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Resumo: Este artigo objetiva explicitar as condigdes subjetivas necessarias para a improvisagdo musical,
baseando-se nos conceitos kantianos de “Génio”, exposto na terceira Critica, e de “representagdo clara” e
“representacdo obscura”, bem como no exemplo da forma musical Fantasia livre, registrados na
Antropologia. Para tanto, o texto organiza-se nas seguintes sec¢des: 1) Introduz o problema investigado; II)
Explana sobre as caracteristicas subjetivas do gé€nio através da exposigdo transcendental; III) Discute as
qualidades subjetivas do génio, relacionando-as aos conceitos de “representacdo clara” e “representacao
obscura”; 1V) Contextualiza, define e analisa a Fantasia livre para proporcionar uma compreensao razoavel
sobre essa forma musical, V) Mostra que na relagdo entre a producdo da representacdo obscura com a
performatizacdo de uma Fantasia livre, revelam-se as condigdes subjetivas essenciais para a improvisagao,
em especial na referida forma musical; VI) Reflete sobre o nexo entre os conceitos ¢ a forma musical
abordados no texto nos limites do pensamento kantiano.

Palavras-chave: Improvisacdo musical. Fantasia livre. Génio. Representacao obscura. Kant.

Kant and Free Fantasy: the subjective conditions for musical improvisation

Abstract: This article aims to explain the subjective conditions necessary for musical improvisation, based
on the Kantian concepts of “Genius”, set out in the Third Critique, and of “clear representation” and
“obscure representation”, as well as on the example of the musical form Free Fantasy, registered in
Anthropology. To this end, the text is organized into the following sections: I) Introduces the problem under
investigation; II) Explains the subjective characteristics of genius through transcendental exposition; III)
Discusses the subjective qualities of genius, relating them to the concepts of “clear representation” and
“obscure representation”; IV) Contextualizes, defines and analyses the Free Fantasy to provide a reasonable
understanding of this musical form; V) Shows that the relationship between the production of obscure
representation and the performance of a Free Fantasy reveals the essential subjective conditions for
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improvisation, especially in this musical form; VI) Reflects on the link between the concepts and the musical
form addressed in the text within the limits of Kantian thought.

Keywords: Musical improvisation. Free Fantasy. Genius. Obscure representation. Kant.

Neste artigo, sugere-se uma interpretacdo sobre as condi¢des subjetivas necessarias para a
improvisagdo musical, tendo como principais fundamentos o conceito kantiano de “génio”, exposto
entre os §§ 46 e 50 da Critica da faculdade de julgar (Kritik der Urteilskraft, 1790), bem como o
conceito de “representacdo obscura” e o exemplo da forma musical Fantasia livre, registrados por
Kant na obra Antropologia de um ponto de vista pragmdatico (Anthropologie in pragmatischer
Hinsicht, 1798). Nesta obra, Kant oferece uma analise da representacdo clara e da representacao
obscura, conceitos que desempenham um papel fundamental para a compreensdo do processo
cognitivo envolvido na produgdo de ideias e obras criativas. Em rela¢do ao conceito de génio, Kant
o compreende como um talento natural que dita as regras da arte, sendo, portanto, uma disposi¢ao
inata da mente pela qual a natureza orienta a criacdo artistica. Na esteira destes conceitos,
acompanha-se também os comentarios de Jane Kneller em seu ensaio Kant e o poder da
imaginag¢do (2010), especialmente no que concerne a fungdo que a imagina¢dao, como uma forga
produtiva, desempenha na estética kantiana, e a relagdo entre o génio artistico e as representagdes
obscuras no processo criativo de uma Fantasia livre.

Busca-se, com isso, langar luz sobre a natureza do génio e suas manifestacdes na tentativa
de compreender como se ddo os processos mentais que envolvem a criatividade, a producdo e a
execucdo artisticas, sobretudo na musica instrumental, tendo como exemplo central a Fantasia livre.
Esta forma musical, utilizada por Kant como um exemplo ilustrativo do processo cognitivo da
producdo de representagdes obscuras, caracteriza-se pela liberdade estrutural e a improvisagdo em
sua execucao. Esta ultima caracteristica desponta como o elemento essencial desta forma musical ja
que, além de refletir a habilidade técnica do musico, permite-lhe expressar de maneira criativa,
auténtica e livre o conteido da representacdo obscura proporcionada por sua imaginacao. Estas
caracteristicas oferecem um terreno fértil para desvelar tanto os tragos individuais que definem o
génio artistico, quanto as operacdes subjetivas e as condi¢des que possibilitam a emergéncia de
obras de notoria genialidade.

Ao analisar a relacao entre a produgdo de representacdes obscuras na mente dos sujeitos € a
performatiza¢cdo de uma Fantasia livre, este artigo visa, portanto, contribuir para uma compreensao

mais ample das quzlidades subjetivas do génio, explorando os conceitos de representagdo clara e
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representacdo obscura de Kant e sua aplicagdo na interpretacdo da forma musical Fantasia livre,
promovendo, com isso, um didlogo interdisciplinar entre filosofia, estética e musica.

Além desta secao I, o texto segue dividido nas seguintes se¢des: II) Examina as
caracteristicas subjetivas do génio através da exposi¢ao transcendental de Kant na terceira Critica;
[IT) Amplia a compreensdo das qualidades subjetivas do génio ao explicar os conceitos de
“representagdo clara” e “representagdo obscura” desenvolvidos na Antropologia; IV) Contextualiza,
conceitua e analisa tecnicamente a Fantasia livre, para munir o leitor de informagdes essenciais
sobre esta forma musical, de modo a facilitar o entendimento quanto sua relagdo com os conceitos
kantianos aqui discutidos; V) Expde a relacdo entre a producdo das representacdes obscuras na
mente dos sujeitos e a performance de uma Fantasia livre, sugerindo que esse processo evidencia as
condi¢gdes subjetivas imprescindiveis para a improvisagdo musical, especialmente nesse tipo de
forma artistica; VI) Conecta as ideias de Kant sobre o génio, as representacdes clara e obscura ¢ a
improvisa¢do musical no ambito da Fantasia livre e destaca a importancia e os limites da reflexdo
kantiana discutida ao longo do presente texto.

Dentre outras intengdes, este artigo pretende apresentar exemplos musicais que contribuam
para corroborar, em parte, com os argumentos de Kant em torno da produgdo das representagdes
obscuras (secdo 1V) e sua possivel relagdo com a improvisacdo musical, acompanhando em certa
medida as conclusdes alcancadas por ele (secdo V). Os argumentos do filésofo aqui apresentados
tém, segundo nossa avaliagdo, o mérito de sugerir que o estado mental de um sujeito que produz
aquele tipo de representacdo ¢ andlogo ao artista que performatiza uma Fantasia Livre de forma
improvisada.

Por outro lado, este texto igualmente discute certos limites desses argumentos, na medida
em que sugere que as alegacdes do autor talvez ndo contribuam para a interpretacdo de outras
expressOes musicais contemporaneas baseadas na improvisagdo musical, seja porque sua
argumentacdo ndo explore elementos contextuais da expressao musical, o que pode tornar a leitura
kantiana possivelmente mistificadora; seja porque no interior do seu sistema filosofico sua
investigacdo ocorra dentro dos limites da interpretacio das estruturas a priori do sujeito
transcendental, o que nao leva em consideracdo as condi¢des materiais que podem influenciar nas
manifestagoes artisticas.

No entanto, ¢ importante frisar que, ao se explicitar esses limites, este artigo ndo visa
demolir por completo a argumentagdo kantiana em torno do problema aqui apresentado. Pelo
contrario, a pesquisa que resultou neste texto revelou que Kant antecipou em sua época questoes
que foram bem recepcionadas posteriormente, como por exemplo pelo Estruturalismo, o que indica

que certos argumentos do autor ainda se mostram relevantes e atuais.
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Como afirmado antes, Kant discorre sobre o conceito de “génio” ao longo dos §§ 46 a 50 da
terceira Critica, buscando provar, entre outras coisas, o vinculo existente entre este e as belas artes.
Quanto a isso, ele afirma que o artista que possui caracteristicas subjetivas proprias do génio retine
as condi¢cdes mentais e o estado de animo necessarios para produzir obras de arte geniais, isto &,
obras concebidas com liberdade, criatividade e originalidade, e que servirdo de modelos exemplares
para os demais artistas e apreciadores das belas artes. No fluxo dessa argumentagdo, antes de
apresentar as qualidades do génio, Kant caracteriza as belas artes, ja no § 46, como “artes do génio”
(Kant, 2016, p. 205).

De acordo com nosso autor, as belas artes distinguem-se da natureza. Contudo, o produto
das obras de arte tem que se manifestar como se fosse um produto da propria natureza, pois, para
Kant, “a finalidade na sua forma tem de parecer tao livre de qualquer coer¢ao de regras arbitrarias
como se ele fosse um produto da mera natureza” (Kant, 2016, p. 204). A obra de arte, mesmo
guiada por regras, deve se apresentar como se estivesse livre delas, como se fosse a natureza se
expressando livremente no mundo. Por seu turno, a natureza ¢ considerada bela quando parece ser
arte, “‘e a arte s0 pode ser denominada bela quando temos consciéncia de ser ela arte, parecendo ao
mesmo tempo natureza”, afirma Kant (2016, p. 204). Apesar de um produto das belas artes ter uma
finalidade intencional subjacente, uma vez que € o corolario de uma atividade humana, “a finalidade
nos produtos das belas artes tem de parecer ndo intencional, ou seja, a bela arte tem de ser
considerada como natureza, ainda que, evidentemente, se tenha consciéncia de que ela ¢ arte”
(Kant, 2016, p. 204).

