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SITUACAO SOCIO-HISTORICA
DA MUSICA NO SECULO XIX

A democratiza¢do da vida musical

Os processos que se esbocaram por volta do fim do século XVIII na vida musical
da Europa desenvolveram-se em toda a sua amplitude no século XIX, resultando
numa nova situacio, inteiramente diversa de tudo aquilo que, no passado, fizera
a hist6ria da musica. A partir de entdo, um piiblico que antes era restrito as cortes
e palacios cede terreno a outro tipo de publico, numericamente mais importante
e formado em sua maioria de burgueses. Os patronos e os mecenas nobres foram
abandonando aos poucos seu tradicional papel, afastados pelos empresarios e pe-
los diversos grupos de musicos, profissionais e amadores, que cada vez mais orga-
nizavam eles proprios concertos publicos. Ja desde o inicio do século, alguns tea-
tros e casas de 6pera, como os de Munique e de Dresden, antes exclusivos das
cortes, se haviam transformado em instituigdes publicas. (A Opera Real de Dres-
den pdde orgulhar-se de ter tido diretores como Weber, de 1817 a 1826, e Wagner
de 1843 a 1849). O despertar nacional, politico e social estimulou a transposigao
de temas, como os de Der Freischiitz [O franco-atirador], de C.M. von Weber, ou
de Fidelio, de Beethoven, que o exaltavam nas obras liricas. O impulso romantico
fez com que a atengdo dos artistas se voltasse para o passado de suas respectivas
nagdes, privilegiando assuntos que dissessem respeito a elas, o que se observa tan-
to nos grandes paises com tradigao musical mais rica, como também nos peque-
nos (os eslavos e escandinavos, por exemplo) ou nos menos desenvolvidos (como
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a Russia), onde nasce uma Opera que tem importante fun¢do no despertar e na
sustentacdo da consciéncia nacional.

Por outro lado, os historiadores da musica empreendiam um trabalho sistema-
tico de pesquisa, sobretudo de ordem biogrifica e analitica, que permitiu a cons-
tituicdo da musicologia historica e a reconstitui¢ao da vida e da criagao de varios
grandes compositores, tais como Bach, Palestrina e Schiitz.

Em Paris, nos anos de 1830, o musicélogo belga Fétis (1784-1871) organizou
concertos de musica antiga que obtiveram enorme audiéncia e cujos efeitos have-
riam de ressoar num poema de Victor Hugo.

O publico aumentou em numero, principalmente nos grandes centros euro-
peus, como Londres, Paris e Viena. Na época do romantismo, o compositor, liber-
to dos entraves que lhe eram impostos no passado, passou a contar com o juizo
prévio favordvel de um publico nedfito que o via quase sempre como um ser ex-
traordinério, especialmente dotado. Comegou a desenvolver-se o culto do génio.

As vezes, a democratiza¢do da musica, que cada vez mais se ia impondo, fazia
as autoridades politicas alimentarem suspeitas em relagao as sociedades musicais
de amadores, cujas reunides eram regidas, aos olhos das autoridades, por um prin-
cipio demasiado democratico, com seus diretores e comités livremente eleitos e
seus membros, provenientes de diferentes classes sociais, trabalhando lado a lado.
Na Austria, por exemplo, a Gpera, sob o regime de Metternich, passava pelo con-
trole da censura e era vigiada de perto pelas autoridades. Mas a democratizacao
irresistivel da vida musical, arrastando um ntimero sempre crescente de pessoas,
acabou por tornar necesséria a abertura de grandes salas de concerto, capazes de
receber milhares de ouvintes, bem como a criagao de grandes organizagdes espe-
cializadas na programagao de concertos.

