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Editorial

Os Anais do Sefim v. 3, n. 3 (2017) apresentam aos leitores a versdo completa
dos trabalhos aceitos para o “II Simpésio de Estética e Filosofia da Musica —
Masica, Filosofia e Bildung” (Il SEFiM). Numa perspectiva filoséfica, histoérica,
estética e formativa as reflexées desenvolvidas seguem a senda aberta a partir
das preocupag¢des do evento, as quais transparecem no questionamento sobre
que é musica e o lugar que a mesma, e a arte em geral, ocupam no contexto
dos debates sobre a Bildung. Ampliam-se a partir dai varias reflexdes e inter-
pretacdes que, de forma interdisciplinar, contribuem para a drea da Estética
e Filosofia da Mdtsica.

A qualidade dos trabalhos apresentados e a acuidade filoséfica, artistica e
musical dos autores que aqui disponibilizam seus textos, marcam de forma
decisiva a op¢do dos Anais do Sefim em contribuir com as reflexdes interdisci-
plinares ao articularem Musica, Filosofia e Educacdo. Dessa forma, damos os
passos iniciais na publica¢do periédica e chamada permanente para publicagdo
de artigos na 4rea. De forma positiva acreditamos estar contribuindo com a
reflexdo e producio do conhecimento, ao disponibilizar mais uma importante
fonte de investigacdes e pesquisas.

A série de artigos que compdem esse nimero atestam o estatuto qualitativa-
mente transversal e interdisciplinar tanto do Evento em si, como da vocagio
dos Anais do Sefim. Imbricam-se ai discursos, fronteiras, didlogos e perspecti-
vas nas quais outras areas e lugares epistemoldgicos estabelecem e provocam
didlogos de forma qualificada. Trata-se de um caminho radicado na tradi¢io
do pensar a partir da linguagem que, em certa medida, questiona a conhecida
dialética do conceito. Num caminho de abertura sdo atualizados problemas e
questdes fundamentais surgem alargando horizontes de reflexdo.

Musica, Arte, Filosofia e Educagio articulam-se em processos interpretativos
que nos ligam a tradi¢do musical e filoséfica a partir dos desafios e perguntas
que a contemporaneidade nos impele a apresentar. As compreensées que dai
decorrem dialogam entre si e nos ajudam a tornar claros caminhos episte-
moldgicos que rompem com técnicas e metodologias estatica e diretivas com
fins de apoderamento de objetos a serem estudados. Aqui o compreender
passa a ser entendido como medida de calor e tempo nos quais o acontecer
é dimensao nuclear.



Os Anais do Sefim buscam, portanto, esse caminho metodolégico cujo didlogo
- fundado na experiéncia do dizer e deixar dizer — o qual funda numa filosofia
do ouvir, apresentar um espac¢o no qual o universo infinito de acontecimentos
que perpassam o compreender podem nos ajudar na busca pela verdade: ndo
aquela estabelecida pela metafisica tradicional, mas a que entendemos como
desvelamento. E essa decisio que confere as condi¢ées para a exploracio dos
sentidos possiveis que habitam o modo de ser do estético.

Desejo a todos uma boa leitura!

Raimundo Rajobac

Editor Chefe



Descartes, musica e as paixdes: um didlogo de época

Descartes, music and passions: a dialogue of an epoch

Tiago de Lima Castro*

Resumo: O fil6sofo René Descartes, conhecido por sua reflexdo metafisica e preocupagdo com o método,
escreveu sobre musica e suas rela¢ées com as paixdes da alma, tanto em seu primeiro texto o Compendium
Musicce,escrito aos vinte e dois anos de idade logo apés sair do colégio La Fléche, como em sua tltima obra
As Paixées da Alma, publicada postumamente. A época, ha um didlogo intenso em torno do tema, por isso
serd analisado o contexto dessa discusséo filoséfico e musical, pois no Renascimento nio hd separacao
entre as disciplinas. As proposi¢des cartesianas em torno do tema, tendo em conta sua correspondéncia.
Em seguida pode-se propor uma hipétese sobre as obras estudadas por Descartes através da comparacido
textual, inclusive por ser um texto de juventude.

Palavras-chave: Descartes, Mersenne, Murs, Zarlino, Salinas, paixdes.

Abstract: The philosopher Rene Descartes, known for his metaphysical reflection and concern for
method, however, wrote about music and his relations with the passions of the soul, both in his first text
the Compendium Musicce, written at the age of twenty-two just after leaving the college La Fléche, as in
his last work The Passions of the Soul, published posthumously. In epoch, there was an intense dialogue
around the theme, so we will analyze the context of this philosophical and musical discussion, because
in the Renaissance there is no separation between disciplines. The Cartesian propositions around the
theme, taking into account their correspondence. Then it is possible to propose a hypothesis on the works
studied by Descartes with a textual comparison, even for being a text of youth.

Keywords: Descartes, Mersenne, Murs, Zarlino, Salinas, passions.

Introducio’

René Descartes (1596-1650) é conhecido como um dos pais da filosofia moderna,
principalmente reconhecido pela frase “penso, logo sou” (DESCARTES, A.T. IX)? e pelo
método cartesiano. Uma das principais de suas preocupacées foi como diferenciar o erro
da verdade sem utilizar a tradi¢io filos6fica como paradmetro sobre a verdade de uma
proposicio, dai a postura filoséfica de preocupar-se com o método de conhecimento ter
amesma importincia com o resultado da reflexo. Utilizando-se da divida hiperbdlica,
ou seja, de colocar em duvida toda a realidade até o ponto em que uma verdade clara

*Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita. E-mail: tarpia@yahoo.com.br.
1 O texto estd presente é uma parte da dissertacio de mestrado denominada Possiveis fontes musicais ao
Compendium Musicce de Descartes, orientada pela Profa. Dra. Lia Tomads no Instituto de Artes da Unesp,
que sera defendida em 2017.

2 Essa forma de citagio ao texto cartesiano é uma convencéo internacional utilizando a edi¢do de suas
obras completas por Charles Adam e Paul Tannery, citando-se o volume em que o texto se encontra
seguido de sua pagina e linha correspondente. As citagbes ao Compendium Musicee sdo tradu¢des nossa a
partir da edigdo critica bilingue em francés e latim de Frédéric Buzon.
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e evidente se afirme, a partir das qual se deduza o conhecimento. Segundo Descartes,
ao colocar toda a realidade em duavida através do pensamento é impossivel duvidar
que se é alguma coisa que pensa, sendo tal premissa clara e evidente, pode-se deduzir
todo o conhecimento sobre a realidade.

Mesmo sendo conhecido como o filésofo do cogito, a Gltima obra de Descartes foi
publicada em 1649 intitulada As Paixdes da Alma (Les passions de [dme), a qual discute
as paixdes da alma. Esta obra teve influéncia na retérica musical, ou seja, a pratica
de utilizar procedimentos musicais especificos, como modos, figura¢ées ritmico-
melddicas, entre outros; com o objetivo movimentar determinados afetos no ouvinte.

O que é menos discutido é que a temadtica das paixdes j4 estd presente na primeira obra
escrita por Descartes em 1618: o Compendium Musicce (Compéndio Musical), porém publi-
cada postumamente. Fruto de seu encontro com o médico, fildsofo e fisico-matematico
holandés Isaac Beeckman (1588-1637) no mesmo ano de 1618, nio sendo um texto escrito
para publicacio, mas uma experimentacdo de Descartes em propor sélidos fundamentos
amusica através do método que tem pesquisado e que originara suas obras posteriores,
sendo um presente a Beeckman, no qual consta a orienta¢io deste ndo o divulgar e que
deveria ser lido somente por este. Os didlogos entre ambos abordavam a possibilidade
de utilizar a matematica para pensar problemas relativos a fisica, principalmente sobre
os movimentos, sendo a musica também um campo de experimentacio nesse caso, pois
mesmo ja sendo uma drea da matemdtica na época, seus fundamentos estio relacionados
a outras areas do conhecimento tanto por ndo haver, ainda, uma forte separacio entre
os campos de pesquisa, algo realizado efetivamente no século XIX, a especula¢io musical
relaciona-se diretamente com outros campos (Cf. LIPPMAN, 1993).

Como obra de juventude escrita, escritalogo apds o termino dos estudos no colégio
jesuita de La Fléche, Descartes provavelmente teria um conhecimento prévio sobre
musica, porém, nio ha mencio diretas as obras que podem té-lo influenciado na
escrita de seu préprio texto, ja que seu método busca evidenciar o conhecimento
por si mesmo e nio através de um discurso de autoridade, sendo ja esse texto uma
experimentacio do que futuramente serd conhecido como método cartesiano.

H4 somente uma meng¢io a obra Istitutioni harmoniche (1589) do musico tedrico e
pratico Gioseffo Zarlino (1517-1590), o qual foi dos mais influentes nesse contexto,
porém, a mencio ocorre quando Descartes esta discutindo as cadéncias musicais e
por preferir nio listar processos de resolu¢io, devido pensar que os musicos praticos
com sua experiéncia e os principios racionais expostos em seu texto poderem deduzir
as diversas solugdes possiveis, recomenda o texto de Zarlino. Isso ndo implica que
Descartes tenha lido somente Zarlino.

Para compreender como as proposi¢des cartesianas se relacionam com sua época é
necessario contextualizar o pensamento renascentista sobre musica e as perspectivas
diversas que relacionam musica aos afetos. O confronto textual permite verificar as
possiveis obras lidas por ele para compor seu préprio texto.
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Contexto filoséfico-musical

O Renascimento é um momento histérico em que diversas tendéncias de pensamento
estio mutuamente em didlogo e contraposi¢do. A publicagio de textos da Antigui-
dade Cléssica leva a uma tendéncia humanista, na qual a utilizacio de argumentos
advindos destas obras torna-se essencial a qualquer discussio enquanto também
ha quem discuta a necessidade desse esteio tedrico classico. Tendéncias filoséficas
diferentes como neoplatonismo, aristotelismo e ceticismo permeiam esse contexto.
Do ponto de vista religioso, hd a Reforma Protestante de Lutero e a Contrarreforma
catélica, ambas com impacto na musica sacra. O cerne do que posteriormente se
denominara Revolug¢io Cientifica também permeia esse momento.

Pensar sobre musica, nesse contexto, ndo implica em ser um musico teérico. A dis-
cussdo em torno dela vai além das discussées préaticas e tedricas, sendo importante
nem ignorar as proposi¢cdes dos musicos praticos e tedricos ou dos intelectuais, afinal,
nio ha uma clara divisdo de disciplinas. Outro erro seria pensar em uma hierarquia
entre estes Ambitos de discussio. Estas diferentes visées estdo em continuo didlogo
nesse periodo.

O neoplatonismo é muito presente nesse contexto, principalmente apés a publicacio
e comentario da ora completa de Platdo e Plotino pelo filsofo humanista, filélogo,
teélogo e médico florentino Marsilio Ficino (1433-1499), o qual realizou uma relei-
tura do neoplatonismo em face do cristianismo ap6s a predominancia da influéncia
aristotélica sendo a base da compreensido sobre o neoplatonismo na Renascenca.
Nessa tradi¢io propde a musica como uma espécie de medicina do corpo e da alma,
na qual a misica, enquanto uma técnica dos sons, equilibraria os humores do corpo,
em que sua ordem é concebida como musica humana, desde que a primeira reflita
a ordem césmico, ou seja, em sua particularidade esteja contida a prépria ordem
c6smico, a musica celeste. Em sua concepgdo o prazer também estd presente, o qual
advém dessa agdo quase medicinal sobre o corpo e a alma. Dessa forma, hd uma
relagdo direta entre a musica e os afetos por esta provocados (Cf. GOZZA, 2004).

O aristotelismo, mesmo estando em crise, ainda encontra seus defensores, inclusive
por um maior acesso a obra de Aristételes. O helenista, fildlogo, linguista e teérico
da literatura Lorenzo Giacomini Tebalducci Malespini (1552-1599) propora uma
compreensio da musica também enquanto medicina do corpo e da alma, porém em
uma concepgio aristotélica, na qual através da khatarsis (x30cpc1c), 0 corpo e a alma
expurgariam os humores deletérios, os quais seriam fluidos corporais causadores dos
temperamentos da personalidade e das doengas quando em propor¢des desequilibra-
das no Ambito da medicina de Galeno. A ideia desta advém da Poética de Aristételes,
a qual propde que a audiéncia da tragédia vivenciaria os afetos dos personagens,
gerando um expurgo dos excessos destes e propiciando equilibrio, tendo em conta
que originalmente o termo se relaciona com o uso de purgantes na medicina antiga.
De maneira que Malespini propde que este efeito catartico faz com que os humores
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voltem a estar em correta proporcio e, consequentemente, ao retorno da satide do
corpo e da alma. Esses efeitos da musica se dio através dos préprios afetos, pois
sdo os afetos movimentados pela musica que possibilitam a khatarsis sobre corpo e
alma (Cf. GOZZA, 2004).

Enquanto na Idade Média figurava um claro abismo entre o musico prético e o musico
tedrico, aqui essa divisio vai ser tencionada tanto pela valorizagdo social do musico
prético, o desenvolvimento das técnicas construcio de instrumentos musicais e
por um longo processo da reflexdo musical passar da ordem césmica como ponto
de partida para a apreensdo do ouvinte como principio, em termos dos processos
de composicido e interpreta¢io musical. Nesse contexto, a temdtica dos afetos é
essencial por estar ligado diretamente a frui¢io do ouvinte, mesmo com diferentes
perspectivas (Cf. VENDRIX, 2015).

Ha quem defenda a perspectiva de que a estrutura musical deve imitar os afetos do
proprio texto, como o mestre da capela, musico tedrico e compositor Gioseffo Zarlino
(1517-1590). Essa perspectiva se aprofunda com a criacio da monodia acompanhada,
o melodrama e a 6pera pelos musicos da Camerata Fiorentina, tendo alguns de seus
membros Emilio de Cavalieri (1550-1602), Giovanni de Bardi (1534-1612), Giulio
Caccini (1550-1618), Piero Strozzi (1510-1558) e Vicenzo Galilei (1520-1591),
influenciados pelo humanista e historiador Girolamo Mei (1519-1594). A supremacia
do texto leva a uma tendéncia a ir contra a polifonia e uma valoriza¢io da melodia
até por um humanismo musical, j4 que na Antiguidade n3o se praticava a polifonia.

No entanto, j4 quem defenda outra perspectiva, como Giovanni Maria Artusi (1540-
1613), o qual defendera a polifonia contra o que chama de musica moderna, princi-
palmente por considerar que a teoria dos afetos tem um carater subjetivo e de pura
sensibilidade, enquanto o contraponto e as fugas sdo compostos através de regras
determinadas propiciando objetividade e beleza, pois este argumenta que a pratica
moderna inclusive fere o ouvindo. Esta ultima proposi¢io advém da pratica de em
trechos em que o texto gere afetos como dor, por exemplo, é necessério que o material
musical gere esse afeto de dor no ouvinte.

A Reforma Protestante e a Contrarreforma Catélica também trouxeram mudancgas
na musica eclesiastica por ambas proporem a necessidade de maior respeito ao texto
musicado, ndo com a argumentacio dos afetos, por exemplo, mas pela possibilidade
de compreensio do texto pelo ouvinte, de onde originou-se a cantata e o oratério (Cf.
FUBINI, 2005). E importante ter em mente que os jesuitas com os quais Descartes
estudou em La Fléche, eram um dos importantes bracos da Contrarreforma Catélica.

Outra tendéncia presente nesse contexto é o germe do que seria conhecido poste-
riormente como Revolugio Cientifica. Beeckman, por exemplo, antes de Descartes o
conhecé-lo, realizou algumas pesquisas em torno da musica, principalmente sobre o
processo que faz com que a vibragido de uma corda seja percebida pelos ouvidos, em
uma pesquisa de actstica, como da relagido do tamanho da corda com a frequéncia
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da nota musical (Cf. BERKEL, 2013; BUZON, 1985; COHEN, 1984). Beeckman nio
discute diretamente os afetos, no entanto, ha essa preocupac¢io de entender como
o som é apreendido pelo ouvinte.

Vicenzo Galilei, o pai de Galileu Galilei (1564-1642), estudou profundamente a tra-
di¢do classica, como era comum entre os membros da Camerata Fiorentina, porém,
questionava o uso desta tradicdo para embasar a pratica moderna pelas diferencas
dos contextos culturais, defendo o uso de uma metodologia experimental e do uso
do ouvido para embasar as teorias musicais. Aplicava uma metodologia experimen-
tal como forma de estudar o problema do temperamento musical, principalmente
sua relacdo dos materiais de construgido de instrumentos musicais. Em rela¢io aos
afetos, também defendia a necessidade de o material musical expressar os afetos do
texto (Cf. BROMBERG, 2011; COHEN, 1984).

Esse contexto complexo no qual se instrui sobre musica e escreve sua prépria obra
sobre o tema.

A relagido entre misica e paixdo em Descartes

O Compendium Musicee inicia com uma dedicatéria a Beeckman e logo ap6s o titulo
propde que

seu objeto é o som, seu fim ¢ deleitar [delectet] e mover em nds paixdes
[affectus] diversas. Também as can¢des podem ser a0 mesmo tempo tristes e
agradaveis [delectabiles], e ndo ha nada de espantoso que elas produzam efeitos
diferentes: também os autores elegiacos e os autores tragicos tanto mais nos
agradam quanto excitam em nés a aflicido (DESCARTES, A.T. X, p. 89:3-8).

Ao dizer que seu objeto é o som, propde que o objeto de pesquisa da musica é o
préprio som, afirmando que sua finalidade é deleitar e mover affectus no ouvinte. O
termo pode ser traduzido tanto como paixio como afeto.

O verbo latino delectet, presente do subjuntivo de delectare, implica a ideia de prazer
dos sentidos, porém relacionando-os a alma também, j4 em Cicero ha uma relagio
necessdria entre o prazer dos sentidos com a alma (Cf. FONTANIER, 2009, p. 55-56)
estar consciente de seu objeto de deleite, principalmente ap6s o século XII, segundo
Magnavacca (Cf. 2005, p. 199-200). Dessa forma, a escolha deste verbo estabelece a
relacio intrinseca entre a satisfagio dos sentidos como a satisfagio da alma, por esta
estar consciente de seu objeto de deleite, portanto, o deleite musical ocorre através
do efeito da musica sobre o sentido da audi¢do e a prépria consciéncia da alma sobre
a musica durante o deleite.

Seria diferente se o autor escolhesse o verbo latino voluptatis o qual, segundo Magna-
vacca (2005, p. 743), implica em prazer através da satisfacido dos préprios sentidos,
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estando relacionando diretamente ao hedonismo para os medievais, dai seu uso
pejorativo entre estes, pois consideravam a finalidade ultima do homem a espiri-
tual, sendo a satisfacio puramente sensorial um entrave a realizagio espiritual do
homem. No entanto, o termo voltou a ser utilizado de maneira nio pejorativa na
Renascenca, devido a revaloriza¢io do pensamento de Epicuro pelos humanistas
(Cf. FONTANIER, 2009, p. 138). Marsilio Ficino trata o prazer musical enquanto
voluptas, usando o verbo voluptatis, por também ter influéncia de epicurista Lucré-
cio na andlise do prazer, e pela ideia de musica afetar os sentidos harmonizando o
proprio corpo, inclusive por sua andlise sobre a musica ter um forte cunho médico.

O fato de Descartes de ter escolhido especificamente o verbo delectare, implica numa
escolha consciente de um termo que se refere ao deleite, ao prazer, porém, referente
nio somente aos sentidos, mas também a consciéncia da alma sobre estes.

O termo latino affectus foi usado por Cicero para traduzir um dos aspectos do conceito
filoséfico grego de pdthos (né0oc), no sentido daquilo que afeta o individuo sem o uso de
sua vontade, como as emoc¢des de tristeza, alegria, e mesmo em doencas (Cf. GOBRY,
2007, p. 109-110), ndo necessariamente em sentido pejorativo (Cf. FONTANIER,
2009, p. 15-17). O termo latino passio, ja apresentaria um sentido mais intenso, o de
ser negativamente dominado por alguma emocgio, este um termo pejorativo também
advindo dos diversos usos do termo pdthos no grego. Na obra As Paixdes da Alma (1649),
a qual publicou diretamente em francés, Descartes escreveu no item dezessete:

Designo como a¢des todas as nossas voli¢des, pois sentimentos que vém
diretamente de nossa alma, e parecem depender somente dela. Por outro
lado, em um sentido geral, poder ditas “paixdes” as varias percep¢des ou
espécies de conhecimento presente em noés, pois, amitde, ndo é nossa alma
que as faz ser como sio, e a alma sempre as recebe das coisas que sio por
elas representadas (DESCARTES, A.T. XI, p. 342:13-22).

Percebe-se uma correlagio com o uso do termo affectus no Compendium Musicce, sendo
que nio é um termo pejorativo, pois no texto é que ele vird a classificar posteriormente
como paixdes referentes a objetos que estdo fora de nés (Cf. DESCARTES, A.T., XI,
p- 347:15-348:5), pois através dos sons atingindo o sentido da audi¢io, movimenta
determinadas paixdes na alma.

A seguir o Compendium Musicce propde que “como meio a essa finalidade, existem
duas propriedades [affectiones] principais do som, a saber, as diferencas sob as
razdes [ratione] de duragio ou tempos, e sob as razdes [ratione] de altura relativas
ao grave a o agudo (DESCARTES, A.T. X, p. 89:9-12).

Esse trecho é curioso pois estabelece que tanto o material mel6dico-harménico
como o ritmico sio utilizados para movimentar as paixdes no ouvinte, por serem
ocorrerem através de razdes, ou seja, rela¢des matematicas, como é desenvolvido ao
longo do texto, que possibilitam a anélise racional destas duas propriedades tanto
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na organizac¢do do material musical quanto no movimento das paixdes causadas por
este, ja que estas razdes também existem entre o som e o os ouvidos, segundo o autor.

Essa importéancia dado ao ritmo o leva a citar a danca como decorrente natural da
percep¢io da acentuacio ritmica: “o que observam, naturalmente, cantores e instru-
mentistas, principalmente em cantilenas com compassos em que se costuma saltar e
dancar: esta regra nos serve para distinguir cada batida da musica por movimentos
do corpo (DESCARTES, A.T. X, p. 94:26-95:9).

Sendo em seguida enfatizada a influéncia do elemento ritmico ao dizer sobre este:

no que concerne a variedade paixées [affectus] que a musica pode exercer
pela variedade de compassos, eu digo que em geral, um compasso lento
excita-nos, igualmente, paixdes lentas, como sio a languidez, a tristeza,
o medo, a soberba, etc.; e um compasso rapido faz nascer, assim, pai-
x0es rapidas, como a alegria, etc. [...] Mas uma pesquisa mais exata desta
questdo depende um excelente conhecimento dos movimentos da alma
(DESCARTES, A.T. X, p. 95:10-15).

Buzon (1990) e Vendrix (1992, p. 245-246) propdem que o tratado musical que
influenciou a concepgéo ritmica do em Descartes fora a obra De musica libri septem
(1577) de Francisco de Salinas (1513-1590), organista, tedrico musical e professor
da Universidade de Salamanca, na qual o quinto livro é todo dedicado a discutir o
ritmo e sua importincia na composi¢ido musical, onde os critérios para pensar o
ritmo sdo os mesmo para pensar outros elementos da musica, colocando ambos como
essenciais para pensar a finalidade da composi¢do musical, da mesma maneira que
Descartes faz em sua obra. Salinas esmitg¢a configuragées ritmicas, citando algumas
dancas populares da época inclusive. E de levar em conta que nesse contexto nio é
comum enfatizar tanto o ritmo em si mesmo, quanto mais citar dan¢a como exemplo
em tratados tedricos.

Essa preocupag¢io com conhecer os movimentos da alma expressos no trecho acima
mostra o como as questdes que vao originar obras futuras como Discurso do Método
(1637), Meditacées Metafisicas (1644) e Principios de Filosofia (1644), nas quais o
problema do método, da alma, da relacio do corpo com a alma, sdo desenvolvidos,
até o momento em Descartes escreve sua tltima obra, publicada postumamente: As
Paixées da Alma em 1649, a qual volta a buscar compreender as paixdes.

Ele n4o publicou nenhuma outra obra sobre musica, porém escreveu sobre musica em
sua correspondéncia com ao padre jesuita Marin Mersenne (1588-1648), o qual fora
fisico, matemadtico, fildsofo, te6logo e tedrico musical. Como argumenta Wymeersch
(1990, p. 123-130), Descartes passou a questionar a possibilidade de uma explicacio
puramente racional das paixdes que a musica movimenta porque além das sensacdes
que os sons geram no ouvido, existe uma certa disposi¢io do cérebro a isso, ponto
de uniio do corpo e da alma, como da histéria pessoal desta ouvinte, o que o leva a
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dizer a Mersenne, em uma carte escrita em 18 de mar¢o de 1630 “A mesma coisa que
leva alguns a dangar, pode levar ao choro outros. Porque se trata apenas das ideias
que sdo excitadas em nossa memoria” (DESCARTES, A.T. I, p. 134), exemplificando
que se a primeira vez que escuta uma danca sentir alegria, a mesma alegria vird ao
escutd-la novamente; ao contrario de quem nunca sentiu essa alegria, mesmo sem
ter sentido aflicdo com esta, ndo vai reagir alegremente ao escutar a mesma danga.
Descartes muda sua visio racionalista sobre os afetos ao passar a levar em conta
a histéria pessoal do ouvinte, sendo por isso que nio escreveu novamente sobre
musica, ja que o problema se tornou mais complexo para ele.

Possiveis obras que o influenciaram

A relagdo entre musica e paixdes ja estd presente em tratados anteriores a Renas-
cenca, como com o musico prético e teérico do movimento do Ars Nova Jean de Murs
(1290-1355), que na obra Musica Speculativa Secundum Boetium (1323), se refere a
influéncia da musica sobre o carater humano, trazendo a ideia grega, de cunho pita-
gorico, do carater ético da musica. Ja na obra Compendium Musicae Praticae (1325),
obra voltada a prética, ao abordar o que é a musica, no sexto capitulo, propde que
esta provoca paixdes diversas no ouvinte ao dizer que a musica “[...] alegra os tristes
e contenta ao avidos, confunde os invejosos e reconforta os aflitos” (MURS, 2000,
p- 121). Estando num momento anterior, essa relacdo tem com carater pautado na
propria ordem césmica da musica, porém, esse texto circulava ainda na Renascenca.

Zarlino na obra Istitutioni harmoniche (1589), defende a necessidade dos elementos
musicais descreverem e expressarem as mesmas paixdes, ou afetos, presentes no texto,
através do vocabuldrio musical que ele tece através da aproximacio da linguagem
musical com a linguagem verbal, fornecendo os meios propicios a esta finalidade,
mesmo partindo de rela¢bes numéricas para compreender as estruturas musicais,
ao propor processos semelhantes a uma morfologia e sintaxe nestes elementos,
fornece uma aproximacéo entre ambas. Especificamente na segunda parte do livro,
dedica oitavo e novo capitulos para discutir sobre a influéncia da musica sobre a alma,
usando o referencial classico, e estabelecendo os elementos pelos quais se discutira,
através de estruturas matemadticas, o temperamento, as consonancias e os diversos
materiais musicais, aproximando de elementos linguisticos para fornecer ao leitor
os processos de expressar as paixdes do texto através da musica.

O poeta humanista e escritor Pontus de Tyard (1521-1605), um dos principais
divulgadores do humanismo italiano na Franca, na obra Solitaire second ou prose de la
musique (1555), analisa a relagio da musica com as paixdes, partindo de uma leitura
de Platdo e Aristételes, em um sentido medicinal, na medida em que movimentar as
devidas paixdes pode gerar a temperanca, o equilibrio, da organizacio fisioldgica (Cf.
TYARD, 1555, p. 7). Propée também a preponderancia do texto cantado, criticando
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a polifonia renascentista (Cf. PIRRO, 1907, p. 102), de maneira que estas relacdes
entre propor¢des matemdticas, musica e paixdes sio tematicas da obra de Tyard,
sendo um dos divulgadores dos humanistas italianos na Franca (Cf. VENDRIX,
1994), principalmente do pensamento musical de Zarlino. A relacio da musica com
medicina em Zarlino era mais uma citagdo a ideia, no entanto, Tyard aprofunda este
aspecto com o conceito ético de temperanca, advindo de Aristételes, em sua andlise
sobre musica. O gosto por poesia de Descartes torna factivel ele ter estudado sua obra
em sua juventude, ao mesmo tempo, a rela¢io entre paixdes e o corpo, remetendo
diretamente a escrita da obra As Paixées da Alma, ainda mais que o autor também
trabalha com a ideia de propor¢des matematicas na analitica das consonincias.

A obra tedrica Siete livros sobre la musica de Francisco de Salinas, publicada em de 1577,
sendo uma das principais fontes de estudo do pensamento musical renascentista.
O colégio La Fléche, como uma institui¢do jesuita, tinha em sua biblioteca obras de
origem ibérica, ja que o pensamento jesuita, surgido com Inacio de Loyola, tem forte
ligagdo com a produgio intelectual ibérica. Pode-se exemplificar que o préprio estudo
de légica era feito com obras do filésofo portugués Pedro de Fonseca (1528-1599),
de metafisica por Francisco Suarez (1548-1617), ambos jesuitas. Dessa forma, é
muito provavel a leitura de Salinas por Descartes. No que concerne a tematica da
musica e das paixdes, o autor a discute no décimo terceiro livro do Sétimo Livro a
partir do Didascdlicon do te6logo medieval Hugo de Sio Vitor (1096-1141), a qual
servia como uma espécie de enciclopédia e livro didético contendo o conhecimento
estabelecido nas diversas areas do conhecimento. Nesse contexto, é um resumo de
pensamento de Boécio (480-524) sobre tema, sendo que ao final do capitulo ele
explica ter transcrito pelo livro ser pouco acessivel e recomenda a leitura de Platio
para seus leitores.