Kant (2016, p. 219) afirma que as belas artes sdo passiveis de classificacdo e hierarquizagao,
havendo, portanto, trés espécies delas: “a arte discursiva, a figurativa e a arte do jogo das
sensagoes”. O primeiro tipo compreende as artes da retorica e da poesia; as artes da segunda espécie
se dividem em “plastica” (escultura e arquitetura), que expressam a “verdade sensivel”, e “pintura”
(pintura propriamente dita e jardinagem ornamental), que expde a “aparéncia sensivel”; a terceira e
ultima espécie diz respeito a arte do belo jogo das sensagdes da visdo e da audigdo, na qual se
enquadram a arte das cores e a musica (Kant, 2016, p. 219-222).

Na medida em que a bela arte tem que se apresentar como se fosse natureza (livre das regras
da producdo artistica) ndo pode dar a si mesma as regras da sua producgdo. Se essas regras nao sao
originadas nas belas artes, quem entdo as produz? De acordo com Kant, € o génio que fornece essas

regras. Para nosso autor, génio “¢ o talento (dom natural) que da regra a arte”, e que ¢ dado ao
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artista pela natureza (Kant, 2016, p. 205). Nesse sentido, o “génio ¢ a disposicdo inata da mente
(ingenium) através da qual a natureza da a regra a arte” (Kant, 2016, p. 205). Em suma, o génio ¢
uma disposi¢ao mental do artista dada pela natureza que o permite criar e dar as regras as belas
artes.

Considerando que as belas artes devem pressupor regras que permitam a produgdo artistica,
e que tais regras ndo devem ser deduzidas de um conceito objetivo, a “bela arte ndo pode, portanto,
conceber ela propria a regra segundo a qual ela deve criar o seu produto”, cabendo ao génio essa
tarefa. Dessa forma, nas palavras de Kant (2016, p. 205), “a bela arte s6 ¢ possivel como produto do
génio”.

Para explicitar quais as qualidades subjetivas proprias de um génio, Kant apresenta seus
tragos peculiares e das obras que produz: 1) o génio “é o talento para produzir algo para o qual
nenhuma regra determinada pode ser fornecida, com nenhuma predisposicao de habilidade para
aquilo que pudesse ser aprendido segundo alguma regra” (Kant, 2016, p. 205). Nesse sentido, a
“originalidade” ¢ a primeira qualidade de um génio; 2) os produtos do génio “tém de ser ao mesmo
tempo modelos, isto €, ser exemplares” e servir aos outros “como padrao de medida ou regra de
julgamento” (Kant, 2016, p. 205-206); 3) o génio nao ¢ capaz de comunicar de forma argumentativa
descritiva “como cria o seu produto, a nio ser dizendo que lhe d4 a regra enquanto natureza”. E por
esse motivo que “o criador de um produto, pelo qual ele agradece ao génio, ndo sabe ele mesmo
como lhe vieram as ideias para crid-lo”, ndo sendo-lhe também possivel “decidir se o concebe ao
seu bel-prazer ou de maneira planejada, ou de comunicar a outrem preceitos que lhes permitissem
criar produtos semelhantes” (Kant, 2016, p. 206); 4) por fim, Kant observa que “a natureza, através
do génio, ndo da a regra a ciéncia, mas sim a arte”, e ndo a qualquer tipo de arte, mas somente as
belas artes (Kant, 2016, p. 206).

Se o génio da a regra a bela arte, mesmo que ndo tenha consciéncia dela e nem possa
comunicéd-la discursivamente a outros, esta norma ndo pode, segundo Kant, ser expressa em um

conceito ou em uma féormula. Ou nas palavras do filésofo:

Uma vez que o dom natural tem de dar a regra a arte (enquanto bela arte), que tipo de regra
¢ essa? Ela ndo pode servir como preceito resumida em uma foérmula, pois, do contrario, o
juizo sobre o belo seria determinavel segundo conceitos; ela tem antes de ser abstraida do
fato, isto é, do produto com que os demais gostariam de testar o seu proprio talento,
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tomando-o como modelo - nio para copii-lo, mas para imitd-lo’>. Quanto a como isso é
possivel, € dificil explicar (Kant, 2016, p. 207).

Nesse sentido, incumbe ao génio “por um lado, encontrar ideias para um conceito e, por
outro lado, achar a expressdo para elas, pela qual a disposi¢do de animo subjetiva assim produzida,
como acompanhamento de um conceito, pode ser comunicada aos outros” (Kant, 2016, p. 215). E
tarefa do génio, portanto, “expressar o inominavel no estado de animo que acompanha uma certa
representacao e tornd-la comunicavel” (Kant, 2016, p. 215). O artista genial tem como atribui¢ao
promover a unificacdo entre imaginagdo e entendimento, de forma original e livre, para entdo tentar
encontrar uma via de comunicacdo que permita aos demais julgarem sua obra de arte, fazendo
parecer que ela ¢ uma manifestagdo livre de qualquer coercao, mesmo que em certos aspectos esteja
implicitamente sob a tutela de algum regramento.

Kant adverte ainda que “no que diz respeito ao génio uma arte merece ser dita
espiritualmente rica, e, no entanto, somente no que diz respeito ao gosto ela pode ser dita bela”
(Kant, 2016, p. 217). Assim, “o ultimo ¢, ao menos como condi¢do incontornavel (conditio sine qua
non), 0 mais importante, ¢ ¢ o que deve ser levado em conta no julgamento da arte como arte bela”
(Kant, 2016, p. 217). De nada adianta uma expressdo artistica espiritualmente rica em ideias se ela
ndo puder ser adequada também ao entendimento. E mais proveitoso que a imaginagdo possa se
adequar ao entendimento do que produzir representacdes que nao consigam ser comunicadas. Uma
imaginagdo totalmente livre de qualquer tipo de coercdo dificilmente produz obras capazes de
serem julgadas pelo publico; uma faculdade dessa espécie € como um cavalo selvagem que ainda
ndo foi domado.

Com intuito de garantir a comunicagdo e o julgamento das obras belas, o génio precisa ser
sacrificado em alguma medida. E em nome da possibilidade de poder comunicar as ideias estéticas
que a liberdade do génio € parcialmente limitada. Nao se quer, dessa maneira, cercear a criatividade
do génio, mas fazé-lo prestar atencdo a forma como sua obra serd comunicada. Cabe ao gosto a
tarefa de “limitar” em certos aspectos a expressao do génio. Sobre isso, Kant afirma que o “gosto,
assim como a faculdade de julgar em geral, ¢ a disciplina (ou corretivo) do génio, cortando-lhe bem
as asas e tornando-o bem comportado ou polido” (Kant, 2016, p. 217). Ao orientar o génio, o gosto

“torna as ideias conservaveis, capazes de uma aprovagdo geral e duradoura, de uma posteridade

3 Sobre essa questdo & possivel encontrar uma nota de rodapé na tradugio da Critica da faculdade do juizo de Valério
Rohden e Anténio Marques que pode contribuir para esclarecer a dificuldade da interpretagdo dessa passagem: “‘Copia’
e ‘imitagdo’ sdo expressdes devidas a Kiesewetter em sua aludida revisdo. No manuscrito Kant constou Nachahmung ...
Nachahmung ... (imitagdo ... imitagdo). Kant teria querido escrever Nachahmung ... Nachfolge (imitagdo ...
sucessao)” (Kant, 1995, p. 155, nota 171). No entanto, na versdo publicada em alemao esse trecho grifado ¢ assim
redigido: “[...] nicht der Nachmachung, sondern der Nachahmung, dienen zu lassen” (Kant, 1957, p. 409, grifos
nossos). Seja como for, ¢ possivel constatar que apesar da intengdo de Kant em redigir o termo “sucessdo” ao invés de
“imitacdo” a versdo que foi ao publico registrou, na verdade, duas formas muito semelhantes de expressar a palavra
imitagao.
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entre os outros e de uma cultura sempre crescente” (Kant, 2016, p. 218). Nessa relagdo entre o gosto
e 0 génio, no intento de garantir a possibilidade de comunicagdo das ideias contidas nas obras de
arte, ¢ este Gltimo que deve ser sacrificado. E melhor colocar uma sela em um cavalo selvagem e,
com isso, permitir que ele seja apreciado por todos, do que deixar que ele corra sem rumo pelos

campos longe da vista dos que poderiam apreciar sua beleza.

I1I

O conceito de génio exposto na se¢do anterior foi extraido da exposi¢do escolar® que Kant
fez dessa categoria conceitual na Critica da faculdade de julgar. Esta obra foi composta e
enderecada a um publico erudito de sua época. Seguindo os passos iniciados na Critica da razdo
pura, o autor desenvolve naquela obra argumentos redigidos com a mesma densidade e “dureza”
estilistica exigidas pela linguagem da filosofia transcendental’. Acompanhando esse método, os
exemplos concretos sdo mostrados com parcimdnia pelo filésofo na terceira Critica para ndo
prejudicar a forma de exposicao utilizada no referido escrito.