Pode-se quase falar de uma exploséo cultural a propésito do que se passou na
vida musical durante a metade do século, quando o niimero de concertos, pelo
menos em certas capitais como Londres e Paris, triplicou ou mesmo quadrupli-
cou. Nessa época, havia concertos de diversos tipos: os de carater privado ou semi-
privado, os concertos de promenade, que se realizavam em lugares publicos, e ain-
da os grandes concertos publicos e pagos. O comércio e a edigdo de musicas
fizeram progressos consideraveis para poder satisfazer a demanda de um mercado
cada vez mais amplo. Nenhuma arte, nesse tempo, conheceu expansio igual a da
musica. Como os burgueses ndo tinham muito como participar das outras mani-
festacoes artisticas, aumentava o prestigio do concerto e do teatro, heran¢a do
século precedente que facultava certa afirmagao social em local publico. Mas, além
desse significado social e de sua finalidade estética, os concertos tinham outros
propésitos: promover a afirmagao profissional dos musicos, comemorar aconteci-
mentos de diferentes naturezas, beneficiar obras de caridade. Costumavam ser pa-
trocinados por algum musico ou por um grupo de musicos, por diferentes jornais
(entdo muito mais numerosos e influentes do que no século anterior), e ainda por
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sociedades e clubes de diversas espécies, instituicdes de caridade, teatros e editoras
de musica, tudo contribuindo para que a vida musical tivesse uma imagem mais
diversificada do que no passado.

Os concertos organizados por amadores continuavam existindo; seus objetivos
comerciais eram, entretanto, muito limitados porque, principalmente em cidades
de menor importancia, se destinavam a um circulo de pessoas amigas e conheci-
das. Mas um grande futuro estava reservado aos concertos oferecidos pelas orga-
nizagoes permanentes de musicos profissionais: foram deles que sairam as orques-
tras sinfonicas ou filarmonicas que, mais tarde, no decorrer do século, iriam
ocupar um lugar de honra na vida musical dos diferentes paises. A mais ilustre de
todas, com justa razio, foi a orquestra do Gewandhaus de Leipzig que, sob a dire-
¢do de Mendelssohn entre 1835 e 1847, tornou-se uma das primeiras da Europa.
Até o século XX, ela continuou a ter a frente regentes da categoria de Nikisch e
Furtwingler. Da mesma forma, s6 por volta da metade do século teve inicio a
moda dos grandes “classicos” vienenses — Mozart, Haydn e Beethoven.

Bem cedo, no entanto, mais ou menos pelos anos 1830, comegaram a manifes-
tar-se certas distincdes no interior da vida musical que refletiam diferencas de
gosto, de estética e, as vezes, também de cultura e de condi¢do social: de uma parte,
surgiu uma tendéncia mais popular, mais acessivel, voltada quer para uma arte
agradavel, humoristica mesmo, como a Opera coOmica, quer para uma arte bastante
superficial, como pode ser o puro virtuosismo, para aquilo, enfim, que se poderia
entender como uma mercadoria musical mais ou menos “funcional” ou utilitaria,
que nao tinha outra ambigao sendo distrair; de outra parte, delineou-se a corrente
de uma arte mais exigente, profunda e de alta cultura, que geralmente se reportava
ao passado e era apreciada por um publico restrito.

A maioria dos compositores da época, evidentemente, seguia a primeira ten-
déncia, mais facil e comercial. Toda uma musica de saldo, de danga, de entreteni-
mento, além da opereta e de uma quantidade de cangdes e pegas ligeiras, foi com-
posta para um publico que ndo somente os compositores, mas sobretudo os
editores e negociantes de instrumentos, desejavam satisfazer. As vezes, esses ulti-
mos reuniam em suas pessoas os dois interesses, como € o caso de Pleyel, na Fran-
ca, e de Clementi, na Inglaterra, que, publicando colecdes inteiras de arranjos para
piano de Gpera e outras obras, incrementavam tanto o mercado editorial como o
do instrumento de que eram fabricantes.

Nio demorou muito a estabelecer-se um corte marcando nitidamente dois do-
minios que, mais tarde, achou-se por bem designar como “musica ligeira”, de um
lado, e “muisica séria e erudita’, de outro. No amago mesmo da democratiza¢ao
generalizada da musica, que se manifestou no século XIX tanto pela expansao do
ntimero de ouvintes como pelas modalidades da vida musical — primeiros indi-
cios de uma cultura de massa, modestos, mas reais, em que a exploragao comercial
da musica foi ganhando um papel cada vez mais importante —, esbogou-se uma
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diferenciagdo que haveria de revelar-se determinante para o futuro da musica.
O que, na época, se mostrava mais importante para a primeira categoria (muitas
vezes mais do que a originalidade) era a novidade, sempre apreciada e exigida, ao
passo que, para a segunda, a apreciagao da qualidade estética da musica comecava
a constituir uma tradicao de outra natureza.