Mersenne publica a obra Harmonie Universelle em 1636. Mesmo sendo posterior a
Descartes, ela permite ilustrar as mudancas que comecam a ocorrer em torno do
pensamento teérico sobre a relacdo entre musica e afetos. Ele vai dizer que “os gregos
tinham conhecimento do temperamento dos ouvintes, da natureza das paixdes e dos
intervalos” (MERSENNE,1986b, p. 98), no livro Traitez de la Voix et des Chants, na
parte de sua obra voltada a analisar o canto, considerando o conhecimento do compo-
sitor sobre os meios técnicos e sobre o publico essencial para esse processo. O autor
discute a complexidade de seguir regras precisas para isso devido as caracteristicas
peculiares a cada lingua, principalmente pela forca desta teoria na musica italiana.
Nessa forma, Mersenne nio advoga contra a teoria dos afetos, porém, relativizando
apossibilidade de criar regras estritamente racionais para isso, por isso o comentario
sobre os gregos. Na mesma obra, especificamente no livro Traitez des Consonances,
Mersenne (1986b, p. 356-358) discute a escola a italiana, da Camerata Fiorentina,
nas relagdes entre o texto e o canto. Como o didlogo de Mersenne com Descartes fora
intenso, pode-se pensar o quanto a critica deste a seu préprio pensamento de juven-
tude sobre as paixdes, como discutido acima, pode ter levado Mersenne a repensar
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essa relagdo direta entre a constitui¢io racional do material musical com a expressio
de determinadas paixdes. Mersenne também trocou correspondéncia com diversas
figuras histéricas daquele periodo de diferentes dreas, de Beeckman a Monteverdi,
por exemplo, podendo outros didlogos também terem influido nessa sua postura.

O autor que provavelmente mais influenciou Descartes na definicdo sobre musica foi
Giulio Caccini, Giulio Caccini, alaudista, compositor e membro da Camerata Fioren-
tina. Seria muita coincidéncia Descartes comecar a definir musica dizendo que “[...]
seu fim é deleitar e mover em nds paixdes [affectus] diversas” (DESCARTES, A.T. X,
p- 89:4-5) e nio ter lido a obra Le nuove musiche (1602) de Caccini, onde é dito que
“[...] o fim do musico que é deleitar e mover os afetos da alma” (1602, p. 10), sendo
que o termo italiano affetto traduz o conceito latino de affectus. Paradoxalmente, o
foco do trecho em Caccini é sobre a fun¢do do musico, analisando o melhor modo
para entoar a voz para cumprir a finalidade descrita, enquanto o texto cartesiano é
sobre a musica em si mesma, analisando o processo pela qual as alturas e os ritmos
movimentam as paixdes, sendo que ndo esmiuga esse aspecto devido a considerar ser
necessario conhecer melhor os processos das paixdes da alma para esse fim, ainda
mais que a rela¢io de musica com o texto nio é aprofundada no texto cartesiano,
enquanto em Caccini o texto tem maior importancia, na medida que a musica movi-
menta os afetos necessérios ao discurso expresso no texto.

Arelagio de Descartes com a Camerata Fiorentina é plausivel ja que ele também faz
uma critica a musica contrapontistica, apds discutir sobre os processos de compo-
si¢do musical, ao dizer que

Mas no que diz respeito aos contrapontos artificiais, como dizem, em que
se usa de um artificio do inicio ao fim, nio acho que eles pertencem mais
a musica que os acrosticos e poemas retrégrados pertencam a poética;
esta arte, como nossa musica, foi inventada para excitar os movimentos
da alma (DESCARTES, A.T. X, p. 139:2-8).

A comparacio do que o autor chama de contraponto artificial com acrésticos e poe-
mas retrégrados, podendo-se compreender que o foco de ambos é a tecnicidade do
processo compositivo, em contraposicio ao ideal de movimentagio das paixdes, aos
quais os recursos deveriam ser meios e ndo enquanto fins, como pode ser interpre-
tado essa relacio que o autor faz.

Essarelacdo nio deixa de ter um aspecto problemético, na medida em que o desenvol-
vimento do texto cartesiano é calcado em teorias tradicionais de cunho matematico,
em uma linhagem pitagérica, a0 mesmo tempo que assimila algumas inova¢ées esté-
ticas de sua época, algo notado por Wymeersch (1999, p. 113-116). Dessa maneira,
no que tange a temdtica das paixdes, Descartes apreende sua concep¢io diretamente
de Caccini, provavelmente, mesmo que ja tenha lidado com esta relacio através da
leitura de outras disponiveis a época.
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Consideracdes finais

Nesse panorama é possivel ver o quanto a temdtica da musica e das paixdes, ou
afetos, estavam sendo discutida por perspectivas diversas, da mais técnica do ponto
de vista musical e mais abstrata, passando pela prépria medicina.

Mesmo tendo da obra As Paixdes da Alma (1649) o ponto de chegada da reflexdo
cartesiana sobre o tema, ela inicia-se logo em um texto de juventude sobre musica.
Como consta acima, ali ja hd uma preocupac¢io de compreender melhor os movimentos
da alma e da propria relagido do corpo com esta, ja que a musica é apreendida pelos
sentidos, porém ele fala em prazer enquanto deleite, no qual hd um componente
espiritual claramente posto; de forma que as questdes que caracterizaram o pen-
samento cartesiano estdo presentes neste texto. As grandes obras como o Discurso
do Método (1637), Meditagdes Metafisicas (1644) e Principios de Filosofia (1644) sio
realizadas entre o Compendium Musicce e sua obra derradeira. Como visto, a tematica
sobre musica tornou-se secunddria, porém, a mudanca de pensamento constante na
correspondéncia mostra que a temdtica ainda fora refletida por Descartes.

Para a escrita do Compendium Musicee, no que tange as paixdes ficou claro o didlogo com
Caccini e a Camerata Fiorentina. O recorte de autores analisados permite perceber o
processo pelo qual a teoria dos afetos fora desenvolvendo-se com o passar do tempo.

Mesmo a relagio entre musicas e as paixdes, ou afetos, serem alvo constante de
reflexdo a época de Descartes, e mesmo anteriormente, apreender a unidade do
debate implica em mergulhar na multiplicidade de perspectivas.
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Rousseau against french music

Daniela Fatima Garcia®

Resumo: Jean-Jacques Rousseau na Carta sobre a musica francesa nos apresenta sua teoria da unidade
da melodia, principio que serd usado pelo autor para fundamentar uma veemente critica as produgdes
musicais em lingua francesa. Pelo seu contetdo teérico a Carta de Rousseau constréi um duplo didlogo:
em primeiro lugar com a literatura especifica da critica musical ao retomar alguns temas ja consubstan-
ciados pela tradicio; e, em segundo lugar, com o escopo de sua prépria filosofia. E por meio dessa dupla
via que nos aproximamos do texto de Rousseau, construindo uma breve analise de sua Carta, tentando
evidenciar a originalidade de seu pensamento sobre musica que empresta ao ja tradicional debate entre
a musica italiana e a musica francesa uma nova profundidade filoséfica.

Palavras Chave: Rousseau, melodia, origem, lingua, imita¢do.

Abstract: Jean-Jacques Rousseau in the Letter on french music presents his theory of the unity of melody,
a principle that will be used by the author to found a vehement criticism of French-language musical
productions. For its theoretical content Rousseau’s Letter builds a double dialogue: firstly with the spe-
cific literature of the musical critique by takes over to some themes already include by tradition; and,
second, with the scope of his own philosophy. It is through this double way that we approach Rousseau’s
text by constructing a brief analysis of his Letter, trying to emphasize the originality of his thinking
about music that lends to the already traditional debate between italian music and french music a new
philosophical depth.

Keywords: Rousseau, melody, origin, language, imitation.

Robert Wokler (2012, p. 13) faz o seguinte comentario sobre a relacio de Rousseau
com a musica: “Era um compositor muito admirado e autor de um extenso diciona-
rio musical de grande erudicio, e a musica talvez tenha sido o assunto que mais lhe
ocupou a atencdo ao longo da vida”.

Sabemos, segundo As Confissdes, que Rousseau trabalhou como copista e professor de
musica, redigiu uma nova notagio musical, Projet concernant de nouveaux signes pour
la musique, que o leva a cidade de Paris pela primeira vez em 1742, além dos artigos
sobre musica para a Encyclopédie a pedido de Diderot. Conhecedor tanto dos espeta-
culos franceses, quando da musica italiana, sua 6pera Le Devin du Village, chega a ser
apresentada no Teatro da Corte em Fontainebleau. Ao longo de sua vida, portanto,
como podemos atestar, Jean-Jacques Rousseau teve um intimo envolvimento com a
musica e, seja em seus escritos considerados “maiores” como a Nova Heloisa e o Emilio,
ou em seus textos diretamente destinados ao assunto, o tema da musica aparece por
meio do elogio da melodia, de um modo mais geral; ou por meio da critica da musica

*Universidade Estadual de Campinas. E-mail: dani.f.garcia@gmail.com.
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francesa, de um modo mais especifico, critica que se desdobra no combate 4 teoria da
harmonia de Jean-Philipe Rameau. Seja de um modo, seja de outro, é a relagio entre
musica e lingua que fundamentard o pensamento sobre musica de Rousseau.

Estabelecida como o principio de valorizagdo da beleza na musica, a relacio musica
e lingua em Rousseau ainda valida a expressividade musical voltada para a comuni-
cac¢io dos sentimentos, marco definitivo do pensamento sobre musica do autor que
permitird novas perspectivas para a teoria e a pritica musical de gera¢ées futuras.
Todas essas considera¢des pertinentes ao pensamento sobre musica de Rousseau
se encontram, grosso modo, condensadas em sua teoria da unidade da melodia,
principio estabelecido pelo autor que pode ser usado como ponto de partida para
a compreensio do seu pensamento sobre musica. Embora o autor faca uso desse
principio sempre que se refere a musica, a teoria da unidade da melodia aparece de
modo explicito e melhor definida no polémico texto Carta sobre a musica francesa.

Foi durante a Querela dos Bufées, notavel contenda que pretendia definir qual o
melhor estilo de dpera se o francés ou o italiano, que Rousseau vé a ocasiio propi-
cia para tornar publica sua Carta que, além de trazer a ja citada teoria da unidade
da melodia, ainda expressa uma veemente critica as produg¢des musicais em lingua
francesa, ao mesmo tempo em que defende a leveza e a espontaneidade do estilo
italiano, tomando parte no debate em questio.

Coincidindo com um dos periodos mais férteis para o escritor genebrino, quando suas
reflexdes tedricas comegam a tomar a forma que sua filosofia assumira ao longo de toda
a sua producio, apés a “iluminacio de Vincennes” e da publicacio do Discurso sobre
as ciéncias e as artes, que o transformou em celebridade literdria, abrangendo ainda a
redagdo e publicacio do Discurso sobre a Origem e os Fundamentos da Desigualdade entre
os Homens, a Querela dos Bufées acontece em Paris entre os anos de 1752 e 1754. Em
fevereiro de 1752 Grimm? publica um texto, Lettre sur Omphale, denegrindo o estilo
francés apds a reapresentacio em Paris da peca Omphale, do compositor francés
Destouches. Em agosto do mesmo ano chega a cidade a companhia de Bufées italiana
dirigida por Eustachio Bambini para uma turné apresentando os mais famosos inter-
mezzi e deixando ainda mais explicita a comparagio entre o estilo italiano de 6pera e
a tragédie lyrique, a tradicional 6pera francesa.

A disputa, entio, se transforma em debate publico com uma profusio de textos
publicados? e dividindo a sociedade parisiense em dois “partidos” bem definidos: os

3 Friedrich Melchior von Grimm (1723-1807), partidario da musica italiana, Grimm afirma em sua Lettre
que nesta pe¢a a musica nio teria conexdo com o texto, sendo incapaz de expressar os sentimentos dos
protagonistas.

4 Os textos que fazem parte da Querela dos Bufées podem ser conferidos na edi¢io de Denise Launay,
La Querelle des Bouffons, 3. v., Minkoff Reprint, 1973.
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defensores da musica italiana, conhecidos como o “coine de la Reine”; enquanto que
os partiddrios da tragédie lyrigue eram conhecidos como o “parti du Roi”. A grande
maioria dos textos que comp&em a querela apenas pretende expressar superficialmente
uma vaga opinido sobre um dos estilos em questio, muitas vezes até por meio de
ofensas ao partido oposto. A Carta sobre a miisica francesa de Rousseau, no entanto,
ir4 destoar consideravelmente do tom panfletario e satirico da querela. Publicada
em novembro de 1753, a Carta suscita uma verdadeira problematica estética filo-
soficamente justificada, elevando o tom do debate ao construir sua critica & musica
francesa com profundidade tedrica compativel com os escritos sobre a harmonia de
Jean Philipe Rameau, objetivo tltimo da refuta¢io de Rousseau.

Entende-se que a Carta de Rousseau pode ter sido escrita anteriormente a querela,
excetuando-se apenas alguns acréscimos incluidos posteriormente com o intuito de
situar seu texto dentro do debate (POT, 1995). Desse modo, de acordo com Oliver
Pot (1995), se considerarmos a Carta por essa perspectiva de criacio, a querela teria
sido usada como pretexto para apresentar ao publico as teses mais gerais e reflexdes
mais tedricas que ja estavam sendo elaboradas, tomando consisténcia e formando o
que se poderia chamar de pensamento sobre musica na filosofia de Rousseau. Ainda
de acordo com Pot:

“a Carta sobre a Musica Francesa teria reunido pela primeira vez, por ocasido
de um problema secundario colocado pela polémica, duas grandes orientagdes
do pensamento de Rousseau, a saber: de uma parte a analise linguistica que
fundamenta a prioridade da melodia, reflex3o mais recente e ainda inédita
que faz sua apari¢ido por meio da comparacio entre a lingua italiana e a
lingua francesa; e, de outra parte, um corpo de digressbes jd conhecidas
pelos artigos publicados ou a publicar na Encyclopédie.” (1995, p. CVI).

Tomando como ponto de partida as observagdes de Pot, a Carta sobre a musica francesa
nos permite uma dupla perspectiva de andlise. Primeiramente, devido ao contexto
particular da querela na qual se insere, a Carta ird tomar parte dentro de uma tradi¢io
j& consubstanciada da literatura especifica da teoria musical, seja a0 assumir o modelo
de paralelo comparando o estilo francés ao italiano, seja assumindo a preferéncia pela
melodia em detrimento da harmonia, ou até mesmo revendo a questdo da relagio
entre musica e lingua. Rousseau, de fato, em sua Carta ird retomar alguns temas ja
tratados pela tradi¢io da filosofia da musica como, por exemplo, a valorizacdo do canto
em unissono, mas a eles confere seu préprio tratamento, o que nos leva a visualizar
uma segunda perspectiva de analise, na qual a Carta estabelece um didlogo essencial
e necessdrio com os principios que perfazem toda a filosofia de seu autor. Se a critica
de Rousseau a musica francesa expressa na Carta assume o formato de uma disputa ja
tradicionalmente instaurada que tenta comparar os dois estilos em questio, os meios
pelos quais se efetiva tal critica sé serd possivel tendo por base os préprios principios
da filosofia de Rousseau. Por meio da teoria da unidade da melodia, Rousseau nos
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aproxima de sua andlise linguistica que, além de justificar a predile¢io pela melodia,
nos aponta a origem da expressividade musical relacionada com a prépria necessidade
moral do homem de exprimir seus sentimentos, ja desde os primérdios da sociedade.

Se a Querela é vista pelo autor da Carta como uma oportunidade de divulgacio de suas
proprias ideias sobre musica, sobretudo pela apresentacio da teoria da unidade da melo-
dia, por outro lado a Carta de Rousseau retoma algumas questdes que subjazem como
antecedentes da querela em questio construindo, assim, toda uma rede de referéncias
relacionadas tanto a comparacio entre os estilos italiano e francés, quanto 4 questio da
relagio entre musica e lingua. Ao propor a comparagio entre os referidos estilos, seguindo
uma espécie de paralelo que pretende expor as qualidades e defeitos de ambos, o autor
da Carta ira seguir um modelo de exposi¢io j tradicional e bem conhecido. A proposta
deste tipo de paralelo é analisar uma sequéncia de elementos que perfazem os dois tipos
de espetdculos, para tentar determinar qual deles é o melhor ou, com a inten¢io mesma
de estabelecer alguma sistematiza¢io para a prépria épera francesa. Dentre os vérios
textos que apresentam esse paralelo comparativo, destacamos dois: a Lettre écrite a Mon-
sieur larchevéque de Turin, de Pierre Perrin que data de 1659 e o Paralelo entre italianos
e franceses no que concerne a musica e as dperas de Francois Raguenet de 1702. Embora
ambos os textos citem a questio da lingua como fator de influéncia para a beleza da
musica, essa influéncia fica restrita ao prazer auditivo e ndo se configura propriamente
como principio de composi¢do, como veremos em seguida.

O texto de Perrin é considerado por Kintzler (1986) como uma primeira tentativa
de sistematizagdo para a dpera cantada em lingua francesa, com o intuito de definir
os contornos de uma 6pera nacional distintamente do ja consolidado estilo italiano.
Sendo um dos primeiros textos a apresentar o paralelo comparativo entre os dois
estilos, a intenc¢io de Perrin em elencar os elementos que constituem as pecas ita-
lianas é a de evita-los, por sua vez, nas pecas francesas.

A questio da relagido entre lingua e musica é tratada no texto de Perrin no defeito
de nimero seis - sdo nove defeitos no total - que seria fazer cantar as pecas em uma
lingua estrangeira e desconhecida, privando os espectadores da parte mais bela do
prazer da comédia que é aquela do espirito. Perrin se preocupa principalmente com
a inteligibilidade do texto poético, ao claro entendimento das palavras por meio de
“um poema ao gosto francés regular e simples” (KINTZLER, 1986, p. 74) préprio a
cena lirica. Perrin, portanto, ndo intenciona travar um debate aqui sobre a questio
da influencia da lingua na beleza da musica, pois o autor tem por pressuposto a
superioridade do texto a ser cantado sobre a parte propriamente musical, que estaria,
de fato, subordinada a poesia.® O autor, portanto, nio leva a questdo além do prazer

5 Ver KINTZLER (1986) para um estudo mais detalhado a respeito do texto de Perrin no que se refere
a poética da 6pera francesa.
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auditivo proporcionado pela sonoridade familiar ou compreensio conceitual das
palavras. O texto de Perrin, principalmente no que diz respeito & comparagio entre
os dois estilos, ird indicar o caminho a ser percorrido por uma série de textos que
lhe segue, tomando o referencial do estilo italiano, ao mesmo tempo em que indica
a necessidade de superar o modelo (KUHL, 2014).

Se o texto de Perrin tem a pretensio de se tornar referencia para definir o estilo francés,
por outro lado, o Paralelo de Raguenet tem uma intensio bem mais modesta, apesar
de toda a polémica que suscitou.’ Quase uma descri¢io de sua prépria impressdo a
respeito dos efeitos dos espetaculos italianos, que o autor teve a oportunidade de
conferir em sua viagem a Italia, o texto de Raguenet, no entanto, pode ser conside-
rado de relevante importancia por enunciar questdes sobre musica e 6pera que serdo
retomadas durante o século XVIII (KUHL, 2014), tendo sido inclusive reeditado
durante a Querela dos Bufées.

Embora néo seja sistemdtico, o Paralelo de Raguenet enumera alguns aspectos nos
quais a 6pera francesa se destaca, sobretudo, do ponto de vista do espetaculo como
um todo, dos divertissements, e da construgio poética, ou seja, os libretos; e, outros
aspectos sobre os quais os italianos se destacam, notadamente aspectos mais rela-
cionados a musica e a expressividade. E neste sentido, Raguenet reconhece que “a
lingua italiana tem uma grande vantagem sobre a francesa para ser cantada, pois
todas as suas vogais soam muito bem, enquanto a metade das de lingua francesa sao
vogais mudas, que quase nio tém som.” (RAGUENET, 2014, p. 180). Apesar de o autor
reconhecer que a sonoridade da lingua pode ter influencia na beleza e expressividade
da musica, ndo admite, no entanto, ser este “propriamente o material da musica”
(RAGUENET, 2014, p. 181) e considera o assunto encerrado. De fato, Raguenet em
texto desconsidera a tensa relagdo entre texto e musica ja presente desde o inicio do
século XVII, que dificulta a compreensio da 6pera enquanto género (KUHL, 2014).”

A despeito de sua modesta proposta inicial, o Paralelo de Raguenet serd usado como
instrumento de uma longa polémica. Encontrando ja um ambiente de clara oposi¢do
entre os partidirios de ambos os estilos de 6pera, o texto de Raguenet aquece o
debate devido a exaltacio pela musica italiana e é considerado até por alguns como
o precursor da oposicio entre os dois partidos (KUHL, 2014). Sera, portanto, neste

6 D’Alembert compara os efeitos produzidos pelo Paralelo de Raguenet com os da Carta de Rousseau.
D’ALEMBERT, Jean Le Rond. De la liberté de la musique. In: Mélanges de littérature, d’histoire, et de phi-
losophie, Nouvelle édition, t. 4. Amsterda: Zacharie Chatelain, p. 379-462, 1759.

7 Veja, por exemplo, SAINT-EVREMOND, Charles de M. de Saint-Denis, Seigneur de. Sur les Opera. In:
Oeuvres Meslées, t. X1, Paris: C. Barbin, p. 77-119, 1684, que considera a 6pera algo monstruoso por ser
um espetaculo inteiramente cantado. Saint-Evremond, assim como muitas outras criticas do periodo,
tem por referéncia a Poética aristotélica que, por tradi¢io, assume a preferéncia pelo texto em detrimento
da musica. Ver mais adiante nota 7 e p. 8.
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meio de debate literario declarado que vem a publico a Carta de Rousseau, trazendo
em sua argumenta¢io novos elementos tedricos que irdo conferir um outro direcio-
namento a disputa e causando nova onda de polémica.

Embora Rousseau se sirva do mesmo modelo comparativo que vimos em Perrin e
Raguenet, sua proposta serd bem diversa. Tendo por principio a teoria da unidade da
melodia, as linguas italiana e francesa serdo usadas como exemplos de lingua mais e
menos apropriada para a musica, respectivamente. A comparacio aqui estabelecida
por Rousseau, por meio de uma elaboragio tedrica mais cuidadosa, nio pretende
definir qual dos dois estilos de musica é o melhor, mas antes, se a musica francesa
pode, ao menos, existir.

Vejamos, entdo, em que consiste a teoria da unidade da melodia e quais suas impli-
ca¢bes para musica de acordo com exposicio feita na Carta sobre a milsica francesa:

Para que uma musica se torne interessante, para que ela leve 4 alma os
sentimentos que nela se quer excitar, é preciso que todas as partes con-
corram para fortalecer a expressdo do tema; que a harmonia nio sirva
sendo para torna-la mais enérgica; que o acompanhamento a embeleze
sem a encobrir nem desfigurar; que o baixo, por uma marcha uniforme e
simples, guie de certa forma aquele que canta e aquele que ouve, sem que
nem um nem outro disso se apercebam. Em duas palavras: é preciso que
o conjunto nio leve ao mesmo tempo mais que uma melodia ao ouvido e
mais que uma ideia ao espirito (ROUSSEAU, 2005, p. 21).

A combinacio perfeita de sons que resulta em boa musica deve se orientar por uma
referéncia e essa referéncia é dada pela unidade da melodia, cujo objetivo tltimo é
a transparéncia na expressividade dos sentimentos. Em seus escritos sobre musica,
Rousseau ird perseguir a busca pela expressividade de modo obsessivo, e toda sua
teoria da musica é um esforco em tornar essa expressividade o mais eficiente possivel
por meio da comunicacio direta entre sentimentos. Para o autor, beleza na musica
significa transparéncia da expressividade que se faz por meio da coeréncia interna da
composi¢io musical. Para isso, todos os elementos que fazem parte dessa composicido
devem funcionar de forma harmoniosa uns com os outros, com o objetivo de transmitir
o sentimento especifico dado pelo tema. Visto ser impossivel a percepcdo humana se
ater a mais de uma melodia, ou a mais de uma ideia a0 mesmo tempo (ROUSSEAU,
2005), uma tinica linha melddica é suficiente para fornecer o tema afetivo e sua unidade
necessaria para organizar os demais elementos na composi¢io. Sob esse ponto de vista,
a profusio de notas e o preenchimento excessivo da harmonia, acompanhamento
instrumental, constituem, aos olhos do autor, uma ornamenta¢io desnecessaria que
s6 representa artificialismo e, em vez de enaltecer a beleza da musica, apenas torna
a composicdo cadtica, encobrindo os sentimentos que se quer expressar.

Assim, Rousseau concebe a musica como um todo, um conjunto de elementos muito
bem organizado, onde as partes sé fazem sentido em relacio ao todo que é definido
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pelo sentimento comunicado. Para Rousseau, o conjunto da composi¢io musical
deve fluir com naturalidade, fortalecendo o tema. Todos os seus elementos, cada
um com uma funcio especifica e natural, clara e bem definida, devem integrar um
conjunto ordenado, concorrendo todos para o mesmo objetivo através de um todo
coerente que enalteca de modo simples o sentimento que se quer transmitir. Desse
modo, a teoria da unidade da melodia é um meio de reclamar para a musica os
mesmos elementos que perfazem todo o pensamento de Rousseau: simplicidade,
sensibilidade e autenticidade.

A teoria da unidade da melodia pressupde que a musica seja dividida em trés elemen-
tos principais, como Rousseau (2005, p. 8) o faz na Carta: “Toda musica se compde
de trés coisas: melodia ou canto, harmonia ou acompanhamento, andamento ou
ritmo”.# Mas a inten¢io de Rousseau em adotar a triparticdo é a de chamar a aten¢io
para a linha melddica, a qual ird concentrar a conotacio propriamente estética da
composicio, conduzindo o ritmo e a harmonia que, dessa forma, esté totalmente
dependente dela. A linha melddica, ento, se torna a responsavel direta pela fluidez
da musica, influenciando no acompanhamento dado pela parte instrumental. Em
outras palavras, o que Rousseau pretende com sua teoria é que a musica chegue o
mais préxima possivel do canto solo acompanhado, isso porque, segundo o autor, a
melodia é formada pelas entonag¢des da voz humana dadas pela lingua. Desse modo,
Rousseau estabelece na Carta um principio valido, teoricamente justificado, para
poder julgar a musica francesa e a italiana: “é apenas da melodia que se deve extrair
o carater particular de uma musica nacional; ainda mais que, sendo esse carater dado
principalmente pela lingua, é o canto propriamente dito que deve sofrer mais sua
influéncia” (ROUSSEAU, 2005, p. 9). Desse modo, a relagio musica e lingua torna-se
essencial e fundamenta a critica de Rousseau: para se poder julgar bem uma musica,
deve-se analisar as caracteristicas do canto na qual é executada. Segundo a explica¢io
que nos da na Carta:

Como a musica vocal precedeu em muito a instrumental, esta ultima sempre
recebeu da primeira sua maneira de entoar e seu ritmo, e os diversos ritmos
da musica vocal s6 puderam nascer das diversas maneiras pelas quais é
possivel escandir o discurso e dispor as palavras breves e as longas umas
em relacio as outras (ROUSSEAU, 2005, p. 10).

8 A musica concebida por meio dessa triparticio é bastante comum entre os teéricos da musica de um
modo geral. A triparti¢io da musica pode ser encontrada jd em J.-B. Du Bos, Réflexions critiques sur la poésie
et sur la peiture; e em Plutarco, De la musique. Pot (1995) observa que, em ultima instancia por se tratar
da analise dos sons, hoje em dia se falaria antes em altura (harménicas), duracio, timbre (reduzivel as
alturas) e intensidade. Na Segunda edi¢io da Carta de 1753 ha o acréscimo de uma nota a esta sentenca:
“Ainda que se entenda por “compasso” (mesure no original) a determinac¢do do numero e da relagio dos
tempos, e por “movimento” o grau de velocidade, eu acredito poder aqui confrontar essas coisas sob a
ideia geral de modificacdo da duragio ou do tempo”.
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Aqui o autor estabelece a hierarquia que influencia diretamente na composi¢io
musical: a poesia determina as entonagdes do canto, sendo que o canto forma a
melodia e esta, por sua vez, determina o ritmo ou andamento: “é sempre na parte
vocal que se deve buscar a fonte de todas as belezas do acompanhamento.” (ROUS-
SEAU, 2005, p. 22). Importante aqui compreender que a preocupac¢io de Rousseau
nio recai propriamente no conteido conceitual das palavras, o que levaria a ver na
musica apenas uma ornamentacio para a poesia.’ O que se destaca nos textos de
Rousseau é a referéncia a disposi¢do das silabas no verso e nio especificamente ao
significado das palavras, o que faz com que tanto lingua quanto musica, se afastem
do universo conceitual e convencional e se aproximem do seu universo expressivo,
verdadeiramente comunicativo. Suprime-se assim a hierarquia texto/musica, ja que
ambos se voltam para o mesmo universo comunicativo nio conceitual e imediato
dos sentimentos.