Por outro lado, na Antropologia, Kant apresenta de um modo popular, isto &, livre da rigidez
que a exposicao escolar exige, seus argumentos acerca de diversos temas relacionados aos homens,
concebidos como “cidaddos do mundo”. Uma vez que ndo se dirige somente aos eruditos, mas
principalmente ao grande publico, o filésofo prussiano se expressa de uma maneira que possa ser

compreendido pelo maior nimero de leitores possivel, propiciando, com isso, um maior acesso as

4 Para sustentar essa afirmaco, apoiamo-nos na abordagem feita por Schiller sobre os tipos de exposi¢do de um texto
para sugerir que as exposi¢des feitas por Kant sobre o mesmo conceito em escritos diferentes nos permitem indicar que
o autor faz uma exposigdo cientifica e outra popular do conceito de génio. Em seu texto “Sobre os limites necessarios
no uso de formas belas, em particular na exposi¢ao de verdades filosoficas”, publicado em 1795 na revista Die Horen, o
filosofo e poeta Friedrich Schiller faz uma interessante distingdo entre as formas de exposi¢do estética, popular e
cientifica. Segundo o autor, o escritor estético apresenta um assunto como algo “possivel e desejavel”, uma vez que seu
pensamento ¢ expresso como uma “criacdo arbitraria da faculdade da imaginag@o”, dessa forma ndo pode, por si
mesma, “garantir a realidade de suas representacdes”; o escritor popular é capaz de suscitar a crenca segundo a qual o
que afirma é realmente o que ocorre na realidade, mas, ainda que seus argumentos parecam plausiveis, ndo € possivel
certifica-los como verdades; ja o escritor cientifico ou filosofico “eleva essa crenga a categoria da convic¢do”, uma vez
que, mediante argumentos indubitaveis, demonstra “que as coisas se comportam necessariamente assim”. Por isso,
conforme Schiller, na exposi¢do abstrata — a forma cientifica —, a imaginagdo ¢ eliminada com a “exclusdo de tudo o
que ¢ individual e sensivel” e com isso também todo o “impulso poético” que deriva da imaginagdo. Nos casos em que
importa registrar os resultados ¢ as demonstragdes de um determinado assunto, a exposic¢do cientifica se basta, pois ela
coloca o leitor ou ouvinte de posse de um conhecimento; ja nas situagdes em que apenas o resultado € o que importa, as
formas de exposicdo popular e estética sdo mais convenientes, com a diferenga de que esta ultima empresta o
conhecimento para o leitor ou ouvinte tdo somente para “uma frui¢do e uso momentaneos”. Diante disso, Schiller
conclui que “a exposigdo bela é tdo pouco adequada a catedra como a académica aos circulos elegantes e a tribuna do
orador” (Schiller, 1994, p. 110-111).

> Nesse sentido, Schiller observa: “A rigorosa pureza ¢ a forma escoldstica na qual muitas proposigdes kantianas sio
apresentadas ddo-lhe uma dureza e uma singularidade que sdo estranhas ao seu conteudo [...]” (Schiller, 2009, p. 68).
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suas ideias filosoficas registradas de um modo mais complexo em outras obras suas, como nas trés
que compdem seu projeto critico®.

Cumpre ressaltar que Kant chegou a um texto de filosofia popular a partir da organizagao
que fez de seus diversos cursos sobre Antropologia, que ofereceu durante os semestres de inverno
entre 1772 e 1796. Assim, ele comp0s sua obra Antropologia de um ponto de vista pragmadtico,
almejando fornecer um material capaz de contribuir para o “aperfeicoamento humano mediante
cultura progressiva” (Kant, 2006, p. 216), tendo como foco apresentar seu conteido de maneira
contextualizada e acessivel ao grande publico.

Apesar de no interior da filosofia kantiana a Antropologia pragmatica se revelar, como
observa Martins (2009, p. 12), “independente do programa da filosofia critica, visto que na
referéncia direta ao real para mediar o conhecimento, Kant a apresentou como uma Antropologia
para a prdxis da vida e para a ‘experiéncia comum’”, ele a estruturou de forma semelhante a divisao
que consta em sua filosofia critica. Desse modo, a primeira parte da referida obra, intitulada
“Didatica Antropologica”, esta subdividida em trés livros, nos quais Kant disserta, respectivamente,
sobre a “Faculdade de conhecer”, o “Sentimento de prazer e desprazer” e a “Faculdade de desejar”,
referindo-se a primeira, terceira e segunda Criticas, nesta devida ordem. Mesmo fazendo mengao as
obras de seu projeto critico, a exposi¢do popular que confere a Antropologia retoma alguns
conceitos apresentados ao publico académico mediante uma exposicdo contextual e dirigida ao
“cidadao do mundo”.

Ao discorrer acerca da “Faculdade de conhecer”, no primeiro livro, Kant aborda assuntos
pertinentes ao carater subjetivo do homem em diversos tdpicos, como “Da consciéncia de si
mesmo”, “Do egoismo”, “Dos cinco sentidos”, “Da imagina¢do” etc. Dentre estes diversos temas,
Kant expoe os conceitos de “representagdes obscuras” (§ 5) e de “imaginacao” (§ 28), os quais tém
grande relevancia para a investigagdo proposta neste artigo, pois trazem elementos que tornam
possivel compreender o processo cognitivo que envolve a produgdo de representagdes por parte dos
sujeitos. Nestes termos, tais conceitos sdo de fundamental importdncia para compor nosso
referencial teorico, ndo s6 para ampliar a compreensao sobre as condigdes subjetivas que permitem
ao génio produzir suas obras de arte, mas também para aprofundar o que nao foi discutido do ponto
de vista empirico, por Kant, acerca destes conceitos na terceira Critica. Além disso, a exposi¢do

popular sobre as “representacdes obscuras” revela também quais sdo as condi¢des cognitivas

¢ Sobre essa questdo Martins se pronuncia da seguinte forma: “[...] as considera¢des expostas na Antropologia foram
pensadas ndo apenas para um pequeno circulo académico, pois a pretensdo de Kant era de que suas palestras
antropologicas pudessem ser compreendidas por todos os homens e, assim, foram dirigidas a todos em publico, a todos
como ‘cidadaos do mundo’ — pois entdo elas seriam examinadas perante a experiéncia da propria vida, ja que no ambito
de conhecimento deveria servir de esclarecimento para a vida em comum e promover a ‘ciéncia comum utilizavel” (IX:
23). Dai esta obra ter sido escrita de forma mais compreensivel — se comparada com outras de Kant — e procurar, a partir
de um ponto de vista pragmatico, introduzir o sujeito em uma 'cidadania do mundo’” (Martins, 2006, p. 12-13).
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necessarias para que um musico genial possa performatizar uma improvisagdo musical em uma
Fantasia livre, conceitos estes que serdo aprofundados na secao IV deste artigo.
Acompanhando a exposi¢ao da Antropologia, Kant destaca ainda a existéncia de dois tipos
de imaginacao (Einbildungskraft):
A imaginacao (facultas imaginando), como faculdade de intuicdes mesmo sem a presenga

do objeto, € ou produtiva [produktiv], isto é, uma faculdade de exposigdo original do objeto
(exhibitio originaria), que, por conseguinte, antecede a experiéncia, ou reprodutiva

[reproduktiv], uma faculdade de exposicdo derivada (exhibitio derivativa) que traz de volta
ao espirito uma intui¢ao empirica que ja se possuia anteriormente (Kant, 2006, p. 66).

Ele observa ainda que as intui¢des puras de espaco e tempo sdo as Unicas que pertencem a
“exposicao original do objeto”, pois antecedem a experiéncia; todas as demais intui¢des elaboradas
pela imaginacdo estdo vinculadas a um conteido empirico. Isso significa dizer que, com excegao
das intuigdes puras citadas, todas as intuigdes elaboradas pela imaginacdo sdo derivadas da
experiéncia, sendo assim, produtos de uma atividade “evocativa” ou “reprodutiva” dessa faculdade
(Kant, 2006, p. 66).

Além disso, Kant observa que a imaginacdo jamais podera ser “criadora” (schopferisch),
pois “nao ¢ capaz de produzir uma representagao sensivel que nunca foi dada a nossa faculdade de
sentir” (Kant, 2006, p. 66). Por meio de um exemplo plastico, o filésofo adverte que em hipdtese
alguma “se podera tornar a sensa¢do do vermelho apreensivel a quem nunca o viu entre as setes
cores, mas nenhuma das demais podera ser apreensivel ao cego de nascenga, nem sequer a cor
intermediaria produzida pela mistura de outras duas” (Kant, 2006, p. 66), como ¢ o caso do verde,
que € uma cor derivada da mistura do amarelo com o azul. Com isso, a imagina¢do ndo poderia
jamais conceber o verde se ndo intuisse anteriormente a cor resultante da mistura daquelas duas
outras cores.