O desenvolvimento dos concertos

Em Londres, a criagdo, em 1813, da Philharmonic Society, que se propunha a ofe-
recer musica moderna executada da melhor maneira possivel, era uma iniciativa
normal para uma grande cidade, onde o publico de concertos ji estava bem cons-
tituido e era numeroso. Gragas a ela, a musica de Mendelssohn foi introduzida na
Inglaterra e a Nona Sinfonia de Beethoven encomendada; para esta mesma socie-
dade, também Spohr e Dvordk compuseram algumas obras. Os chamados Prome-
nades Concerts, fundados em Londres no ano de 1839, visavam a atrair um publi-
co ainda maior e davam concertos muitas vezes para 2 mil pessoas. Em 1852, foi
fundada a New Philharmonic Society, cujo objetivo era a execuc¢ao dos grandes
mestres de todas as épocas para uma vasta platéia, sem quaisquer restri¢des, e que
organizou concertos para um publico que chegava a reunir 3 mil pessoas de uma
s6 vez. A regéncia do primeiro de seus concertos foi confiada a Berlioz. Os Crystal
Palace Concerts eram dados diante de uma platéia ainda maior. Podendo escolher
entre as grandes salas onde os pregos eram mais baixos e as pequenas, com seus
lugares mais caros, em geral os organizadores optavam pela primeira solugdo, o
que bem correspondia as tendéncias sociais, comerciais e culturais da época.

Em Paris foi fundada, em 1828, a Société des Concerts du Conservatoire, for-
mada por competentes musicos profissionais que davam preferéncia sobretudo a
musica dos grandes mestres classicos. Frangois Habeneck (1781-1849), seu pri-
meiro regente, promoveu, entre 1828 e 1831, a primeira audigio integral (em Pa-
ris) das nove sinfonias de Beethoven e converteu-se em profeta e apéstolo da gléria
de Beethoven na Franca. O préprio Berlioz fundou uma sociedade de concertos de
tendéncia modernizante, mas apenas a Société des Jeunes Artistes, fundada em
1851 por J. Pasdeloup (chamada, a partir de 1861, Concerts Populaires), teve su-
cesso no empenho de introduzir em seu repertério obras dos contemporaneos. Les
Concerts du Chatelet (1874), chamados mais tarde pelo nome de seu fundador,
Concerts Colonne, apresentavam principalmente obras de compositores mais jo-
vens. Finalmente em 1881, foram fundados em Paris os Nouveaux Concerts — que
ficaram conhecidos como Concerts Lamoreux, nome igualmente tirado de seu
fundador —, cujo repertério foi sendo aos poucos enriquecido pelas obras de
compositores franceses, como d’Indy, Chabrier e, posteriormente, Debussy.

J4 o desenvolvimento de uma vida musical de concertos nas cidades alemas,
tradicionalmente orientadas para a épera, foi bem mais lento. Nao se deve esque-
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cer, entretanto, o brilho dos concertos na Gewandhaus de Leipzig e a Orquestra de
Weimar, no tempo em que Franz Liszt foi Kapellmeister da corte do grao-duque
daquela cidade (1842-1858). O que acontecia era que ndo interessava as orquestras
de 6pera ou das cortes locais incentivar nem a criacdo de uma orquestra rival, nem
prestar ajuda a uma concorrente. Berlim, contudo, gracas aos musicos da corte,
pode ter seus concertos dados regularmente em carater profissional. Mas a
Berliner Philharmonika propriamente, depois de desvinculada de qualquer elo
com a Opera, s6 comegou a atuar a partir de 1882, e a Berliner Symphoniker, de
orientacio mais moderna, depois de 1908. Mesmo em Viena nio existiam concer-
tos de orquestras normalmente organizados, publicos e regulares, antes de 1860,
ano em que foi formada a Wiener Philharmonika, constituida em parte por md-
sicos recrutados na Opera, coisa que nao lhes facilitava muito o trabalho.

A “desfuncionaliza¢do” e a emancipagio da musica

Com o grande desenvolvimento da vida musical do século XIX, dominada pela
institui¢ao do concerto, um fenémeno de importancia excepcional e sem prece-
dentes veio a manifestar-se: uma “desfuncionalizagdao” e uma autonomia como
nunca a histéria desta arte havia até entdo registrado.

