessible
in Jena and Wirzburg, where Schelling wrote Phipdse. The small town of Jena, in particular, was
probably somewhat removed from the mainstream ralsigture of the big centres. Similarly, it is
unlikely that much if any Beethoven was playedeénal although chamber recitals are, of course, not
out of the question”. (BIDDLE, 1995, p. 197).
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de repouso no ser diante do infindavel moviment@elasamento. Andrew Bowie
observa:

A histéria proposta por Schlegel se baseia na ideique as formas mais
desenvolvidas de consciéncia pela humanidade eyael a filosofia, sao
baseadas num estado de insatisfacdo. Neste esiagotencial do
pensamento para a infinitute leva a uma aflicdo mpoe ser amenizada
pela ordem ritmica. O prazer da ordem ritmica @ede modo como a
antecipacdo é preenchida regularmente, ao invésirdplesmente se
manifestar como uma auséncia de preenchimento gygrald expansao
ilimitada da atividade do pensamento. (BOWIE, 2@0RA7).°

Schelling mesmo chega a se referir a diversidageides acerca da primazia
da harmonia e da melodia, aludindo a querela &usseau e Rameau:

Rousseau chama a harmonia de uma invengdo gotirharh, em
compensacdo, ha entusiastas da harmonia que inigiasatacdo da
verdadeira muisica somente a partir da invencdo dotraponto.
(SCHELLING, 2001, p. 158).

Em seguida, Schelling traca uma correspondéncia astforcas centripeta e
centrifuga do universo com o ritmo e a harmoniaysimeradas as “formas mais
puras” do movimento universal, sob os quais flutasncorpos celestes”:

No sistema planetario, o ritmo é o dominante, sema@simentos séo
melodia pura; no sistema dos cometas, a harmod@énante. Assim

como todo o mundo moderno esta universalmente sidona forca

centripeta em diregdo ao universo, a nostalgisedtr@, assim também o
estdo os cometas, cujos movimentos exprimem, [Em, igma mera
confusdo harmdnica, sem ritmo, e assim como, p@itr&rio, a vida e o
operar dos antigos era, semelhantemente a suagpnsiva, centrifuga,
isto €, em si mesma absoluta e ritmica, assim taxnb@mparativamente,
a forga centrifuga — a expansédo do infinito notdint € dominante nos
movimentos dos planetas. (SCHELLING, 2001, p. 158).

Exprimindo a forma das coisas eternas sob o signgatticularidade, as
formas da musica, assim como a formas do ser eidia dos corpos celestes,
enquanto formas das Ideias consideradas pelo Ealp “mtegram o ritmo que se
ouve e a harmonia do préprio universo visivel”.rDedo que, ao trazer a intuicao a
forma pura dos movimentos celestes, afastadasddediojeto, Schelling acaba por
considerar a masica como a “arte que mais se ddsfanrpéreo”, a mais universal,
pois representa o ritmo cosmico, a unidade da phiciiade, fazendo-os acessiveis a

20 «schlegel proposes his story on the basis of the faahumankind’s more developed forms of
awareness, which lead to philosophy, are basechampleasant state, in which thought’s potential
for boundlessness leads to a terror which can bwedesd by rhythmic order. The pleasure of
rhythmic order derives from the way in which argation is regularly fulfilled, rather than just

manifesting itself as a chaotic lack of fulfilmertngrated by thought’s endless expansive activity.”
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razao atraveés de uma intuicdo que prescinde detoscpor iSso mesmo, “uma arte
proxima da dissolugdo na palavra e na razao”, amodéempo em que “é a poténcia
mais baixa” das artes reais. A aproximacao dos ploligs contraditorios — matéria
em seu estado bruto e pura forma do movimento -géeoresultara numa unidade
idéntica, visto que “matéria e forma sdo um no Aliso e, portanto, no principio da
arte.” (SCHELLING, 2001, p. 161).

A musica, para Schelling, assim como as outras dedscritas dentro da série
“real”, € capaz de abstrair o elemento ideal dareat e de descrever concretamente
as estruturas do Absoluto, distintamente de umamaonitativa de arte focada numa
estética do sentimento. A oposicdo entre meladigal” — sintese criada a partir da
diferenca entre os tons dentro do todo — e harmtmal” — que divide a
homogeneidade da sucesséo — é superada num Udidgioeem que a musica revela
a forma basica do movimento do universo e a esayite-material do mundo, os
quais constituem a plena encarnacao do ideal,japyc&finito, a Idéia, énformada
ao finito.
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