Nesse sentido, como sugere Kant, at¢ mesmo os grandes artistas geniais, em nome da
necessidade de comunicagdo dos juizos aos demais seres humanos, devem reconhecer que a
imaginacao ndo ¢ criadora de uma realidade inexistente. Pelo contrario, eles devem entender que
precisam “retirar dos sentidos a matéria para suas criacdes” (Kant, 2006, p. 67). Desse modo, a
imaginagdo deve estabelecer um nexo entre as intuicdes € as percepgdes reais, aproximando o
entendimento do mundo fenoménico e oferecendo ao artista matéria intuitiva para a elaboragdo de
sua producdo artistica. Se a imagina¢ao fosse meramente criadora ndo teria condi¢des de realizar
essa tarefa, uma vez que forneceria ao entendimento um contetdo intuitivo que ndo encontraria
correspondéncia no mundo. Por conseguinte, conforme Kant, a producao artistica do génio so
poderé ser considerada original se essa atividade for orientada por uma imaginagao que, ao produzir

suas intui¢des, consiga concordar também com os conceitos do entendimento. Se isso ndo ocorrer,
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esta producdo ndo poderd ser considerada obra do génio, mas um desdobramento do simples
“desvario” do artista (Kant, 2006, p. 71).

Ainda que a imagina¢do nao possa criar uma realidade jamais experimentada no mundo, ndo
se pode esquecer de que, por meio do génio, aquela faculdade ganha um carater inventivo. A
atividade criativa do génio pode excitar também a imaginacdo a produzir “involuntariamente
ficgdes”; nesse caso a imaginacdo passa a se chamar fantasia’ [Phantasie] (Kant, 2006, p. 66). E
seguindo esse aspecto inventivo do génio, ¢ possivel afirmar que descobrir (entdecken) e inventar
(erfinden) sdo atividades distintas. A primeira atividade “requer em muitos casos um talento
especial, o de saber como procurar bem: um dom natural de julgar provisoriamente (iudicii praevii)
onde se possa encontrar a verdade” (Kant, 2006, p. 121). Em relagdo a segunda atividade, para que
se possa inventar algo ¢ necessario a criacdo do artista. Aquele que descobre alguma coisa
simplesmente encontra aquilo que ja existia, mas ainda ndo era conhecido. Por outro lado, aquele
que inventa produz algo que ndo existia antes do seu invento. Kant exemplifica esse argumento da
seguinte forma: a América ja existia antes de ser “descoberta” por Colombo, por seu turno, a
polvora ndo existia antes da invenc¢ao deste artefato (Kant, 2006, p. 121-122).

Assim, o talento para inventar algo ¢ uma caracteristica propria do génio. Como observa
Kant, esse “nome ¢ atribuido apenas a um artista, portanto, aquele que sabe fazer algo, ndo aquele
que meramente conhece e sabe muita coisa, e tampouco ao mero artista imitador” (Kant, 2006, p.
122), mas sim aquele que tem uma disposi¢ao mental para produzir suas obras de maneira original.
Nesse sentido, na medida em que ¢ criadora e mais livre que as demais faculdades do sujeito, a

imaginacao € o “campo proprio para o génio” (Kant, 2006, p. 122).

7 Cabe observar que Kant nos faz pensar sobre o limite entre o processo saudavel de fantasiar ou inventar, sobretudo no
campo da expressdo artistica, e um possivel desdobramento patologico disso. Quando a fantasia ultrapassa a fronteira da
realidade, produzindo um descolamento do mundo fenoménico, estamos diante de uma doenga mental, uma vez que o
fantasista ndo consegue compartilhar a mesma realidade com os demais. Sobre isso € possivel encontrar a seguinte
passagem no Ensaio sobre as doengas mentais (1764), quando Kant propde uma taxonomia das doengas da cabeca,
especificamente ao discorrer sobre as perturbagdes perceptivo-cognitivas: “Quem sofre de desarranjo [Verriickun] é
alguém que sonha acordado. Se a miragem (Blendwerk) habitual dos seus sentidos for apenas parcialmente uma
quimera, na maior parte, porém, uma sensacao verdadeira, aquele que sofre num grau mais elevado dessa inversdao ¢ um
lunatico (Phantast). Quando depois do despertar, divagamos numa distrac¢do descontraida e suave, a nossa imaginagao
transforma em figuras humanas, formas irregulares do dossel da cama, ou certas manchas de uma parede mais proxima,
com um aparente rigor que nos distrai de forma bastante agradavel, de sorte que podemos decidir 0 momento em que
dissipamos essa miragem. Por conseguinte sonhamos s6 em parte ¢ podemos dominar a quimera. Se acontecer alguma
coisa parecida com esta num grau mais elevado, sem que a atengdo do acordado consiga arredar a miragem da
representacdo enganadora, podemos supor neste estado de inversdo tratar-se de um lunatico. Este acto de se iludir a si
proprio no que concerne as sensacdes, €, de resto, muito comum, e enquanto nio for grave € poupado a esta designagdo,
ainda que, quando se lhe acrescenta uma paixdo, esta fraqueza de animo se agudize e degenere numa efectiva
fantasmagoria. Alids, as pessoas, devido a uma cegueira (Verblendung) comum, ndo véem as coisas como sdo, mas
como a sua inclina¢do as pinta diante dos olhos; o naturalista vé cidades na florencite, o devoto v€ nos veios do
marmore a narra¢do da paixdo de Cristo, certa dama através da luneta vé na lua a sombra de dois amantes ao passo que
o seu padre vé dois campandrios O pavor transforma os raios da aurora boreal em langas e gladios, e, ao crepusculo, um
poste de indicag@o de caminho num fantasma gigante” (Kant, 2010, p. 218).
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Na esteira do seu interesse pela compreensdo dos processos cognitivos que ocorrem no
interior dos sujeitos, Kant discorre, no § 5 da Antropologia, sobre dois tipos de representacao: as
“claras” e as “obscuras”. Ao reconhecer que € possivel ao sujeito possuir representagdes cognitivas,
mesmo que nao seja consciente delas, Kant conclui que ha ai uma contradicao, ja que nao ¢ possivel
reconhecer que temos algo sem dar ciéncia deste algo em nés. Contudo, ele afirma que podemos
“ser mediatamente conscientes de ter uma representagdo, mesmo que ndo sejamos imediatamente
conscientes dela” (Kant, 2006, p. 35). As representagdes de que temos consciéncia imediata sdo
denominadas “representacdes claras”, enquanto aquelas que permanecem no nivel do inconsciente®
— para usar uma terminologia contemporanea — sdo as ‘“representagdes obscuras” (dunkeler
Vorstellungen). Além disso, Kant observa que, se compararmos a extensdo dos campos das
representacoes claras ou obscuras no ser humano, estas tltimas ocupam maior espaco, pois nao ¢ de
se espantar que ‘“no grande mapa do nosso espirito so6 haja poucos lugares iluminados” (Kant, 2006,
p. 35).

Apesar dessa discussdo sobre essas espécies de representagdes parecer se vincular somente
ao tema da producdo do conhecimento, Kant faz uso de um exemplo estético para demonstrar sua
argumentacio sobre as representagdes obscuras (ou inconscientes)’. A passagem que Kant apresenta
serve para ilustrar de que maneira as representagdes obscuras surgem na mente dos sujeitos,
revelando ainda, mesmo que ndo seja sua inten¢do, quais sdo as condi¢des subjetivas para a
improvisagdo musical realizada nesta forma musical por ele citada. O exemplo musical ao qual
Kant se refere, para ilustrar o processo da produgdao das representacdes obscuras na mente dos
sujeitos, € o seguinte:

[...] quando um musico toca com os dez dedos e ambos os pés uma fantasia ao 6rgéo, ¢
ainda fala com alguém que se encontra a seu lado, um grande nimero de representagdes é
em poucos instantes despertado na alma, representagdes que exigiriam, para a escolha de
cada uma elas [sic], um juizo particular sobre sua adequacdo, porque um s6 movimento de
dedo destoando da harmonia seria imediatamente percebido como dissonéncia; e no entanto
o todo produz tal resultado, que o musico, improvisando livremente, desejaria com
frequéncia conservar, em notagdo musical, algumas das pecas executadas com éxito por ele,

pecas que, por mais que se aplique, talvez ndo tenha esperanca de realizar de novo tdo bem
(Kant, 2006, p. 35-36).

8 “A criatividade para Kant ndo é governada por uma lei, e, em Antropologia sua descri¢do da genialidade parece muito
com as descri¢des dos processos primordiais de regressdo usados pelos cientistas cognitivos contemporaneos. La, Kant
discute o processo natural da criagdo artistica como um tipo de consciéncia ndo conceitual imediata de ideias que temos
sem estar conscientes delas. Ele tem uma nogdo de ideacdo inconsciente, que se assemelha muito as discussdes
contemporaneas do processo primordial” (Kneller, 2010, p. 174).