Constituiu-se uma categoria socialmente distinta de profissionais, que intro-
duziu seus critérios préprios de avaliagdo da arte musical, procurando libertd-la
de toda e qualquer serviddo social. Com a queda do Antigo Regime, a autonomia
das artes tornou-se possivel e, pouco a pouco, firmou-se de forma irreversivel, o
que acarretou sua “desfuncionalizacio”, ou, em outras palavras, a transformagao
das suas fungdes sociais precedentes. Poder-se-ia falar igualmente de “refunciona-
lizacio”: a musica tornava-se autonoma em relagdo as suas velhas fungdes sociais
e ganhava novas.

J4 os “classicos vienenses” haviam comegado a criar obras que ndo estavam des-
tinadas a uma funcdo imediata e particular, que néo foram escritas para um dado
conjunto musical ou para serem executadas num determinado lugar. Liberto do
antigo papel de servidor ou de assalariado, e j4 emancipado, o musico mudou tam-
bém de atitude: seu novo papel, face a um novo publico, levava-o a nao conferir
mais s obras que compunha fungdes sociais entao jé caducas. Além disso, o roman-
tismo elevara-o a um papel simbélico incompativel com sua funcio social anterior.

A obra musical produzida pelo romantismo contribuiu para dissolver esta fun-
¢do, facultando a afirmagdo de uma outra, individualista, e antes de ordem psico-
l6gica e estética. A musica tencionava ser expressiva, exprimir o sentimento pessoal
do musico e estabelecer um contato novo com a platéia, que ndo mais delegava ao
musico a tarefa de expressar seus sentimentos coletivos: reunia-se para ouvir a mu-
sica proposta. E o musico — este 0 seu novo papel — hd de impor ao publico sua
maneira pessoal de sentir.
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Mas hé outro aspecto da mentalidade da época, que emergiu na segunda me-
tade do século e permite avaliar a complexidade desta mentalidade e do seu cara-
ter, por vezes, contraditério. Trata-se da doutrina estética da musica comumente
dita “formalista”, que se firmou através de uma obra, bem depressa tornada fa-
mosa, Von Musikalisch-Schonen [Do belo na musica, Leipzig, 1854]. Eduardo
Hanslick (1825-1904), seu autor, foi a primeira pessoa a ocupar uma cadeira de
musicologia numa universidade, a de Viena. Era um antiwagneriano extremado e
critico temido, além de ordculo da opinido musical reinante em Viena no terceiro
quartel do século. A partir dele, o “formalismo” musical foi adotado ndo s6 por
toda uma corrente de musicos, mas também por amplas camadas de ouvintes que
se recusavam a procurar ou encontrar, na obra musical, qualquer coisa que fosse
extra-musica e a considera-la ou escutd-la como uma expressio dos sentimentos
ou da psique do compositor. Segundo Hanslick, deve prevalecer sobretudo a con-
templagao estética da obra, considerada na pureza de sua autonomia artistica, a
tinica coisa que dali por diante deveria importar. Hanslick afirma-o categorica-
mente, opondo a tese da especificidade da musica a idéia hegeliana da unidade de
todas as artes.

Ora, é evidente que tal concepgdao também “desfuncionaliza” a obra musical.
E a desfuncionaliza nao somente no plano social, mas, até certo ponto, também no
humano. Ela ndo considera mais a obra como a expressio do homem, mas como
uma constru¢ao, um arabesco sonoro, como dizia Hanslick, uma arquitetura feita
de sons, enfim, um universo a parte, autdbnomo e especifico, cujo valor estd no fato
de ser harmoniosamente ordenado de acordo com principios formais, alids varia-
veis e em evolugdo, mas estritamente intrinsecos a musica. Esta finalidade estética
reivindica sua primazia no final do século XIX, pretendendo relegar a segundo
plano qualquer outra finalidade funcional.

