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Resumo. O presente artigo investiga o papel de Beethoven como referéncia estética nos
escritos criticos de Robert Schumann publicados no peridédico Neue Zeitschrift fir Musik
entre 1834 e 1836. Partindo do ideal schumanniano de uma “nova era poética” na musica,
analisa-se como a figura de Beethoven é mobilizada como pardmetro critico para a
avaliacdo de obras musicais. Observa-se que o legado beethoveniano cumpre uma dupla
funcdo: por um lado, representa a culminacédo de uma tradicdo; por outro, funciona como
impulso para sua superagdo, alinhando-se as demandas romanticas de originalidade e
expressao individual. A andlise aponta, assim, para a centralidade de Beethoven na
articulagéo entre memoria historica e projeto estético na critica musical de Schumann.

Palavras-chave. Robert Schumann; Ludwig van Beethoven; Critica musical.
Title. Beethoven as an Aesthetic Reference in Robert Schumann’s Music Criticism

Abstract. This article investigates the role of Beethoven as an aesthetic reference in Robert
Schumann’s critical writings, published in the Neue Zeitschrift fir Musik between 1834
and 1836. Drawing on Schumann’s ideal of a “new poetic era” in music, the study examines
how the figure of Beethoven is employed as a critical standard for evaluating musical
works. It is shown that Beethoven’s legacy serves a dual function: on the one hand, it
represents the culmination of a tradition; on the other, it acts as a catalyst for its surpassing,
in line with Romantic ideals of originality and individual expression. The analysis thus
highlights Beethoven’s centrality in the interplay between historical memory and aesthetic
project in Schumann’s music criticism.
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Introducéao

Entre os diversos nomes do passado musical que Robert Schumann (1810-1856)
mobiliza em seus escritos criticos, poucos aparecem com tanta frequéncia e com uma fungéo
tdo decisiva quanto Ludwig van Beethoven (1770-1827). Embora a musicologia ja tenha

apontado de forma recorrente para o fato de que Beethoven assumiu um papel modelar
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fundamental para o século X1X, redefinindo os parametros estéticos segundo 0s quais as obras
musicais eram concebidas e julgadas (cf. Bonds, 1996; Goehr, 1992), resta-nos ainda investigar
como essa percepcao se concretiza de maneira especifica na critica de Schumann.

Assim, buscamos compreender neste artigo 0 modo como Schumann incorpora,
interpreta e reelabora a figura de Beethoven em seus escritos criticos, revelando ndo apenas sua
centralidade para a musica do inicio do século XIX, mas principalmente a funcdo dessa
referéncia na construgdo do projeto romantico de uma “nova era poética’ na musica, Nos termos
de Schumann. A relevancia deste estudo reside, portanto, em evidenciar como a critica
schumanniana articula a recepc¢édo de Beethoven e, a0 mesmo tempo, participa do delineamento
de um ideal estético no seculo XIX.

Este artigo constitui um recorte de uma investigagdo mais ampla sobre a presenca de
Beethoven na critica musical de Schumann, desenvolvida no contexto de minha tese de
doutorado®. Com foco nos escritos publicados entre 1834 e 1836 na Neue Zeitschrift fir Musik
(“Nova revista de musica”), reunidos posteriormente na coletdnea Gesammelte Schriften tber
Musik und Musiker (“Escritos reunidos sobre musica e musicos”) de 1854, analisamos as
mencdes a Beethoven nesses textos a fim de compreender quais aspectos de sua figura séo
destacados e de que modo sua evocacdo opera na apreciacdo de compositores contemporaneos
a Schumann. Neste artigo, nos detemos especificamente na figura de Beethoven como
referéncia estética, um dos principais aspectos identificados ao longo da pesquisa.

A recepcdo de Beethoven no inicio do século XIX

J& nas primeiras décadas do século XIX, consolidou-se a imagem de Beethoven como
um marco na historia da masica europeia. Embora sua obra tenha provocado, desde o inicio,
reacOes ambiguas, oscilando entre entusiasmo e perplexidade, foi progressivamente
reconhecida como expressao de um novo ideal estético. Os primeiros textos publicados na
Allgemeine musikalische Zeitung (“Jornal musical geral”), principal periédico musical em
lingua alema da época, revelam essa ambivaléncia: se por um lado elogiava-se sua habilidade

criativa, por outro lado criticava-se a ruptura com formas, questionando a pertinéncia de tais

1 O foco da tese reside no estudo da relacéo entre critica musical e estética romantica nos escritos de Schumann.
Como Beethoven é mencionado com frequéncia, sobretudo nos primeiros anos de sua atividade critica, tornou-se
necessaria a analise dessas referéncias, a fim de compreender as implicagOes estéticas que a sua figura assume
nesse contexto.