° “Embora soubesse um pouco de teoria musical, Kant esta obviamente intrigado pelo estado cognitivo que sustenta a
livre fantasia. [...] Ele esta mais preocupado em caracterizar a natureza do processo pelo qual um artista virtuoso cria a
bela musica [...]. Assim como um objeto de beleza natural pode ser explicado cientificamente, a historia causal do
estado interior do organista pode ser contada com recurso a um tipo de ‘regressdo’ ou acesso pelo sonho as ideias que
ndo estdo imediatamente presentes na consciéncia” (Kneller, 2010, p. 177).
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Ao mencionar esse exemplo, o autor nos apresenta uma ilustracio de como durante a
performatizagao de uma Fantasia livre o musico que realiza essa tarefa tem a sua mente inundada
por uma grande quantidade de representacdes obscuras (inconscientes) que, velozmente, se
manifestam objetivamente em uma peca musical criativamente improvisada. Esse exemplo didatico
utilizado pelo professor Kant tem o intuito de ilustrar o processo de producdo de representacdes
obscuras, mas pode também auxiliar a compreender as condi¢des subjetivas necessarias para a
improvisagdo musical em geral. Voltaremos a interpretar filosoficamente essa passagem na se¢ao V
deste artigo. A seguir apresentaremos elementos contextuais e técnicos para se possa compreender
mais amplamente a expressao musical do estilo Fantasia livre, muito comum na época do filésofo
de Konigsberg.

v

De acordo com Kneller (2010, p. 174-175), a Fantasia livre'® era uma forma musical que
“estava no auge de sua popularidade durante o periodo académico maduro de Kant no fim da
segunda metade do século XVIII [...], e uma das poucas formas musicais que [ele] menciona”. E
sabido que Kant “ndo era muito conhecedor das belas artes”, muito menos da teoria musical, e por
isso, o fato de ele fazer referéncia expressa a essa forma musical em seu texto “mostra a presenca
magante e a importancia do género para o publico” erudito de sua época (Kneller, 2010, p.
174-175). Tanto ¢ que muitas Fantasias livres foram registradas no periodo, em especial na década
de 80 daquele século.

Cha (2016, p. 226-227) destaca os seguintes exemplos: de W. A. Mozart (1756-1791), a
Fantasia em fa menor, K. 383c e a Fantasia em do menor, K. 396, ambas de 1782, e a Fantasia em
do menor, K. 475, de 1785; de J. G. Miithel (1728-1788), a Fantasia em sol menor para o6rgao, de
1788; de J. Haydn, a Fantasia em do maior, Hob. XVII: 4, de 1789; e de C. G. Neefe, a Fantasia

para clavicembalo em fa menor, composta em 1797. Além destas, despontam ainda as fantasias de

10°“A fantasia livre, segundo The Fantasia de Peter Schleuning, ¢ um fendmeno peculiar no século XVIII ¢, além disso,
‘um fendmeno puramente alemdo para todo o periodo de sua existéncia — até cerca de 1800°. Ela encontra seu protétipo
em Chromatic Fantasia and Fugue de J. S. Bach, que combinou elementos de géneros do século XVII (como o
preludio, a tocata e o capricho) que tinham herdado as liberdades de composigdo da fantasia do periodo anterior. Johann
Mattheson (um erudito da musica de Hamburgo) a definiu depois, argumentando que a musica no ‘estilo fantasia’ [...]
ndo deveria ‘trabalhar temas e assuntos adultos [...] ndo ha nada mais oposto a ela que a ordem e a concatenagéo’ [...].
Uma das restrigdes problematicas era a justaposi¢@o da fantasia com a fuga como um tipo de ‘corregdo’ ao anarquico da
fantasia. Mas uma restricdo exposta foi a imposi¢do de uma unidade de sentimento, de um tema emotivo simples, por
todo o movimento. Na metade do século C. P. E. Bach tinha refinado o principio a liberdade de Mattheson para a
fantasia incluir a liberdade de uma tematica das restricdes emocionais; a tarefa do musico era ‘instigar e acalmar muitas
emocdes na conclusdo’ e ‘efetuar a repentina mudanca inesperada de uma emogao para a outra’ de forma que ‘a emocgao
do publico domine’ [...]” (Kneller, 2010, p. 175).
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J. S. Bach (1685-1750) como precursoras desta forma musical, e as de seu filho C. P. E. Bach
(1714-1788), como as mais inusitadas.

Exemplos da producao de J. S. Bach sdo as célebres Fantasia Cromatica e Fuga em ré
menor, BWV 903 e Fantasia e Fuga em sol menor, BWV 542 para 6rgao, compostas entre 1720 e
1725, as quais consagraram esta forma musical. Ele compds também preludios'’ notaveis, muitas
vezes acompanhados de uma fuga e adotando a forma livre. Nestas pecas, se utilizava de uma
unidade estrutural ora dotada de padrdes definidos, ora evidenciando progressdes harmonicas para
conduzir a execu¢dao da peca de maneira continua e sem repeticdo tematica. Em muitas pegas, ele
mesclava esses dois métodos composicionais criando, assim, “uma atmosfera de fantasia e uma
grande liberdade de desenho que seriam incompativeis com a forma escrita” (Copland, 2013, p.
144).

Um bom exemplo disso ¢ seu Preludio e Fuga em dé menor, BWV 847'%, do Livro I de O
Cravo bem temperado (Das Wohltemperierte Klavier), de 1722. Esta pe¢a ndo se baseia em temas
ou constru¢do por se¢des, mas na repeticio de um motivo'® padronizado por acordes arpejados em
semicolcheias, tocados por ambas as maos, e encadeados por uma dindmica ritmica constante, com
acentuacao forte nos primeiro e terceiro tempos de cada compasso, com diferentes harmonias e
mudangas de tom, mantendo-se assim até ao compasso 24. Esse padrdo, ou motivo, ¢ mostrado na

Fig. 1, abaixo:

Figura |. Padrio de acordes arpejados do Prelidio e Fuga em do menor, BWV 847 (Bach, 1989, p. 8).

A partir do compasso 25 (Fig. 2), J. S. Bach abandona aquele motivo em favor de uma série

alternada de arpejos a duas maos — execugdo rapida e sucessiva das notas de uma escala e/ou acorde

' Preludio € “o nome genérico de qualquer pega que ndo tenha uma estrutura formal muito definida” (Copland, 2013, p.
144), e, por isso, pode denotar variadas formas musicais livres como elegia, capricho (capriccio), aria, impromptu
(improviso), estudo, tiento (ensaio), ricercare, bem como a Fantasia livre.

2 No link do YouTube a seguir ¢ possivel ouvir essa pega € acompanhar a partitura:
https://www.youtube.com/watch?v=StQaFgGzo3Q

13 “Motivo: pequeno elemento caracteristico de uma composi¢do musical, que garante de varias maneiras a unidade de
uma obra ou de uma parte da obra (um motivo pode ser comparado a uma célula e pode ter trés aspectos dissociaveis
entre si: ritmico, melddico e harmonico)” (Nattiez, 1990, p. 156-157, tradugdo nossa).
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musical (Guia da musica, 1984, p. 3) — conservando a mesma figura ritmica do padrdo inicial,
porém com uma acentuacdo mais livre, a moda das fantasias. Essa alternancia entre acordes e
escalas arpejados foi um recurso muito utilizado por J. S. Bach, e por diversos compositores, para
favorecer a improvisa¢dao, uma vez que deixa a interpretacdo da pega ao sabor das inclinagdes do
musico. Observa-se também na Fig. 2, nos compassos 25 e 26, a indicacdo do uso das maos direita
(destra) e esquerda (sinistra) para que o musico possa executar as escalas com a técnica correta de
digitacao das notas, bem como a indicagdo do andamento presto, sugerindo ao musico para acelerar
a execucao no compasso 28. Nota-se que, mesmo se tratando de uma peca livre, € preciso que o

musico tenha algumas orientagdes técnicas para melhor executé-la.

25

A
i . ki

Figura 2. Arpgjos ¢ escalas alternados e indicagdes téenicas do Preludio e Fuga em do menor, BWV
&47 (Bach, 1989, p. 9).

Na Fig. 3, mostra-se a coda (passagem que encerra uma pec¢a musical), que se inicia no
compasso 34 com uma mudanga repentina na textura e no andamento da pega, sugerindo um
andamento adagio, execugao suave, vagarosa ¢ imponente. Nesse compasso, sao tocados os acordes
de d6 maior com sétima e f4 menor, nos primeiro e terceiro tempos respectivamente, ambos
seguidos por uma rapida sucessdo de notas em semicolcheias. Tal passagem contrasta com os
compassos seguintes, 35 ao 38, que devem ser executados no andamento allegro (alegre e rapido),
conduzindo a peca para seu final em ter¢a de Picardia, que ¢ quando uma pega em modo menor
finaliza com a tonica em modo maior, recurso que ocorre em todos os prelidios do primeiro livro de

O cravo bem temperado, exceto no de numero 18, BWV 863 (Butler, 2011, p. 21).
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Figura 3. Compassos finais do Preludio e Fuga em do menor, BWV 847, com alteragdes de andamento,
retomada do padrio inicial e desfecho em terga de Pieardia (Bach, 1989, p, 9,

Nos ultimos trés compassos, 36 ao 38, ainda na Fig. 3, apenas o motivo de acordes
arpejados € retomado, partindo do registro grave para o agudo e sem harmonizar as notas,
mostrando que o “Unico sinal externo de um principio unificador para esse tipo de musica € o
esqueleto de acordes” (Copland, 2013, p. 145), ou seja, o motivo. J. S. Bach sabia que recursos
como estes deixam vias abertas para a expressividade e liberdade do génio musical.