Assim, a partir do século XIX, os musicos profissionais nao estavam mais do-
minados, como antigamente, pelas corporagdes ou por seus deveres para com a
corte, e tampouco pelas limitacoes locais, para o que contribuiriam as turnés cada
vez mais freqiientes de compositores e virtuoses. Um aspecto ulterior que explica
a desfuncionaliza¢ao da musica erudita naquela época é o das institui¢des sociais
ou dos aparelhos organizados da sociedade que, comparados aos do século XVIII,
apareciam profundamente alterados em suas estruturas. Outro aspecto que escla-
rece a desfuncionalizagao social da musica naquele momento é constituido pelos
modelos sociais ou imagens coletivas que se faziam dela. Tais modelos ou imagens
nao mais se situavam no mesmo plano que antes: a musica deixara de ser um
elemento cerimonial, decorativo, um material usado na manifestacio exterior de
festas e cerimoénias profanas, para transformar-se numa marca de prestigio, tor-
nando-se também marca da boa educagao, o que ja se esbogara no século XVIII.

O acento se deslocou do exterior para o interior. Nao mais se tratava tanto de
exaltar glorias exteriores de maneira mais ou menos espetacular, porém de fazer
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ressaltar uma qualidade pessoal. A musica foi progressivamente afastando-se de
uma funcio social publica e ornamental para exercer, de preferéncia, uma fungao
estetizante e culturalmente auténoma.

Pode-se falar também de uma espécie de purificagao da musica e do ato con-
templativo no momento da escuta, cada vez mais liberto de qualquer fungao social
que fugisse dos limites da musica, durante o concerto. Contudo, o concerto se
tornara uma cerimonia quase ritualistica, em um quadro de comportamento de-
finido e predeterminado a que deviam obedecer tanto os musicos como os ouvin-
tes. Mas, se nesse sentido o concerto até certo ponto “refuncionalizava” a musica,
ndo o fazia de modo algum como as festas e cerimonias de outros tempos, que
constitufam uma ocasido exterior a musica, da qual se exigia uma participacao.

Até entdo, a musica, como disciplina artistica, estivera geralmente submetida a
outras, tanto artisticas com cientificas. O século XIX foi a grande época da eman-
cipacio da musica também neste plano. Os music6logos e historiadores de musi-
ca, estudando o passado musical & luz do romantismo e, sob a influéncia do po-
sitivismo, o fendmeno da musica em si proprio, tomaram consciéncia nao sé do
valor da musica antiga, considerada pelo Século das Luzes como barbara, mas
também do valor préprio da musica enquanto tal.

A fungio politica da musica continuou a subsistir no século XIX, embora ndo
mais se manifestasse como no passado. A musica muitas vezes assumia uma fun-
¢do politica, sem que houvesse sido concebida expressamente para atender a tal
finalidade; outras vezes era composta deliberadamente para preencher, entre ou-
tras, uma fun¢io politica simbélica, adquirindo entao determinadas caracteristi-
cas, ainda que variaveis. O primeiro caso encontra seu exemplo tipico na 6pera
Nabucco, de Verdi, que se tornou simbolo da libertagao dos italianos. O segundo
pode ser em certa medida ilustrado pela 6pera nacional, um génio adotado prin-
cipalmente entre os povos que viviam sob dominagao estrangeira, repleto de sen-
timentos de inspiragdo patriética e nacional, como é o caso da dpera Porin, de
Vatroslav Lisinski (1819-1854), na Croacia.

O aperfeicoamento dos instrumentos

No século XIX, desenvolveu-se consideravelmente o sentido musical do timbre e
do colorido sonoro, que s6 bem tarde e lentamente veio a manifestar-se na histéria
da musica européia. E o timbre sonoro viria a tornar-se musical, sobretudo a partir
de Beethoven e dos romanticos. A diferen¢a da orquestra barroca, baseada na pri-
mazia sonora dos instrumentos de cordas, a orquestra cldssica e romantica, gragas
as novas invengdes mecinicas, pdde modificar a qualidade de sua sonoridade. Aos
poucos, todos os instrumentos foram se tornando cientificamente calibrados. Fi-
cou possivel determinar a produgao do som, que se mostraria cada vez mais padro-
nizada. Com o aumento do ntimero de instrumentos, a divisdo de trabalho na
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orquestra refinou-se. O aprimoramento das técnicas de produgdo em geral e o
conseqiiente e gradual processo de industrializagdo de muitos instrumentos —
piano, 6rgio, os sopros e, particularmente, 0s metais — tiveram vdrias conseqiién-
cias, entre as quais as primeiras foram o aperfeicoamento dos instrumentos que ja
existiam e a criacdo de outros. Gragas as novas técnicas de fabricacao, os instru-
mentos musicais tiveram suas possibilidades aumentadas e sua execugao facilitada.