DAS MARGENS A0 CENTRO:
MUSICA E DIiREiTOS HUMANOS

06 A 10 DE OUTUBRO DE 2025 | CAMPO GRANDE - MS

N

inovacgOes (cf. Wallace, 1986, p. 5). Mesmo em meio a essa resisténcia inicial, Beethoven foi
progressivamente investido de um papel simbolico, como observa Lydia Goehr: “mais do que
qualquer outro compositor, foi ele quem deu o exemplo para os compositores futuros”,
tornando-se o modelo do “génio autdbnomo” por exceléncia (Goehr, 1992, p. 207-208).

Em seu célebre ensaio sobre a Quinta Sinfonia op. 67, publicado em 1810, E.T.A.
Hoffmann defende o carater transcendente da obra de Beethoven, afirmando que ela conteria
uma “estrutura profunda” e uma expressao espiritual que, embora presente em Haydn e Mozart,
teria alcancado com Beethoven um nivel ainda mais elevado: “Mozart e Haydn, os criadores da
mausica 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!”
(Hoffmann, 2020, p. 169)2. Na década seguinte, A.B. Marx reforcaria essa leitura ao propor que
Beethoven inaugurava uma nova era na musica, ao unir técnica musical pura e representacéo
subjetiva, influenciando tanto a critica quanto a teorizacdo da forma musical. Burnham observa
que tanto os escritos criticos quanto os tedricos de Marx exerceram um papel importante na
canonizacdo da obra de Beethoven (Burnham, 2008, p. 277).

Ao final da vida do compositor, em 1827, essa recepcdo ja estava amplamente
consolidada. Em homenagem publicada na Allgemeine musikalische Zeitung, em ocasido da
morte do compositor, Rochlitz declarou que Beethoven havia sido “o mais grandioso, o mais
fecundo, o mais original” entre os compositores de seu tempo, e que sua fama ainda aumentaria,
“a medida que mais pessoas fossem capazes de compreendé-lo” (Rochlitz, 1827, p. 228).
Assim, Beethoven passava a representar uma referéncia incontornavel para os compositores do
século XIX.

Para Rosen a morte de Beethoven teria dado aos compositores uma “sensagdo de
liberdade” e “acelerado o rapido desenvolvimento de novas tendéncias estilisticas que ja se

faziam sentir e que, de fato, chegaram a influenciar sua propria musica” (Rosen, 1998, p. ix).

2 A critica de Hoffmann a Quinta Sinfonia ficou conhecida especialmente por unir a reflexéo filoséfica romantica
a andlise musical. Deste modo, Hoffmann teria “romantizado” a figura de Beethoven, visdo que é corroborada
inclusive pelo vocabulario utilizado por ele, embora o termo “romantico” se referisse ao carater espiritual da arte
e ndo a uma corrente estética: “A Mdusica 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
roméntico” (HOFFMANN, 2020, p. 170). Dahlhaus critica essa visdo, argumentando que Hoffmann teria partido
de uma tradicdo histérico-ideoldgica, paralela ao romantismo e classicismo, que remonta ao século XVIII
(Dahlhaus, 1981, p. 80).
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Ja para Bonds (1996), o prestigio de Beethoven era acompanhado de uma exigéncia inédita de
originalidade, que marcaria profundamente o romantismo musical: 0s compositores da nova
geracao viam-se obrigados a posicionar-se diante do legado de Beethoven, o qual produzia uma
ansiedade generalizada devido ao peso de tal tarefa.

E nesse contexto que se insere Robert Schumann, cuja critica musical reflete nfo
apenas a recepcao de Beethoven como figura de autoridade estética, mas também os impasses

que essa heranca impunha aos masicos e compositores de seu tempo.