A estrutura composicional utilizada por S. J. Bach no prelidio em andlise, formada
essencialmente por uma progressao alternada de acordes e escalas arpejados a duas maos, permite
liberdade interpretativa ao mesmo tempo em que serve de estudo para a técnica do cravo. Um dos
objetivos de J. S. Bach com seus preludios era exatamente desafiar o intérprete ou o estudante a
executar a musica de forma livre, porém orientado pela técnica especifica do instrumento e por
sugestdes de andamento. Para tanto, o musico tinha que executar com maestria passagens
virtuosisticas, como as dos trechos em tela, demonstrando, a um s6 tempo, sua habilidade técnica e
sua inventividade. Além de um exercicio pedagdgico musical, este, como todos os demais 48
preludios e fugas reunidos no compéndio O Cravo bem temperado, tornaram-se modelos
exemplares para as primeiras expressoes na forma musical Fantasia livre, aliando liberdade, técnica
e genialidade.

Com uma produ¢do mais volumosa de Fantasias livres, C. P. E. Bach, segundo filho dos
vinte que J. S. Bach teve, merece um destaque especial. Dentre as sete geragdes dos musicos da
familia Bach, ele se destacou como um dos compositores mais criativos e produtivos do final do
século XVIII, tendo sido considerado um génio em sua €poca. De 1738 a 1768, serviu a corte de
Frederico II da Prussia como musico cravista. No mesmo ano, sucedeu a seu padrinho Georg
Philipp Telleman (1681-1767) — autor da Fantasia para violino solo em ré maior e das 12 Fantasias

para violino solo, n. I — como diretor musical de coral da Johanneum Lateinschulle. Assumiu
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também a dire¢do musical das cinco principais Igrejas em Hamburgo, permanecendo nesse cargo
até sua morte, em 1788 (Powers, 2016, p. 210-215).

C. P. E. Bach compo6s uma vasta quantidade de obras (cerca de 750 pecas), incluindo
arranjos, cantatas, sonatas e textos tedricos como o livro didatico de educagdo musical Versuch iiber
die Wahre Art das Clavier zu Spielen, publicado em dois volumes, em 1753 e 1762,
respectivamente. A maioria de suas composicdes ¢ de musica instrumental, sendo metade delas para
instrumentos de teclado, especialmente cravo, embora tenha composto para uma variedade de
instrumentos, como oboé, clarinete, fagote, viola, flauta, violino e violoncelo. Sua producao
também abrange musicas de camara e pegas orquestrais, como sinfonias e concertos para diferentes
instrumentos, demonstrando sua versatilidade e influéncia no cenario musical da época (Powers,
2016, p. 215-233). Suas composigdes sdo marcadas por caracteristicas musicais inusitadas, como
rica linguagem harmonica, mudancgas abruptas de harmonia e ritmo, além de momentos de siléncio
estrategicamente inseridos. Suas melodias sdo distintas por seus contrastes € oposi¢des dindmicas,
contribuindo para o desenvolvimento da forma Sonata. Sua inclinacdo pela Fantasia livre e pela
improvisagdo musical define seu estilo como compositor e intérprete, deixando uma marca
significativa na histéria da musica. Entre suas fantasias destacam-se: Fantasia em do menor, H.
75/111, de 1753; Fantasia em ré menor, H. 234, de 1768; Fantasia em mi bemol maior (Kenner
1V/6), H. 277, Fantasia em la maior (Kenner 1V/7), H. 278 ¢ Fantasia em fa maior (Kenner V/5), H.
279, todas de 1782; Fantasia em do maior (Kenner V/6), H. 284, de 1784; e Fantasia em si bemol
maior (Kenner VI/3), H. 289, de 1786 (Powers, 2016, p. 238-244).

A titulo de defini¢do, a Fantasia livre pode ser entendida como “uma peca instrumental de
forma essencialmente livre, [que] ndo se submete a qualquer regra nem tematica nem tonal”
(Enciclopédia Delta Larousse, 1964, p. 4.701); ou como esclarece Jacobs (1990, p. 371), em sua
obra Guia da musica orquestral, “implica um livre fluxo de ideias sem ligagdo com um padrao
formal estabelecido”. Entretanto, ndo significa que a Fantasia livre seja um encadeamento de ideias
desconexas entre si, uma vez que, como afirma Leite (2023, p. 182), no Dicionario musical (1904),
“obedece sempre a um plano artisticamente concebido”, ou seja, apesar da liberdade de
interpretagdo, sempre tera como resultado uma peca com certo sentido musical. A Fantasia livre ja
era registrada no século XVI, ndo como uma forma musical definida, mas como uma espécie de
tema improvisado dentro de uma composi¢ao. Foi somente no século XVIII que surgiu como forma
musical propriamente dita. Durante o século XIX desenvolveu-se para a forma orquestral,
especialmente com Richard Strauss (1864-1949), e até a primeira metade do século XX ganhou
novas conotagdes, por exemplo, nos 24 Preludios para piano de Claude Debussy (1862-1918),

influenciados ainda pelo impressionismo e simbolismo franceses do final do século anterior, bem
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como nas Pegas para piano Op. 19 e na Fantasia para violino e piano, Op. 47, de Arnold
Schoenberg (1874-1951), caracterizadas pelo atonalismo e pelo dodecafonismo (Enciclopédia Delta
Larousse, 1964, p. 4.701; Copland, 2013, p. 146-147).

Uma descricdo breve das caracteristicas da Fantasia livre nos permite identificar alguns
elementos importantes: primeiro, ndo seguem uma estrutura rigida, pois sdo livremente elaboradas;
segundo, diferentemente das sonatas, que obedecem a uma formula estrutural especifica (tema I,
tema II, desenvolvimento, reexposicdo dos temas I e Il e coda), as Fantasias livres escapam de
qualquer estruturagdo prévia; terceiro, os temas sao elaborados sem que necessariamente sejam
repetidos, o que geralmente ocorre em composi¢des mais formais. Nesse sentido, ndo ¢ possivel
prever qual caminho a musica ira seguir, nem mesmo identificar uma unidade tematica; e quarto, as
ideias musicais vao se associando uma apds a outra, sem uma regra definida para sua sucessao.

Cabe observar que a auténtica Fantasia livre, na medida em que ¢ resultado de uma
performance improvisada, ndo deveria ser, em tese, registrada em partitura. Entretanto, s6 temos
conhecimento, hoje, das diversas fantasias produzidas nos ultimos séculos gragas ao registro
musical, ainda que tais registros ndo fossem rigorosamente seguidos em sua época. Todavia, muitas
dessas felizes improvisagdes foram escritas como se fossem “composicoes’.

Embora possam ser executadas por conjunto de musicos, as Fantasias livres geralmente sao
performatizadas por apenas um musico, algo bastante comum na época de Kant. Isso, de certa
forma, permite uma maior autonomia ao musico, na medida em que pode ter mais liberdade em
relagdo ao ritmo, a dindmica e a melodia para criar e executar sua fantasia. Quanto mais musicos
envolvidos, mais dificil se torna a livre expressao do artista, pois um Unico génio “errante” tem mais
condi¢des de se expressar livremente do que varios génios ao mesmo tempo. Uma exposi¢do
musical simultanea de varios génios pode gerar dificuldades para que o gosto possa ajuizar tantas
ideias musicais criativas concomitantes.

As Fantasias livres as quais Kant se refere sdo executadas em instrumentos de tecla. No caso
do exemplo que cita na Antropologia, o musico toca uma fantasia em um 6rgao. Este instrumento
permite a execugdo de varias notas ao mesmo tempo, uma vez que possui diversos niveis de
teclados e varios pedais para emissdao das notas musicais. Por ser um instrumento tdo complexo,
capaz de permitir a execucdo da harmonia, melodia e linhas de baixo ao mesmo tempo, o 6rgao ¢
ideal para pecas musicais livres, como uma fantasia. A época de Kant, além do érgio, foram
bastante usados também o cravo e o piano para esse tipo de manifestagdo artistica, embora houvesse
também fantasias para violino solo, como aquelas que citamos do compositor alemao Telemann.

Essas improvisa¢des musicais sdo elaboradas a partir do sistema tonal, sendo registradas em

seus titulos (quando escritas na pauta) em tons maiores ou menores. No entanto, ndo € raro o uso do
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recurso da modulagdo durante a sua execu¢do. Fantasias livres que iniciam em tons maiores
modulam muitas vezes para tons menores, bem como mudam de tom no decorrer da performance
musical. O uso de cromatismos'* também contribui para uma liberdade tonal no interior das
fantasias, conferindo uma maior expressao criativa para o génio musical ao possibilitar-lhe
improvisar em qualquer direcdo que os doze semitons das escalas permitem. Em certas Fantasias
livres € possivel identificar passagens frenéticas, com digitacdo de escalas e arpejos sobre padroes
melodicos e ritmicos ora repetitivos, ora imprevisiveis, tal como visto na andlise do Preludio e Fuga
em do menor, BWV 847, de J. S. Bach, especialmente na Fig. 2; ou mesmo no estilo focata, forma
livre de composi¢ao propria para demonstracdo de virtuosismo (Guia da musica, 1984, p. 21).