Ahierarquia que realmente importa para Rousseau é entre melodia e harmonia, disso
decorre o ponto fundamental para orientar a composicio: a construcio da harmonia
fica totalmente dependente do canto, ou seja, a composi¢do instrumental, que é
propriamente o que Rousseau entende por harmonia, deve seguir a linha melddica
apenas como acompanhamento do canto, enaltecendo-o. Desse modo a harmonia
contribui para a expressividade ao invés de concorrer com ela com uma profusio de
notas que apenas serviria para obscurecer o tema que deve ser deixado a cargo da
melodia e, em tltima instancia, pelo canto, pelas tonalidades da voz humana. Nota-se
que, mesmo quando a voz nio estd presente na musica, é devido a sua entonagio
especifica que se pode compor musica instrumental, que nio seria nada mais que
um prolongamento da voz humana (ROUSSEAU, 2005).

As caracteristicas préprias de cada lingua regulam a disposi¢do entre silabas longas
e breves nos versos da poesia, fornecendo desse modo a sonoridade da musica. A
forma da poesia, entio, serd diretamente responsavel pelas propriedades sonoras e
apraziveis, ou seja, as propriedades verdadeiramente musicais que formam a com-
posicio por meio da linha melédica do canto. Sendo assim, Rousseau torna evidente
seu critério para saber qual a melhor musica dentro da querela que se coloca em
questio no contexto especifico da Carta. A lingua italiana, assim, funciona como a
melhor possibilidade valida nio apenas para enaltecer a beleza da composicio, ja que

9 E extenso o debate que trata da relagdo entre texto e musica cuja origem se encontra ji na Poética
aristotélica. A esse respeito cito Fubini (2008, p. 113): “O debate sobre relacdes entre musica e poesia,
sobre a possibilidade do encontro ou da convivéncia entre estas duas linguagens, sobre a subordinacao
de uma a outra, assumiu frequentemente formas indiretas e disfarcou-se sob as mais diversas querelas. A
classificagio hierarquica das varias artes, as querelles sobre musica italiana e francesa, sobre épera séria e
6pera bufa, a polémica contra a musica instrumental pura e muitas outras questdes musicais e paramu-
sicais que foram repetidamente abordadas pelos doutos da época, podem decididamente reconduzir-se
a preocupacio de definir em certa medida as rela¢cdes entre musica e poesia”.
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mais apropriada ao canto, mas por ser mais marcadamente emotiva que o francés,
contribui com mais eficiéncia para uma comunica¢io verdadeiramente transparente
entre sentimentos que se quer expressar:

Ela é doce porque suas articulagées sio pouco complexas, porque o encontro
de consoantes é nela raro e sem aspereza, e porque, dado que um grande
numero de silabas é formado apenas por vogais, as frequentes elisdes
tornam sua pronuncia mais fluente; ela é sonora porque a maior parte
das vogais é brilhante, porque nio possui ditongos compostos, quase nao
tem vogais nasais, e porque as articulagdes esparsas e ficeis distinguem
melhor o som das silabas, que se torna mais nitido e mais cheio. (ROUS-
SEAU, 2005, p. 14).

Vogais sonoras e abundantes, poucas consoantes, silabas de pronincia marcante e
clara seriam elementos que, estando presentes na lingua na qual o canto é composto e
executado, proporcionariam a melodia fluidez, leveza, espontaneidade e simplicidade.

Portanto, de acordo com o que vimos, quanto menos diferencas existirem entre musica
e lingua, mais préxima da perfei¢io essa musica se torna, pois ambas formariam um
todo tio perfeitamente coeso em sua expressividade que seria impossivel separar uma
da outra. De fato, segundo nosso autor é justamente quando se estabelece a diferenca
entre musica e lingua, musica vocal e musica instrumental, que a composi¢io perde
sua forca expressiva: “eis ai, dando caracteristicas diferentes a essas duas espécies de
musica, faz-se delas um todo monstruoso.” (ROUSSEAU, 2005, p. 12)

Retomando temas ja conhecidos na literatura sobre musica, Rousseau lhes confere
um tratamento bem diverso e especifico: com sua teoria, a relacio musica e lingua
torna-se necessdria, essencial e filosoficamente justificivel como critério de valo-
rizagdo estética, pois o autor afirma estar na prépria origem da musica e da lingua
o fundamento dessa necessaria relacio. E no Ensaio sobre a origem das linguas, ao
construir a hipétese do nascimento das linguas, que o autor genebrino afirma essa
origem comum entre musica e lingua, tornando-as uma e mesma coisa na ocasido
de seu surgimento:

A volta das fontes de que falei, os primeiros discursos constituiram as
primeiras cancdes; as repeticdes periddicas e medidas do ritmo e as infle-
x8es melodiosas dos acentos deram nascimento, com a lingua, a poesia
e a musica, ou melhor, tudo isso nio passava da prépria lingua naqueles
felizes climas e encantadores tempos em que as unicas necessidades urgen-
tes que exigiam o concurso de outrem eram as que o cora¢io despertava.
(ROUSSEAU, 1978, p. 186)

O texto do Ensaio nos apresenta uma atmosfera mitica e idilica, na qual a lingua
nasce espontaneamente como expressio de sentimentos puros e nobres oriundos
do primeiro contato entre os homens. Nas palavras de Starobinski:
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Os pogos em torno dos quais os jovens encontram outros jovens sio o
cenadrio idilico de uma 6pera fabulosa onde Rousseau faz representar o
despertar do amor - condi¢do, enfim, suficiente para o surgimento da
lingua primitiva [...]. A fabula assim narrada em uma linguagem ela mesma
ritmica e acentuada faz da linguagem melodiosa original a expressdo da
unidade do prazer e do desejo, a verdade manifesta do sentimento interior
(1995, p. CLXXXVII).

Nessa origem descrita por Rousseau, a condigdo necessaria para o surgimento das
linguas é a necessidade de sobrevivéncia que, desperta por condi¢des fisicas exteriores,
faz com que os homens se reinam em grupos. Mas a necessidade de sobrevivéncia
nio é suficiente para fazer com que os homens reunidos se comuniquem. O desejo
intrinseco no homem de transmitir aos seus semelhantes suas paixdes e sentimentos
é que faz com que crie os meios efetivos e eficientes de comunicagio e expressio.
Sendo assim, portanto, a causa moral que Rousseau atribui ao nascimento da lingua
e da musica fundamenta a busca pela expressividade das composi¢des.

Tendo por objetivo unir os coragdes de seres sensiveis que se reconhecem como tal, essa
lingua “original”, nas palavras de Rousseau (1978, p. 166): “contaria muitas irregula-
ridades e anomalias; descuidaria da analogia gramatical para se prender a eufonia, ao
numero, & harmonia e a beleza dos sons [...] persuadiria sem convencer e descreveria
sem raciocinar.” De acordo com tais caracteristicas, notamos no texto do Ensaio que
Rousseau atribui duas func¢des alingua: a de transmitir ideias racionais e a de transmitir
sentimentos; a primeira fungio cabe a lingua escrita e a segunda 4 lingua falada. Tendo
a primeira lingua apenas a forma falada, ela se apresentava menos preocupada em ser
clara, dando maior importancia a forca expressiva. Se ela ainda existisse, poderia ser
facilmente distinguida das demais, pois seria simples e inarticulada, possuiria apenas
algumas consoantes para tornar a pronuncia mais facil, teria sons variados, diversos
acentos e faria novas combinac¢ées de ritmo. Desse modo, distinguem-se na lingua
caracteristicas que sdo tidas como naturais que estdo relacionadas a lingua falada, e
caracteristicas impostas pelas convencdes, que seriam préprias da lingua escrita: “de
modo que as vozes, os sons, o acento, o namero, que sio da natureza, deixando as
articula¢des, que sdo convengdes, bem pouco a fazer, cantar-se-ia em lugar de falar”
(ROUSSEAU, 1978, p. 166). De tio sonora, acentuada e ritmada a fala se transforma
em canto e o canto empresta dela suas caracteristicas essenciais.

Canto e fala, musica e lingua sio formas de expressividade da vida animica que se
confundem nesta primeira tentativa de comunica¢io como vimos acima. Porém,
no decorrer da evolugio social, as perspectivas e necessidades dos homens mudam,
influenciando nas formas de comunica¢io. Se num primeiro momento quase nio ha
distin¢do entre lingua e musica, dadas as circunstincias e finalidade de um surgimento
simultaneo para ambas, no decorrer do aperfeicoamento das sociedades as linguas e
amusica se transformam em duas possibilidades distintas de expresséo, coexistindo
em uma relacgio de reciprocidade, como sugere Guetti (1969) que, no entanto, nem
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sempre é harmoniosa. Rousseau aponta o aperfeicoamento da lingua, ou seja, sua
precisdo e rigor gramatical, como o principal fator responsavel pela separagio entre
lingua e musica. Conforme o homem evolui em suas institui¢des sociais “a lingua fica
mais exata, mais clara, porém mais morosa, mais surda e mais fria.” (ROUSSEAU,
1978, p. 167). Esse progresso é visto por Rousseau como perfeitamente natural,
pois adapta a lingua a um modo de vida mais racional e prético, porém, limitando-a
em suas belezas naturais.

Seguindo esse ponto de vista explicativo de Rousseau, até mesmo a lingua italiana
ja sofreu sua parcela de degeneracio no que se refere a expressividade original, no
entanto, comparada 2 lingua francesa, ela continua sendo uma op¢io vélida esteti-
camente, pois representa uma reconcilia¢io, uma uniio aceitavel entre os aspectos
artificiais e alguns elementos naturais que ainda sobrevivem. Para Rousseau a lingua
italiana é a referéncia contemporanea correspondente ao que foi a lingua grega no
passado. De fato, Rousseau parece buscar na musica e na lingua grega o que acredita
ser uma mausica perfeita, ideal:

Uma lingua que nio tenha, pois, sendo articulagdes e vozes possui somente
ametade de sua riqueza; na verdade transmite ideias, mas para transmitir
sentimentos e imagens, necessitam-se ainda de ritmos e de sons, isto é,
de uma melodia: eis o que a lingua grega possuia, e falta 4 nossa. Sempre
nos admiramos com os efeitos prodigiosos da eloquéncia, da poesia e da
musica entre os gregos; [...] (ROUSSEAU, 1978, p. 187).

No passado grego, onde falar e cantar eram atividades idénticas e a poesia era a fonte
da eloquéncia (ROUSSEAU, 1978), servia-se da linguagem figurativa para transmitir
sentimentos e no ideias racionais.’® Mas com os fildsofos e os sofistas, a Grécia passa
a cultivar a “arte de convencer” perdendo a “arte de comover” (ROUSSEAU, 1978,
p- 196). Como vimos a “arte de comover”, segundo Rousseau, esta intrinsecamente
relacionada 4 vida moral surgindo ja desde os primeiros rudimentos da sociedade.
Desse modo, o referencial imitativo é transposto da natureza fisica dos sons para o
dos sentimentos ainda puros e livres da corrup¢io que surgem espontaneamente dos
primeiros encontros entre os homens e a voz humana, com seus acentos, se torna
o instrumento de maior expressividade.

A tentativa de relacionar a expressividade da poesia e da musica a vida humana e

sua esfera de a¢io como referencia de imitacio encontra sua fonte ja em Aristételes.
De acordo com Chasin (2004, p. 51):

10 Quando Rousseau fala de ideias ao se referir a musica, ele se refere as ideias da imaginacio, do senti-
mento ou reminiscéncia que sio transmitidas pelo tema e melodia e néo as ideias racionais, légicas, que
estariam relacionadas ao discurso filoséfico e a ciéncia.
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A tematizagio do substrato mimético da vida e da arte alcanga contornos
maturados e iniludiveis na filosofia grega. Sinal vigoroso e terminante
desta orientagio era a posi¢do ocupada por este complexo categorial nas
paginas aristotélicas. A mimese ai surgia como a mediagéo incontornéavel
dos modos de rela¢io e adequagido do homem com o mundo exterior,
como forma de apreensio e dominio do real concreto [...]. Na Poética,
a determinacio do ato imitativo enquanto categoria humana imanente é
esbocada no interior de uma argumentacio que significativamente quer
desvelar também a origem da poesia.

O conceito de imita¢io em Aristételes se encontra firmemente atado a esfera humana
de ag¢des: “os imitadores imitam homens que praticam alguma acio, e estes, neces-
sariamente, sio individuos de elevada ou de baixa indole” (ARISTOTELES, 1966,
1448a) e dentro desta perspectiva moral os estados de 4nimo e disposi¢ées da alma
sdo os objetos passiveis de imitacdo estética,“Ora: os ritmos e as melodias contém
representagdes de célera e de dogura, e também de coragem e de moderagio e de
todos os sentimentos antagénicos e de qualidades morais, correspondentes com mais
aproximacio a verdadeira natureza destas qualidades.” (ARISTOTELES, 1985, 1340a)
Se, para Aristételes, a melodia é capaz de transmitir um determinado estado animico,
elanio o faz desprovida de palavras, muito ao contririo. Quando o estagirita define
a tragédia, é no enredo e na elocu¢io que recaem o contetido imitativo dessa arte,
enquanto que a melopéia, ou seja, 3 musica que acompanha a tragédia, é considerada
como “o principal ornamento” (ARISTOTELES, 1985, 1450b).

Na tragédia antiga, assim como Aristételes formula na Poética, composta de poesia
e musica, a musica é tida como um elemento ornamental, sem valor persuasivo
porque nio traz em si mesma nenhum elemento tio diretamente relacionado a
inteligibilidade como é o caso das palavras, da oratdria, na poesia. Entende-se como
consequéncia dos preceitos determinados por Aristételes que a musica instrumental,
desprovida da palavra, possui em si uma for¢a imitativa branda, vaga e por isso nio
tdo persuasiva. A musica instrumental, entio sob essa perspectiva, passa a assumir
um papel secundério, de acompanhamento, que apenas reforca o que diz a elocucio.
Nas palavras de Twining (1789, p. 48):

As expressdes da musica, considerada ela mesma e sem palavras, sdo
(dentro de certos limites) vagas, gerais e ambiguas. O que é habitualmente
chamado esse poder sobre as paixdes é, de fato, ndo mais do que poder de
provocar uma emo¢io geral, temperamento, ou disposi¢do comum para
vérias paixées diferentes, ainda que relacionadas; como piedade, amor-
-raiva, coragem etc. O efeito das palavras é para fortalecer a expressio
da musica, para limita-la, dando-lhe uma direcdo precisa, fornecendo-lhe
ideias, circunstancias e um propésito, e, do mesmo modo acrescentando-lhe
uma calma e uma disposi¢io geral, ou emogio, ou algo préximo, ao menos
para fortalecer os sentimentos de uma determinada e particular paixio.
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Ora, entre os antigos, musica, como nés a conhecemos, era sempre rara
de ser ouvida sem esta assisténcia. Poesia e musica estavam entdo longe
de terem alcancado um estado de mutua independéncia [...]. Quando um
autor antigo fala de musica, quase sempre, é para ser entendido como se
referindo & musica vocal - musica e poesia unidas.

Portanto a musica, se se refere a sentimentos e vida moral, ndo o faz independente
da poesia, e o que se segue da teoria aristotélica, de acordo com as leituras que dela
foram feitas, é a desvalorizagido da musica instrumental frente a valoriza¢io da
monodia acompanhada pela voz.

Os textos aristotélicos, sobretudo a Poética, Politica, e Retérica, serdo retomados
durante o periodo renascentista como referéncia tedrica para sustentar a vertente
estética na qual a musica s6 pode ser concebida enquanto imitagdo dos afetos e,
nesta perspectiva renascentista, a voz humana se torna o principal instrumento
de expressividade. Nas palavras de Mei (apud CHASIN, 2004, p. 31): “[...] a voz foi
especialmente dada ao homem pela natureza nio apenas para que ele manifestasse
através de seu simples som, como fazem os animais despossuidos da razio, o prazer
e a dor, mas para, na conjuminancia com o falar significante, exprimir adequada-
mente os conceitos de sua alma.” Nota-se que a diferenca entre som e musica esta
no significado impresso nesta dltima pela voz humana que se torna a responsével
pela efetiva expressividade dos afetos na composi¢io. Desta maneira, partindo-se
dos estudos dos tedricos renascentistas sobre os antigos, se configura uma nova
maneira de compor e tocar musica: a polifonia medieval é superada pelo canto solo
acompanhado, na tentativa de enaltecer a expressividade da voz humana:

De sorte que cantando todos uma mesma melodia em um simples tom (e
os melhores o faziam com reduzida quantidade de notas, de modo que com
seus movimentos descendentes e ascendentes a melodia n4o ultrapassava
em nada os confins naturais do afeto que as palavras pareciam querer
exprimir, e se utilizando, a um s6 tempo, de um mesmo numero e ritmo
(rdpido, lento ou temperado, segundo aquilo que, posto um determinado
entendimento do conceito, se buscava exprimir), o canto nio poderia deixar
de realizar, na maioria das vezes, tudo aquilo que propunha [expressar]
(MEI apud CHASIN, 2004, p. 17).

Tendo por referéncia tanto a pratica musical dos antigos, quanto seus escritos teé-
ricos sobre musica e poesia, principalmente os artistotélicos, Girolamo Mei cria,
juntamente com outros tedricos renascentista como Galilei e Doni, novos conceitos
para a musica renascentista com o intuito de tornar mais eficiente a capacidade da
musica de comunicar os afetos da alma. Claro estd que Rousseau rende homenagens
a perspectiva musical elaborada pelos renascentistas. Neste sentido, afirma Chasin
(2004, p. 110):
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Ao se tomar e expor, para este fim, a palavra de Rousseau, ndo se produz
uma impropriedade, ecletismo ou descontinuidade teorética, pois, ndo
se colam ou justapdem, simplesmente e de forma arbitraria, idedrios
concebidos em tempo e espaco histéricos distintos. De fato, ha que se
apontar a existéncia de uma intersecio latente, isto é, a reflexdo deste
pensador do século XVIII sobre arte e musica encontra no epistolario de
Mei, e mais fortemente em Doni, um fio condutor que com o seu se enlaca
e intrinca. Sobre a melodia, especificamente, o filésofo cria pontos de
ancoragem e prové determinacdes inteiramente convergentes com as dos
florentinos, de sorte que as itera e simultaneamente as ilumina, ao dispor
uma argumentacdo mais desdobrada e explicita no atinente a génese do
melédico, por ele tomado, e ndo poderia ser diferente, como categoria
fundante da arte dos sons.

Rousseau retoma a tradi¢io renascentista para consubstanciar sua teoria musical,
acrescentando-lhe sua prépria contribui¢do ao integrar sua concep¢do musical ao
escopo de sua filosofia. A teoria sobre as origens constréi uma relagdo essencial e
necessdria ndo apenas entre lingua e musica, mas também entre vida social e expres-
sividade, ja que esta tltima sé passa a se manifestar na medida em que a primeira
se estabelece.

Musica para Rousseau é uma questdo que se coloca além da genialidade e da arte do
compositor de “combinar sons de maneira agradavel ao ouvido” (1995, p. 915). A ver-
dadeira “ciéncia” da musica em Rousseau esta além do prazer auditivo, ela se coloca
como possibilidade de genuina expressdo, capaz de estabelecer uma comunica¢io
confidvel, porque se remete as primeiras paixdes do homem, ainda livres da corrupc¢io
da sociedade e do amor préprio, resgatando algo da inocéncia perdida pelo trajeto de
evolucido do homem. E nesse sentido, em Gltima instancia a musica, essencialmente
relacionada a lingua, apontaria para o grau de liberdade da qual desfruta o povo de
uma determinada nag¢do. Assim afirma Rousseau (1978, p. 199): “Existem linguas
favoraveis a liberdade, sdo as sonoras, prosddicas, harmoniosas, cujo discurso de bem
longe se distingue. As nossas sio feitas para o sussurro dos sofas.”

Portanto, a musica francesa nio é apenas considerada desagradavel por Rousseau
devido ao excesso de ornamentacio, & pompa e a complexidade harménica. A con-
dena¢io a musica francesa, expressa com tanta veeméncia na Carta, se justifica ndo
somente pelas caracteristicas da lingua que sido impréprias a musica, mas porque
estas mesmas caracteristicas demonstram o mais alto grau de afastamento em
relacdo aos sentimentos originais. Liberdade e subjetivismo, energia e expressi-
vidade, vivacidade dos movimentos, sdo caracteristicas que, segundo Rousseau,
transparecem na musica italiana resultando em perfeita comunicacio entre senti-
mentos sinceros. Tal efeito nio acontece na musica francesa que, carecendo desses
encantos proporcionados pela lingua, precisa recorrer a ornamentos artificiais que
mascaram sua caréncia natural. A musica francesa sé tem a aparéncia de bela, mas
na perspectiva do autor da Carta, ela ao menos tem possibilidade de existéncia
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(ROUSSEAU, 2005). As belezas de convengio as quais deve recorrer, ja que carece
de belezas naturais, s6 podem ser efetuadas pelo recurso a razio, o que faz com que
se perca a espontaneidade dos sentimentos. Além do mais, tais recursos podem ser
manipulados de modo a tornar a musica sujeita a regras que lhe sio estranhas. E o
que acontece quando Rousseau identifica a composi¢io harmonica as regras da raz3o.
Ao se fundamentar na natureza fisica dos sons, a musica perderia seu referencial
de imitagdo, ndo possuindo valor expressivo. Conforme se 1é na Carta, o excesso
de notas da constru¢io harménica presente na musica francesa, e em especial na
musica de Rameau, funciona como uma espécie de camuflagem usada para encobrir
seus defeitos tornando-a fria e inexpressiva, uma monstruosidade cujos membros,
melodia, canto, ritmo, ndo concordam entre si, resultando em um amontoado de
notas que nada significam porque, em ltima instancia, ndo possui relagdo alguma
com sentimentos sinceros e originais.
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The rules and the genius in the artistic creation process

Gerson Luis Trombetta™

Resumo: O trabalho examina, a partir da “Critica da Faculdade do Juizo” de Kant, os aspectos tensos
da relagdo entre a regra e o génio no processo de criagdo artistica. Sob este ponto de vista, a logica do
génio nio pode ser ensinada ou aprendida. A producio artistica é um ato livre, e a a¢do do génio equivale
a “descobrir a regra” no préprio ato de criacio.

Palavras-chave: Kant, génio, experiéncia estética.

Abstract: This paper examines the tense aspects of the relation between the rule and the genius in the
process of artistic creation, based on Kant’s “Critique of Judgment”. From this point of view, the logic
of the genius cannot be taught or learned. Artistic production is a free act, and the action of the genius
is equivalent to “discovering the rule” in the act of creation.

Keywords: Kant, genius, aesthetic experience.

O trabalho que ora apresentamos, se propde a detalhar e examinar esses aspectos
tensos da relagio entre a regra e a a¢io do génio no processo de criagio artistica, a
partir da analogia com dindmica interna da natureza. No ponto de vista de Kant,
conforme exposto na sua “Critica da Faculdade do Juizo”, as condi¢bes para a arte
estruturar-se analogamente a natureza sio satisfeitas pelo génio (Genie). Sobre isso
é importante, em primeiro lugar, marcar a ideia de que a agdo de “dar a regra”, de
parte do sujeito criador ndo deve ser compreendida como um ato autarquico do génio,
produto de uma postura do “eu” — no sentido fichteano de consciéncia absoluta de
si. Num sentido quase oposto, é a natureza que, através do génio, da regra a arte.
O artista é, por assim dizer, um medium que a natureza utiliza para a realizacio de
seus supostos fins. A natureza que age pelo génio é qualquer coisa de, a0 mesmo
tempo, racional e instintiva, algo que é conseqiiente (enquanto ato produtivo), mas
que permanece indomavel e indizivel.

Em segundo lugar, a consisténcia do que o génio faz se decide na sua rela¢io com
a regra. Toda arte necessita de regras: “[...] ndo hd nenhuma arte bela na qual algo
mecanico que pode ser captado e seguido segundo regras, e portanto algo académico,
nio constitua a condicdo essencial da arte” (CFJ, § 47, B 186, p. 156). Para produzir
a arte, algo tem de ser pensado como fim; do contrario, seria fruto do acaso. No
entanto, afirma Kant, “a prépria arte bela nio pode ter idéia da regra segundo a
qual ela deve realizar o seu produto”. (CFJ, § 46, B 182, p. 153). A regra nio pode

* Doutor em Filosofia e professor dos Cursos de graduagio em Filosofia e Musica e do Programa de Pos-
Graduagao em Histéria da Universidade de Passo Fundo/RS. E-mail: gersont@upf.br.
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ter o valor de uma férmula ou preceito, mas tem de ser abstraida do ato, isto ¢, do
produto. A regra nio é algo pré-decidido no inicio do ato poético, mas se decide a
medida que o ato avanca.

Para Kant, o ato criador e o ajuizamento oriundo da experiéncia com a obra nio
podem ocorrer na base de conceitos predeterminados. Nio obstante, nesses casos,
existe regra. Regra nio é entendida, aqui, como um conjunto de preceitos extraidos
indutivamente da experiéncia e que sirvam de leis universais com base nas quais se
torne possivel deduzir a obra. Como entéo, defini-la? Talvez uma boa alternativa seja
pensé-la como uma multiplicidade de fatores empiricos cuja adequada inter-relacio
cria as condi¢bes nas quais a obra de arte ocorre.

Génio e regra relacionam-se, por um lado, de modo negativo: a atividade do génio é
indeterminada, ndo pode ser traduzida em processos de ensino e aprendizagem e excede
a qualquer prescri¢io técnica de por em existéncia algo segundo um fim determinado;
por outro, a mesma relacio pode ser vista de maneira positiva: a produgéo artistica
é um ato livre, exemplar, que nido permite uma apropriagdo direta e que provoca gra-
tuitamente o efeito da beleza. A a¢io do génio de “dar a regra” pode ser interpretada,
assim, como um “descobrir a regra” no préprio ato de criagio. Af, sim, podemos perceber
com clareza a oposicio entre originalidade e imitagio, esta tltima entendida como
uma simples opera¢io submetida a regras e derivada de um modelo ou paradigma.

Kant: dos juizos de gosto a teoria da arte

Kant introduz o tema da bela arte realizando uma série de distin¢ées, muitas delas
talvez dispensaveis e sem maiores conseqiiéncias (como, por exemplo, a distin¢ao
entre arte livre e arte remunerada). Ainda que rapidamente, é preciso apresentar
aqui algumas etapas desse procedimento analitico uma vez que algumas das dife-
renciacdes se mostrardo decisivas mais adiante.

A arte em geral diferencia-se da natureza da mesma forma que a produgido guiada
pela inteligéncia opde-se ao processo cego. Na mesma medida que nio se pode pen-
sar a arte como acaso, nio se pode tomar a natureza como um artificio, o que seria
supersti¢do.! Afirma Kant: “A arte distingue-se da natureza como o fazer (facere)
distingue-se do agir ou atuar em geral (agere) e o produto ou a consequiéncia da pri-
meira, enquanto obra (opus), distingue-se da ultima como efeito (effectus)”. (CEJ, §

1 Segundo Lebrun (1993, p. 519-520), Kant, enquanto newtoniano e antifinalista, define a natureza
numa perspectiva nio tecnicista, opondo-a ao trabalho humano. A natureza nio é “trabalho” para satis-
fazer o homem. S6 o sujeito “supersticioso”, que vé na natureza a realizacdo de uma atuaciio que nio é
natureza, pensa que esta conspira magicamente para agrada-lo. O sentimento do belo é o contrério da
crenc¢a numa espécie de milagre.
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43, B 174, p. 149). Algo s6 pode se chamar arte “[...] mediante um arbitrio que pée
a razio como fundamento de suas a¢des” (CFJ, § 43, B 174, p. 149). A arte é, pois,
um produto exclusivo do homem. Ainda que os favos das abelhas e as teias confec-
cionadas pelas aranhas sejam, por sua perfeicdo, chamados de arte, isso é apenas
um uso equivocado da palavra. A arte ndo pode ser atribuida ao instinto, visto que
resulta de uma vontade inteligente do criador.

O proximo passo é distinguir a arte da ciéncia, “[...] assim como a faculdade pratica
distingue-se da faculdade tedrica, e a técnica da teoria” (CFJ, § 43, B 175, p. 149).
Trata-se de diferenciar o poder do saber. Para poder fazer algo nio basta apenas
determinar a sua causa; é preciso causar em vista de um efeito. Também é preciso
diferenciar a arte do oficio (Handwerke): “[...] a primeira chama-se arte livre, a outra
pode também chamar-se arte remunerada” (CFJ, § 43, B 175, p. 150). A primeira
recompensa por si propria, por ser uma ocupagio agraddvel, ao passo que a segunda
indica uma atividade que atrai por seu efeito, a remuneragio.

Para o estabelecimento do Ambito legitimo da bela arte, ficam faltando ainda duas
etapas: a primeira consiste em separar a arte mecinica — caracterizada pela execugdo
de agdes para tornar efetivo um objeto, conforme as determina¢ées do conheci-
mento — da arte estética; a segunda, em dividir a arte estética em agradavel ou bela:
“[...] ela é arte agradavel se o seu fim é que o prazer acompanhe as representacdes
enquanto simples sensacdes; ela é arte bela se o seu fim é que o prazer as acompanhe
enquanto modos de conhecimento”. (CEJ, § 44, B 178, p. 151). A arte estética agra-
davel, na medida em que visa a um fim exterior a sua prépria dindmica, nio difere
da arte mecanica. A arte agradavel tem como referéncia final a producio do agrado
no usuéario,” ao passo que a arte bela

[...] éum modo de representacio que é por si prépria conforme a fins e,
embora sem fim, todavia promove a cultura das faculdades do 4nimo para
a comunicacio em sociedade. A comunicabilidade universal de um prazer ja
envolve em seu conceito que o prazer nio tem de ser um prazer do gozo a
partir da simples sensacdo, mas um prazer da reflexo; e assim a arte estética
é, enquanto arte bela, uma arte que tem por padrio de medida a faculdade
do juizo reflexiva e ndo a sensac¢do sensorial. (CFJ, § 44, B179, p. 151).