Robert Schumann e a Neue Zeitschrift fir Musik

Em meio a um cenério musical que, na visdo de muitos da geracao do inicio do século
XIX, havia se distanciado dos ideais mais elevados da arte, Robert Schumann emergiu nao
apenas como compositor, mas como um dos principais articuladores de uma renovacao estetica
por meio da critica musical. Ao fundar, em 1834, a Neue Zeitschrift fir Musik, Schumann
assumiu uma postura combativa contra o predominio do virtuosismo de exibi¢do e da musica
comercialmente orientada, buscando promover uma nova geracao de compositores em dialogo
com a tradicdo (cf. Plantinga, 1972, p. 168).

No prefacio a coletdnea Gesammelte Schriften Uber Musik und Musiker (1854),
Schumann recorda o espirito que animava a fundagdo da revista: “ndo permane¢amos 0ciosos,
vamos agir para que tudo melhore, vamos agir para que a poesia da arte tenha seu valor
novamente reconhecido. Assim surgiram as primeiras paginas de um novo periédico musical’
(Schumann, 1954, p. 3[111]).* A proposta era, portanto, construir, a partir da critica, um espago
para defender os valores da misica como forma de expresséo “poética”.®

Ja no editorial de 1835, Schumann explicita esse programa ao destacar trés objetivos:
recuperar o passado musical, combater o virtuosismo vazio do presente e preparar uma “nova

era poética” (Schumann, 1954, vol. 1, p. 59).6 Como observa Bonds (1996, p. 11), essa postura

3 Todas as traducdes dos trechos dos escritos de Schumann citados sédo de nossa autoria.

4 Texto original: “(...) laBt uns nicht miiBig zusehen, greift an, daB es besser werde, greift an, daB die Poesie der
Kunst wieder zu Ehren komme. So entstanden die ersten Blitter einer neuen Zeitschrift fiir Musik™.

® Para Schumann, “poética” € toda musica que expressa a interioridade e ativa a imaginagéo do ouvinte, o que,
para ele, era oposto ao que chamava de “prosaico”: “Como afirma claramente a critica musical de Schumann, a
masica, se for poética, cria oportunidades suficientes para dar asas a imaginacdo do ouvinte. Se ndo o faz, talvez
porque se esgote em um virtuosismo vazio, como nas obras para piano de Kalkbrenner, Herz e Hunten, por
exemplo, entdo ela ndo é poética, mas sim prosaica” (Tadday, 2007, p. 45).

® No original, “eine neue poetische Zeit”.
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em relacdo ao passado foi caracteristica da geracdo romantica nascente, que pela primeira vez
via nele, sobretudo na obra de Beethoven, ndo um estagio superado, mas um ponto alto dificil
de igualar, despertando reveréncia, mas sobretudo inquieta¢do, tendo em vista a necessidade
autoimposta de originalidade, como vimos mais acima. Na critica de Schumann veremos que 0
passado néo era visto como um modelo a ser imitado mecanicamente, mas como fonte de
inspiracdo para a nova geragédo, que teria como desafio a sua superac¢do, culminando numa
“nova era poética”.

Mais do que julgar obras, o trabalho critico de Schumann buscava orientar o gosto,
legitimar novos talentos e, sobretudo, articular um ideal estético no qual Beethoven ocupava o
lugar de referéncia maior. Nesta pesquisa, foram analisados 36 textos, publicados entre 1834 e
1836 e incluidos na coletanea de 1854’. Dentre esses textos, 28 possuem pelo menos uma
mencdo a Beethoven, fato que por si sé corrobora a importancia que o0 compositor assume na
critica de Schumann. A seguir, analisamos como a figura de Beethoven é mobilizada em seus
escritos, apresentando como exemplo os trechos em que o aspecto de Beethoven como

referéncia estética se faz mais evidente.

Beethoven na critica musical de Schumann

Em 1834, em Aus Meisters Raro’s, Florestan’s und Eusebius’ Denk- und Dicht-
Blchlein (“Do caderninho de pensamentos e poemas Mestre Raro, de Florestan e de Eusebius”),
uma espécie de coletanea de aforismos e fragmentos, muitos deles escritos em diarios,
Schumann insere Beethoven em uma linhagem de mestres que representariam a sintese das
qualidades estéticas da tradigdo: “Se ha génio, pouco importa em que forma ele se manifeste:
seja na profundidade, como em Bach; na elevacao, como em Mozart; ou unido em profundidade
e elevagdo, como em Beethoven” (Schumann, 1954, p. 52).8 Assim como Hoffmann, Schumann
o vé como figura culminante de um processo histérico, ainda que, segundo Bonds (1996, p. 22—
23), essa trindade represente também um fechamento: a partir dela, ndo haveria espago para

continuidade. Schumann sugere uma ruptura que se da justamente com Beethoven, cuja obra

" Cabe acrescentar que alguns desses textos foram escritos antes da fundacéo da revista: a famosa resenha sobre o
op. 2 de Chopin havia sido publicada na Allgemeine Musikalische Zeitung em 1831, mas incluida por Schumann
na coletanea junto aos textos de 1834. Além disso, na coletanea, algumas resenhas foram aglomeradas em um
mesmo texto com subdivisdes. Aqui, a contagem de escritos leva em conta a divisdo apresentada na coletanea.