Uma importante conseqiiéncia ulterior foi a emancipagao da musica instru-
mental, em particular da musica para orquestra. Dispondo, gragas a uma série de
instrumentos cada vez mais aprimorados, de um timbre cada vez mais rico e di-
ferenciado, de possibilidades dindmicas cada vez mais nuancadas e de um registro
cada vez mais extenso, a musica instrumental passou a frente da musica puramen-
te vocal, em quantidade e qualidade. Também a funcdo e a posi¢ao dos instrumen-
tos nos conjuntos orquestrais definiram-se de maneira mais precisa.

Na era industrial, maquinas e fabricantes cada vez mais especializados apode-
raram-se da fabricacdo dos instrumentos. A mecanizagio da produgéo teve como
resultado secunddrio a fabricacdo de instrumentos mecanicos para 0s quais com-
positores como Mozart e Beethoven ja haviam algumas vezes escrito. Importantes
inovagdes também ocorreram na fabricagdo dos instrumentos mais comuns, O
que haveria de influir sobre a execugao musical. O século XIX foi o século de ouro
da musica instrumental, orquestral e sinfonica.

O desenvolvimento das possibilidades de execu¢io com instrumentos cada
vez mais perfeitos permitiu que eclodissem de uma s6 vez uma musica e uma
técnica virtuosisticas como jamais se havia conhecido até entao. O século XIX
assinala o comego desse grande acontecimento, particularmente no que diz res-
peito ao piano. A evolugdo do virtuosismo € contemporanea ao aperfeigoamento
dos instrumentos.

Foi no inicio do século, contudo, antes que esse processo houvesse avancado,
que o mais brilhante dos virtuoses — o violinista (e violista) Niccolo Paganini
(1782-1840) — fez sua fulgurante carreira. O fascinio que Paganini exercia era de
tal ordem que se chegou a suspeitar que tivesse algum pacto com o demonio.
E todos os grandes virtuoses do piano romantico — Kalkbrenner, Moscheles,
Thalberg e o préprio Liszt — foram estimulados pela tentagao de rivalizar em seus
instrumentos com Paganini. Isso ndo impediu que os virtuoses do piano viessem
a dominar o século com suas prestigiosas carreiras.

O desenvolvimento da orquestra e do piano como instrumento solista estdo de
certo modo relacionados. Aquilo que se pdde chamar de orquestragao do piano ji
aparecia nas tltimas sonatas de Beethoven (principalmente na Sonata opus 1 06,
denominada Hammerklavier) e, posteriormente, nas composigdes de Liszt. As
qualidades novas do instrumento contribuiram nao s6 para o desenvolvimento das
grandes formas que lhe foram destinadas — nesse caso estao justamente as sonatas
de Beethoven e as obras de Liszt —, como também para o refinamento da técnica
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virtuosistica e para a tendéncia, que se observa em Liszt, as dimensdes orquestrais.
Dali por diante, a antiga musica destinada a instrumentos de teclado, como o clavi-
cérdio e o cravo, seria tocada de acordo com os recursos do piano, principalmente
naquilo que diz respeito 2 sonoridade e as nuances dindmicas. O aumento das
possibilidades dessas ultimas, obtido com a moderna fatura do piano, condiciona-
ram, por sinal, o estilo romantico de execug¢do da literatura musical antiga e a
floracio da musica expressiva para piano com a criagdo de obras de uma expres-
sividade muito mais acentuada, sobretudo a partir de Beethoven e dos composito-
res romanticos. Isso ndo se deve somente ao fato de a musica desses compositores
jé pertencer a um novo estilo, mas também as novas possibilidades facultadas pelo
préprio instrumento, que favoreciam novas formas de expressio musical.

Mais ainda, as novas técnicas de fabrica¢do do piano permitiram a difusao do
instrumento, que se tornou, no século XIX, o preferido da burguesia e por muito
tempo manteve a supremacia sobre os outros instrumentos solistas. Nas casas bur-
guesas, o piano passou a ter um lugar de honra, como pega principal de um belo
mobilidrio. Mas a difusdo do piano foi também favorecida pelas novas condi¢des
actisticas criadas nas grandes salas onde se executavam concertos pagos, abertas a
um publico que sé fazia aumentar, bem ao contririo dos saldes aristocréticos,
reservados a convidados. A difusdo do piano estd, portanto, ligada a fatores de
ordem técnica, social e arquitetdnica. O piano mostrava-se perfeitamente adapta-
do as novas condigdes actisticas, sendo, com o 6rgao, o Unico instrumento facil-
mente audivel nas grandes salas de concerto.