Os argumentos concentrados nessa citagdo merecem ser analisados mais de perto.

2 Aqui Kant parece antecipar o quadro que passou a orientar boa parte das supostas producdes artisticas
contemporaneas e que ficou conhecido como “industria cultural”. Tal tendéncia nio é capaz de encontrar
um outro sentido para seus produtos a nio ser o interesse da fruicio imediata. Nesse sentido, “Kant foi o
primeiro a adquirir o conhecimento, ulteriormente admitido, segundo o qual o comportamento estético
esté isento de desejos imediatos; arrancou a arte dos filistinismo voraz, que continua de novo a toca-la
e a saborea-la” (ADORNO, 1988, p. 21).
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Arte e natureza: a imitacio sem duplicacio

O modo como Kant define a arte bela acarreta uma dificuldade teérica de primeira
ordem: como tornar compativel a atividade conforme regras — que define a arte - com
a espontaneidade gratuita e indeterminada da beleza? O paradoxo que essa questdo
anuncia s6 é solucionavel com a introdugido da no¢io de génio. Antes, porém, de
tratarmos dessa peca central da teoria kantiana da arte é preciso delinear melhor o
que hd de comum e de diferente na natureza e na arte.

O titulo do pardgrafo 45, “Arte bela é uma arte enquanto ela a0 mesmo tempo parece ser
natureza”, aponta para algumas sutilezas. Em primeiro lugar, poderiamos imaginar
que a arte bela poderia ser aprazivel ao ajuizamento de gosto apenas enquanto nos
remetesse a um modelo original que sempre seria um produto da natureza. Mas isso
ja foi demonstrado como inviavel; nio é esse o caminho que o “parecer ser” (zu sein
scheinen) indica. Outra possibilidade, esta sim bem mais plausivel, é que o pardgrafo
45 estaria substituindo a imita¢do pela analogia. O denominador comum da analogia
entre arte e natureza é a beleza. Ao introduzir na natureza mecinica e cega o principio
da conformidade a fins, o homem pode também compara-lo com a arte. Diante da arte
bela, “[...] tem-se que tomar consciéncia de que ele é arte e nio natureza. Todavia, a
conformidade a fins na forma do mesmo tem que parecer tdo livre de toda coergio
de regras arbitrarias, como se ele fosse um produto da simples natureza”. (CEJ, § 45,
B 179, p. 152). E como se existisse uma tensio constante entre o duplo movimento
da consciéncia que realiza a experiéncia estética: a conformidade a fins efetivamente
presente na obra de arte (bela) é negada para projetar, no seu lugar, uma conformidade
a fins que um belo espeticulo da natureza suscitava (LEBRUN, 1993, p. 538). Essa
tensdo na experiéncia com a arte bela, talvez pelos mesmos motivos da nossa relagio
prazerosa com o belo natural, nos arrebata e gera satisfagdo: “A natureza era bela se
ela a0 mesmo tempo parece ser arte; e a arte somente pode ser denominada bela se
temos consciéncia de que ela é arte e de que ela apesar disso nos parece ser natureza”
(CFJ,§45,B 179, p. 152). A condicdo é que a arte apareca “[...] sem que transpare¢a a
forma académica, isto é, sem mostrar um vestigio de que a regra tenha estado diante
dos olhos do artista e algemado as faculdades de seu animo” (CEJ, § 45, B 180, p. 152).

A ambiguidade que transparece no titulo do pardgrafo 45 precisa ser lida com
precaucdo. Arte bela e natureza podem até ser semelhantes na aparéncia externa.
Um pintor pode, por exemplo, retratar com fidelidade uma paisagem natural ou
um musico pode compor a partir do canto dos passaros, mas ndo é por causa da
perfeicio dessa imitacdo que natureza e arte se aproximam. A semelhanca deve ser
buscada na dindmica da produgdo: exige-se que a arte nio reproduza a natureza,
mas que produza como ela, de modo originario e espontaneo. O problema, agora,
é compreender a natureza interna dessa inten¢io indeterminada e espontanea que
move o ato produtivo da arte bela, ou “como a imaginac¢do do artista pode se subtrair
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ao constrangimento do entendimento a ponto de que seu trabalho adquira o aspecto
de uma livre cria¢ao?” (LEBRUN, 1993, p. 538), ou, ainda, como a poiética pode se
transformar em poética? A resolugio das questdes assinaladas pode ser, ao menos
parcialmente, encontrada na discussio sobre o génio.

Atravessando a fronteira da técnica: o papel do génio
na producio da arte

As condi¢bes para a arte estruturar-se analogamente a natureza sio satisfeitas pelo
génio (Genie):

Génio é o talento (dom natural - Naturgabe) que da regra a arte. Ji que o
proéprio talento enquanto faculdade produtiva inata do artista pertence a
natureza, também se poderia expressar assim: Génio é a inata disposi¢ao
de 4nimo (ingenium) pela qual a natureza d4 regra a arte (CFJ, § 46, B
181, p. 153).

Em primeiro lugar, é importante marcar a idéia de que a a¢do de “dar a regra”, de
parte do sujeito criador ndo deve ser compreendida como um ato autarquico do génio,
produto de uma postura do “eu” — no sentido fichteano de consciéncia absoluta de
si. Num sentido quase oposto, é a natureza que, através do génio, da regra a arte.
O artista é, por assim dizer, um médium que a natureza utiliza para a realizacio de
seus supostos fins. Parece também evidente que a natureza que age por intermédio
do artista tem um sentido diferente do conceito de natureza explanado na CRP.
Aqui essa parece designar uma espécie de “forca viva” que se oculta no momento
em que surge na forma de arte, uma forca que se oculta até mesmo para aquele que
se alimenta dela, a prépria genialidade do artista.

E impossivel nio levantar aqui a suspeita de que, mais uma vez, a CEJ nos poe
diante dos olhos algo que vai além daquilo que pode ser explicado pela légica dos
seus conceitos articuladores. A natureza que age pelo génio é qualquer coisa de, ao
mesmo tempo, racional e instintiva, algo que é conseqiiente (enquanto ato produ-
tivo), mas que permanece no campo do indomaével e do indizivel. Voltaremos a esse
assunto mais tarde.

Em segundo lugar, a consisténcia do que o génio faz se decide na sua relagdo com
a regra. Toda arte necessita de regras: “[...] nio hd nenhuma arte bela na qual algo
mecanico que pode ser captado e seguido segundo regras, e portanto algo académico,
nio constitua a condicio essencial da arte” (CEJ, § 47, B 186, p. 156). Para produzir
a arte, algo tem de ser pensado como fim; do contrério, seria fruto do acaso. No
entanto, afirma Kant:

{
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O conceito de arte bela [...] ndo permite que o juizo sobre a beleza de seu
produto seja deduzido de qualquer regra que tenha um conceito como
fundamento determinante, por conseguinte que ponha como fundamento
um conceito da maneira como ele é possivel. Portanto a prépria arte bela
néo pode ter idéia da regra segundo a qual ela deve realizar o seu produto.
(CEJ, § 46, B 182, p. 153, grifo nosso).

Da mesma forma que acontecera com a questio da natureza, agora é a rela¢io com a
regra que fica “dificil de explicar” (CEJ, § 47, B 185, p. 155), reconhece Kant. Sobre isso
é oportuno levantar algumas hip6teses: 1) a arte, para ser bela, deveria apresentar-se
como desregrada; 22) a arte nio deveria deixar transparecer a regra a partir da qual se
originou; 3%) o compromisso de “ndo poder ter idéia da regra” valeria somente para o
primeiro génio e os artistas posteriores estariam autorizados a seguir as regras desse
primeiro; 4?) o génio é um deus que pode criar como um criador criou o mundo, ou
seja, de modo completamente externo a natureza.® Essas hipteses parecem pouco
plausiveis. E o préprio Kant que, na seqiiéncia do argumento, esclarece que a regra
nio pode ter o valor de uma férmula ou preceito, mas tem de ser abstraida do ato,
isto é, do produto. A regra nio é algo pré-decidido ao inicio do ato poético, mas se
decide a medida que o ato avanca.

Ja foi demonstrado suficientemente por Kant que o ato criador e o ajuizamento
oriundo da experiéncia estética com a obra ndo podem ocorrer na base de conceitos
predeterminados. Nio obstante, nesses casos, existe regra. Regra nio é entendida,
aqui, como um conjunto de preceitos extraidos indutivamente da experiéncia e que
sirvam de leis universais com base nas quais se torne possivel deduzir a obra. Como
entio, defini-la? Talvez uma boa alternativa seja pensa-la como uma multiplicidade
de fatores empiricos cuja adequada inter-relacdo cria as condi¢ées nas quais a obra
de arte ocorre. Para Marzoa (1987, p. 86), o que é denominado por Kant como sendo
“regra” é uma determina¢io do proceder poético, que nio é separadamente repre-
sentavel ou representdvel como tal ou como universal, que se transfere da natureza
a arte. Uma vez posta essa compreensio de “regra”, a atividade do génio:

3 Contra essa ultima tese, Kant postula o seguinte: “Da mesma maneira posso pensar segundo a analogia
com um entendimento a causalidade da suprema causa do mundo, na comparagio dos seus produtos,
conformes a fins no mundo, com as obras de arte do homem, mas nio posso inferir essas propriedades
no mesmo segundo a analogia; pois aqui falta ao principio precisamente a possibilidade de um tal modo
de conclusio, a saber a paritas rationis, de contar o ser supremo e o homem (relativamente a sua respec-
tiva causalidade) como sendo de um e mesmo género. A causalidade dos seres do mundo, que sempre é
sensivelmente condicionada (como é o caso da causalidade do entendimento) nio pode ser transferida
a um ser que nio possui em comum com aqueles nenhum conceito de género, afora o de uma coisa em
geral” (CEJ, § 90, B 450, p. 304). Para Gadamer (1996, p. 86-87), uma associa¢io imediata entre o génio
e os atributos de uma divindade, movida por concep¢des tradicionais, é um caminho falso: “A primazia
tradicional do conceito racional frente & representacio estética inefével é tio forte que inclusive em Kant
surge a falsa aparéncia de que o conceito precede a idéia estética, sendo que a capacidade que domina
neste caso nio é de modo algum o entendimento mas a imaginag¢do”.

42 s

V.3,n.3,2017 é SEFIM



Gerson Luis Trombetta

1) é um talento para produzir aquilo para o qual nio se pode fornecer
nenhuma regra determinada, e ndo uma disposi¢do de habilidade para
o que possa ser aprendido segundo qualquer regra; conseqiientemente,
originalidade tem de ser sua primeira propriedade; 2) que, visto que tam-
bém pode haver uma extravagancia original, seus produtos tém que ser ao
mesmo tempo modelos, isto é, exemplares, por conseguinte, eles préprios
nio surgiram por imitacio e, pois, tém de servir a outros como padrio de
medida ou regra de ajuizamento; 3) que ele proprio nio pode descrever ou
indicar cientificamente como ele realiza sua producdo, mas que ela como
natureza fornece aregra; [...] 4) que a natureza através do génio prescreve
regranio a ciéncia, mas a arte, e isto também somente na medida em que
esta ultima deva ser arte bela” (CFJ, § 46, B 182-183, p. 153-154).

Génio e regra relacionam-se, por um lado, de modo negativo: a atividade do génio é
indeterminada, ndo pode ser traduzida em processos de ensino e aprendizagem e excede
a qualquer prescrigdo técnica de por em existéncia algo segundo um fim determinado;
por outro, a mesma relacio pode ser vista de maneira positiva: a produgio artistica
é um ato livre, exemplar, que ndo permite uma apropriagio direta e que provoca gra-
tuitamente o efeito da beleza. A acio do génio de “dar a regra” pode ser interpretada,
assim, como um “descobrir a regra” no préprio ato de criagio. A, sim, podemos perceber
com clareza a oposi¢do entre originalidade e imita¢do,* esta tltima entendida como
uma simples opera¢io submetida a regras e derivada de um modelo ou paradigma.

A atividade do génio, o indizivel e a vontade de dizer:
o caso das idéias estéticas

O que dissemos até agora ainda nio é suficiente para explicar que tipo de “dom” (por
certo nio no sentido de uma vocagio ou destino) é esse que a natureza entrega ao génio.
A questio fundamental ¢, entdo, o que hid de natureza na regra que leva a que, ao invés
de um objeto 1util qualquer, surja uma obra de arte? Outro aspecto a ser mencionado
é que a defini¢io kantiana da arte ndo encontra a sua esséncia pelo simples contraste
com a beleza natural. A arte, reconhece o préprio Kant, tem uma forca que empurra
para além de todo conceito (GADAMER, 1996, p. 86), talvez até para além da beleza,
e, a0 mesmo tempo, aproxima o espectador do indizivel e do incomunicavel. Investigar
esses aspectos exige olhar mais de perto o surpreendente tema das idéias estéticas.

O modo como Kant propée a divisdo das belas artes (§ 51) nio é a partir do sujeito,
mas da perspectiva da expressio, que, nesse contexto, ndo é sinénimo de apresen-
tacdo (Darstellung), mas de comunicac¢do:

4 “Qualquer um concorda em que o génio opde-se totalmente ao espirito da imitagio (Nachahmungsgeiste)”
(CFJ, §47, B 183, p. 154).
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[...] se queremos dividir as belas artes, nio podemos, pelo menos como
tentativa, escolher para isso nenhum principio mais cémodo que o da
analogia da arte como o modo de expressdo de que os homens se servem
no falar para comunicarem-se entre si tio perfeitamente quanto possivel,
isto é, ndo simplesmente segundo conceitos mas também segundo suas
sensacdes. (CFJ, §51, B 204, p. 166).

A divisdo das belas artes introduz a linguagem como matéria a interpretar, nio somente
como instrumento de andlise das coisas. Gragas a linguagem, podemos comunicar
a outros sujeitos ndo somente conhecimentos, por meio de conceitos, mas também
sensagdes, gracas a seu componente alegérico e simbélico. Isso torna possivel pensar
a linguagem na fronteira do préprio indizivel. Como fica claro na cita¢io acima, a
preocupagio de Kant é buscar uma explicagdo para o tema da comunica¢io dentro do
marco geral de sua filosofia. Na intui¢io sensivel hd uma comunicacio direta, uma
vez que entre nossa intui¢do e o objeto empirico hd uma referéncia direta e clara que
pode ser mostrada. No caso da comunica¢io dos pensamentos, a comunicagio sé
pode acontecer indiretamente, por meio de simbolos que possibilitem que as palavras
nio se limitem a mostrar o mundo das coisas, mas expressem a nossa experiéncia
profunda do mundo. Sem fugir dos limites da racionalidade — espago onde se desen-
rola a filosofia kantiana — os simbolos e as analogias em linguagem transcendem
os limites da experiéncia sensivel. Essa tensio entre racionalidade e linguagem que
transcende é andloga a tensio entre o dizer conceptual e a vontade de dizer.

Considerando o marco geral da mente (Gemiit) como portadora de capacidades de
representac¢do, podemos falar nas seguintes faculdades do conhecimento: a faculdade
do entendimento, que cumpre a tarefa de representar por meio de conceitos; a facul-
dade da razdo, que o faz por meio de idéias; a faculdade do juizo, que opera na base
do principio da conformidade a fins. A existéncia das faculdades do entendimento,
darazio e do juizo nio é nenhuma novidade. Interessante é o fato de Kant introduzir
uma outra, que se caracteriza por ser, acima de tudo, produtiva e criadora. E o “espi-
rito” (Geist) que, em sentido estético, significa o “principio vivificante no 4nimo”:

Ora, eu afirmo que este principio nio é nada mais que a faculdade da apre-
sentac¢do (Darstellung) de idéias estéticas; por uma idéia estética entendo,
porém, aquela representacio (Vorstellung) da faculdade da imaginacdo que
d4 muito a pensar, sem que contudo qualquer pensamento determinado,
isto &, conceito, possa ser-lhe adequado, que conseqiientemente nenhuma
linguagem alcanca inteiramente nem pode tornar compreensivel. (CFJ, §
49,B193, p. 159).

O “principio espiritual” é algo ligado a faculdade da imaginacio (Einbildungskraft -
faculdade do conhecimento produtiva), que, ao pér em movimento a faculdade das
idéias intelectuais (da razdo), pde a pensar para além do que nela pode ser apreendido
e distinguido. A forma que permite a faculdade das idéias estéticas mostrar-se em
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sua inteira medida ¢, segundo Kant, a poesia.® As palavras, em sua fun¢io poética,
tém uma identidade que as configura como focos de irradiagdo semantica, podendo
sugerir e “dar muito a pensar”. A maneira como a imaginacio criadora pde-se em
funcionamento é produzindo atributos estéticos, com a ajuda dos quais configura
um mundo que faz a razio pensar mais do que um conceito tem em si mesmo de
conhecimento. Os atributos estéticos marcam nossa apreensio da realidade para
além dos limites da experiéncia possivel, servindo-se da tensdo entre aquilo que a
linguagem pode dizer e a “vontade de dizer”.

A linguagem poética leva a vontade de dizer ao maximo, desenvolvendo o poten-
cial expressivo das idéias estéticas até o limite da possibilidade de dizer algo com
sentido, ou seja, dentro do territdrio da racionalidade. A linguagem poética, do
modo como interpretada por Kant, foi o prenincio daquilo que o romantismo
alemio iria desenvolver na medida em que a arte passou a ser compreendida como
produgio (poiesis), nio como imitacio; a condi¢do para isso, como ja salientamos, é
a intervencio do génio. A postulacgio das idéias estéticas perante as idéias da razdo
permite prefigurar um ponto médio entre o conceito e a regra. As idéias estéticas
estabelecem-se no meio caminho entre o intelecto que existe no criador e a regra
nio conceptualizavel, sem, ao mesmo tempo, admitir a existéncia de conceitos (no
intelecto) que determinem a regra.

O “espirito” é uma qualidade que o génio compartilha com a obra,® 0 que nos permite
levantar a suspeita de que é exatamente o “espirito” que funciona como natureza
na obra. O elemento vivificante que a obra de arte sorve da natureza congrega, de
uma so vez, a esséncia da obra, a esséncia do génio e a esséncia da regra. Talvez fosse
exatamente isso que Kant iria chamar mais adiante de “for¢a formadora (bildende
Kraft) da natureza”:

Num relégio uma parte é o instrumento do movimento das outras, mas
uma roda néo é causa eficiente da produc¢do da outra; uma parte existe na
verdade em funcio de outra, mas nio é através <durch> dessa outra que ela
existe. Dai também que a causa produtora da mesma e da sua forma nio
esteja contida na natureza (desta matéria) mas fora dela, num ser que pode

5 “Entre todas as artes a poesia (que deve sua origem quase totalmente ao génio e é a que menos quer
ser guiada por prescrigdo ou exemplos) ocupa a posi¢do mais alta. Ela alarga o animo pelo fato de ela
por em liberdade a faculdade da imaginacéo e de oferecer, dentro dos limites de um conceito dado sob a
multiplicidade ilimitada de formas possiveis concordantes com ele, aquela que conecta a sua apresentacio
com uma profusido de pensamentos, & qual nenhuma expressio lingiistica é inteiramente adequada, e,
portanto, elevar-se esteticamente a idéias”. (CEJ, § 53, B 215, p. 171).

6 “Diz-se de certos produtos, dos quais se esperaria que devessem pelo menos em parte mostrar-se como
arte bela, que eles sdo sem espirito, embora no que concerne ao gosto nio se encontre neles nada de
censuravel. Uma poesia pode ser verdadeiramente graciosa e elegante, mas é sem espirito”. (CFJ, § 49,
B 192, p. 158-159).
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atuar segundo idéias de um todo possivel mediante a sua causalidade. Dai
também que uma roda no rel6gio ndo produza a outra, muito menos um
rel6gio outro relégio, de forma que para tanto utilizasse outra matéria (a
organizasse). Por isso ele também nio substitui, pelos seus préprios meios,
as partes que lhe sdo retiradas ou corrige sequer a sua falta na construgio
original, pela intervencio das restantes, ou se corrige a si mesmo depois
de ter entrado em desordem. Ora, pelo contrario, podemos esperar tudo
isto da natureza organizada. Um ser organizado é por isso ndo simples-
mente maquina: esta possui apenas forca motora <bewegende>; ele pelo
contrério possui em si for¢a formadora <bildende> e na verdade uma tal
forca que ele comunica aos materiais que n3o a possuem (ela organiza).
Trata-se pois de uma for¢a formadora que se propaga a si prépria, a qual
nio é explicavel s6 através da faculdade motora (o mecanismo). (CFJ, § 65,
B 292-293, p. 216-217).

Uma obra de arte tenderia a uma existéncia analoga aos produtos organicos. Entre-
tanto, dois argumentos poderiam ser colocados na dire¢do oposta dessa aproximacio
entre arte e natureza. Em primeiro lugar, como ja foi dito no inicio deste trabalho,
o interesse de Kant nio estd diretamente ligado a arte, mas ao juizo de gosto. O
delineamento das caracteristicas de tal espécie de juizo é perfeitamente compativel
com a sua tese que faz da coisa em si um objeto ndo cognoscivel. Dessa maneira, nio
poderiamos falar, a rigor, de uma autonomia da obra de arte — ao pleitearmos uma
espécie de for¢a criadora interna —, mas de uma autonomia do juizo de gosto, ou
seja, uma autonomia dos principios a priori sobre os quais se encontra a faculdade
de julgar. Isso representa uma restrigdo bastante importante quando procuramos
compreender a arte, no contexto da CFJ, como algo portador de uma legalidade
interna. Nio poderiamos determinar conceptualmente como opera o “em si” da
obra de arte na medida em que sua possivel percep¢io s6 aconteceria por forca de
opera¢Oes pertencentes ao sujeito.

Assim como a idealidade dos objetos dos sentidos enquanto fenémenos é
a unica maneira de explicar a possibilidade de que suas formas venham a
ser determinadas a priori, do mesmo modo também o idealismo da con-
formidade a fins no ajuizamento do belo da natureza e da arte é o unico
pressuposto sob o qual a critica pode explicar a possibilidade de um juizo
de gosto, o qual exige a priori validade para qualquer um (sem contudo
fundar sobre conceitos a conformidade a fins que é representada no objeto).
(CEJ, § 58, B 254, p. 195).

Em segundo lugar, parece uma coisa exégena ao kantismo pleitear uma espécie de
unidade entre sujeito (enquanto génio) e objeto — que se estabeleceria no processo
de criagdo da arte. Em Kant nio seria possivel encontrar uma fusio pré-juizo entre
sujeito e objeto, mas, sim, elementos dos quais o sujeito nio pode ter completo domi-
nio. Isso aponta, sem duvida, para a presenca de um momento sublime no préprio
ato criativo. O génio s6 consegue produzir a obra se ousar ultrapassar a fronteira
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da determinagio absoluta experimentando também o abalo que, na perspectiva do
intérprete, chama-se “sublime”.

A relagio entre as idéias estéticas e a atividade do génio estabelece-se pelo conceito
de apresentacio (Darstellung), assim denominado o processo da imaginagéo (ou seu
resultado) pelo qual um conteudo inteligivel é posto ao alcance da intui¢io. Essa defi-
nicdo é particularmente importante por oferecer uma mudanca e um esclarecimento
na linha argumentativa que vinha sendo adotada: nio se estd falando mais aqui de
representacio de uma coisa, mas de apresentacio de uma idéia. Dessa maneira,
outro termo também passa a ganhar importancia crescente: é a expressio (Ausdruck).
O termo “expressio” ocorre no contexto argumentativo em que Kant ressaltou o
poder da imagina¢io como forca produtiva e criadora, capaz de gerar uma segunda
natureza que supera a empirica, atribuindo a poesia, nesse sentido, o status de arte
privilegiada. Fala o filésofo dos atributos estéticos, ou seja, daquelas formas que niao
constituem a apresenta¢io de um conceito dado, mas somente expressam, enquanto
representacbes secundarias (Nebenvorstellungen) da imaginacio, as consequéncias
ligadas a elas e o parentesco do conceito com outros. Tais atributos (estéticos) ndo
podem representar, a exemplo dos atributos l6gicos, aquilo que se situa em nossos
conceitos, mas algo diverso, “[...] que d4 ensejo a faculdade da imaginacéo de alas-
trar-se por um grande nimero de representac¢des afins, que permitem pensar mais
do que se pode expressar, em um conceito determinado por palavras”. (CEJ, § 49,
B 195, p. 160). Ena expressio lingtistica (Sprachausdruck) que tal termo se deixa
caracterizar melhor: expressar é estabelecer uma palavra — enquanto signo — como
correspondente a um conceito.” Considerando isso, o termo “expressdo” parece ser
um recurso kantiano para dar conta do que a idéia estética tem de excedente, de
nio redutivel a uma unidade determinavel. “Expressdo” designa, por assim dizer, o
fracasso daquele esforco que busca incorporar uma idéia estética a um conceito, o que
faz da expressio algo mais problemadtico que a simples apresentacio (Darstellung).

Em uma palavra, a idéia estética é uma representacdo da faculdade de
imaginacdo associada a um conceito dado, a qual se liga a uma tal mul-
tiplicidade de representagdes parciais nu uso livre das mesmas, que nao
se pode encontrar para ela nenhuma expressio que denote um conceito
determinado, a qual portanto permite pensar de um conceito muita coisa
de inexprimivel (Unnennbares), cujo sentimento vivifica as faculdade de
conhecimento, e a linguagem, enquanto simples letra, insufla o espirito.
(CFJ, § 49, B 197, p. 162).

E facil perceber que a citagdo inteira tem por referéncia o modelo lingtistico, conforme
ja fora anunciado pelos exemplos prévios da poesia; o que intriga é a ampliagdo da

7 A defini¢do aparece mais detalhada no paragrafo 59, B 255-256.
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funcio expressiva como aquela que da conta do que é inexprimivel (Unnennbares)®
no estado de 4nimo ao ser provocado pela idéia estética. O expressivo designa, assim,
a exteriorizacio de um contetido ideal que nenhum nome é capaz de unificar. E esse
carater que permitird a Kant estabelecer o modo como as faculdades da imagina-
¢do e do entendimento aparecem na a¢io do génio, uma “[...] feliz disposicio, que
nenhuma ciéncia pode ensinar e nenhum estudo pode exercitar, de encontrar idéias
para um conceito dado e, por outro lado, de encontrar para elas e expressio pela
qual a disposi¢io subjetiva do 4nimo dai resultante [...]” (CEJ, § 49, B 198, p. 162)
possa ser comunicada a outros. Do génio também se exigird espirito, pois expressar
o que é inefavel (inexprimivel) no estado de 4nimo exige apreender o jogo fugaz da
faculdade da imaginac¢do sem estar sob o efeito de uma regra (provinda de principios
ou exemplos anteriores), mas inaugurando a prépria regra.

Fica estabelecido, portanto, um paradoxo na fisionomia da expressio: ao mesmo
tempo em que diz respeito ao indizivel (inexprimivel, inefavel), comporta um potencial
comunicativo de alto grau. Afinal, a genialidade ndo é um delirio privado, mas algo
que faz contato com a compreensio dos outros. E por isso que o termo “expressio”
(Ausdruck) porta uma carga semintica mais adequada para descobrir a natureza
do génio. Ao tornar inteligivel o paradoxo entre dizer muito e a impossibilidade
de um dizer determinador, a expressio esclarece algo que o termo “apresenta¢io”
(Darstellung) nio alcanca.

Sintetizando...

Além de incluir o momento da recep¢io como traco fundamental da experiéncia
estética, a CFJ nio se furta de abordar as caracteristicas do objeto artistico e o
modo como este pode ser objeto do ajuizamento reflexivo estético. Diferentemente
de outros artefatos, as obras de arte sdo feitas como conformes a fins sem a repre-
sentacdo de um fim (finalidade sem fim), algo que sé é possivel pelo talento do
génio criador. Esse talento aproxima o ato da criagdo da arte com a natureza e nio
esta sob o controle da racionalidade, nem as regras dos seus produtos podem ser
explanadas conceitualmente. Isso somente é possivel a partir de um livre-jogo entre
a imaginacio e a faculdade dos conceitos. O trabalho do génio, que se transforma
em arte, permite que a julguemos como bela ou como sublime. As obras de arte do
génio ndo sio governadas por principios ji estabelecidos, nem podem ser objeto de
um juizo determinante porque ndo constituem casos possiveis de regras a priori. Se
alguma regra existe para apresentar objeto adequadamente, serd a regra do sublime,

8 Também traduzivel por inominével, indizivel ou inefavel.
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ou seja, uma ndo-regra. Na auséncia de categorias tanto de produ¢io quanto de
interpretac¢io, cada obra (ou cada texto) é a exposicdo dessa falta essencial, desse
inominével sempre diferido dos critérios de legitimag¢io e comunicagio.
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O grito: imagem e manifestacao musico-filoséfica
nas obras de Richard Wagner

The Cry: image and musical-philosophical manifestation
in Richard Wagner’s thoughts and Works

Daniel Salgado da Luz Moreira™

Resumo: O presente trabalho pretende fazer uma analise relacionando os escritos teéricos e filoséficos de
Richard Wagner e sua implicagio e conseqiiéncias em sua obra musical. Em seu ensaio Beethoven (1871),
Wagner ao constatar em Ludwig van Beethoven como o primeiro compositor a elevar a musica a sua
condi¢do verdadeira e Arthur Shoppenhauer como o primeiro pensador que compreendeu a esséncia da
mesma, cria uma imagem poético-filosofica do “grito” que explica a relagio fundamental entre o som e a
Vontade. As implica¢es do “grito” no pensamento composicional de Wagner so claras, se relacionarmos
o que esta sugerido nesta imagem com o uso de dissonéncias, conflitos entre temas das personagens
e seus centros tonais, brados e lamentos de suas personagens, bem como o uso explicito do “grito” em
6peras como Tristdo e Isolda e Parsifal. Tracando os paralelos entre os ensaios de Wagner e suas operas,
ndo apenas nota-se um estreito dialogo entre arte e teoria, mas especificamente em Wagner a relagao
entre a musica e a expressdo da condi¢io mitica do Homem e uma filosofia da totalidade do Real.
Palavras-chave: Wagner, Schopenhauer, vontade, grito, dissonincia, épera.