8 “Ist Genius da, so verschligt’s ja wenig, in welcher Art er erscheint, ob in der Tiefe, wie bei Bach, ob in der
Hohe, wie bei Mozart, oder ob in Tiefe und Hohe vereint, wie bei Beethoven”.
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impde a nova geracdo o desafio de instaurar algo radicalmente novo, o que chamava de “nova

2

cra .

Essa tensdo aparece, por exemplo, em um texto de 1835 sobre obras curtas para piano
(Kurzeres und Rhapsodisches fiir Pianoforte), no qual Schumann comenta, inicialmente, sobre
a evolucdo dos géneros de danca. Usando o saldo de danca como metafora para o sistema
musical vigente, ele descreve os minuetos de Mozart e Haydn como “corpos” ja um pouco mais
livres, em relagdo ao “dominio absoluto do contraponto” que vigorava anteriormente, movendo-
se com “elasticidade e graca”. A partir da mesma metafora, Beethoven, por sua vez, é retratado
COMO um corpo “excéntrico”, contrario a compostura do sal&o:

Logo depois, entra o jovem Beethoven, ofegante, envergonhado e transtornado,
com os cabelos caindo em desordem, o peito e a testa livres como Hamlet. E o
excéntrico causou grande espanto. Mas o saldo de baile lhe era estreito e
enfadonho; ele preferia langar-se na escuridao, por todos os caminhos dificeis,
bufando contra a moda e o cerimonial, desviando-se das flores para ndo pisa-
las — e aqueles a quem tal comportamento agradava chamavam isso de
caprichos, ou do que mais se quisesse. (Schumann, 1854, vol. 2, p. 278)°

Assim, Beethoven teria trazido uma ruptura com as convencdes formais e, com isso,
iniciado uma “nova geracao”. Porém, se, de um lado, ele seria o pioneiro de um novo caminho,
de outro, esse caminho gera isolamento e incerteza:

Uma nova geragdo, no entanto, estid crescendo: das criangas brincalhonas
fizeram-se jovens e donzelas, tdo sonhadores e timidos que mal ousam se olhar.
Ali ao piano esta sentado alguém, de nome John [Field], e os raios de lua
repousam sobre ele e beijam os sons; outro [Chopin] dorme sobre pedras e
sonha com a patria renascida; ninguém mais pensa em partilha, sociabilidade,
vida em comum — cada um anda s6 e medita e age por si; nem faltam o espirito
mordaz, a ironia e 0 egoismo. No alegre buqué ainda ressoa jubilosa uma corda
aguda e clara, mas as mais graves, tocadas pelo tempo, parecem apenas abafadas
por um instante — como tudo isso terminara? E aonde isso me levara?
(Schumann, 1854, p. 278-279)*

% “Bald darauf tritt der junge Beethoven herein, athemlos, verlegen und verstort, mit unordentlich herumhéingenden
Haaren, Brust und Stirne frei wie Hamlet, und man verwunderte sich sehr iber den Sonderling; aber im Ballsaal
war es ihm zu eng und langweilig und er stiirzte lieber in’s Dunkle hinaus durch Dick und Diinn und schnob gegen
die Mode und das Ceremoniell und ging dabei der Blume aus dem Weg, um sie nicht zu zertreten — und die,
denen solch Wesen gefiel, nannten es Capricen oder wie man sonst will”.