Nesses tipos de composicdo, as frases improvisadas sdo executadas com o intuito de
expressar as variacoes dos sentimentos do artista mediante figuras musicais que vao desde a
semibreve até a semifusa, ou seja, de notas mais longas no tempo a mais curtas. O musico que
executa uma Fantasia livre deve ter um talento especial para que, através do seu gosto e do
arcabougco da pega, possa se expressar rapidamente e improvisar suas ideias musicais com
criatividade e liberdade. Essa mesma liberdade que garante ao musico improvisador o
desprendimento de certos aspectos em relacdo a tonalidade, aos padrdes melddicos e as figuras
ritmicas, também o permite se libertar da rigidez do metronomo. Na medida em que ¢ uma
expressao artistica livre e improvisada, o génio musical pode jogar livremente com o andamento da
musica, pulsando, por exemplo, do adagio ao vivace dentro da mesma performance.

O mesmo jogo livre e criativo presente nos aspectos harmonico, melodico e ritmico se
verifica também no carater dinamico da Fantasia livre. A musica pode conter passagens que oscilem
entre o piano € o fortissimo em pouco espago de tempo. A dindmica pode variar muito ao longo da
improvisagdo, sendo um dos elementos importantes para que o génio musical possa expressar as
alteracdes de sentimentos durante a execugdo da peca. Esse recurso ¢ tdo importante para a
expressividade da miusica improvisada, que em algumas fantasias registradas em partitura a
dindmica ndo ¢ indicada, cabendo ao intérprete decidir que andamento e intensidade sdo mais

adequados em cada momento da peca

4 Cromatismo ¢ uma “técnica de composi¢do ou exercicio musical cuja base ¢ a utilizagdo de todos os semitons da
escala cromatica” (Glossario da musica, 1984, p. 6). Foi bastante explorado durante o século XIX, sobretudo por
Wagner, Strauss ¢ Mahler, e serviu de ponto de partida para o surgimento, no século XX, da musica atonal. Esta, por sua
vez, consiste numa técnica composicional “caracterizada pela auséncia de um centro tonal harmdnico, pela eliminag¢éo
da harmonia tradicional, bem como dos conceitos de consonancia e dissonancia” (Glossario da musica, 1984, p. 3). Foi
o compositor austriaco Arnold Schoenberg quem levou as ultimas consequéncias o cromatismo a ponto de suprimir a
tonalidade, resultando no atonalismo.

'3 No intuito de ilustrar musicalmente o que fora abordado acima, indicamos alguns links do YouTube a partir dos quais
¢ possivel ver e/ou ouvir algumas das fantasias compostas no século X VIII, para melhor identificar suas caracteristicas e
sua relacdo com as peculiaridades filoséficas do génio artistico, segundo Kant, discutidas neste artigo: Chromatic
Fantasia and Fugue, in D Minor, BWV 903 , Fantasia in D minor, H. 234, Fantasia in F major (Kenner V/5), H. 279,
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ApoOs uma explanacdao sobre elementos historicos € musicais da Fantasia Livre na secao
anterior, retornamos ao texto da Antropologia, especificamente a passagem na qual Kant se refere a
esse estilo musical que citamos no final da se¢do III deste artigo, para sugerir uma interpretagao
estética desse exemplo.

Na primeira parte da passagem mencionada, Kant discorre sobre de que maneira as
representacdes obscuras vém a consciéncia do musico. Quando “um musico toca com os dez dedos
e ambos os pés uma fantasia ao 6rgao” ele faz isso de maneira livre, e muitas representagdes
obscuras surgem em sua mente nesse momento; ¢ quando recebe outros estimulos, na medida em
que “fala com alguém que se encontra a seu lado, um grande numero de representagdes € em poucos
instantes despertado na alma”. No entanto, a liberdade criativa motivada pelas representagdes
inconscientes ndo se manifesta objetivamente de forma tdo aleatdria, pois as representacdes
obscuras que surgem em sua mente exigem que ele faca escolhas mentais muito rapidas para que
possa se expressar musicalmente, sem que soe de forma dissonante, uma vez que “um so
movimento de dedo destoando da harmonia seria imediatamente percebido como dissondncia” pelo
publico. O musico deve fazer escolhas mentais conscientes com rapidez suficiente para conseguir
expressar de forma adequada as representacdes obscuras que invadiram seu espirito. A escolha de
um acorde ou de uma nota musical em uma escala para expressar suas representacdoes musicais
inconscientes ¢ fundamental para comunicar aos espectadores essas representagdes, sem que
parecam dissonantes ou estranhas aos ouvidos dos espectadores'® (Kant, 2006, p. 35-36).

No segundo momento do exemplo do organista improvisando uma Fantasia livre, Kant
observa que mesmo que se exija do musico um conhecimento tedrico e um dominio técnico que o
possibilite fazer suas escolhas expressivas adequadamente, a Fantasia livre ndo ¢ uma obra
composta, mas o resultado de uma improvisagao livre, ainda que o todo produza um “resultado, que
o musico, improvisando livremente, desejaria com frequéncia conservar, em notagdo musical”.
Muitas vezes, o musico até desejaria registrar suas interpretagdes, pois muitas delas se expressam

como obras belissimas e muito espirituosas, no entanto ¢ muito provavel que jamais consiga

6.0 exemplo citado por Kant “ilustra que ha uma ‘gama imensa’ de representagdes na mente do musico (e em todos
nods, nesse tema) que, embora tenha participagdo na cognicdo, ndo ¢ clara e distinta para a consciéncia. O que ¢
essencial, no caso do musico, ¢ que ele tem as habilidades técnicas necessirias para expressar essas ideias
comportamentais, em seu impromptu, todavia, faz escolhas harmonicas nio aleatdrias. Que essas escolhas sdo o produto
de processos inconscientes mostra o fato de que o musico apenas pode ter essas combinagdes por, de alguma forma, ser
capaz de criar atalhos na consciéncia, o processo deliberativo da composi¢cdo governada por leis” (Kneller, 2010, p.
176-177).
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executar da mesma maneira, € muito menos registrar na pauta como se fosse obra de uma
composi¢ao consciente ¢ metodicamente elaborada (Kant, 2006, p. 36).

A notagdo musical de uma performance improvisada por meio da uma Fantasia livre seria
como aprisionar as maos ¢ a criatividade do musico que se expressa através dela. O “problema de
uma fantasia composta pode ser compreendido, entdo, como o problema” de restringir a expressao
do artista ao ter que ser registrada na pauta, “uma vez que ela, com sua liberdade de expressdo e
falta de previsibilidade — na verdade sua falta de resultado —, seria melhor mais como um fenémeno
natural do que como uma ‘obra’ de arte” (Kneller, 2010, p. 176). Nesse sentido, a improvisagdo'’ é
um elemento fundamental para a Fantasia livre. Quanto a isso Kneller (2010, p. 175) salienta o
seguinte:

O desenvolvimento da fantasia com relacdo a uma liberdade cada vez maior comparada as
restri¢des formais, portanto, confirma [...] que ‘o desempenho de improviso era o meio
essencial para a livre fantasia’ [...]. Se a fantasia livre ¢ definida como improvisada,
classificar essas obras alteraria a propria natureza da obra.

Na medida em que segue “improvisando livremente” (Kant, 2006, p. 36) o musico se
expressa de forma criativa, dando a si mesmo a regra que orienta sua manifestacdo artistica, tal
como faz o génio na perspectiva proposta por Kant. O carater erratico e sem um aparente proposito
da pega musical improvisada se assemelha a uma manifestacdo da propria natureza. Do mesmo
modo que “a natureza exibe a falta de objetivo do objeto, também faz o musico da fantasia livre”,
sendo essa manifestagdo para o organista um “tipo de fenomeno natural nas teclas” (Kneller, 2010,
p. 175-177). O musico que “improvisa um tipo de fendmeno da natureza e a obra improvisada sao,
assim, em si mais naturais que um objeto artificial cujo valor estético pode ser explicado ao longo
das linhas da beleza natural” (Kneller, 2010, p. 175-177).

Por conseguinte, a improvisagdo musical promovida pelo talento do génio artistico €, ao
mesmo tempo, uma expressdao artistica que se manifesta como se fosse a propria natureza se
expondo livremente ao mundo. As representacdes inconscientes que inundam criativamente o
espirito do improvisador, aliadas as escolhas técnicas conscientes que possibilitam essa expressao,
830 0S processos cognitivos e criativos internos que movimentam a improvisa¢do musical'®.

Apesar disso, o improvisador da Fantasia livre ndo ¢ um mero sonhador, nem aquele que
perde o controle durante sua performance musical. Segundo Kneller (2010, p. 178), a “diferenca

entre o musico da fantasia e o sonhador, para Kant, ¢ o fato de que o organista desenvolveu grandes

17 Segundo Leite (2023, p. 222), em seu Diciondrio musical (1904), improviso (ou improvisa¢do), como execugio
musical, diz respeito a uma “Invengdo espontinea de um trecho de musica”. Como género musical, Impromptu (do
francés), surge no século XIX “consistindo numa pequena composi¢do geralmente para piano, como forma
desenvolvida da cancdo” (Glossario da musica, 1984, p. 10). Os oito Impromptus para piano de Schubert, compostos em
1827, e a célebre Fantaisie-Impromptu em do sustenido menor, Op. 66 para piano, composta por Chopin, em 1834, sdo
exemplos desse género.