Abstract: This paper aims to analyze Richard Wagner’s theoretical and philosophical writings and their
effects on his musical work. In his essay Beethoven (1871), by stating that Ludwig van Beethoven was
the first composer to uplift music to its true condition, and that Arthur Schopenhauer was the first
thinks who understood the essence of music, Wagner creates an image, both poetic and philosophical,
of the “scream” that explains the fundamental relationship between sound and Will. The implications
of said scream in Wagner’s compositional thought are made clear if we connect what it is suggested by
this image with the use of dissonances, conflicts between personages’ themes and their tonal centers,
cries and lamentations, as well as the explicit usage of the scream in operas like Tristan and Isolde and
Parsifal. Drawing the parallels between Wagner’s essays and his operas, not only it becomes apparent the
intimate dialogue between art and theory, but peculiarly to Wagner, the relationship between music, the
expression of Man’s mythical condition and a philosophy of reality’s totality.

Keywords: Wagner, Schopenhauer, will, cry, dissonance, opera.

Apresentacio

A obra de Richard Wagner (1813-1883), operistica e ensaistica, vém sendo amplamente
estudada, analisada e reinterpretada por musicdlogos, filésofos e historiadores da
arte e cultura. J4 em vida a musica e os escritos de Wagner eram debatidos dada suas
repercussdes na atividade musical e intelectual dos centros europeus. Idolatrada ou
amplamente combatida, a recep¢do das obras de Wagner e sua influéncia parece que
se generalizou em compositores, pintores, escritores e criticos, gerando um extenso
volume de estudos sobre Wagner e o wagnerianismo.

*Universidade Federal do Rio de Janeiro. E-mail: salgadodaluz@gmail.com.
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A ampla bibliografia sobre este autor, em vida e péstuma, edificam uma visdo — ou
um conjunto de visGes — sobre o artista, o pensador e a personalidade construidos
historicamente. Essas imagens, mitos e juizos sobre Wagner e sua produgio instauram
por vezes perspectivas candnicas, pertencentes 4 uma linha ou tradigido de comenta-
ristas e estudiosos que interpreta o “corpus” wagneriano de uma determinada forma.

Elege-se, assim, temas dentro do universo estético, musical e filos6fico de Wagner
que vio assumindo maior importancia perante outros, ou simplesmente cristalizando
opinides (bem fundamentadas ou n4o) sobre os sentidos e significados das éperas
de Wagner e seus ensaios. O compositor se tornou uma das figuras mais debatidas
do século XIX e certamente um dos musicos mais discutidos, nos mais variados
ciclos. A declara¢do de Millington acerca de uma anedota do inicio do século XX: “Ja
se escreveu mais a respeito de Wagner do que de qualquer outro ser humano, exceto
Cristo e Napoledo” (MILLINGTON, 1995, p. 146), indica, mesmo que de maneira
jocosa, a aura mitica da personagem histdrica que o compositor alemio se tornou,
ou ainda vem se tornando.

Um dos saberes sobre Wagner tematizados e amplamente difundido é o carater
revoluciondrio presentes nas estruturas formais e discursivas de suas éperas, sobre-
tudo o Tristdo e Isolda. Wagner é apresentado como génio que modificou os rumos
de toda a historia da musica dada a nova utilizacio harmoénica, ndo cadenciada, e
outros aspectos estruturantes da forma musical da melodia infinita.* Outra teméatica
reside nos embates travados entre os projetos artisticos e estéticos de Nietzsche com
o compositor. Wagner aos auspicios dos textos e aforismas de Nietzsche é inter-
pretado como sintoma, potente num primeiro momento e doentio no segundo, da
producio artistica e estética do século XIX. O resgate do espirito tragico presente
no teatro grego antigo se consuma ou nio na obra de Wagner de acordo com o juizo
nietzschiano erguido em suas analises genealdgicas. A arte de Wagner oscila entre
o arquétipo da reden¢io roméantica do humano e a representacio de tdpoi decaden-
tes tipicos do cristianismo do XIX.? Ou ainda, as analises e investiga¢des histéricas
sobre as relagdes pessoais que juntamente com convicgdes artisticas e politicas

1 “Um dos truimos da histéria da musica em nosso século é a ideia do avan¢o harménico trazido pela
gradativa negagio das tradicionais relacdes tonais; se se perguntar aos musicos de hoje em dia que obra
destes ultimos duzentos anos lhes parece a mais radical encamacio da idéia da harmonia expandida a
resposta serd Tristdo, de Wagner, ou Buch der hangenden Garten, de Schoenberg. A partitura de Tristio
rapidamente ganhou a reputagio de ser um compendio de alteragio cromética e de progressio de acordes
enarmoénicos.” (MAEHDER, 1982, p. 4).

2 “A arte de Wagner é doente. Os problemas que ele pée em palco - todos problemas de histéricos -, a
natureza convulsive dos seus afeto, sua sensibilidade exacerbada, seu gusto, que exigia temperos sempre
mais picantes, sua instabiblidade, que ele travestiu em principios, e, ndo menos importante, a escolha
de seus herois e heroinas, considerados como tipos psicolégicos ( - uma galleria de doentes!): Wagner est
une névrose [Wagner é uma neurose].” (NIETZSCHE, 1999, p. 19).
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motivaram Wagner a se alinhar 3 um pensamento antissemita, expresso em ensaios
como O Judaismo na musica (1850). Considerando todo o desdobramento histérico
do Nazismo na Alemanha, que culminou para a familia Wagner no alinhamento do
festival de Bayreuth ao partido Nacional Socialista na década de 1930 até o fim da
Segunda Guerra em 1945.

Algumas consequéncias foram danosas para a compreensio de Wagner, como a do
génio revolucionario da musica, cujas implica¢ées da recep¢ao da harmonia e forma
musical sio aplicadas indiscriminadamente, como por exemplo em Giuseppe Verdi
(1813-1901) cujas 6peras tardias, o Otello (1887) e Falstaff (1893) seriam wagnerianas.

A despeito dos cinones, que vém sendo revisadas na musicologia — como o caso
de Verdi - na filosofia e histéria, uma das grandes dificuldades, que gera inclusive
estudos e opinides sobre Wagner, é a complexidade e diversidade das fontes prima-
rias: composi¢des, poemas, autobiografia, cartas, ensaios e criticas. Reunir, cruzar e
interpretar as informacées e reflexdes de tantas fontes permanece um grande desafio
para o leitor do compositor.

O sentimento de insatisfagio de Wagner com a produgio artistica e intelectual
vigentes no século XIX, desencadeava um desejo de se pronunciar artisticamente e
teoricamente, em que realizaria se mudancas estéticas e poria em debate as preocu-
pagdes/aspira¢des que Wagner almejava imprimir em suas obras.

Meus trabalhos como escritor testemunharam minha falta de liberdade
como artista. Escrevi-os debaixo de compulsio extrema, e escrever livros
era certamente a tltima coisa que eu tinha em mente; se isto fosse o caso,
provavelmente vocé nio precisaria reclamar tanto do meu estilo (DAH-
LHAUS; DEATHRIGE, 1988, p. 61).

A carta de setembro de 1852 de Wagner para o amigo August Réckel, cujo declarado
lamento em escrever artigos, tratados, ensaios, criticas e livros por obrigacdo, em
razio da insatisfa¢io com o estado decadente da arte no século XIX, sobretudo a
arte alem3, levavam o compositor a redigir apologias estéticas que justificassem seu
modo de pensar, autopromovendo-se — muitas vezes — como agente/génio impul-
sionador de mudancas. A formulacio e reda¢io destes ensaios e escritos tedricos
ocorriam conjuntamente a producéo artistica dos libretos, da composi¢do da musica
e da atividade como regente; entretanto, o desenvolvimento e maturagio de algu-
mas ideias filos6ficas e estéticas ndo acompanham cronologicamente a trajetéria e
amadurecimento de suas Gperas.

A cronologia estabelecida para composi¢ao de Wagner é discutida considerando que as
fontes primarias carecem de datacio precisa. Segundo Darcy “Wagner modificou vérias
vezes o seu método de composic¢io, o que fez com que os seus rascunhos completos
difiram consideravelmente em formato e complexidade” (MILLINGTON, Wagner,
um compendio, 1995, p. 237). A compreensio do desenvolvimento preciso entre as
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ideias poéticas e musicais é impossivel de ser expressa na ideia de desenvolvimento
linear ou continuo, ja que a confec¢io dos libretos era anterior a da composi¢do da
musica, e esta em si sofria modifica¢ées. Basta lembrar o fato, bem conhecido, em que
Wagner interrompeu a gestagdo do Anel do Nibelungo, apds terminar o rascunho do
Siegfried, desviando a atencio ao Tristdo e depois ao Mestres Cantores de Nuremberg.

Da mesma forma ocorre com os escritos teéricos de Wagner. Seus anseios artisti-
cos, politicos e pessoais criam certa descontinuidade entre seus textos, dado seu
entusiasmo por diversos autores e pensadores que teve ao longo da vida. Saber com
quem o compositor esta dialogando, que principios ele esta partindo, qual o desen-
volvimento de alguns temas recorrentes na obra teérica de Wagner como: natureza
humana, natureza da arte, o poder de expressio da musica e do drama, por exemplo,
é outra grande questio.

Bem antes de sua chegada a Dresden, em 1842, Wagner se deixara seduzir pela
politica progressista e as idéias liberais dos Jovens alemaes. Havia iniciado
um contato intermitente, mas que duraria pelo resto da vida - nem sempre
de forma cordial — com Heinch Laube; e na casa de fora apresentado, em 1839
ou 1840, a Heinrich Heine. Isso o preparou para uma pronta identificagio
com os objetivos dos autores do periodo pré-revoluciondrio, embora as
datas de estudo sistematico sejam obscuras [...] E dificil também dizer com
precisdo quando Wagner conheceu os textos dos brevemente célebres Jovens
Hegelianos: Ludwig Feuerbach, David Strauss, Bruno Bauer e o bayreuthiano
Max Stirner. [...] No resumo em prosa Der Nibelungen-Mythus (O mito dos
Nibelungos), Siegfried, ainda ndo destemido, ja é representante de uma
humanidade livre, emancipada. “No homem, os deuses buscam implantar
sua propria divindade”, escreveu Wagner, “e seu objetivo seria atingido
ainda que, nesse criacdo humana, eles viessem a se anular. (MILLINGTON,
WAGNER um compendio, 1995, p. 160).

Durante sua vida o autor escreveu sobre diversas influencias filoséficas, sobre teoria
da arte, natureza da arte, estética musical, tudo dissimuladamente de acordo com
seus interesses artisticos praticos como compositor, poeta e regente. Musicélogos
como Dahlhaus, embora reconheca a dificuldade que seja a anélise erudita dos textos
de Wagner, considera bem demarcadas quatro etapas da produgio teérica: a época
de pobreza em Paris (1840-1842), das revolucdes (1849-1851), periodo do retorno
ao Anel do Nibelungo (1869-1872), e os dltimos anos em Bayreuth (1878-1883). A
classificagdo, entretanto, sustenta-se nos acontecimentos biograficos nio consti-
tuindo de uma ordenacio tedrica ou metodolégica dos textos. Sendo categorizagio
problematica, considerando que as influencias dos jovens hegelianos como de Ludwig
Feuerbach, possuem incidéncia em obras como A dpera alemé (1834), bem como
Opem e drama (1851), problematizando a classifica¢io de Dahlhaus.

O presente artigo pretende discutir a obra artistica e teérica de Wagner através da
imagem do “grito” presente em seu ensaio Beethoven (1871). Neste ensaio o compositor
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elege Arthur Schopenhauer (1788-1860) sendo o filésofo, cujo pensamento musical
é inspiracdo para suas Gperas e seus escritos, sobretudo O mundo como vontade e como
representagéo (1818). O “grito”, descrito no Beethoven e incidente em diversas das
6peras de Wagner: O Holandés Voador (1843), Tristéo e Isolda (1865), Anel do Nibe-
Iungo (1876) e no Parsifal (1882). Tal imagem expressaria de forma direta e imediata
a “Vontade mesma”, e seu uso sistemdtico em suas obras musicais transformaria
o discurso musical, em que som e significado sdo indissocidveis. Assim, a musica
exprime os estados de espirito universais do Homem, cumprindo sua fun¢io como
narrativa mitica e expressio de contetudos filoséficos. A questio da correspondéncia
entre objeto artistico e tedrico suscitado pelo problema de cronologia das fontes
wagnerianas possui, talvez, outra natureza cuja razdo seja de ordem ontoldgica do
que é pensamento filoséfico e o que é musica. Em outras palavras se pensamento
pode ser expresso em musica como almejava e acreditava Wagner.

O grito em Wagner: uma analise filosofica do Tristao e Isolda

Uma das figuras que mais impactou Wagner, gerando admiracio pela filosofia e
incondicional fidelidade aquele modo de pensar, segundo ele préprio, foi Arthur Scho-
penhauer. Em 1854 o compositor fora apresentado ao O mundo como vontade e como
representagéo, pelo seu colega poeta e ativista politico Georg Hewegh (1817-1875).

A obra canénica de Schopenhauer exerceu-lhe grande impacto principalmente os
temas sobre a Vontade e a musica, como expressio e manifestagdo da mesma. Os
estudos sobre Wagner e suas éperas, geralmente apontam para a centralidade que
estes tépicos ganharam no Anel e no Tristdo, como principio filosé6fico niilista e sobre
a integracdo do Homem a totalidade da natureza e do cosmos com a dissolu¢io da
individualidade pela através da morte. O préprio Wagner em uma passagem do seu
didrio Minha Vida (1911), admitiria que Schopenhauer ganhara total ascendéncia
nas suas deliberacbes criativas:

Passei os olhos pelo meu poema do Nibelungo e vi, para meu espanto, que
aquilo que tanto me embaracava teoricamente ja me era familiar de longa
data, em minha prépria concep¢io poética. Assim, entendo agora o meu
Wotan e, profundamente comovido, voltei de novo ao estudo cuidadoso do
livro de Schopenhauer (Wagner, Mein Leben, apud Hollinrake, 1986, p. 77).

Roger Hollinrake comenta uma viagem intempestiva do jovem Nietzsche para
Tribschen visitar Wagner, ansioso para discutirem o terceiro ato do Siegfried. Entu-
siasmado com um debate iniciado em Leipzig, o drama wagneriano — e especifica-
mente o Siegfried — tornara-se objeto de estudo particular do jovem professor da
Basileia, marcando o inicio de suas pesquisas sobre a musica e as buscas do sentido
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mitico, trdgico do homem grego presentes no Nascimento da Tragédia no espirito da
musica (1870), publicado mais ou menos dois anos depois destes encontros com
Wagner. A urgéncia era para dar continuidade as discussées sobre o pensamento de
Shopenhauer e suas implica¢cdes na terceira épera da tetralogia, sem essas visitas
seria “impensavel que Wagner, tendo atingido o climax dramatico do Anel, ndo apro-
veitasse a oportunidade para revelar suas implica¢ées filoséficas mais profundas”
(HOLLINRAKE, 1986, p. 74).

Nietzsche nutria entio a esperanca que Wagner e suas 6peras pudessem resgatar
a patria mitica, adormecida e em calmaria como os murmurios da floresta, e ao
despertar libertaria 0 homem do século XIX da existéncia calcada na mesquinhes
do cientificismo industrial no sentido de uma vivencia poética. Pois ao despertar:
“matara o dragdo, aniquilara os pérfidos andes e acordara Briinhilde — e em mesmo
alanca de Wotan poderd barrar o caminho!” (NIETZSCHE, 2010, p. 140). A mengio
ao Siegfried no final do aforisma 24 é explicita. A metédfora do despertar evocada
por Nietzsche segundo as cenas do Siegfried, sugere uma mudanca de estado de
disposi¢do humana que sé é possivel se este tiver algum contato com a Vontade,
principio irracional, assim o espirito mitico é reerguido pela musica de Wagner pois
ela permanece em plena sintonia com a doutrina do pensamento de Schopenhauer.

Entendemos, portanto, segundo a doutrina de Schopenhauer, a musica
como linguagem imediata da vontade, e sentimentos a nossa fantasia inci-
tada a enformar aquele mundo de espiritos que nos fala, mundo invisivel
e no entanto tio vivamente movimentado, e a no-lo corporificar em um
exemplo andlogo [...] Desses fatos, em si compreensiveis e de modo algum
inacessiveis a qualquer observa¢io mais profunda, deduzo eu a capacidade
da musica para dar nascimento ao mito, isto é, o exemplo significativo, e
precisamente o mito trdgico: o mito que fala em similes acerca do conhe-
cimento dionisfaco (NIETZSCHE, 2010, p. 98-99).

Ainterpreta¢io nietzschiana sobre a “musica como linguagem imediata da vontade”
e aimportancia desta como condicio de possibilidade para dar nascimento ao “mito
trdgico” possui, nesse momento, similaridades com a visdo de Wagner sobre o pensa-
mento contido no Mundo, isto é, ambos interpretam a musica como expressio imediata
da vontade c6smica, sem necessitar de qualquer intermédio da razdo. Neste ponto
os projetos de Wagner e Nietzsche parecem convergir; pois o resgate do espirito e da
patria mitica ocorreriam com uma linguagem, imediata da vontade e universal, que
despertaria e expressaria o fundamento ancestral do Homem. Gracas a clareza de
Schopenauer a potencialidade da musica perpassariam os dramas musicais, de modo
que através da performance operistica a musica de Wagner revelaria (intensificaria)
avontade e o povo alemio, imerso num estado de décadence, seria reeducado.

Schopenhaeur sé apareceria nominalmente no Beethoven, cujo pensamento musical
do filosofo seria pronunciadamente fonte de inspiragdo para Wagner. Mesmo com
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os encontros com Nietzsche e a importancia que Wagner ja conferia a Schopenhauer
no Minha Vida durante a composi¢io do Anel e do Tristéo, o autor do Mundo sé seria
nominalmente referenciado como influéncia filoséfica num ensaio em 1871.

No impeto de enaltecer o artista Beethoven, em virtude da comemoracio dos seus
100 anos, Wagner traca uma genealogia histdrica do compositor de Bernn e sua
musica, que conferem-nos o status de grande revoluciondrio dos sons. Beethoven é
um marco para Wagner pois, segundo este Gltimo, as obras beethovenianas revelam
uma experiéncia tio assertiva e clara sobre o mundo e suas verdades mais escusas,
que podem ser equiparadas a largas disserta¢des argumentativas da filosofia.

Ao elevar a musica de sua mesquinha condi¢do de arte agradavel a alta
missdo que por sua prépria esséncia lhe cabia, ele nos revelou essa inte-
ligéncia da musica, pela qual a consciéncia humana tem uma nogio tdo
precisa do mundo quanto a que podera ser encontrada nos conceitos da
mais profunda filosofia (WAGNER, 1973, p. 41)

Ao elevar a musica a condi¢do de entretenimento 4 discurso/experiéncia reveladora
de algo real, Beethoven distinguisse dos demais compositores por manifestar em
sua obra algo que para Wagner é inerente a musica. As formas composicionais livres
de Beethoven, sobretudo da maturidade, diferenciada das normas classicas das
proporcionalidades entre secdes e a ordenacido de momentos de tensdo e repouso
harménico, dos mestres Joseph Haydn e Wolgang Amadeus Mozart, representa
para um importante passo para Wagner, em que a musica assumia cada vez mais
seu carater imaterial, expressando mais intensamente e diretamente a vontade.
Por isso Beethoven deve ser “cantado” e lembrado por geragdes e gerages, como o
primeiro a manifestar a natureza da musica de maneira explicita, como o primeiro
grande musico.

Entretanto, Wagner identifica em Schopenhauer o autor que desenvolveu uma filo-
sofia cuja a compreensio era a mais definitiva sobre o que é a musica, sendo ele “o
primeiro que reconheceu e definiu, com uma claridade filoséfica, a posicdo da musica
em relacio as outras artes e lhe atribuiu uma natureza diferente” (WAGNER, 1987,
p- 18), e o primeiro a expressar filosoficamente a Verdadeira esséncia da musica.

Partindo do fato admiravel de que a musica fala uma lingua que todos
podem compreender imediatamente e sem a necessidade de intermediario
[...] Enquanto o poeta, usando uma particularidade de sua arte, torna as
ideias perceptiveis por emprego de conceitos, a prépria musica, segundo
Schopenhauer, ja pode conter em si uma ideia do mundo (Id. Ibid).

Assim, sem recorrer a representacdes e esquemas racionais, o discurso musical
refere-se as coisas tais como elas sdo em si mesmas, contendo em si uma “ideia de
mundo”. Diferentemente das outras artes que, embora possuam para Schopenhauer
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e Wagner uma relacdo ontol(’)gica com as coisas em si mesmas, mas suas formas
discursivas, modos de apresentacio, sdo ordenadas por principios representativos, a
musica é a Gnica das artes que provem diretamente da Vontade. Enquanto os outros
discursos revelam as coisas no mundo, tal qual elas sao percebidas pelo homem por
categorias racionais, a musica, ao contrario, revela diretamente o mais elementar,
oculto e universal, e ndo aquilo que as categorias da razdo organizam e me aparecem
como fenémenos isolados.

No Beethoven Wagner parece concordar, ou simplesmente toma como certo, a centra-
lidade em que ocupa a Vontade como elemento universal, presente no ser humano e
em todas as outras coisas. A Vontate insurge no Mundo como possibilidade do Homem
contemplar a totalidade do cosmos, em que no movimento de voltar-se para si mesmo
ele pode conhecer a sua vontade (suas motiva¢bes que geram as a¢cdes humanas).
Identificada como elemento essencial do humano, ao olhar para “fora de si mesmo”
reconhece-se que todos os objetos externos existem motivados por um principio,
um “vir a ser algo”, que é em ultima instincia manifestacio da mesma Vontade.

O termo VONTADE que, como uma palavra mégica, desvelar-nos a esséncia
mais intima de cada coisa na natureza, de modo algum indica uma grandeza
desconhecida, algo alcan¢ado por silogismos, mas sim algo conhecido
por inteiro, imediatamente, e tdo conhecido que, aquilo que é vontade,
sabemos e compreendemos melhor do que qualquer outra coisa seja o que
for. [...] O conceito de VONTADE, ao contrario, é o tnico dentre todos os
conceitos possiveis que NAO tem sua origem no fenémeno. NAO a tem
na mera representacio intuitiva, mas antes provém da interioridade, da
consciéncia imediata do préprio individuo, na qual este se conhece de
maneira direta, conforme sua esséncia, destituido de todas as formas, o
que é conhecido. (SCHOPENHAUER, 2005, p. 170-171).

A consciéncia humana da propria existéncia e o reconhecimento da existéncia de
objetos externos, s6 sio possiveis de serem percebidos para Scopenhauer pois todos
possuimos a mesma motivac¢io: a vontade de permanéncia, a Vontade mesma. Esse
salto do voltar-se para si mesmo e contemplar todos os demais entes regidos pelo
mesmo principio Wagner nio parece preocupado em defende-lo ou reexpor a sua
maneira, ele o toma como pressuposto. que é imediata e nio passivel de ser repre-
sentada de qualquer forma, sé é possivel pois todos somos regidos por um vir a ser,
por uma vontade de permanéncia por uma Vontade.

Versar-se sobre a Vontade significa, versar-se sobre si mesmo. As luzes do conhe-
cimento do projeto da aufklirung (para o esclarecimento) volta-se para o préprio
sujeito que conhece, e consegue para ter acesso as necessidades interior do homem.
A tomada de autoconsciéncia, segundo a leitura que Wagner faz a Schopenhauer,
é um acontecimento de verdadeira clarividéncia, isto é, o uso do entendimento
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racional sobre si mesmo. Contudo, tal analise nio d4 conta suficientemente do Ambito
numénico — das coisas tais como elas sio-em-si-mesmas - livre das relacées causais
as quais a razo se dedica. E esta é uma das distin¢ées basilares entre o projeto sho-
ppenhauriano com o iluminismo de Emanuel Kant. No Mundo, Schopenhauer faz
um elogio a percepg¢io singular dos loucos, do génios e dos sondmbulos, divergente
da percepgéo racional da realidade. Wagner aproveitando-se do elogio do filosofo,
promove Beethoven e ele mesmo como génios, creditando ao compositor de Bernn
e a si mesmo uma percep¢io aguda do &mbito numénico, que extravasaria em uma
linguagem livre e universal — as artes — toda a intensidade oriunda da Vontade.

Para Wagner, a caracteristica predominante no génio é sua “for¢a da facul-
dade da receptividade [Kraft des Empfiangnissvermégens]”, em outras
palavras, sua capacidade de conceberas diferentes impressdes fornecidas
pela vida, transformando, artisticamente, a prépria vida. E é nesse ponto
exatamente que se opera aquilo que antes chamamos de alargamento e
sua insondével distancia em relacio a Kant: é que para Wagner nio inte-
ressa tanto determinar quais faculdades entram em jogo na disposi¢do
genial, mas com que intensidade elas passam a funcionar ai. Nio se trata
de uma arquiteténica que garante o privilégio de um setor do espirito
humano, sem contudo expandi-lo, como a postulava a terceira Critica, mas
de uma dindmica que envolve a unidade originaria desse mesmo espirito

[...] (BRITTO, 2010, p. 201).

A dinamica do espirito se relaciona, parece, intimamente com a critica de Schope-
nhauer e Wagner ao formalismo dos discursos artisticos, cuja a existéncia de uma
arquitetdnica retérica enquadraria a expressdo da Vontade. O carater plastico, como
diz Wagner, que as normas discursivas classicas imprimiam em todas as artes foram
modos de ordenar ou racionalizar a expressdo da Vontade, sufocando historicamente
a intensidade de sua manifesta¢do. Ao expor a imaterialidade da musica, Schope-
nhauer revelou a verdadeira natureza desta arte, que por ser imaterial se referiria
diretamente a Vontade.

Por isso o unico discurso capaz de expressar o que é a Vontade é a musica, causando
verdadeira admiracio de Wagner por Schopenhauer. Dentro da ascese das formas
artisticas a musica é capaz de permear todo o movimento (o “vir a ser”) de todas as
coisas no mundo, de fazer efeito poderoso sobre o mais intimo do Homem, torna-a
em uma “como se fora uma linguagem universal” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 336).

Pois a musica nunca expressa o fenémeno, mas unicamente a esséncia
intima, o em-si de todos eles, a Vontade mesma. A musica exprime, portanto,
nio esta ou aquela alegria singular e determinada, esta ou aquela aflicdo,
ou dor, ou espanto, ou jubilo, ou regozijo, ou tranquilidade de 4nimo, mas
eles MESMOS (SCHOPENHAUER, 2005, p. 343).
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O caréter universal e imediato do poder de expressio da Vontade através da musica
é um dos pontos centrais do Beethoven, que talvez coloque Wagner como pensador
continuador de um projeto filoséfico. Segundo o compositor, Beethoven seria o
primeiro musico a elevar musica a condi¢io de arte capaz de expressar conceitos
de profundidade filoséfica (por reconhecer a imaterialidade desta), Schopenhauer
o primeiro a compreende-la e ele, Wagner, o escolhido para levar as tltimas conse-
quéncias ambos projetos, fazendo da musica um modo de filosofia.

Ainterpretacio schopenhauriana é marcada no Beethoven pelo uso e cria¢des de meta-
foras e imagens, de modo a explicitar o imediatismo e universalidade da expressio
da Vontade pela musica. O recurso das imagens e histérias contidas no ensaio possui
uma funcio narrativa especifica em que, Wagner aparece como o sujeito e artista
cuja a disposi¢do privilegiada capta as manifestacdes sonoras presentes no mundo
expondo, portanto, sua esséncia. O recurso do reporto estabelece, mais do que uma
funcio biogrifica ou de romantiza¢do da prépria vida — comum no Mein Leben —, a
urgéncia da restauracgdo dos lagos perdidos entre o homem e a natureza, em tltima
instancia entre o homem e a Vontade. As histérias narradas no texto, sio o modo de
indicar a centralidade dos sons como expressdo da Vontade tal qual pensara Schope-
nhauer e, posteriormente tendo claro deste sistema filoséfico, Wagner olharia para
suas 6peras como discurso fundamentado na Vontade de modo a expressa-la com
mais intensidade. Mesmo que esta consciéncia seja um pouco anacrdnica em relagido
a sua produgdo artistica, ou tardia no minimo, Wagner ira reforcar o tempo todo que
sempre tivera afinidades com o que disse Schopenhauer.

A imagem mais recorrente e engenhosa no ensaio de Wagner é a do grito. O compo-
sitor apresenta-a como a perfeita manifestacio sonora em que ocorre a exterioriza-
¢do das paixdes ou vontades mais obscuras do espirito sem haver qualquer tipo de
modifica¢io de seu sentido ou forma ao longo de sua produgio. Isto é, da motivagio
do grito até a manifestacio sonora propriamente dita, ndo haverd qualquer tipo
de empobrecimento de significado. O grito é imediatamente compreendido, sem

qualquer intermédio da razio ou qualquer esquema representacional, o “porqué” o
motivou é compreendido no mesmo ato.