10 «“Eine neue Generation wachst indeR heran; aus spielenden Kindern sind Jiinglinge und Jungfrauen geworden,
so schwarmerisch und scheu, daB sie sich kaum anzusehen wagen. Hier sitzt einer, mit Vornamen John, am Fliigel
und die Mondstrahlen liegen breit darauf und kiissen die Téne: ein anderer schléft dort auf Steinen und tradumt vom
wiedererstandenen Vaterland: an Mittheilung, Geselligkeit, Zusammenleben denkt niemand mehr, jeder geht
einzeln und sinnt und wirkt fur sich: auch der Witz bleibt nicht aus und die Ironie und der Egoismus. Im lustigen
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Em um texto de 1835 sobre os Etudes op. 15 de Ferdinand Hiller, Schumann apresenta
0 compositor como discipulo de uma nova escola, ainda em formacao, cujas raizes estariam no
“romantismo beethoveniano”, expressdo que utiliza para descrever 0 carater visionario de
Beethoven:

Um traco do romantismo beethoveniano, que poderiamos chamar de
provencal, foi desenvolvido até a virtuosidade, de forma profundamente
pessoal, por Franz Schubert. Sobre essa base se apoia, consciente ou
inconscientemente, uma nova escola ainda ndo plenamente desenvolvida, da
qual se pode esperar que venha a marcar uma época particular na historia da
arte. (Schumann, 1854, p. 69)*

Hiller seria parte de uma juventude que deveria romper com os “mil anéis” que ainda
prendem a arte ao século anterior?, orientando-se por uma forca invisivel, mas atuante: o
“espirito profético de Beethoven” (“der prophetische Geist Beethovens”). Schumann descreve
esse novo impulso como uma linguagem livre (“die freie ungebundene Rede”), j& desvinculada
da “linguagem suave da poesia” do passado (“die sanfte glatte Sprache des Gedichts”). Por fim,
a fala dos “sabios antigos”, que dizem que “nenhuma cachoeira sobe morro acima”, é
respondida pelos jovens com a afirmag¢ao: “Ora, temos asas!” A imagem final reforca o sentido
de ruptura e expectativa: “Alguns entre o povo haviam escutado a jovem voz e exclamaram:
‘ougam, ougam!’ Este instante paira agora suspenso no tempo” (Schumann, 1854, p. 70).1

Schumann vé, assim, sua gerac¢do no limiar de um novo momento historico, que ainda
permanecia indefinido (“suspenso no tempo”). Essa indefinicdo € marcada, como vimos, por
uma consciéncia histdrica que, junto com a ideia de progresso, tdo cara ao século XIX,
constituiram os fatores que teriam contribuido para certa “inibi¢do” dos compositores do inicio

do século. Segundo Bonds, além de inspiracdo, a relagdo com o passado tornou-se também de

competigéo:

Strauf3 jauchzt noch eine hohe helle Saite empor, aber die von der Zeit gegriffenen tiefern scheinen nur eine Minute
lang Ubertdubt — wie wird alles enden und wo gerath’ ich hin?”

11 “Einen Zug der Beethoven’schen Romantik, den man den provengalischen nennen konnte, bildete Franz
Schubert im eigensten Geist zur Virtuositat aus. Auf diese Basis stiitzt sich, ob bewuRt oder unbewuft, eine neue
noch nicht vollig entwickelte Schule, von der sich erwarten laBt, dal sie eine besondere Epoche in der
Kunstgeschichte bezeichnen wird.”

12 «“MIit ihm zugleich schildere ich eine ganze Jugend, deren Bestimmung zu sein scheint, ein Zeitalter loszuketten,
das noch mit tausend Ringen am alten Jahrhundert héangt.”

13 “Die Altweisen ldchelten sehr und meinten wie der Riese in Albano’s Traum: ,,Freunde, hier geht kein Wasserfall
hinauf!” Die Junglinge aber meinten: ei, wir haben Flugel! — Einzelne im Volke nun hatten die junge Stimme
vernommen und sprachen ,,hort, hort!” Dieser Augenblick steht jetzt in der Welt still.”
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Somente ao se diferenciar das obras consagradas é que uma nova composi¢éo
podia conquistar aceitacdo. Paradoxalmente, a énfase crescente na originalidade
reforcava a autoconsciéncia histérica, pois, para ser considerada original, uma
nova obra precisava ser avaliada em comparacdo com obras anteriores. O
imperativo da originalidade fomentava uma consciéncia ainda mais aguda da
prépria tradicdo que buscava suplantar. (Bonds, 1996. p. 24)