A nova situagcdo do compositor

Enquanto no século XVIII quatro paises — Alemanha, Austria, Franga e Itilia —
haviam dominado o panorama da hist6ria da musica, no século XIX, esta, sob o
impulso dos movimentos nacionais e patri6ticos, enriqueceu-se com o surgimen-
to de escolas nacionalistas e de compositores origindrios das mais diversas partes
da Europa, como a Riissia, a Polonia, a Boémia, a Moravia, a Crodcia, a Dinamar-
ca, a Suécia, a Noruega, a Espanha e a Hungria.

Esta imagem diversificada e plural de escolas e de correntes da musica da época
torna-se ainda mais rica e mais variada pelo fato de que, no interior dos diversos
paises, o romantismo levou a uma diferenciagao mais acentuada entre os com-
positores, seus estilos pessoais e as caracteristicas particulares, quase sempre ori-
ginais e muito individualizadas que eles davam a suas obras. O individualismo
foi uma das marcas essenciais do compositor roméntico, isolado e em revolta con-
tra a sociedade.

Apesar de subsistirem as diferentes fun¢des do miisico, como as de organista,
Kantor, cantor, mestre de coro, diretor de 6pera, etc., o século XIX viu afirmar-se
uma nova figura de musico: apenas, ou sobretudo, compositor, vivendo exclusiva-
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mente, ou quase, de sua criagao musical. Ele deixou de ser o principal e privilegia-
do executante de suas proprias composi¢des, a ndo ser que fosse instrumentista e
compusesse para o intrumento que tocava. E verdade que compositores como
Schumann, Berlioz e Wagner, durante certo periodo de suas vidas, tiveram empre-
gos, mas a maior parte do seu tempo e da sua energia foi gasta com a composigao.
Isto ja ocorrera com Beethoven e Schubert.

Entretanto, o compositor do século XIX, que nem sempre escreveu para sua
época e para o publico desta, dependia for¢osamente do meio social em que vivia.
Isso o obrigava a levar, por assim dizer, uma vida dupla: fazia concessoes ao publi-
co, ocupando-se com coisas que ndo lhe interessavam muito, para em seguida re-
tornar as alturas de suas preocupagoes artisticas, intimas e mais elevadas. Essa du-
pla vida gerava um conflito dentro dele mesmo e um conflito entre ele e a sociedade
que o rodeava, para nao falar dos que resultavam de um descompasso entre modos
de encarar a vida, a propria arte e sua missao ou fungdo. Nao somente as necessi-
dades economicas, mas também concepg¢oes filoso6ficas e estéticas, estao na origem
das muitas angustias e divisdes de que era presa o musico do século XIX.

A significativa e recente tomada de consciéncia do valor humano de sua arte e
de sua propria personalidade de artista — emancipada, mas nem sempre perfeita-
mente realizada — representava uma virada de grande importancia histérica, tan-
to mais que esta tomada de consciéncia, de 14 para ca, s6 fez aumentar. A posi¢ao
do musico no século XIX padeceu de uma contradi¢ido interna: pela importancia
de sua missdo e de seu trabalho, ele se sentia a0 mesmo tempo no centro da huma-
nidade e a margem da sociedade.

Ja Beethoven considerava a criagao artistica como uma tarefa de grande res-
ponsabilidade e como uma elevada missao. Mas ele conseguiu uma forma de dis-
tanciamento social de sua época que lhe permitiu consagrar-se inteiramente e sem
interferéncias externas a arte, que, por sinal, nio concebia como um fim em si
mesma.

As transformagdes da critica musical

A sociedade européia do século XIX, por outro lado, haveria de expressar-se sobre
0s musicos e suas obras através da critica musical, que adquiriu uma importancia
que jamais tivera. Antigamente, esse dispositivo social publico que se manifesta
através da critica musical pouco ou nada afetava o compositor. A partir do século
XIX, no entanto, ele passou a dispor de uma poderosa arma, da qual a prépria
existéncia de um musico podia depender até certo ponto. Em certos momentos e
as vezes por longo tempo, quase todos os grandes compositores do século XIX
foram vitimas de criticas violentas, parciais ou injustas.