O objeto do som que percebemos coincide de modo imediato com o sujeito
do grito que proferimos. [...] Se 0 nosso grito, lamento ou exclamacio é
a exteriorizacdo mais imediata da emocdo de nossa vontade, compreen-
demos, por isto mesmo, que o apelo que chega ao nosso ouvido é a exte-
riorizacdo da mesma emocio. E nenhuma ilusdo, como causada pela luz,
serd possivel aqui pois se a esséncia do mundo exterior ndo fosse idéntica
a nossa, a prépria visio estaria envolta as trevas cerradas de um abismo.
(WAGNER, 1987, p. 24).

Diferentemente da luz ou qualquer outro fenémeno natural, por possuir sua génese no
voltar-se para a prépria vontade, o grito ndo sofre qualquer tipo de ilusio em contato
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com o meio que o propaga, seu sentido é sempre expresso integral e de imediato. Para
Wagner o grito da crianca que acorda no meio da noite, “o lamento dos animais, os
lamentos que andam no ar, no uivo do furagio” (WAGNER, 1987, p. 28) sio com-
preendidos imediatamente como exclamacdo da dor e externalizacio do sofrimento.

A imagem do grito traz consigo um sentido lamurioso, de um som que exprime
o estado de dor e sofrimento que é imediatamente e universalmente entendido.
Wagner sugere que o lamento do grito é a manifesta¢io sonora genealogicamente
a mais primitiva e a mais essencial para o Homem e todos os seres: “Se quisermos
representar este grito, em todos os graus de uma violéncia que chega ao lamento do
desejo, como elemento fundamental de toda a manifestacio humana” (WAGNER,
1987, p. 22).

A objetivagdo do grito como expressdo imediata da Vontade, com a conotagio de
sofrimento, demonstra, segundo Wagner, a originariedade do sentimento da dor,
em relacdo aos demais sentimentos. A maioria dos exemplos que Wagner menciona
relacionam-se com os horrores da dor. O motivo do sofrimento é universal em todos
o0s seres por isso o lamento, cantos e melodias tristes genealogicamente sio as mani-
festagdes sonoras mais essenciais da realidade, cujo compositor deve sempre estar
atento segundo o julgamento de Wagner.

Ao mesmo tempo que aimagem do grito é clara como dizer das experiéncias tragicas
da dor (a vontade), Wagner nio precisa exatamente o que seria. Reconstitui-se aqui
o movimento presente no Mundo, do reconhecimento da prépria vontade para o
reconhecimento da vontade nos demais entes. O ponto é a expressdo pelo grito
seja o chamado da crianga, o canto dos passaros, o rugido dos ventos, vai sendo
conduzido para manifestacdes mais complexas como o lamento ou um canto triste,
e paulatinamente Wagner vai sugerindo um principio sonoro para se criar musica.

Numa noite de insénia, em Veneza, fui ao balcdo da minha janela que
dava para o Grande Canal. Como um sonho profundo a cidade fantastica
das lagunas se estendia na sombra diante de mim. De repente, no siléncio
mais absoluto, elevou-se, potente e rude, o triste apelo de um gondoleiro
que despertou em sua embarcagdo. Com breves intervalos ele repetiu o seu
grito plangente até que, 14 longe, uma voz semelhante respondeu através
do canal. Reconheci a antiga e tristonha melodia de uma can¢io com
versos de Tasso, melodia talvez tdo antiga como aquela cidade dos canais.
Depois de umas pausas solenes, o didlogo foi aos poucos se animando e
pareceu fundir-se num som unico, até que a musica, perto de mim e na
distancia, foi docemente se extinguindo como no sono. Que poderia dizer-
me uma Veneza cheia de cor, iluminada pela luz do sol, que este sonoro
sonho noturno ndo pudesse trazer a minha consciéncia de um modo mais
imediato e mais profundo? (WAGNER, 1987, p. 27).

O rompimento do siléncio e da escuridio com o apelo rude e potente do gondoleiro,
vai reverberando sobre todos os canais de Veneza, transformando-o em expressio
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tristonha, até o momento que de algum modo nio explicado desse meio gera-se uma
resposta, um eco, uma segunda voz. E esse didlogo se metamorfoseia em musica.
Nesse sentido o grito é o som genealogicamente primeiro, ou primordial. O desen-
cadeamento desses acontecimentos, vividos por Wagner em agosto de 1853 em suas
férias na Italia, o inspiraram na composi¢io da abertura do Ouro de Reno, nio sdo
gratuitos. O grito do gondoleiro, que é o principio de toda a narrativa do compositor,
é marcado pelo sentimento de tristeza.

A cena descrita em Veneza do gondoleiro é a mesma que inicia o primeiro e terceiro
atos do Navio Fantasma e do Tristdo e Isolda. O grito que irrompe o siléncio dando
inicio a cena dramdtica ou a algum acontecimento trigico é recorrente em outras
Operas como o aviso da trompa de Hunding na segunda cena do segundo ato da
Walkiria; o canto de batalha metonimico de Briinhilde e as outras walkirias; os rugi-
dos do Dragio e o canto do péssaro da floresta do Siegfried; a conversagdo noturna
entre Alberich e Hagen e a cena seguinte da confronta¢io ambas no segundo ato do
Crepusculo dos Deuses; e os gritos de dor e resisténcia de Kundry no inicio do segundo
ato do Parsifal, s6 para mencionar alguns. Todas essas cenas sugerem um som de
emissio rude e potente, distorcido e feio, expressando, assim, o lamento, o horror,
a angustia e até mesmo o jubilo, de modo que o grito seja um principio narrativo
(dramatico) para Wagner por manifestar a Vontade e a esséncia de todas as coisas.
A imagem do grito toma grandes propor¢ées quando entende-se que seu debate e
explicac¢do de seus principios filos6ficos no Beethoven manifestam-se nas éperas de
Wagner, estruturalmente no discurso musical exprimindo seu sentido dramatico
integralmente. A imagem é, portanto, um marco no pensamento que pode-se entender
como wagneriano. Como também é um marco para a consciéncia do ato de compor
do musico, pois compreendido o grito, como manifesta¢io ancestral e universal dos
sons, extrai-se segundo Wagner um principio composicional, cuja sonoridade rude e
triste é a forma minima da edifica¢io do discurso dos sons em suas 6peras. Em outras
palavras, estruturalmente a imagem do grito foi expressa por Wagner nas harmonias
pouco convencionais ao sistema tonal, saltos estranhos entre alturas configurando
melodias de se¢des imperfeitas (nio estréficas), e expandidos gera-se a constante
irresolu¢do harmonica das cessdes, a ambiguidade e flutuagdo tonal através do uso
de dissonancias ou cromatismo, estruturas fragmentarias melddicas porem unidas
por essa constante indefinicio harménica criando um espetaculo continuo, dando
a impressdo de ser uma melodia infinita.

Além de principio fundamental pode-se considerar o grito como motivo (leitmotiv),
que seria a afirmacéo e reafirmacdo constante deste principio, levando a exaustdo
o uso de dissonincias, sejam elas em series harménicas, sejam elas em séries mel6-
dicas, etc. Portanto para o desenvolvimento da linguagem musical, seu uso estara
distribuido na orquestra e através do canto dos solistas e coros.
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Debrucemo-nos pois no Tristdo e Isolda, mesmo que nio faltem excelentes exemplos
da manifestacio do grito no Navio, na tetralogia do Anel e sobretudo no Parsifal,?
j& que este titulo é entre as 6peras wagnerianas cuja manifesta¢io da imagem do
grito é a mais sistemdtica, sendo patente a expressdo de um significado filoséfico e
dramdtico da musica.

O grito ganha expressdo maxima no Tristdo e Isolda sendo elemento central em vérios
acontecimentos ao longo da 6pera: o lamento do marinheiro na primeira cena da épera;
o confronto entre Tristdo e Isolda cujo climax é o momento em que ambos bebem o
filtro mégico encerrando o primeiro ato; o longo dueto de amor de Tristdo e Isolda,
que culmina no éxtase dos amantes, cujo texto tem a indica¢io de ambos nio se reco-
nhecem mais como dois individuos mas como um s6,* seguido dos alertas e um grito
de Brangine que finalmente desperta o casal do transe; a triste melodia entoada pelo
oboé do pastor no terceiro ato; os rompantes de dor e angustia de Tristdo tombado
em delirio; o anuncio da chegada de Isolda pelas trompas e o lamento final de Isolda.

O grito, contudo, ndo cumpre uma funcdo assessoria de efeito estrondoso para
adornar a cena dramética. Desde as primeiras notas entoadas pelos violoncelos no
comeco do preladio do primeiro ato, antes mesmo de subir o pano do proscénio, sons
rudes irrompem a escura sala de espetdculos conduzindo todos na sala de espetdculos
experimentarem o contato com a Vontade.

O motivo do desejo, primeiro leitmotiv entoado em toda épera, que conquistou grande
reputacio na histéria da musica como um compéndio na disposi¢io harmonica, também
conhecido como acorde de Tristdo, inicia com um salto de sexta duas notas seguidas,
salto pouco usual no sistema tonal dado sua dissonincia mel6dica.’ Wagner “resolve” a
tensdo provocada pelo salto de sexta com um acorde f4/si/dé sustenido e sol sustenido,

3 A primeira cena do segundo ato do Parsifal é um dos melhores exemplos do uso literal do grito como
lamento angustiado. Indicado na partitura, varias das interjei¢ées de Kundry ndo possuem nada escrito
no pentagrama, sé a indicac¢io de schrei (grito em alemio) em momentos especificos da musica. O uso
explicito do grito juntamente com as ten¢des promovidas entre os instrumentos de cordas e metais, cujos
centros tonais so distintos, indicando a tensdo dramética entre Kundry e Klyngsor, e a extensio deste
discurso dissonante pelo excessivo cromatismo, é sem duvidas uma das cenas mais bem elaboradas por
Wagner com base na imagem e seus preceitos filos6ficos do Beethoven.

4 A passagem a que me refiro esta na segunda cena do segundo ato, cujo no libreto esta: “Tristan: Tristan
du, ich Isolde, nicht mehr Tristan! — Isolde: Du Isolde, Tristan ich, nicht mehr Isolde! Ohne Nennen,
ohne Trennen”/Trist4o: Tristdo tu, eu Isolda, ndo mais Tristao! - Isolda: Tu Isolda, Tristio eu, nio mais
Isolda! Sem nos nomear, sem nos separar (tradugio nossa).

5 O uso do salto de sexta como introducio a uma peca nio é propriamente uma novidade, Franz Liszt
(1811-18) que possuia relagdes extreitas com Wagner compos um Lied, Die Lorelay, cuja introdug¢io do
piano tem similidades com o motive do desejo no Tristdo.
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acorde este suspensivo que agrava a dissonancia provocando outra tensio sonora. A
sustentacio dessas trés notas permite o surgimento de uma bifurca¢io de duas linhas
cromaticas, uma ascendente e outra descendente, dispostas em naipes diferentes da
orquestra — na linha ascendente pertence as madeiras, enquanto a descendente aos
violoncelos - progressio ambigua, que mantem a resolu¢io das dissonincias em
suspenso. Em suma, Wagner tece uma teia complexa de sons que “ndo soam bem”, e
o encadeamento dos sons é sempre no sentido da maior tensdo atmosférica:

O chamado motivo do desejo e conhecido como acorde como acorde de
Tristdo, sua forte dissonancia e suas extremamente complexas proprieda-
des harménicas: ouvidas juntas as notas fa/si/dé sustenido/sol sustenido
produzem um som especifico que nio é facil colocar entre as categorias da
teoria harménica tradicional; mesmo o intervalo de sequéncia tritono/terca
maior/quarta perfeita cria uma diferenca essencial entre este acorde e as
tercas superpostas de um acorde normal no esquema de uma harmonia
maior/menor. O acorde de Tristao é mais dissonante do que um acorde de
sétima, de modo que a resolucio sobre o acorde de sétima em mino comego
do preludio é registrado como um relaxamento de tensio; a resolugio,
percebida como imanente, do acrode de sétima em uma triade pura - que
de fato ndo acontece no preludio de Tristdo — cria um terceiro, profundo
grau de tensdo harménica (MAEHDER, 1982, p. 6).

O problema da nio dissolu¢io das dissonéncias, cujas “resolugdes” s6 agravariam o
estado tensdo sonora nio havendo “repouso”, é em tltima instancia uma problema-
tica que incide na perda de referéncias musicais que orientam os ouvidos segundo
uma memoéria sonora. O Tristdo é, como afirmam verbetes e livros de histéria da
musica, a 6pera mais musical de Richard Wagner pois ela est4 calcada absolutamente
em dissonincias nio resolvidas, perpetuando um fluxo continuo de tensio, o que
exigiria toda uma nova compreensio do discurso musical.

O lamento do timoneiro, que se segue o preludio, é uma varia¢io do motivo do desejo,
cujo desenvolvimento motivico é resultado da expansio horizontal dos elementos
harmoénicos. Em outras palavras: a can¢io reconstitui passo a passo na forma de uma
linha melédica unica aquilo que aparecera harmonicamente no preladio. O lamento
tal como se estrutura é o primeiro indicio, entre muitos outros, que Wagner arquiteta
o fluxo continuo de tensées musicais.

Os dois primeiros compassos onde se encontram os versos “Westwiirts schweift der
Blick, ostwiirst streicht das Schiff”,° encontram-se todas as rela¢ées de propor¢io do
acorde de Tristdo: o salto de sexta, na palavra “Westwiirts”, o desenvolvimento de uma
linha melédica estranha que ascende no salto de quinta maior para a nota f4 suste-
nido, na palavra Blick, este salto a nota possuem a mesma funcio tensional do acorde.

6 “Para o oeste vagueia o olhar, para leste navega o barco” (traducio nossa).
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Os dois compassos seguintes Wagner interrompe brutalmente o desenvolvimento
dessa ideia, em “oswirst streicht das Schiff”, com notas f4/si/mi (pertencentes ao
motivo do desejo), sem resolver as ten¢des. As secdes seguintes possuem um formato
mel6dico mais tradicional, fazendo mencio a tradi¢io alemi do Lied (can¢io) cuja
a inspiracéo residia nos cancioneiros populares, com a repeti¢do regular de frases
musicais por versos escritos.

O acorde do Tristdo e o lamento do timoneiro sio microcosmos, unidades minimas
da estrutura que Wagner vai edificando ao longo de toda a obra via dissonancias e
estados de tensio nio resolvidos. A relagio entre este sonoro com a imagem do grito
é evidente, em ambos ha referéncia a sensa¢do da dor e da angustia, remetendo assim
a Vontade. Considerando que Wagner nio apenas demonstra que o principio do
grito pode ser reproduzido como em sons da orquestra ou determinadas passagens
do canto de suas personagens, a possibilidade de calcar toda a obra nessas relagées
dissonantes (do grito) fazem com que as 6peras tenham um poder narrativo tragico.
Suas obras nio exprimiriam “esta ou aquela alegria singular e determinada, esta ou
aquela aflicdo, ou dor, ou espanto, ou jubilo, mas eles MESMOS” (SCHOPENHAUER,
p- 20) como pretendia Wagner com os ensinamento presentes no Mundo.

As técnicas da deriva¢io do material harménico para alinha melédica” - e vice-versa
- e a transposi¢io do material para um outro tom sem alterar as relacdes internas de
proporgdo entre os sons sdo recursos recorrentes na obra wagneriana como desenvol-
vimento dos leitmotiv, o que permite sua fun¢io rememorativa sem soar propriamente
repetitivo. No caso do Tristdo e Isolda essas modificagbes sio concebidas de forma a
tornar mais complexo o tecido musical agravando as dissonancias. A dissonancia e a
ordenagio “desforme” do som cumpre por analogia a fun¢do do grito no Beethoven,
o de ser o som fundamental e primordial que origina toda a musica, e no Tristdo
tal principio de realidade certamente é elevado as suas tltimas consequéncias, pois
todas as estruturas musicais e todo o universo das personagens esta circunscrito na
ambivaléncia do som, na impossibilidade dele repousar.

Theodor W. Adorno (1903-1969) discute a linguagem musical de Alban Berg (1885-
1935), Berg: o mestre da transigdo minima (1968), analisando o emprego das unidades
minimas em sua técnica composicional, revelando uma base fortemente fundada
no cromatismo e progressdes cromaticas de inspiracio wagneriana. Todo o desen-
volvimento sutil e continuo da musica de Berg era um fruto maduro dos principios
oriundos da partitura do Tristdo. Adorno demonstra, ainda, que em Berg o som é
indissociavel de uma propensio da musica rumo ao desaparecer, ao que ele nomeia
“negacio da prépria existéncia”, caracteristica de uma musica que jamais reafirma,

7 Ocorre quando o som de um acorde ou material polifénico é destrinchado em melodias isoladas, sem a
simultaneidade dos sons, ou o inverso quando a melodia é compactada tornando-se um acorde.
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ou em termos musicais ndo reexpde seu material sonoro uma vez exposto, seguindo
um sentido para a morte e o esquecimento.

O movimento para a morte é a radicalizacio de Berg em relacio a alguns principios
presentes na musica de Wagner. Mesmo que o uso excessivo do leitmotiv seja vestigio
de um discurso musical da rememoragdo dos temas, o que para Wagner significava
afirmar os mitos narrados em suas éperas colocando-se — a0 mesmo tempo — como
o artista fundador deles, Adorno nio nega um germe no Tristdo e Isolda como obra
cuja a construcdo musical ndo é da autoglorificacio mas sim ligada “negacio da
propria existéncia”: “Esse som nada tem a ver com aquilo que caracterizava o som
wagneriano: a autoglorifica¢do. Pode-se sempre detectar em Berg rudimentos do
Tristdo, mas jamais dos Mestres cantores” (ADORNO, 2009, p. 40).

A critica ao formalismo na musica é explicita na obra de Wagner, as convencdes e
normas tradicionais criam formatos regulares, o que na musica vocal significava
melodias ordenadas de acordo com os versos e estrofes da poesia, o que implicava na
organicidade e desenvolvimento harmoénico da peca — a progressio acompanhava a
estrutura perfeita das estrofes. Para Wagner isso ndo apenas significava a submissio
da linguagem musical a poesia, mas a prépria plasticidade implicita a esta forma
poética impedia a manifestac¢io plena da Vontade.

Devemos apenas demorar um pouco mais no julgamento estético da musica
como arte [...] Como ja dissemos anteriormente, aplicaram-se a musica
pontos de vista que dizem respeito unicamente A apreciacio das artes
plasticas. A causa desta confusio deve estar nessa aproximacio exterior,
a que nos referimos, entre a musica e o aspecto intuitivo do mundo e dos
seus fendmenos. Neste sentido, a arte musical sofreu realmente uma
evolugido que a expds ao perigo de ver falseado o seu verdadeiro carater.
Chegou-se mesmo ao ponto de exigir dela uma impressdo semelhante a
que se exige das obras de arte plastica, isto é, a producio do prazer que a
beleza das formas nos proporciona (WAGNER, 1987, p. 32).

Nao parece equivocado afirmar que os mecanismos encontrados por Wagner para
libertar-se das amarras da razdo, propria a natureza das artes plasticas representativas
é 0 que Adorno nomeia como “negacio da existéncia” proprio da composi¢io de Berg.
Né&o apenas, pelo reconhecimento genealédgico do Tristdo em Berg, cujas ambivaléncias
harménicas e estruturais explorou os limites do tonalismo, mas principalmente, pelo
b )
grito tal qual é concebido por Wagner manifestado no acorde do Tristdo, no canto
do timoneiro e tantas outras passagens, configura-se como unidades minimas do
pensamento musical, principio linguistico e filoséfico tal como Adorno propde para
interpretar o modernismo do seu professor.

Em Tristdo e Isolda, de Wagner pela primeira vez na histéria da musica, a
mediacio entre mundos sonoros qualitativamente diferentes veio 4 tona ndo
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pela oposicdo de dreas de som “positivas” e “negativas”, como seria o caso
na 6pera romantica alemi (onde a 4rea negativa normalmente seria o lugar
paraa dissonancia), mas pela concep¢io de um agregado de som ambivalente
que contém em si mesmo a negacio de si préprio. (MAEHDER, 1982, p. 7)

uso constante de principios dissonantes e do desenvolvimento em semitons gera
0 tante d d tesedod )\ t t

uma ambiguidade sonora, em que nio é possivel detectar mais polos negativos e
positivos. No caso da 6pera, tradicionalmente estaria relacionado com a apresen-
tacdo de personagens ou situa¢ées dramadticas distintas, em que discursivamente
a existéncia de polos conflitantes — “positivos” ou “negativos” - é um elemento
importante na edifica¢do da narrativa. Embora em algumas 6peras de Wagner essas
polaridades estejam presentes e até demarcadas, o Lohengrin é um bom exemplo,
o Tristdo é a primeira obra musical fundamentalmente calcada na “positividade” e

negatividade” todo o tempo.

Dessa forma no Tristdo ndo ha uma simples autoglorificagdo pois, toda a repeti¢cio
musical contem explicitamente uma mudanga, contem um elemento suspensivo que
tenciona o referencial sonoro do ouvinte, contem uma negac¢io do préprio discurso
que ja foi proferido. Assim, a impossibilidade da perfeita rememorac¢io dos motivos
nasce com Wagner:

O que caracteriza a musica de Berg é que ela, gracas ao ato de sua per-
manente autoproducio (pelo fato de seu processo de criacdo, por assim,
dizer, transformar-se na obra em si), transcende em dire¢do ao nada. Ela
realiza um duplo movimento. Devido ao procedimento analitico, a musica
é ameacada pela identidade indistinta daquilo no qual ela se decompée;
contudo, para articular esse processo, ela exige uma plasticidade construtiva
intensificada. (ADORNO, 2009, p. 102-103)

A experiéncia amorfica, da dire¢do ao nada patente na obra de Berg poderia ser con-
siderada uma radicalizagdo wagneriana, cujas ambiguidades tonais do cromatismo
romperiam totalmente com qualquer referéncia da memoria auditiva configurando-se
como um sistema musical atonal.

O elemento negativo em Wagner de um som que contem “em si mesmo a negac¢io de
si préprio” das metamorfoses constantes que vio distorcendo o som, no sentido para
o0 esquecimento é a expressdo da Vontade schopenhauriana. Este principio estético
estendido e desenvolvido em um texto musical e conjuntamente a uma dramaturgia
significava transmitir ideias filoséficas, ou perspectivas profundas sobre a realidade.
O desenvolvimento da paixdo de Isolda e Tristdo é um exemplo de como o grito é um
principio estético que pode desenvolver ideias filos6ficas mais complexas. O amor
dessas personagens é ambigua desde o inicio, pois a agdo cénica desenvolve-se de
um ponto em que Isolda quer vingar-se de Tristdo pela morte de Morold e o heréi
cumprir seus deveres de vassalo para com o Rei Marke. O elemento fantastico do
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filtro encantado da morte, que em realidade é do amor, cujo efeito de uma droga
causa delirios e sonhos nas personagens, como argumento para a manifestacio da
paixdo é mais uma marca de indeterminacdo. Um dos pontos autos do dueto de
amor, em que Wagner deixa explicito que os amantes jamais querem despertar da
eterna noite de amor e que ndo sio mais nem Tristdo, nem Isolda, transcrito em
uma nota anterior, denota a dissolucio total destes dois individuos, que em transe
reconhecem-se possuindo uma Vontade tnica:

Uma excedéncia que os faz, mais do que amarem um ao outro, serem
presas do amor, “o amor do amor”, num grau de narcisismo para além
do espelhamento pessoal. A situacdo dos amantes é “apaixonadamente
contraditéria”: “eles se amam mas nio se amam” (sdo “vitimas” de uma
pog¢do mégica, “sofrem” tautologicamente a paix3o, confessam-se mas nio
querem curar-se, nem buscam o perdio). “Sentem-se para além do bem
e do mal numa espécie de transcendéncia das nossas condi¢ées comuns,
num absoluto indizivel incompativel com as leis do mundo, mas que eles
sentem como mais real que este mundo” (WISNIK, 1987, p. 210).

O ato de amar o amor, que s6 é possivel com a embriaguez do elixir que magicamente
fez com que Isolda e Tristdo esquecessem, ou simplesmente ignorassem, as razdes
de seus conflitos pessoais revela uma a¢io arquetipica que nio é individualizada pelo
casal, mas que é a marca da transcendéncia do mesmo para as condi¢des comuns, 0
que para Shopenhauer seria a Vontade. A paixio é a “luta paradoxal de vida e morte”
(WISNIK, 1987, p. 211) em que morrem os individuos Tristio e Isolda para criar-
se o mito da unido amorosa eterna, propiciados pelo elixir magico cuja experiéncia
nivelada por tempo e espaco se perdem na escuridio da noite.

O dueto arquitetado sob os principios dissonantes e ambivalentes, constantemente
indicam musicalmente a dissolu¢do das duas personagens, cujo o uso de unissonos e
da extensdo de frases musicais entre os cantores, além do cromatismo e manipulagio
dos leimotiv demonstram a simbiose dos papéis titulo. O desenvolvimento conjunto
e inalienével do mito escrito no libreto e dalinguagem cujo principio é a “negacdo da
existéncia” podem dar conta da transmissio de ideias filoséficas, fazendo da 6pera
a obra-de-arte-total (Gesamtkunstwerk) e a musica uma linguagem filosé6fica como
pretendia Wagner.

Consideracdes finais

O grito, as unidades minimas dissonantes e ambivalentes da linguagem musical de
Richard Wagner certamente foi herdada por Schopenhauer no Mundo como vontade
e como representagdo. A etiologia do uso de elementos como a vontade e a linguagem
musical como expressio imediata e absoluta da vontade, fez com que Wagner criasse
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a imagem do grito, imagem esta que explica a natureza dos sons e da musica, cujo
Wagner ja vinha de algum modo desenvolvendo em suas 6peras.

Nio podemos, contudo, afirmar que as interpreta¢des wagnerianas — tanto tedricas
quanto artisticas — sdo realmente fidedignas as ideias contidas no Mundo, dada a
multiplicidade de influencias intelectuais que marcavam Wagner e seu préprio estilo
prolixo de pouco claro de redagdo. Roger Hollinrake conta uma divertida anedota
relativa a aceitagdo de Wagner por Schopenhauer:

Schopenhauer mencionou ter recebido Der Ring der [sic] Nibelungen,
limitando-se a assinalar a excelente qualidade do papel. Em conversa
com Francois Wille — que nio tardou em ser um fervoroso admirador de
Wagner - consta que teria dito: Wagner tem mais talento para a poesial
Eu, Schopenhauer, permaneco fiel a Rossini e a Mozart” (HOLLINRAKE,
1986, p. 301).

A mencio a genialidade de Rossini é grande no Mundo, na parte que o fildsofo se dedica
a musica. Quanto a Wagner e sua musica sé restaram alguns comentarios jocosos.
Evidentemente que a admira¢do nio correspondida por Schopenhauer invalida ou
enfraquece a obra tedrica e artistica de Wagner, talvez seja um indicador de como o
projeto do compositor foi paulatinamente tornando-se mais auténomo do filésofo.

A tarefa para o compositor de Tristdo e Isolda seria o de radicalizar o projeto schope-
nhauriano, como filosofo e como compositor, o que faz com que Wagner nio deixe
de mencionar herdeiro de Beethoven, ji que o exercicio da escrita seria explicar em
conceitos o que a musica revelaria da forma intensa e imediata. O pensamento de
Wagner ou filosofia wagneriana, se assim podemos chama-la, contam sempre com o
estudo e investigacdo conjunto de suas composicdes musicais com seus textos tedricos.

A anilise dos ensaios de Wagner, contudo, numa tentativa de compreender um
sistema filoséfico articulado sobre Natureza, estética e filosofia da arte é uma tarefa
ingléria. Escritos de Richard Wagner parecem ser muito dispares entre si, revelando
certo entusiasmo da parte do compositor a cada leitura ou contato com um novo
autor filoséfico. A disparidade deve-se, também, ao fato da ocorréncia, e recorrén-
cia, tematica em muitos dos ensaios criticos de Wagner, por exemplo: a natureza
humana criadora de objetos artisticos que exprimem ele mesmo e a Natureza (Mundo
externo). Essas repeti¢des temdticas, parecem, misturar-se com as outras leituras
filosoficas feitas por Wagner, isto é, se modificam conceitualmente a cada texto
escrito pelo compositor. Isso torna-se um problema, pois Richard Wagner quer
sempre soar muito definitivo e enfitico nas defini¢ées filoséficas — querendo imitar
a assertividade schopenhauriana do Mundo.

Aimagem do “grito” é uma grande contribuicio filoséfica de Wagner, pois nela encon-

tra-se o elo entre o fazer filoséfico e o fazer musical. O “grito” é manifestado com
reincidéncia em suas 6peras: O Holandés Voador, Tristdo e Isolda, Anel do Nibelungo e
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no Parsifal, expressando nelas a condi¢io trigica do lamento, prépria do pessimismo
de Schopenhauer, e sugerindo uma unidade minima de dissonancia e de suspencio
harmoénica trabalhada 4 exaustdo no Tristdo. Gritos sdo encontrados em forma de
brados, em can¢bes cujos intervalos de alturas da melodia sio dissonantes (Mari-
nheiro do Tristdo), escritos propriamente ditos na partitura juntos de uma harmonia
dissonante (segundos atos do Tristdo e Parsifal) e dilatados no seu desenvolvimento
motivico, melédico e harmonico, nas repeticées dos leitmoviv. Estaimagem, que sugere
nela mesma a ideia de horror e distor¢io sonora, é inserida no discurso musical de
Wagner sistematicamente de modo a motivar o uso de harmonias pouco convencio-
nais (o acorde do Tristdo), ratificando o tempo inteiro que a musica expressa estados
de espirito universais do Homem, cumprindo sua funcio de narrativa mitica em suas
6peras e filoséfica ao mesmo tempo, j4 que sua Gesamtkunstwerk era capaz de exprimir
a Vontade mesma com tanta clareza filoséfica quanto um ensaio teérico.