E assim que nos escritos de Schumann analisados percebe-se que, frequentemente, as
obras resenhadas sdo comparadas a obras do passado, especialmente as de Beethoven. Na
resenha a sonata op. 47 de Carl Lowe, intitulada Primavera: um poema sonoro em forma de
sonata, por exemplo, Schumann observa que, embora a obra busque evocar a natureza, como
na Sinfonia Pastoral op. 68 de Beethoven, o resultado é superficial. Ao contrario da sinfonia
de Beethoven, cuja simplicidade melddica resulta de um trabalho seletivo e refinado, Léwe
teria composto de forma apressada e pouco exigente:

Beethoven canta em sua Sinfonia Pastoral temas tdo simples quanto aqueles
gue qualquer espirito infantil poderia inventar; com certeza, porém, ndo
escreveu tudo o que a primeira inspiragdo lhe ditava, mas escolheu entre
muitas possibilidades. E é justamente isso 0 que censuramos a esta, como a
vérias outras composicoes de Lowe (...). (Schumann, 1854, p. 153)*

Percebe-se que o julgamento negativo da sonata de Lowe se deu a partir de critérios de
avaliacdo baseados no confronto com o passado musical. O legado de Beethoven, tido como
principal exemplo de maestria e dominio artistico, opera como parametro de exigéncia estética.
J& em outros textos, Beethoven é evocado como inspiracdo e ponto de partida para 0s
compositores da nova geracdo, que deveriam buscar diferenciar-se dele. Em um texto de 1835
sobre sonatas para piano de Mendelssohn e Schubert, compostas anos antes, mas entdo
recentemente reeditadas, Schumann estabelece uma comparacdo com Beethoven, destacando,
de um lado, a continuidade de seu legado e, de outro, o espaco singular alcangado por esses
compositores mediante a superacdo do passado.

Schumann afirma que essas obras sdo “o que de mais belo surgiu desde Beethoven,

Weber, Hummel ¢ Moscheles” (Schumann, 1854, p. 202). Em seguida, compara Mendelssohn

14 “Beethoven singt in seiner Pastoralsymphonie so einfache Themas, wie sie irgend ein kindlicher Sinn erfinden
kann; sicher aber schrieb er nicht alles auf, was ihm die erste Begeisterung eingab, sondern wéhlte unter vielem.
Und das ist’s, was wir dieser, wie mehreren andern Compositionen von Lowe vorwerfen (...).”
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a alguém que, com uma mao, se apoia em Beethoven e, com a outra, é guiado por Weber*®,
Porém, essa relacdo ndo é vista como dependéncia, mas como “parentesco espiritual”
(“geistiges Verwandtsein™): “Ainda que nesta sonata'® ressoem muitas coisas — em especial 0
primeiro movimento, que remete ao pensativo e melancdlico da ultima sonata em L& maior de
Beethoven'’ — isso ndo ¢ sinal de falta de autonomia, mas sim de um parentesco espiritual”
(Schumann, 1854, p. 204).18 Deste modo, se deixa claro para o leitor que a obra de Mendelssohn
ndo seria uma imitacao e que o compositor teria conseguido afirmar sua prépria individualidade,
distinguindo-se de seus predecessores.

Ao comentar sobre as sonatas de Schubert, Schumann igualmente o compara a
Beethoven, observando que, por lado, ele seria sucessor de seu legado e, por outro, o teria
superado na escrita para piano ao explorar as possibilidades timbricas do instrumento de forma
mais organica e natural, sem recorrer a “orquestragdo pianistica” tipica de Beethoven:

Especialmente como compositor para piano, ele supera os demais — em certos
aspectos, até mesmo Beethoven (por mais admiravelmente refinado que este
tenha sido, ouvindo com a imaginacdo durante sua surdez). Schubert possui
uma vantagem particular: ele sabe orquestrar de maneira mais adequada ao
piano, isto &, tudo soa de forma natural, emergindo das profundezas do proprio
piano. Enquanto, por exemplo, em Beethoven, precisamos frequentemente
recorrer ao timbre da trompa, do oboé etc. para obter certas cores sonoras.
(Schumann, 1854, vol. 1, p. 206)"

Logo em seguida, porém, Schumann reafirma enxergar em Schubert 0 maior sucessor
do mestre, igualmente avesso a mediocridade do gosto burgués: “Ele foi o mais excelente

depois de Beethoven, que, inimigo mortal de toda filistinagem?°, exerceu a musica no mais alto

15 «“Aych ist es nur ein Bild, wenn sie [die Davidsbiindler] sich ihn oft mit der rechten Hand an Beethoven
schmiegend, zu ihm wie zu einem Heiligen aufschauend, und an der andern von Carl Maria von Weber gefihrt
denken (...)".