'8 Para aprofundar o entendimento sobre a relagdo entre os processos cognitivos e a aprendizagem e performance da
improvisagdo musical cf. Berkovitz, 2010.
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habilidades técnicas a tal nivel que poderiam ser acessadas sinestesicamente, ou seja, quase

299

inconscientemente”. O improvisador ndo ¢, dessa forma, “um artista ‘consciente’”, mas, pelo
contrario, um musico que “tem uma escolha conscientemente em um estado sonhador a fim de
deixar sua imaginacdo ‘brincar’ com suas decisdes sobre quais ideias musicais expressara”, sendo o

resultado disso um objeto natural e ndo uma obra de arte “composta” (Kneller, 2010, p. 178).

VI

A Fantasia livre foi uma expressdo musical tdo marcante no final do século XVIII que pode
ser considerada, em muitos aspectos, uma manifestagdo do génio. O proprio Kant, apesar da
precariedade de sua formagdo musical, foi um apreciador dessa forma de arte improvisada. A
relagdo entre musicos, poetas e filésofos em torno da Fantasia livre ¢ uma das marcas da cultura
germanica nas ultimas décadas do Século das Luzes.

Para corroborar essa afirmagdo, ¢ oportuno observar que compositores como C. P. E. Bach
mantinham relagdes estreitas com intelectuais e poetas de sua €época. SO para ilustrar, durante o
tempo em que esteve em Berlim e Hamburgo, C. P. E. Bach conviveu com diversas pessoas que
participavam ativamente de circulos literarios e filoséficos daquelas cidades. Eles se reuniam em
sociedades literarias e clubes para compartilhar suas ideias e com isso influenciavam a vida cultural
ao seu redor. Alguns dos interesses mutuos entre os membros desses circulos e C. P. E. Bach
giravam em torno da expressao de sentimentos e da relagdao entre palavra e musica, que a obra do
segundo filho de J. S. Bach tdo bem suscita. Ele manteve ainda amizade com diversos autores
influentes da cultura germanica do século XVIII; estabeleceu contato tanto com escritores que
faziam parte da Aufkldrung, quanto com poetas e dramaturgos dos movimentos Empfindsamkeit e
Sturm and Drang, o que demonstra o interesse da filosofia pela Fantasia livre, assim como a
influéncia da mesma nas reflexdes filosoficas da época (Powers, 2016, p. 255-273).

Hoje em dia, diferentemente do periodo em que Kant viveu, a Fantasia livre ndo pode ser
considerada uma forma musical muito presente, pois outros estilos baseados na improvisa¢ao
ocuparam seu lugar (o Jazz e muitos de seus sub estilos sdo exemplo disso). No entanto, ¢
importante registrar que o filosofo de Konigsberg, em suas licdes de Antropologia, nos sugere que o
génio se expressa artisticamente a partir de condigdes subjetivas proprias, contribuindo, desse
modo, para a discussdo sobre como a improvisacdo musical ¢ realizdvel mediada por uma
perspectiva cognitiva, apontando um caminho, dentre os varios possiveis, para discutir o tema e

viabilizar a compreensao desse fendmeno hodiernamente.
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Nesse sentido, mesmo reconhecendo que se comparado a outras interpretagdes sobre a
musica (como a de Adorno sobre o Jazz, por exemplo, que leva em consideragdo as condigdes
materiais capitalistas que permitem a criagdo de composi¢des musicais € até mesmo para a
improvisagdo musical), a abordagem kantiana aqui apresentada possa parecer ingénua e
mistificadora para certos leitores com outras orientagdes interpretativas para além da logica
argumentativa interna da filosofia de Kant (uma vez que interessa mais ao filésofo prussiano
investigar as condicdes de possibilidade para a produgdo de representacdes claras ou obscuras na
mente dos sujeitos, utilizando-se do exemplo da Fantasia livre como uma forma de ilustrar esse
processo mental), ndo se pode deixar de notar que os argumentos de Kant abordados neste artigo
tétm o mérito de, pelo menos, nos insinuar certas condi¢des subjetivas necessarias para que
determinados musicos possam se manifestar artisticamente por meio da improvisacao.

Por outro lado, mesmo que seja mais livre que uma musica tocada a partir de leitura da
partitura, a Fantasia livre, segundo Kant, ainda deveria ser “domada” de alguma forma para atender
as regras do gosto, permitindo, assim, que a obra possa ser julgada bela e comunicada aos demais.
Isto posto, mesmo que o exemplo da Fantasia livre, evidenciado por Kant na Antropologia, revele
as condigdes cognitivas que permitem a improvisacao nesta forma musical, o que se mostra de certa
maneira relevante para a compreensdo dos processos mentais realizados durante esta atividade
expressiva, a argumenta¢do do filésofo esbarra no limite que o gosto deve impor ao génio para que
sua obra de arte nao seja mero desvario, sugerindo, portanto, que a Fantasia livre ndo ¢ uma
expressao musical tao livre assim.

De um modo geral, as formas musicais que ndo seguem rigorosamente os moldes
composicionais formais, podem ser consideradas tecnicamente formas livres. Entretanto, de acordo
com os argumentos kantianos aqui apresentados, ¢ possivel supor que nao ha uma forma musical
absolutamente livre, pois, embora uma peca musical possa ser executada com a liberdade do
improviso, ela sempre terd algum dado formal, ainda que implicito, sob o qual repouse sua
estrutura; ou seja, ela sempre precisard de uma base que lhe dé um sentido enquanto forma musical.
Assim, algumas composi¢des musicais tendem a se destacar como livres quando o intérprete —
desde que seja dotado de certa genialidade musical e domine a técnica do instrumento — subverte
padrdes musicais consolidados para expressar de forma virtuosa e livre toda sua inventividade e
imaginacdo. Mas, mesmo assim, como nos sugere Kant, o produto de sua performance sempre

devera resultar em algo musical para ser aceito'’.

' Todavia, é oportuno observar que ha expressdes musicais contemporaneas que parecem ultrapassar, em certa medida,
esses limites, como o Free Jazz ou mesmo os estilos musicais mais experimentais como as cria¢cdes improvisadas de
Hermeto Pascoal, e parecem ser, de acordo com os argumentos kantianos aqui expostos, obras de artistas desvairados e
sem gosto.
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Sendo assim, ainda que interessantes e reveladores, tanto o exemplo apresentado por Kant
na Antropologia, quanto o conceito de génio abordado na terceira Critica, estdo, em certos aspectos,
vinculados aquele contexto em que foram elaborados, ainda que produzam desdobramentos
interessantes percebidos por leitores de nosso tempo. Nesse sentido, tanto o conceito de génio
quanto o exemplo da Fantasia livre se mostram limitados para a interpretacdo de outras
manifestagdes musicais que ndo seguem as regras do gosto, e nem por ele podem ser domadas, o
que permite a esses leitores tecerem uma critica acerca do limite argumentativo do fildsofo
prussiano sobre o problema apresentado neste artigo.

Centrando o olhar sobre a Fantasia livre de seu tempo, Kant parece reconhecer nesta forma
musical uma atividade humana capaz de manifestar na experiéncia o jogo livre entre imaginacao e
entendimento, ainda que precise ser podada pelo gosto para que essa obra do génio possa ser
comunicada, recepcionada e julgada pelos demais. Em vista disso, de acordo com Kant, caso fique
ao encargo apenas da imaginacdo, a Fantasia livre corre o risco de se tornar ininteligivel,
privando-se, inclusive, de poder comunicar seu conteudo.

E bem verdade que o mesmo fendmeno ainda pode ocorrer com formas musicais
contemporaneas, nas quais estdo presentes representagdes da imaginagdo inventiva e da liberdade
criadora. Porém, as condi¢des materiais de nosso tempo, bem como certas experiéncias estéticas e
expressoes artisticas produzidas desde o século XVIII, permitem que uma maior parte do publico de
hoje tenha mais condi¢des para recepcionar e aceitar ideias musicais livres que a do publico do
tempo de Kant, ainda que em nossos dias muitas produgdes da arte moderna ou contemporanea
continuem a causar estranhamento ou mesmo repulsa em parte do piblico em geral.

O fato ¢ que tanto o musico de hoje quanto o do século XVIII precisam de certo dominio
técnico e de genialidade para improvisar um tema musical inteiramente desconhecido, e ainda assim
entregar um contetido musical passivel de ser julgado pelo gosto. Sdo capazes disto ndo porque
jogam com representacdes acerca das quais ndo ddo ciéncia, mas porque conseguem fazer
associagcdes mentais muito especificas entre suas ideias, fruto de sua imaginagdo inventiva, e um
dado padrao musical formal que lhe sirva de guia para o improviso. Isso requer de qualquer musico
experiente o bom funcionamento das faculdades mentais cognitivas e intuitivas para bem relacionar
a combinagdo consciente dos elementos formais da musica (harmonia, melodia e ritmo) com as
representacdes obscuras — para citar um conceito kantiano — engendradas inconscientemente pelo
génio musical, sempre disposto a se rebelar contra os padrdes composicionais, mas a0 mesmo
tempo tendo que se manter dentro de certos limites destes padrdes para produzir seu conteudo

musical.
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Longe de simplesmente demolir por completo os argumentos kantianos em torno da questao
das condi¢des subjetivas para a improvisacao musical, este artigo convida o leitor ao debate sobre
os possiveis méritos do filésofo nessa empreitada, bem como espera contribuir para fomentar

objecdes acerca dos limites de tais argumentos que aqui apontamos.
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