Wagner, ao aproximar sua produgio operistica ao fazer filoséfico, parece afastar-se
daquilo que se pretendia Schopenhauer, pois o fato da musica expressar a “Vontade
mesma”, ndo a eleva a condi¢do de discurso argumentativo, como a filosofia. O “grito”
é, portanto, um auténtico conceito de Wagner por atribuir relevancia filoséfica a
suas Operas, sendo este a unidade minima para um novo discurso dos sons, revolu-
cionando a harmonia, formas musicais e influenciando compositores como Alban
Berg e fil6sofos como Nietzsche.
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A musica instrumental como ideal romantico

The instrumental music as romantic ideal

Reginaldo Rodrigues Raposo*

Resumo: Este artigo discute a autonomia da forma musical segundo o processo de emancipag¢io da
musica instrumental, que culmina na formula¢io da ideia de musica absoluta, no contexto do pensamento
estético musical do final do século XVIII e inicio do século XIX.

Palavras-chave: musica instrumental, musica absoluta, romantismo alemao, Hegel, Dahlhaus.

Abstract: This article discusses musical autonomy, given the process of instrumental music emancipation,
which culminates in the idea of absolute music, in the context of aesthetical/musical thought of the late
18th century and the beginning of the 19th.

Keywords: instrumental music, absolute music, german romanticism, Hegel, Dahlhaus.

[...] e, ajuizada pela razio (a musica) [...] possui valor menor que qualquer outra
dasbelas artes (KANT, L. Critica da faculdade do juizo. Traduc¢io de A. Marques
e V. Rohden. Sao Paulo: Forense Universitdria, 1993, paragrafo 53, p. 173).
Né&o se pode negar que ultimamente, gracas aos céus, o gosto pela musica
tem se difundido cada vez mais (HOFFMANN, E. T. A. Kreisleriana. Ombra
adorata. In: Hoffmann’s musical writings. Cambridge: CUP, 2004, p. 91).

Podemos dizer que o tom fundamental do romantico [...] ¢ musical (HEGEL,
G. W. E. Cursos de estética. Tradu¢io Marco Aurélio Werle e Oliver Tolle.
Séo Paulo: Edusp, 2014, II, p. 262).

Ela é a primeira, a rainha das Artes. O objetivo [Ziel] de toda arte é tornar-
se como a musica (SCHOPENHAUER, A. Handschriften Nachlass Band IV
[Neue Paralipomena]. Hrsg. E. Grisebach. Leipzig: Reclam, 1931, p. 30).

Entre os excertos acima citados de Kant (1724 — 1804) a Schopenhauer (1788 - 1860)
ha um espaco de tempo de aproximadamente 60 anos, e, entre cada um dos trechos,
de mais ou menos 20 anos, do mais antigo para o mais recente. Tendo sido a Critica do
juizo publicada no ano de 1790 (o mais antigo), o que teria mudado em quatro geragdes
no pensamento sobre o fenémeno musical e que possivelmente tem ligacdes diretas
com o aparecimento da estética roméantica? Através dos excertos dos célebres filésofos
e poetas citados acima, percebe-se antes de mais nada que a musica deixa de ocupar um
lugar no &mbito de uma hierarquia das artes e passa a ocupar outro de maior dignidade
conforme o tempo passa. Sabe-se também que nio sé o pensamento sobre a musica,
mas também as préprias obras musicais passaram por verdadeiras revolu¢des estéticas

*Universidade de Sio Paulo. E-mail: reginaldo.raposo7@gmail.com.
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e formais no periodo compreendido pelas citagées, de 1790 a 1851 - coincidentemente
desde 0 ano em que Haydn (1732 - 1809), numa rapida passagem por Bonn a caminho
de Londres, ouviu com interesse e pela primeira vez algumas composi¢ées do entido
jovem compositor Ludwig van Beethoven' (1770 - 1827), até o ano da publica¢io do
ensaio “Oper und Drama”, onde Richard Wagner (1813 — 1883) explicita em detalhes
sua proposta daquilo que serd chamado de “drama musical”, que parece submeter o
género poético a uma espécie de “ligagio intrinseca” com o elemento puramente musical,
desempenhando o texto, “muitas vezes, apenas um papel menor” (DAHLHAUS, 1991,
p- 98). Tendo em vista o periodo entre o triunfo da sinfonia, ou emancipa¢io da musica
instrumental (como Dahlhaus intitula um dos capitulos de sua Estética Musical), até
sua constituicdo como ideal de todas as artes (como Schopenhauer parece sugerir no
excerto citado), este processo parece ter sido provocado por uma evolugio de um germe
fecundo que tem suas raizes no século das luzes.

Em 1781 é publicado postumamente o inacabado “Ensaio sobre a origem das linguas”
de Rousseau (1712 - 1778). La o fil6sofo, que ja elevava a musica A categoria das
belas-artes, escreve:

Como os sentimentos que a pintura suscita em nés ndo procedem das
cores, o poder que a musica tem sobre nossas almas absolutamente nio é
obra dos sons. Belas cores, bem nuancadas, agradam a vista, mas tal prazer
é puramente sensitivo. E o desenho, é a imitaciio que confere a essas cores
vida e alma; sdo as paixdes exprimidas que vém sensibilizar as nossas; sio
0s objetos representados que vém nos afetar (ROUSSEAU, 2003, p. 151).

Ao dizer que “é a imitagio que confere a essas cores vida e alma”, Rousseau faz alusdo
auma tradicio do pensamento?® que tem sua origem em Platio e Aristdteles e que até
o século XVIII permanece como paradigma absoluto, a partir do qual se seguird grande
parte da especulagio filoséfica sobre a arte, que no préprio século XVIII terd sua prépria
disciplina — a Estética.® Se a origem da poesia estd no fato de ser “o imitar congénito
no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, é ele o0 mais imitador, e,

1 Conforme descrito em GROUT, D.; PALISCA, C. V.. Histéria da musica ocidental. Tradug¢do Ana Luisa
Faria. Lisboa: ed. Gradiva, 2007, 5 edi¢do, p. 545 e 546.

2 Na verdade, Rousseau possivelmente faz alusio também ao paradigma do “ut pictura poesis”, o qual
remonta a “Ars Poetica” de Horacio. Embora também este paradigma artistico encontrard seu termo no
século XVIII, com a publica¢io de “Laokoon” (1766) de Lessing, dando lugar ao mundo romantico, nio é
nossa intencio investigar este assunto em particular. Vale notar, contudo, que o paradigma da imita¢io
continua presente em Lessing - “Ainda recordo que eu compreendo sob o nome de pintura as artes plas-
ticas em geral; assim como nio excluo o fato de, sob o nome de poesia, nio ter levado em conta também
as demais artes cuja imitacio é progressiva” (LESSING, 1998, p. 77, grifo nosso).

3Em 1750, o racionalista tardio A. Baumgarten publica um tratado sobre o conhecimento sensivel em geral
denominado “Estética” — disciplina que se desdobrara na area da filosofia que se dedica as artes.
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por imitacio, aprende as primeiras no¢des)” (ARISTOTELES, 1984, p-243),0ouseéde
fato racionalmente possivel reduzir todas as belas artes ao principio da imita¢io,*
por outro lado e naquilo que nos interessa, “a imita¢io levada a cabo pela musica
instrumental é demasiado obscura”, o que se lhe mostrou um embargo (e mesmo
um impedimento) a uma possivel atribuicio extemporinea de uma autonomia legi-
timada pelo discurso filoséfico (através do interesse de varios pensadores do final
do século XVIII e do inicio do XIX) nos moldes do que de fato aconteceria apds as
contribui¢cées em 1854 de Eduard Hanslick (1825 - 1904). Kant foi provavelmente
quem de maneira mais explicita justificou a “inferioridade musical” ao estabelecer
na terceira Critica (acima citada) uma “hierarquia das artes” segundo aquilo que
concebe como “cultura” (Kultur), na qual a musica pura (sem o auxilio da poesia),
embora seja altamente agradavel aos sentidos e sensagdes, figuraria como a dltima
colocada justamente por algo que lhe carece num 4mbito mais formal e racional.®

Pois embora ela fale por meras sensa¢des sem conceitos, por conseguinte
nio deixa, como a poesia, sobrar algo para a reflexio, ela contudo move
o 4nimo de modo mais variado e, embora sé passageiro, no entanto mais
intimo; mas ela é certamente mais gozo que cultura [Kultur] [...]; e, ajuizada
pela razdo, possui valor menor que qualquer outra das belas artes. Por isso
ela reivindica, com todo gozo, alternancia mais frequente e nio suporta a
repeticdo reiterada sem produzir tédio. (KANT, 1993, p. 173, grifo nosso).

Se, contrariamente, se apreciar o valor das belas-artes segundo a cultura
[Kultur] que elas proporcionam ao 4nimo e tomar como padrio de medida
o alargamento das faculdades que na faculdade do juizo tém que concorrer
para o conhecimento, entdo a musica possui entre as artes belas o ultimo
lugar [...] (KANT, 1993, p. 174, grifo nosso).

Para Rousseau, porém, o mesmo nio acontece. A musica para ele tem sim um lugar de
destaque entre as belas artes precisamente pelo objeto de sua imita¢io - as paixdes. Para
ele, é através das paixdes “que nossa razio se aperfeicoa” (ROUSSEAU, 1973, p. 250) e
aimportancia da musica acompanha a dignidade do “primordial” que Rousseau atribui
a paixdo enquanto aquilo que ha de mais natural e puro no homem. Contudo, o apreco
do filésofo genebrino pela musica nio se estende a sua nascente ramificagio que é a
musica instrumental. Acusa-a de indeterminag¢do quando carente de um texto (poesia)
que a auxilie a precisar os contornos da paixdo que deve representar. Evidencia-se um
tal desprezo ao se notar que no Dictionnaire de Musique de 1775, no verbete “Génie du
musicien”, ele cita Leo, Durante, Jommelli e Pergolése como modelos ou ideais para o
jovem artista, sendo todos notaveis compositores de musica vocal predominantemente;

4 Referéncia ao esteta francés Charles Batteux (1713 — 1780), cuja principal publicacio foi justamente
“Les beaux arts réduits 4 un méme principe” de 1746.

5 Como discute Dahlhaus no capitulo “Juizo artistico e juizo de gosto” da Estética musical.
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e no verbete “Sonate” desqualifica de maneira mais direta o gosto pela musica instru-
mental - “toda espécie de sinfonia” — como “pouco natural”.

Nao estdo sozinhos Kant e Rousseau nesse diagnéstico. Igualmente, Johann Adam
Hiller (1728 - 1804), Abraham Peter Schulz (1747 — 1800) e mesmo Hegel (1770
- 1831) veem na musica sem palavras caracteristicas tais que apontam para uma
possivel vagueza de seu discurso:

Se é exigido que a musica seja mais compreensivel, ou se ela tiver que
mostrar de maneira enérgica a sua forca na imitacdo da natureza, entdo
elando pode se servir de um recurso melhor do que alinguagem (HILLER,
J. A. Abhandlung von der Nachahmung der Natur in der Musik. In: MAR-
PURG, E. W. Historisch-Kritische Beytrige zur Aufnahme der Musik. Band 1,
6. Stuick. Berlin: Schiitzen, 1755, p. 524. Citagdo traduzida presente em
VIDEIRA JR, m. 2009, p. 18).

Também sem palavras ela pode produzir um efeito, se bem que ela s6 mostra
seu maior efeito quando aplica suas forcas as obras de poesia (verbete Musik.
In: SULZER, Allgemeine Theorie Band 2. Leipzig: Weidmann, 1774, p. 788.
Citagdo traduzida presente em VIDEIRA JR, m. 2009, p. 21).

[...] ndo chega a ir além de um simpatizar sempre mais indeterminado
(HEGEL, 2014, III, p. 287).

Dessa maneira parece haver uma peculiar espécie de consenso no debate estético-musi-
cal da segunda metade do século XVIII e da primeira do XIX de que a musica, quando
destituida do contetido mais claro e determinado das palavras, simplesmente “imita
mal”. Como explicar entio a espantosa ascensdo da dignidade musical e a crescente
autonomia de seu discurso entre as demais belas artes dentro do mesmo debate?

Ja em 1785, Karl Philipp Moritz, no inicio de sua primeira contribui¢io para a ainda
nascente disciplina estética, no ensaio intitulado “Tentativa de uma unifica¢io de
todas as belas artes e ciéncias sob o conceito do acabado em si”, escreve: “Tem-se
descartado [verworfen] o fundamento da imita¢do da natureza como principal
objetivo das belas artes e ciéncias [...]” (MORITZ, 1997, p. 943, tradu¢io nossa).

Diante de tio categdrica afirmagdo, ndo é de todo incoerente concluirmos que o
paradigma da imita¢do, antes mesmo da publicacdo do ensaio de Moritz, ja deveria
estar em uma espécie de rota de colisdo com novos objetivos a serem formulados para
a arte de entdo. Se é verdade que a musica instrumental, cada vez mais em voga no
século XVIII, se vé em apuros quando se obriga sem o auxilio das palavras a imitar
o belo natural, quando dialeticamente o império da mimesis comega a nio ser mais
capaz de dar conta da efetividade artistica, o artista encontra um hiato entre aquilo
que pode expressar através da doutrina tradicional e o que necessita expressar para

6 5=

V.3,n.3,2017 é SEFIM



Reginaldo Rodrigues Raposo

atingir seus novos objetivos, ainda marcados pelo nevoeiro da indetermina¢io na
aurora do mundo romantico. O Sturm und Drang parece ser a expressio maxima
de uma necessidade latente: quando os artistas terdo de justificar suas “novas poé-
ticas” concomitantemente 4 sua producio. E o caso de Goethe (1749 - 1842), Tieck
(1773 - 1853), Novalis (1772 — 1801) e tantos outros filésofos/poetas do periodo.
Entre eles, Ernst Theodor Amadeus Hoffmann (1776 — 1822), quem além de poeta,
foi musico e um dos primeiros criticos musicais que se tem noticia (o que justifica
sua elencagem acima juntamente com Kant, Hegel e Schopenhauer).

Ora, nesse contexto de indeterminacdo, em que novas propostas de arte e novos
objetivos estéticos pululam, quando brota no artista a angustia desse hiato entre
o que se quer dizer e o que se pode dizer, a suposta falta de clareza da musica sem
palavras passaria a ser “sua maior qualidade, que a elevaria muito acima da linguagem”
(VIDEIRA JR, 2009, p. 48). Novamente os debatedores tratardo da obscuridade da
musica instrumental, s6 que agora de maneira a vé-la ndo como um detrimento artis-
tico, mas antes buscam associa-la a uma particular capacidade de “dizer o inefavel”,
que parece sempre tanger o elemento roméantico. Estio entre eles, Johann Nikolaus
Forkel (1749 - 1818), Wilhelm Heinrich Wackeroder (1773 - 1798), o préprio Ludwig
Tieck anteriormente citado, o brilhante aluno de Kant, Johann Gottfried von Herder
(1744 - 1803), Johann Friedrich Reichardt (1752 — 1814), entre outros importantes
idealizadores do romantismo alem3o. A inversdo ndo poderia ser mais radical.

Na esteira dessa transformacdo, Hegel merece um destaque particular ao encontrar
para a musica instrumental (desligada da poesia) um lugar que somente ela poderia
ocupar no seu sistema das artes. Na unido entre musica e poesia (musica vocal), para o
filésofo, muitas vezes “o predominio de uma arte é prejudicial para a outra” (HEGEL,
2014, 111, p. 288) e sua intersubordina¢io desarménica pode sublinhar a insuficiéncia
desta ou daquela linguagem perante o contetido artistico verdadeiro. Tanto a misica
pode carecer de precisio no que se refere a efetivagio de um contetdo poético pela
indeterminacio e obscuridade que lhe é inerente, como a poesia pode banalizar
aquele conteddo mais interiorizado do discurso sonoro, transformando-o num mero
apoio insignificante e “servil” (HEGEL, 2014, III, p. 336). A musica destituida do
elemento objetivo (e também conciliador, para Hegel) de um texto é para (e com) o
nosso sentimento pura intuicio e representacio, e deve “renunciar a esta espécie de
objetividade, na medida em que se quer manter auténoma em seu préprio campo”
(HEGEL, 2014, I1I, p. 287) a fim de que sua relacio com o 4nimo e a concordancia
com os movimentos espirituais sejam imediatas, ou seja, ndo passem pelo crivo
retificador das palavras. Por outro lado, sem o indice de determinacdo que provém
das palavras, a musica em sua objetividade limitada é somente capaz de dar um “pri-
meiro impulso” (HEGEL, 2014, III, p. 287) as nossas intui¢des e representa¢des. Se
apoesia, por sua vez, “perde em objetividade exterior, na medida em que (também)
sabe eliminar seu elemento sensivel” e “ganha em objetividade interior das intuicdes
e das representagdes, as quais a linguagem poética apresenta diante da consciéncia

= (44

Anais do SEFiM é)) SEFIM




A musica instrumental como ideal roméntico

espiritual” (HEGEL, 2014, I1I, 289), a musica pura, ao depender da riqueza subjetiva
de uma alma que ressoa a infima materialidade sonora, para garantir que se faca
presente algum grau de objetividade também interior (possivelmente, a memoria®),
realiza-se na medida de sua prépria incompletude — a prépria interioridade. Essa
dependéncia configura também um risco permanente, pois o elemento puramente
musical pode acabar sendo de interesse apenas do especialista, quem conhece o
que se espera de uma determinada estrutura composicional (forma sonata, rondo,
forma cangio etc.) e cujo ouvido é capaz de perceber detalhes do discurso sonoro.
A musica instrumental terd sem duvida algum contetdo préprio, diante do qual
figurard a sutileza poética de, por exemplo, algum movimento inesperado, mas aos
ouvidos de um homem comum tal “oficio” deixa de ser artisticamente interessante na
medida em que se torna vazio de objetividade interior e confuso em sua sofisticagio
estrutural e singularidade, uma vez que é inerente a natureza e ao impulso da alma
que: (1) “ela se esquive ao que é vago e confuso e anele pelo que é limitado e nitido”
(DAHLHAUS, 1991, p. 45) ela se reconheca na consciéncia espiritual de uma intuigdo
mais concreta e de uma representa¢io mais universal de um contetdo.

Dahlhaus formula a questdo de maneira interessante e sintética: o que a musica
ganha como musica perde-o enquanto arte (DAHLHAUS, 1991, p. 72). Em Hegel,
isso mesmo que a musica perde & medida que se torna mais musica é justamente o
que a diferencia da poesia, que, sendo um modo mais elevado de tornar consciente
o absoluto, a suprassume (aufheben) e, a0 mesmo tempo, a preserva enquanto tal.
Em outras palavras, o indice de caréncia da musica é o mesmo de sua autonomia.

Embora Hegel, nos Cursos de Estética, praticamente inicie o capitulo sobre a musica
num certo tom de desautoriza¢io, dizendo ser nesse Ambito “pouco versado” (HEGEL,
2014, 111, p. 281), é muito dificil ndo reconhecer a sua decisiva participacio naquilo
que serd a formulagdo do mais alto grau de emancipagio estética da arte dos sons: a
ideia de musica absoluta. E claro que nio é somente no plano da especulagio estética
que se discute de maneira inteiramente satisfatéria o processo de emancipa¢io da
musica instrumental. A bem da verdade, mesmo no decurso da autonomizagio de seu
discurso puramente especulativo, a voz de musicos e historiadores se fez presente.
O préprio Dahlhaus nio deixa de lidar com autores como Carl Philipp Emmanuel
Bach (1714 - 1788) e Georg Gottfried Gervinus (1805 - 1871), sendo tanto o musico
quanto o historiador personagens importantissimos para o debate do periodo. Afinal,
todo o vigor da musica instrumental e toda influéncia presente na ideia de musica
absoluta estio num primeiro momento localizados geograficamente e historicamente,
tendo raizes profundas no mundo germéanico, uma vez que a consolida¢io e mesmo

6 Hegel ndo deixa de explicitar as rela¢des que a representagdo mantém com a recorda¢do, que em alemao
contém o radical “interior” (er-innerung).
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hegemonia instrumental comegou a se dar na segunda metade do século XVIII com
a formacdo das primeiras orquestras cldssicas em cidades como Mannheim e Ber-
lin, contando inclusive com a contribui¢io de Carl Philipp. Vale dizer também que,
naquilo que se refere a ideia de musica absoluta, Dahlhaus, entre estética e histéria,’
dedica um livro inteiro ao assunto.

Na cultura musical da Europa central do século XIX - em contraste com a
cultura operistica francesa e italiana da época — o pensamento da musica
absoluta estd tio fortemente enraizado, que [...] mesmo Richard Wagner,
embora ele aparentemente tenha polemizado contra tal principio, estava,
no entanto, basicamente convencido de sua verdade fundamental. E difi-
cilmente sera um exagero dizer que o conceito de musica absoluta foi a
principal ideia da era cldssico-romantica na estética musical, embora a
limita¢do regional do principio anteriormente apontada seja inegavel
(DAHLHAUS, 1994, p. 8, tradugio nossa).

Evidentemente, o velho Bach (pai de Carl Philipp), Vivaldi, Handel, Scarlatti e outros
tantos compositores mais antigos e de outras regides da Europa ji faziam musica
instrumental desde o final do século XVII - muito antes dos impérios da musica
absoluta. Porém, antes do sucesso dos primeiros “experimentos sonoros” da escola
de Mannheim em grandes centros da Europa continental, aquilo que Mattheson®
chama de “linguagem sonora ou um discurso timbrado” era “rejeitado como ruido
morto e ressonincia vazia pelos homens cultos” (DAHLHAUS, 1991, p. 39) e nio
era facilmente aceita ou compreendida por um homem citadino comum. Somente
na época de Mozart, Haydn e Beethoven (ou um pouco depois) é que “o individuo
comprazendo-se na sua vida interior” (WINDELBRAND, 1923, p. 500), j4 influenciado
por Lessing (1729 - 1781) e Schiller (1759 - 1805), podera reconhecer o elemento
sublime de, por exemplo, um quarto movimento (intitulado “Gewitter und Sturm”)
da Pastoral® de Beethoven — musica puramente instrumental apesar da sugestio
de um cenério sonoro pelos titulos dos movimentos, cujo elemento programatico
“indica mais um fim do que um comec¢o” (DAHLHAUS, 1991, p. 44).

Um fator historicamente localizado relevante para o entendimento da questdo da
musica instrumental é a consolidagio na segunda metade do século XVIII da cha-
mada “forma-sonata” ou “allegro-de-sonata”. Tal “novidade” do século XVIII passou
a permitir ao conteudo expresso se mover livremente e, como diria Hegel, “em seu

7 Titulo de um capitulo de sua Estética Musical.

8 Johann Mattheson (1681-1764) foi um compositor, escritor, lexicégrafo, diplomata e te6rico musical
alemaio. O trecho referido encontra-se em Der vollkommene Capellmeister, a principal obra sobre a
doutrina dos afetos.

9 Estreada na célebre e fria noite de 22 de dezembro de 1808 em Viena juntamente com a quinta sinfonia.
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préprio &mbito com autonomia” (HEGEL, 2014, III, p. 281) sem perder a coeréncia
e a unidade entre as subdivis6es dos momentos musicais. Se a linearidade e a con-
tinuidade inerente aos processos composicionais do barroco, oriundos e adaptados
diretamente da musica vocal (fuga, cAnone etc), restringiam o “amplo espaco de
jogo para a liberdade subjetiva” (HEGEL, 2014, III, p. 281) de um compositor, que,
avesso ao siléncio e ao espago vazio, muitas vezes se encontrava na posi¢io de ter
de calcular contrapontisticamente aquela dnica saida para o beco estrutural com o
qual seu sujeito-de-fuga se deparava, a forma-sonata surge para justamente permitir
um certo arbitrio ao compositor no seu momento criativo, que é manifesto em suas
obras através de um caréter idiossincratico mais marcante.' Essa caracteristica fica
sublinhada quando evidenciamos que a um leigo é muito mais facil reconhecer a
autoria de uma obra de um determinado compositor do século XIX do que a de um
compositor seiscentista — tanto as obras particulares quanto o estilo de cada com-
positor sdo mais singulares conforme nos aproximamos do romantismo.

Igualmente dificil é deixar de considerar a relagio que a arte do século XIX mantém
com o gosto e ascensio da classe burguesa — numa interpretacio mais materialista
da supremacia instrumental. A sala de concerto, o espetédculo, o comércio de parti-
turas, as grandes orquestras - tudo isso é sem divida em alguma medida sintoma (e
também resisténcia) de uma nova sociedade em uma nova organiza¢io econdmica.
A arte, em sua profunda vinculagio com a sensibilidade ndo poderia escapar indene
dessas transformacdes, as quais dio conta de explicar muito de seus aspectos for-
mais como consequéncia das novas possibilidades e detrimentos em uma época
particular. Porém, musica absoluta “nio se trata simplesmente de um sinénimo
‘atemporal para musica instrumental sem-texto, auténoma e nio ligada a fungées ou
programas extra-musicais, mas sim que o termo aponta para uma ideia de que uma
determinada época histérica agrupou cada pensamento sobre o que seria a esséncia
da musica” (DAHLHAUS, 1994, p. 8, tradugio nossa). Portanto, para que se tenha,
com o perdido da palavra, uma ideia mais precisa de um tal termo, que por si mesmo
diz de um lastro reflexivo caro a filosofia do idealismo alemio - “a conotag¢io de que
musica absoluta seja a musica em que o absoluto se deixa pressentir” (DAHLHAUS,
1994, p. 8, tradu¢io nossa) —, talvez seja preciso considerar nio somente aqueles
momentos e trechos selecionados em que a musica aparece como tematica no discurso
filoséfico, mas antes descobrir o que ha de musical no pensamento de forma geral.

Hegel, por exemplo, lida também com esse aspecto, a saber, a musica enquanto o que
se move autonomamente e sem vinculos, muito embora isso corresponda somente

10 Muito embora haja mais espaco para improvisacio do executante na musica barroca do que na musica
romantica, como de maneira bastante completa argumenta Nikolaus Harnoncourt em Principios Fun-
damentais da Musica e da Interpretacio (In: HARNONCOURT, N. Discurso dos sons: caminhos para uma
nova compreensio musical. Tradugio Marcelo Fagerlande. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1988, p. 11-126).
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a uma “parte” da musica para ele. Essa parte esta provavelmente relacionada a
consequéncia musicoldgica de um pensamento que levou a “tese de que a musica
instrumental seria a musica ‘verdadeira™." Desde o inicio do século XVIII muito se
falou a respeito da polémica inerente ao continuo processo de autonomizagio da
musica sem palavras ao longo do Século das Luzes, e o resultado aparente foi uma
dispersido da argumentacio estética em variadas vertentes mais ou menos préximas
daquilo que serd o formalismo musical de Hanslick. Tal discussdo néo sé abriu lugar
para a “musica pura” entre as demais artes, mas submeteu quase todos os seus sub-
géneros a sua hegemonia.

Pouco se considera, mas, em Hegel, a harmonia,” como “4mbito mais essencial da
musica” (HEGEL, 2014, III, p. 306), ou o que “abraca as leis da harmonia” (HEGEL,
2014, 111, p. 306), tem como objeto o puro vibrar interior de um “subsistir espacial”
(HEGEL, 2014, I1I, p. 307). Num apelo quase fisicalista de uma reflexdo que considera
o “puramente musical” da conexio do som com as notéveis relacdes numéricas que
embasam as leis fundamentais mais simples de uma “doutrina da harmonia”,"® Hegel
explicita aquela parte da musica que conclama autonomia, e revela em seu sistema das
artes o dominio préprio dessa arte, que com efeito, por um lado, “reside no elemento do
som” (HEGEL, 2014, I1I, p. 293). Nio seria exagero inclusive pressupor que essas leis,
tal como em Rameau, estio ancoradas na natureza de complei¢ées fisico-sonoras — por
exemplo, que as consonincias harménicas correspondam (com a exce¢io da polémica
quartajusta) aos intervalos entre a fundamental e seus primeiros harménicos naturais
e suas inversdes.'* Contudo, a artesania musical, mesmo segundo algum ideal maximo
ligado a autonomia, ndo poderia consistir em meramente expor essas correspondéncias
“fisico-musicais”, as quais estardo sempre presentes na medida em que se parte de
uma tal sistematizacdo, mas sim em animar essas tais rela¢des sonoras com riqueza e
espirito, e “nesta medida elevar a expressdo a um elemento feito primeiramente por
meio da arte e por ela somente, no qual o simples grito se desenvolve numa série de
sons” (HEGEL, 2014, I1I, p. 323). Através da “audacia” (Kiihnheit), a composicio deve
convocar musicalmente e mefistofelicamente “todas as contradicées e dissonancias
mais fortes e (revelar) seu préprio poder revolvendo todas as poténcias da harmonia”
(HEGEL, 2014, IIL. p. 318), algo que nio é dificil identificar e presumir através de uma
andlise formal de uma sinfonia de Beethoven, personagem fundamental na considera-
¢do do processo de plena emancipacio da musica instrumental. Trata-se de uma “luta

11 “die These, dass die Instrumentalmusik die ‘eigentliche’ Musik sei” (DAHLHAUS, 1994, p. 63).
12 Acima de tudo como subtitulo presente no capitulo sobre a musica dos Cursos de Estética.
13 Lehre von der Harmonie, conforme se 1é em HEGEL, 2014, III, p. 313.