16 Sonata para piano em Mi Maior op. 6 de Mendelssohn (1826).

17 Sonata para piano em La Maior op. 101 de Beethoven (1816).

18 «Klingt also in dieser Sonate auch Vieles an, so namentlich der erste Satz an den schwermiithig sinnenden der
letzten A dur-Sonate von Beethoven, und der letzte im Allgemeinen an Webersche Weise, so ist dies nicht
schwichliche Unselbstindigkeit sondern geistiges Verwandtsein.”

19« Namentlich hat er als Componist firr das Clavier vor Andern, im Einzelnen selbst vor Beethoven, etwas voraus
(so bewundernswiirdig fein dieser tbrigens in seiner Taubheit mit der Phantasie horte), — darin ndmlich, daf3 er
Claviergemaler zu instrumentiren weil3, das heilt, da Alles klingt, so recht vom Grunde, aus der Tiefe des
Claviers heraus, wahrend wir z. B. bei Beethoven zur Farbe des Tones erst vom Horn, der Hoboe u. s. w. borgen
mussen. — Wollten wir iber das Innere dieser seiner Schopfungen im Allgemeinen noch etwas sagen, so war’ es
dieses.”

20 No original: Philisterei, termo usado pelos romanticos para se referir a mentalidade burguesa limitada quanto a
arte.
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sentido da palavra” (Schumann, 1854, p. 206).2! Portanto, vemos que, tanto nos comentarios
sobre Mendelssohn quanto sobre Schubert, Schumann enfatiza simultaneamente a continuidade
do legado de Beethoven e a sua superacgdo, evidenciando que € a originalidade o fator que
confere valor a esses compositores.

No caso de Chopin, numa resenha de 1836 dedicada ao seu primeiro concerto para
piano, a heranga de Beethoven é tratada justamente como transmissdo do espirito inovador.
Afirmando que Chopin teria “conduzido o espirito beethoveniano a sala de concertos”,
Schumann atribui a Beethoven a transmissdo da ousadia (“Kihnheit”), elemento distintivo de
seu estilo visionario: “Suponhamos que o primeiro [Beethoven] tenha formado seu espirito na
ousadia, o segundo [Schubert], seu coracdo na delicadeza, e o terceiro [Field], sua mé&o na
destreza” (Schumann, 1854, p. 278).2

A figura de Beethoven também esté presente na recepcao da Sinfonia Fantastica op.
14 de Berlioz, analisada por Schumann em 1835. Antes de comentar a obra, ele reflete sobre o
esgotamento da forma sinfénica apds a Nona Sinfonia op. 125 de Beethoven, “a maior obra
instrumental existente em termos de forma” (Schumann, 1854, p. 119). Segundo ele, a partir de
entdo, nenhum compositor teria ousado mudar significativamente as estruturas herdadas,
embora compositores como Mendelssohn teriam buscado novos caminhos. Nesse contexto, a
sinfonia de Berlioz aparece como tentativa ousada de inovagao, “com nome antigo, mas forma
nova” (“eine neue Form, die einen alten Namen tragt”). Schumann reconhece a estranheza da
obra, mas defende que, assim como ocorrera com Beethoven, ela exige escuta atenta e analise
cuidadosa:

Quanto mais estranha e engenhosa uma obra parece ser, mais cauteloso deve
ser o0 julgamento. E ndo nos da a experiéncia com Beethoven um exemplo
disso? Suas Ultimas obras, em especial, foram inicialmente consideradas
incompreensiveis, tanto por causa de suas construcdes e formas peculiares,
nas quais ele foi inesgotavelmente inventivo, quanto pela forga de seu espirito,
que, é claro, ninguém podia negar. (Schumann, 1854, p. 124).%

21 “Br war der ausgezeichnetste nach Beethoven, der, Todfeind aller Philisterei, Musik im hdchsten Sinne des
Wortes ausiibte.”

22 «Seinen Unterricht aber hatte er bei den Ersten erhalten, bei Beethoven, Schubert, Field. Wollen wir
annehmen, der erste bildete seinen Geist in Kiihnheit, der andere sein Herz in Zartheit, der dritte seine Hand in
Fertigkeit.”