A critica musical do século XIX foi objeto, inicialmente, de uma mudanca de
estilo, que ja se esbogara no século XVIII. Tornou-se menos pesada, mais simples
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e acessivel, também mais flexivel, ao que a mentalidade romaéntica acrescentou
o entusiasmo, a poesia e as vezes o idealismo na abordagem e apreciagdo da mu-
sica. No século XVIII, a pena do critico musical era empunhada por especialistas,
musicos competentes ou teéricos. Com o aumento do publico e a nova situagao
geral em que se encontravam a musica e 0 musicos no século XIX, quase todo
mundo comecou a sentir-se com direito de dar palpite nessa rea, o que contri-
buiu para o desenvolvimento de um certo diletantismo e “impressionismo” criti-
co. A critica profissional e competente, de um lado, e a que nao o era, de outro,
passaram a coexistir lado a lado. Miisicos notéveis e de renome, como Schumann
e Berlioz, foram criticos. Mas escritores “metidos”, sem competéncia especifica,
como Stendhal e Balzac, formavam um numeroso grupo que também escreveu
sobre musica.

Os jornais e as revistas de musica multiplicaram-se em quase todos os paises
europeus, principalmente na Austria e na Alemanha. Ali, entre os que gozavam
de mais autoridade, encontravam-se Allgemeine Musikalische Zeitung e o Neue
Zeitschrift fiir Musik, este langado por Schumann e ambos publicados em Leipzig.
As criticas musicais apareciam também de maneira mais ou menos regular nos
hebdomadaérios e nos jornais didrios, atraindo para a misica a atengao de um
publico cada vez mais numeroso e exercendo forte influéncia sobre ele. Foi assim
que uma nova forma de critica, muito popular, nasceu em Paris: o folhetim. Con-
sagrado de inicio a literatura, o folhetim logo iria entrar no campo da musica,
com criticas, observagdes lucidas e detalhes de cronicas, tudo num estilo acessivel
e leve que logo o fez transformar-se num género predileto do publico.

O que finalmente se tornou caracteristico da critica musical do século foi o fato
dela ter enfrentado praticamente as mesmas contestagdes que a estetica da musica.
Desse modo, desapareceu pouco a pouco toda a unidade de concepgdes que a
fundamentava no século anterior. Para isso, contribuiram enormemente 0s movi-
mentos gerais da sociedade, marcados cada vez mais por divisoes de toda espécie
— filoséficas, politicas e sociais. Por outro lado, & competéncia profissional e ao
brilho estilistico de certos criticos, como Hanslick, somava-se todo um mundo de
intencoes malévolas, apadrinhamentos e partis pris que levava os criticos a dize-
rem absurdos e a desviarem-se dos verdadeiros objetivos de uma critica musical
auténtica e respeitadora da verdade.

* %

De um modo geral, a musica do século XIX participou, talvez mais do que a de
outras épocas, dos problemas e contradigoes de seu tempo. Mas esta participagao
foi menos profunda no plano dos fatos e acontecimentos do que no plano mais
sutil do movimento das idéias que, férteis e complexas, encontraram particular
expressdo na riqueza e variedade da prépria musica. No século XVIII, as diferentes
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artes eram concebidas como fechadas, ou como se cada uma ocupasse um lugar
numa escala que continuava a assemelhar-se a divisio medieval das sete artes libe-
rais. S6 com o [luminismo esta escala comegou a ser abalada. O século XIX conce-
beu as artes, inclusive a musica, de maneira muito mais mével. Mével também se
tornou a carreira do musico: ele ja ndo provinha — como em geral acontecia até
o século XVIII — de familias de musicos, numa linhagem de pai para filho respal-
dada pelo espirito corporativo. Ao contririo, tinha origem social e profissional das
mais diversificadas, como demonstram os casos de Schumann, Mendelssohn, Ber-
lioz, Franck e Wagner. Com o romantismo, a musica afastou-se pouco a pouco da
vida em sua totalidade concreta e cotidiana para, em sua autonomia, estar mais
préxima das esferas do espirito.