23 «Je sonderbarer und kunstreicher also ein Werk augenscheinlich aussieht, je vorsichtiger sollte man urtheilen.
Und giebt uns nicht die Erfahrung an Beethoven ein Beispiel, dessen, namentlich letzte Werke, sicherlich eben
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Portanto, a sinfonia de Berlioz é apreciada por Schumann por sua originalidade. Apesar
de em vérias partes da resenha serem apontadas semelhancas com obras de Beethoven, ndo se
trata, em Gltima instancia, da imitacdo de suas obras, mas da incorporacdo do mesmo espirito

inovador ou “ousado”.

Consideracoes finais

A critica musical de Schumann foi concebida como instrumento de transformacéo
estética, voltado a formacdo de uma nova geracao. Nesse contexto, como vimos por meio da
analise dos textos publicados entre 1834 e 1836, a obra de Beethoven ocupa posicéao central, ja
que constitui um importante ponto de orientacdo para a avaliacdo critica de Schumann, servindo
como parametro estético diante do qual as obras dos compositores da nova geracdo Sao
examinadas.

Seu legado opera ora como paradigma estético que fundamenta os juizos criticos de
Schumann, ora como sintese historica que precisa ser superada. Neste Gltimo sentido, a propria
figura de Beethoven como artista inovador e ousado deveria, para Schumann, ser tomada como
modelo pelos novos compositores.

A presenca de Beethoven nas resenhas e ensaios de Schumann ndo implica, portanto,
apego ao passado, mas sim a tentativa de fundar uma continuidade critica. A valorizacdo de
Beethoven na critica schumanniana ndo € um fim em si mesma, mas um ponto de partida para

a construcao de novos caminhos composicionais pela nova geracéo.

Referéncias

BONDS, Mark Evan. After Beethoven: The Imperative of Originality in the Symphony.
Cambridge: Harvard University Press, 1996. 212 paginas.

BURNHAM, Scott. The four ages of Beethoven: critical reception and the canonic composer.
In: STANLEY, Glenn. The Cambridge Companion to Beethoven. Cambridge: Cambridge
University Press, 2008, p. 272-305.

DAHLHAUS, Carl. E. T. A. Hoffmanns Beethoven-Kritik und die Asthetik des Erhabenen.
Archiv Fir Musikwissenschaft, vol. 38, no. 2, 1981, pp. 79-92.

so ihrer eigenthiimlichen Constructionen und Formen, in denen er so unerschopflich erfand, wie des Geistes
halber, den freilich Niemand laugnen konnte, im Anfang unversténdlich gefunden wurden?”




DAS MARGENS A0 CENTRO:
MUSICA E DIiREiTOS HUMANOS

06 A 10 DE OUTUBRO DE 2025 | CAMPO GRANDE - MS

L 33

GOEHR, Lydia. The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the Philosophy of
Music. Oxford: Oxford University Press, 1992. 314 paginas.

HOFFMANN, E.T.A. Kreisleriana n. 1-6. In: STERVID, Beatriz. Entre ficcdo e critica
musical: Traducdo comentada da Kreisleriana, de E.T.A. Hoffmann. 281 paginas. Dissertacao
de Mestrado. FFLCH — USP, Sao Paulo, 2020.

PLANTINGA, Leon. Schumann and the Neue Zeitschrift fur Musik. In: WALKER, Alan (ed.).
Robert Schumann: The Man and his Music. Londres: Barrie & Jenkins, 1972. 489 paginas.

ROCHLITZ, Friedrich. Beethoven ist nicht mehr unter uns. Allgemeine musikalische Zeitung,
Leipzig, v. 29, n. 13, col. 227-228, 1827. Disponivel em: https://archive.org/details/bub_gb _e-
EqQAAAAY AAJ/page/n127/mode/2up Acesso em: 25 jul 2025.

ROSEN, Charles. The Romantic Generation. Cambridge: Harvard University Press, 1998. 724
paginas.

SCHUMANN, Robert. Gesammelte Schriften tiber Musik und Musiker. VVol. 1. Leipzig: Georg
Wigand’s Verlag, 1854. 328 paginas.

TADDAY, Ulrich. Life and literature, poetry and philosophy: Robert Schumann’s aesthetics of
music. In: PERRY, Beate (ed.). The Cambridge Companion to Schumann. New York:
Cambridge University Press, 2007, p. 38-47.

WALLACE, Robin. Beethoven’s Critics: Aesthetic Dilemmas and Resolutions during the
Composer’s Lifetime. Cambridge, 1986. 184 paginas.