14 De modo geral, é possivel dizer que “o que est4 situado mais préximo da fundamental possui maior
afinidade com ela, e o que estiver mais distante possui menor afinidade” (SCHOENBERG, 1999, p. 223).
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entre aliberdade da fantasia, de se abandonar as suas asas, com a necessidade daquelas
relagdes harmonicas que ela necessita para a sua exteriorizagio e nas quais reside o seu
proéprio significado” (HEGEL, 2014, III, p. 318). A misica moderna (romantica) assim
nio deixa de ser “o ritmo prototipico da prépria natureza e do préprio universo, que
por intermédio dessa arte irrompe no mundo figurado” (SCHELLING, 2010, p. 31),
mas, por mais que a arte necessite das formas impregnadas de necessidade provindas
das relagbes harménicas naturais, ela, mesmo absolutamente auténoma, nio deixa de
ser obra do livre-arbitrio, da interioridade — “a bela arte, de seu lado, efetuou o mesmo
que a filosofia: a purificagdo do espirito, da sua nio liberdade” (HEGEL, 2011, p. 345).
Dessa maneira, ela concerne igualmente ao dominio da filosofia, explicitando o carater
dialético do jogo da autonomia, pois esse é seu modo de reconduzir o que é exterior
“a interioridade que é o espirito mesmo” (HEGEL, 2011, p. 19); essa é a oposi¢do
fundamental que a movimenta.

De outro modo, podemos dizer da musica absoluta nio como obra efetiva, mas como
um ideal estético. Consideremos o trecho a seguir:

Aideia de “musica absoluta” - como poderia agora ser chamada a musica
instrumental, apesar do termo s6 ter aparecido meio século depois — con-
siste na convic¢io de que a musica instrumental, precisamente porque
carece de conceito, objeto e propoésito, expressa a esséncia da musica pura
eimaculada. N3o é decisivo que ela exista, mas sim o que ela representa. A
musica instrumental — como simples estrutura — se sustenta por si s6; ela
constrodi, afastada dos afetos e sentimentos do mundo vulgar, um “mundo
isolado para si mesma”.?® E nio foi por acaso que E. T. A. Hoffmann -
quem primeiro, por um lado, falou do sentido enfatico da musica como
estrutura'® - proclamou por outro lado que a musica instrumental seria
amusica “verdadeira”, representando a linguagem um acréscimo “extrin-
seco” a musica, por assim dizer. “Quando se fala da musica como uma arte
auténoma, deve-se referir sempre somente a musica instrumental, a qual,
desprezando cada auxilio e cada mescla com outra arte, expressa puramente
a esséncia peculiar da arte s6 reconhecida nela mesma”” (DAHLHAUS,
1994, p. 13, tradugio nossa).'®

15 Como aparece na nota presente no trecho destacado: “abgesonderte Welt fiir sich selbst” (WACKEN-
RODER, Wilhelm Heinrich. Werke und Briefe. Heidelberg: 1967, p. 245).

16 Como aparece na nota presente no trecho destacado: KROPFINGER, Klaus. Der musikalische Stru-
kturbegriff bei E. T. A. Hoffmann. In.: Bericht iiber den internationalen musikwissenschaftlichen Kongress
Bonn 1970. Kassel: 1973, p. 480.

17 Como aparece na nota presente no texto destacado: HOFFMANN, Ernst Theodor Amadeus. Schriften
zur Musik. Editado por Friedrich Schnapp. Munique: 1963, p. 34.

18 As varias citages presentes no trecho selecionado sublinham o fato de nio é essa necessariamente a
posicio de Dahlhaus a respeito da musica no periodo, mas sim de como se poderia pensar a musica sob
a égide do “paradigma estético de musica absoluta” (titulo do texto em questio).
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O que exatamente se pode dizer daquilo que a musica representa para sua prépria
reflexdo? A apologia da estrutura, o apelo ao que é préprio de sua teoria calcada
na fisicalidade do som, o “mundo isolado” que ela cria para si mesma - todo esse
discurso ligado a um imaginario anti-metafisico musical quase sempre se arroga
de um tom pragmatico e objetivista. Contudo, a existéncia - critério maximo para
o pragmético — de um representante desse ideal, a realidade formal de uma “obra
de musica absoluta”, ou a realiza¢io radical do formalismo, sio coisas muitas vezes
alheias a0 mundo musical, que ndo consiste apenas de musicélogos e musicos. O fato
do interesse humano universal pela musica torna o debate mais complexo nio sé no
que diz respeito aos diversos pontos de vista, mas principalmente aos fundamentos
daquilo que a define como atividade. Sem duvida, a relevancia do eminentemente
musical é o que permite a elaboragio de uma abordagem que se pretende cientifica
da musica (Musikwissenschaft). No entanto, o que nos levou a Hegel, por exemplo, é
o fato de uma lida tio direta com a particularidade de uma arte e de sua autonomia
se estabelecer de modo inexoravelmente ligado a um pensamento que se propde dar
conta da totalidade do interesse humano. Diante dessa forma de racionalidade, auto-
nomia nao aparece COMO UM Processo unilateralmente interno as artes particulares,
mas antes sistematicamente na relacio entre elas e nelas mesmas. Com efeito, no
inicio de cada capitulo sobre as artes particulares de seus Cursos de Estética, Hegel
procura insistentemente explicitar os elementos que aproximam e a0 mesmo tempo
distanciam cada forma de arte das demais. Desse modo, no que se refere ao debate
musical da época, o fildsofo curiosamente parece fornecer argumentos tanto para os
adeptos do formalismo nascente quanto para aqueles que professam que “a estética
de uma arte é a mesma das outras, sendo diverso apenas o material”, segundo o
célebre aforisma de Schumann. O que fica evidente ao se observar a maneira como
as particularidades musicais encontram relacées com o pensamento mais amplo da
filosofia do espirito de Hegel, ou, caso queira, ao se perceber a identificacio de um
contetdo espiritual no elemento musical da harmonia (como vimos), é que na exaus-
tivamente apontada oposi¢io’® entre o eminentemente musical e o universalizante
“poético” (Poesie) musical, ao menos em Hegel, nio ha contradi¢do, assim como no
ha contrassenso, por exemplo, na contemporaneidade de Brahms e Wagner.
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Tristan and Isolde, Arthur Schopenhauer and Richard Wagner:
Music and essence in the form of opera

Sidnei Oliveira™

Resumo: A partir da metafisica da musica, ou melhor, da filosofia da musica schopenhaueriana apre-
sentada em O mundo como vontade e como representagéo, mais especificamente no terceiro livro, onde
Schopenhauer discorre sobre a metafisica das artes, é possivel dialogar diretamente com Tristdo e Isolda.
Ap6s ter acesso a filosofia de Schopenhauer, Richard Wagner passou a considerar-se um schopenhaue-
riano. Tais afirmacdes sdo possiveis localizar em cartas, escritos estéticos, obras literarias, assim como
em suas 6peras, ou como ele as chamava — drama wagneriano. Tristdo e Isolda é o seu primeiro drama
onde utilizou a filosofia schopenhaueriana, tanto no libreto como na musica, sendo o Acorde de Tristdo o
principal meio de analisar a filosofia da musica de Schopenhauer em seu drama. O objetivo deste artigo
é justamente mostrar como perceber e analisar o Acorde de Tristdo, assim como o drama Tristéo e Isolda
aos olhos da filosofia da musica de Schopenhauer.

Palavras-chave: Schopenhauer, Wagner, Opera, Tristdo e Isolda, Acorde de Tristao.

Abstract: From the metaphysics of music, or better, of the philosophy of music schopenhauerian pre-
sented in The World as Will and Representation, more specifically in the third book, where Schopenhauer
discusses the metaphysics of the arts, it is possible to dialogue directly with Tristan and Isolde. Such
affirmations are possible to locate in letters, aesthetic writings, literary works, as well as in his operas, or
as he called them - wagnerian drama. Tristan and Isolde is his first drama where he used Schopenhauer’s
philosophy, both in the libretto and in music, with the Tristan Chord being the main means of analyzing
the philosophy of Schopenhauer’s music in his drama. The objective of this article is precisely to show
how to perceive and analyze the Tristan Chord, as well as the Tristan and Isolde drama in the eyes of
Schopenhauer’s music philosophy.

Keywords: Schopenhauer, Wagner, Opera, Tristan and Isolde, Tristan Chord.

O Mundo em Tristio e Isolda

Discorrer sobre Tristdo e Isolda é ao mesmo tempo prazeroso e complexo, pois poucas
6peras possuem tantos artigos e livros dissertando sobre sua magnitude orques-
tral, dramatica e filoséfica. Por essa razdo, a 6pera em trés atos de Richard Wagner
representa na histéria da musica e do compositor, um relevante progresso. Algumas
questdes importantes devem ser observadas quando falamos sobre Wagner e sua
obra Tristdo e Isolda, a saber, a colocagdo divergente de sua teoria apresentada em
Oper und Drama (Opera e Drama), a relaco filos6fica schopenhaueriana, os temas
marcantes como noite e dia, amor e morte, assim como, o rumo que a musica tomou

*Universidade Estadual de Campinas. E-mail: violaoliveira@yahoo.com.br.
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a partir da composi¢io do Acorde de Tristdo. Sio pontos substanciais, dos quais,
Wagner demonstrava em seus escritos e cartas, estar consciente da mudanca que
estava realizando em sua filosofia de trabalho.

Schopenhauer em sua principal obra, O Mundo como vontade e como Representagdo,
mais especificamente no terceiro livro, desenvolveu uma teoria que segundo ele, é
possivel dar a devida importancia para a obra do génio, isto é, a arte. A partir de
tais considera¢des, Schopenhauer pode dividir e qualificar as artes de modo que,
foi possivel dentro de sua filosofia, definir uma hierarquia entre as artes plasticas,
a poesia e a musica.

Entretanto, qual modo de conhecimento considera unicamente o essencial
propriamente dito do mundo, alheio e independente de toda relagio, o
contetdo verdadeiro dos fenémenos, ndo submetido a mudanca alguma
e, por conseguinte, conhecido como igual verdade por todo tempo, numa
palavra, as IDEIAS, que sdo objetidade imediata e adequada da coisa-em-
si, a Vontade? — Resposta: é a ARTE, a obra do génio. (SCHOPENHAUER,
2005, p. 253).

O génio através da arte é capaz de representar as Ideias, pois é o nico meio do qual
o0 artista se aproxima da arte, pois nio esta vinculada ao principio de razio, e sim,
no processo genial da criagio. Essa proximidade do génio artista e sua arte se da de
maneira puramente intuitiva, um momento que o sujeito se desliga do seu querer e
afins, ou seja, da vontade. A arte deve ser criada em um momento, onde nio ha tempo
nem espaco, ndo ha légica nem raciocinio, pois desta forma, haveria a intermediagio
do intelecto, a tentativa de abarcar, de entender o processo de criacdo. Com isso é
possivel facilitar a exposicdo das Ideias através de uma satisfagio artistica, mas tal
satisfacdo e exposi¢do de Ideias, somente o génio artista estd apto a realizar, pois
ele teve acesso somente a Ideia, libertando-se de todas as imagens e conhecimentos
que o seu intelecto pode englobar do mundo visto por seus olhos. Este procedimento
de constituicdo da arte, nio estd ligado ao belo ou ao sublime, pois é um 4timo de
inspiragido em que nio ha um conflito de conhecimento das Ideias. Tanto o belo
quanto o sublime s6 podem ser vivenciados em uma arte finalizada, pois necessitam
de um individuo que, no decorrer de sua contemplagio pela obra de arte, acontece o
desprendimento do puro conhecimento para o sublime, ou a preponderancia do puro
conhecimento para o belo. Como é possivel observar nas palavras de Schopenhauer:

No belo o puro conhecimento ganhou a preponderincia sem luta, pois
a beleza do objeto, isto é, a sua indole facilitadora do conhecimento da
Ideia, removeu da consciéncia, sem resisténcia e portanto imperceptivel-
mente, a vontade e o conhecimento das relagées que a servem de maneira
escrava: o que ai resta é o puro sujeito do conhecimento, sem nenhuma
lembranca da vontade. No sublime, ao contrério, aquele estado de puro
conhecimento é obtido por um desprender-se consciente e violento das
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relacdes do objeto com a vontade conhecidas como desfavoraveis, mediante
um livre elevar-se acompanhado de consciéncia para além da vontade e
do conhecimento que a esta se vincula. Uma tal elevagio tem de ser ndo
apenas obtida com consciéncia, como também mantida com consciéncia,
sendo, assim, acompanhada de uma continua lembranca da Vontade, porém,
nio de um querer particular, individual, como o temor ou desejo, mas da
Vontade humana em geral, tal qual esta se exprime em sua objetidade, o
corpo humano. (SCHOPENHAUER, 2005, p. 274).

Wagner ap6s ler O Mundo como vontade e como representagdo, provavelmente sentiu-se
mais a vontade em suas decisdes e afirmacdes sobre sua obra, principalmente se tra-
tando da Gesamtkunstwerk (Obra de arte total). Mesmo que tenha utilizado o termo
que define sua obra de arte total entre 1849-1851 quando escreveu Das Kunstwerk der
Zukunft (Obra de arte do futuro), antes de conhecer Schopenhauer, foi importante
a imersio na metafisica schopenhaueriana, pois pode apoiar-se em uma filosofia
da qual pactuava. E possivel identificar a influéncia de Schopenhauer em alguns
escritos de Wagner, principalmente nas dltimas 6peras, mas, também encontramos
algumas divergéncias. A musica na filosofia de Schopenhauer, por exemplo, estd em
um patamar acima do que a musica wagneriana. Para Wagner, a musica tornou-se
um meio essencial e indispensével na conclusdo de seus dramas, enquanto que para
Schopenhauer, a musica nao pode ser utilizada para um determinado fim, simples-
mente porque a musica é a agdo imediata da vontade; logo, este é o motivo pelo qual
a musica ndo pertence ao quadro de hierarquia apresentado por Schopenhauer em
sua teoria sobre a objetiva¢do da vontade. Vejamos a explica¢do do fil6sofo sobre o
motivo da musica ndo pertencer 4 mesma classe que as demais artes:

A objetivacio adequada da Vontade sio as Ideias (platénicas). Estimular
o conhecimento delas pela exposi¢do de coisas isoladas (que as obras de
arte ainda sempre s30) ¢ o fim de todas as demais artes (o que s6 é pos-
sivel sob uma mudanca correspondente no sujeito que conhece). Todas,
portanto, objetivam a Vontade apenas mediatamente, a saber, por meio
das Ideias. Ora, como nosso mundo nada é senio fenémeno das Ideias
na pluralidade, por meio de sua entrada no principium individuationis
(a forma de conhecimento possivel ao individuo enquanto tal) segue-se
que a musica, visto que ultrapassa as Ideias e também é completamente
independente do mundo fenoménico, ignorando-o por inteiro, poderia por
certa medida existir ainda que ndo houvesse mundo - algo que nédo pode
ser dito a cerca das demais artes. De fato, a musica é uma tido IMEDIATA
objetiva¢io e cépia da VONTADE, como o mundo mesmo o é, sim, como
as Ideias o sdo, cuja apari¢do multifacetada constitui o mundo das coisas
particulares. A musica, portanto, de modo algum é semelhante as outras
artes, ou seja, copia de Ideias, mas COPIA DA VONTADE MESMA, cuja
objetidade também sao as Ideias. Justamente por isso o efeito da musica
é tio poderoso e penetrante que o das outras artes, ja que estas falam
apenas de sombras, enquanto aquela fala da esséncia. (SCHOPENHAUER,
2005, p. 338-339).
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O Acorde de Tristao

As aberturas das 6peras de Wagner possuem uma dimenséo e qualidade que se
sobressai quando comparadas as demais Operas, sejam anteriores, contemporineas
ou posteriores ao compositor. Wagner estava ciente da importincia que possuia a
abertura de uma épera, ou seja, nio era apenas um determinado tempo estipulado
para uma musica instrumental preparar o inicio do drama; a abertura fazia parte
do todo no drama. Era na abertura que eram apresentados os primeiros Leitmotive,*
para depois serem desenvolvidos na a¢io dramatica. Em Tristdo e Isolda, os Leitmotive
apresentados na abertura, algo que sé é possivel reconhecer ap6s o inicio das pri-
meiras cenas de cada ato, mostrou o quanto Wagner estava além de seu tempo, pois
logo de inicio nos dois primeiros compassos, o compositor desenvolveu uma tensio
harménica sobre um acorde que revolucionou a harmonia tonal. Esse acorde que
ficou conhecido pelo nome do protagonista da 6pera, Acorde de Tristéo, foi durante
muito tempo o motivo de discérdias entre pesquisadores e musicélogos. Em Magee
é possivel observar a importancia do Acorde de Tristdo, pois o autor o define como o
acorde mais famoso na histéria da musica.

O primeiro acorde de Tristdo, conhecido simplesmente como ‘o acorde
de Tristdo’, continua a ser o mais famoso e Ginico acorde na histéria da
mausica. Ele contém dentro de si ndo uma, mas duas dissonancias, criando
na audi¢io um duplo desejo agonizante em sua intensidade para a resolu-
cdo. O acorde que se desloca para resolugio de uma dissonancia, mas nio
de outra, deste modo, provendo uma resolucio-ainda-ndo-resolu¢io. E
assim a musica prossegue: em cada mudanga de acorde algo esté resolvido,
mas nio tudo; cada discérdia é resolvida em busca de uma maneira em
que outra discordia seja preservada ou criada uma nova, assim o fez cada
momento no ouvido musical, estd parcialmente satisfeito e ao mesmo
tempo frustrado. E isso acarreta ao longo de toda noite. Apenas em um
ponto tudo é discérdia resolvida, e estd no acorde final da obra; e claro, é
o fim de tudo - os caracteres e o nosso envolvimento, o trabalho e nossa
experiéncia com eles, tudo. O resto é siléncio. (MAGEE, 2000, p. 208-209).

Para darmos sequéncia com o Acorde de Tristdo, nos apropriamos de uma anélise
harmonica realizada por Ricciardi, pois segue de acordo com as palavras de Magee:

1 Um processo composicional, do qual o tema instrumental tem a fungao de preparar a cena dramatica.
Wagner fez dos Leitmotive uma marca na composi¢io de seus dramas, muitos dos Leitmotive passam
despercebidos pelo espectador, por vezes é necessario assistir a dpera mais de uma vez para reconhecer o
momento em que o Leitmotiv ganha importancia na obra. Ao mesmo tempo em que este recurso foi muito
bem explorado por Wagner, mostra o distanciamento da filosofia de Schopenhauer, pois nio ha outra
razdo nos Leitmotive, sendo preparar a entrada do ator/cantor na cena especificada, algo que demonstra
amusica como subalterna a poesia, ao libreto, ou, por exemplo, o fator psicolégico, dindmico e emocional
causado por determinados Leitmotive.
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Figura 1. Tristo e Isolda, Richard Wagner, compassos 1-4.
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Para os pesquisadores que se preocupam em localizar os Leitmotive, nesses quatro
primeiros compassos, além do famoso Acorde de Tristdo, é possivel identificar o
Seufzermotiv e também o Sehnsuchtsmotiv, como vemos na figura? abaixo:

Figura 2. Tristio e Isolda, Richard Wagner, compassos 1-4.
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2 Nesta figura o critico musical Maschka reescreveu a partitura, alterando os locais dos instrumentos
para facilitar a visualizagdo do Acorde de Tristédo. Segundo Maschka, a linha do Violoncelo no primeiro
pentagrama com as notas L4, F4, Mi e Ré#, é a melodia do Seufzermotiv, enquanto a linha do primeiro
Oboé no terceiro pentagrama com as notas Sol#, L4, La# e Si, pertence ao Sehnsuchtsmotiv. No primeiro
tempo do terceiro compasso estd o Acorde de Tristdo.

89

Anais do SEFiM

é SEFIM



Tristdo e Isolda, Arthur Schopenhauer e Richard Wagner:...

No final do século XIX, essa tensido harménica era totalmente desconhecida; uma
sonoridade que o ouvido nio identificava a resolug¢io, pois todos ja estavam acostu-
mados com as cadéncias utilizadas pelos compositores contemporineos de Wagner.
A épera Tristdo e Isolda seria reconhecida como uma obra para além de seu tempo,
apenas por esse motivo, mas Wagner seguiu seu impeto musical e sua curiosidade
filoséfica. Em relagdo a musica de Tristdo e Isolda, Wagner trabalhou vérias tensées
harménicas que iniciaram no comeco do preladio, se desenvolveram no decorrer
dos atos, e apenas no final da épera pode resolver algumas dessas tensdées, como
por exemplo, o mesmo Acorde de Tristdo que inicia o preludio, aparece novamente
no final, mas serd apenas no desfecho da 6pera, que ele recebera uma resolugéo.

O segundo ato de Tristdo e Isolda é recebido pela maioria dos criticos, como sendo
o 4pice de todo o drama, seja ele na parte musical ou dramatica. O didlogo de apro-
ximadamente quarenta minutos entre Tristdo e Isolda neste mesmo ato, apresenta
0 amor que ambos realmente sentem um ao outro e, ndo apenas isso, mas também
um dos principais pontos que podemos relacionar a filosofia schopenhaeuriana -
a noite e o dia — que direcionam Isolda a tomar sua decisio quando questionada
por Tristdo sobre o destino de ambos. Wagner tenta mostrar nesse jogo entre dia
e noite, o amor ao qual sé é possivel chegar através da morte, uma representagio
da filosofia de Schopenhauer, quando o mesmo discorre sobre o estado de sonho e
de vigilia, pois, para o filésofo, a vida pode ser considerada um sonho e a morte o
despertar do mesmo. E possivel fazer uma analogia entre termos wagnerianos e os
de Schopenhauer: dia e sonho, vigilia e noite, podendo ser compreendidos na esfera
da metafisica da morte, onde sé a partir deste seria possivel viver o amor verdadeiro.
Para Simonsen, o didlogo do segundo ato apenas renova o pacto de morte que nio
foi mencionado no primeiro, mas sim, implicito.

No segundo ato, os amantes continuam vivos, mas enredados naquilo
que sabem ser um amor impossivel. O extraordinario dueto é o confronto
entre a intolerancia do Dia e as sublimes delicias da Noite. O Dia, no caso,
simboliza o mundo real, em que ndo hé espa¢o para o amor entre Tristao
e Isolda. A Noite, um mundo imagindrio, ao qual s6 se pode chegar pela
morte. Ou seja, o dueto do segundo ato simplesmente renova o pacto de
morte do primeiro. (SIMONSEN, [s.d.], p. 9-10).

No inicio do segundo ato, Brangine e Isolda prestam aten¢io ao som das cornetas que
aos poucos somem na floresta, pois Tristdo vird ao encontro de Isolda, nada relevante,
até que Brangine manifesta no didlogo a importancia da noite nesse ato, “Porque
vocé cegou, se iludiu com a visio do mundo ruborizada para vocés?” (WAGNER,
2005, p. 32). Brangéne, por nio estar cega de amor como Isolda, consegue ver além
da pura ilusdo amorosa, ou seja, reconhece o perigo que estd em jogo, a ameaca que
Melot proporciona para ambos os protagonistas. Mas Isolda ndo escuta Brangine e
ordena que de o sinal para que Tristdo venha ao seu encontro. Antes de Isolda dar
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o sinal a Tristdo, Brangine mostra-se arrependida pelo ato ter trocado as pogoes,
“Essa infeliz bebida! Que eu infiel, apenas uma vez a senhora enganei! Surda e cega
eu obedeci - seu trabalho foi em seguida a morte: pois sua vergonha, sua desgraca
- meu trabalho, eu devo a culpa saber!” (WAGNER, 2005, p. 34). Mas Isolda ignora
a declaragio de sua confidente, apenas diz a mesma que ela ndo conhece o verda-
deiro amor, e que ndo é o poder da bebida magica, mas sim o desejo de ter Tristdo
consigo. Podemos relacionar essa a¢io de Isolda com a filosofia de Schopenhauer,
pois mesmo com todas as tentativas de Brangine em alertar o perigo do encontro
com Tristdo, Isolda segue adiante com o plano. Para Schopenhauer, hid um motivo
para ignorar a razdo ou simplesmente nio perceber outra coisa sendo o objeto do
amor: o impulso sexual.

Metade das forcas e pensamentos da parte mais jovem da humanidade
leva continuamente, o objetivo final de quase todo esfor¢o humano, que
é alcancado sobre as mais importantes questdes de influéncias adversas,
as ocupagdes sérias interrompem a cada hora, as vezes coloca por algum
tempo até as maiores cabecas em confusio, nio evita entrar entre nego-
ciagdes dos homens de Estado e nas pesquisas de eruditos importunando
com seus tarecos, compreende suas pequenas cartas de amor e seus cabelos
encaracolados introduzido nas pastas ministeriais e nos manuscritos filo-
séficos, ndo menos que todos os dias, instiga o pior e confuso comércio,
dissolve as mais valiosas rela¢bes, rompe os lagos mais estaveis, as vezes
toma por vitima a vida ou a saude, as vezes a riqueza, a posi¢io e a felici-
dade, sim, além disso, faz do honesto um inescrupuloso, do até agora fiel
um traidor, portanto, em toda cena como um demoénio hostil, para tudo
intervir, esta o esfor¢o para confundir e transtornar - ja que isso nos leva
a exclamar: Para que o barulho? Para que o impeto, o bramar, o medo e a
aflicio? Essa questio trata-se simplesmente, que cada Jodo encontre sua
Maria. (SCHOPENHAUER, 1960, p. 681-682).

Consideracoes finais

O caminho metafisico é tracado por uma Unica razio em Tristdo e Isolda, a saber, por
nio poderem usufruir da vontade, por ndo conseguirem que suas vontades sejam con-
cretizadas. Wagner escolheu esse caminho em Tristdo e Isolda, para de alguma forma
aproximar seu drama da filosofia de Schopenhauer: a possibilidade de negar a vontade.
Se para compreendermos a metafisica de Tristdo e Isolda, que Wagner desenvolveu com
base filos6fica, mesmo que seja um “Schopenhauer do centro para a periferia” (MAGEE,
2000, p. 224), devemos também nos aproximar desse campo metafisico, seja ele na
musica ou na obra de arte total wagneriana. Pensando na musica, temos o Acorde de
Tristdo, como ja dito, nio resolvido por completo sua tensio harménica. Portanto, a
nio resolu¢io pode ser interpretada como uma forma de negacio da vontade em Tristdo
e Isolda. Apresentado logo no inicio da épera e afirmando sua negacio do decorrer da
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mesma, pois a resolucdo plena sé acontecerd no tltimo compasso da obra. Ora, se toda
cadéncia possui um deslocamento, uma sequéncia intervalar e gradual, do qual nosso
ouvido ja estd “acostumado” ou treinado para reconhecé-la, podemos considerar que
cada cadéncia possui sua vontade, pois de acordo com o filésofo de Danzig, “a musica,
que, como o mundo, objetiva imediatamente a vontade, s6 adquire sua perfei¢io na
harmonia completa” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 348). Logo, se nos apropriarmos
de uma teoria musical, que foi desenvolvida por séculos, veremos que a musica segue
seu caminho, ela possui seu inicio, meio e fim dentro da composi¢ao musical. Os
estudos e aperfeicoamentos foram se adequando a cada periodo histérico, conforme
a musica se modificava; as analises eram reformuladas ou reconheciam-se novos
meios para identificar harmonicamente e historicamente determinada composi¢do ou
passagem musical. Assim foi o processo de andlise e o reconhecimento de cadéncias,
foram identificadas e nomeadas, cada uma com determinada fun¢io, determinado
deslocamento e finalizacio. Se o curso da musica ji estava pré-estabelecido, porque
a mudanca? Simples, a vontade schopenhaueriana possui um percurso estabelecido
por sua filosofia, mas ndo necessariamente o segue de acordo. Ha um fim, porém até
que o desfecho acontega, pode haver interrup¢ées, ja que tal vontade se manifesta de
varias maneiras. Pensando assim, metafisicamente, o Acorde de Tristdo tem como todo
acorde, seu caminho, sua resolugio, isto é, cabe ao compositor designar sua finalidade
e direciona-lo para seu fim. A interrup¢io da cadéncia ou a nio resolugio estd ligada
a genialidade do compositor, um ato que ndo pode ser explicado pelo préprio génio,
j& que tal agdo ocorre durante um estado de sonambulismo - “sondmbulo magnético”
- como afirma Schopenhauer. Logo, se a cadéncia é interrompida ou nio resolvida,
podemos reconhecer aqui, um acorde que representa a nega¢io da vontade, pois o fim
previsto foi adiado e negado profundamente em Tristdo e Isolda, simplesmente por ndo
ser resolvida por completo e direcionar o protagonista da 6pera para o seu fim. Pensar
desse modo, nos remete a importancia que Wagner deu a sua Gesamtkunstwerk, pois
tinha consciéncia do que a unido das artes poderia fornecer ao espectador. Mesmo que
tenha criado antes de conhecer a filosofia schopenhaueriana, é através dos escritos
de Schopenhauer que Wagner pode firmar sua teoria estética. A poesia — libreto — no
sentido de Wagner, transmite exatamente o efeito de fantasia que Schopenhauer
descreve n’O Mundo. Sabendo que a poesia possui um efeito condutor, Wagner inten-
sificou esse efeito com o auxilio da musica, algo que o coloca na periferia da filosofia
de Schopenhauer, mas nio o desqualifica por tal motivo. A imagem que a poesia gera
no ouvinte, ndo pode ser contrabalanceada com as imagens alegdricas que surgem
durante a mesma poesia sendo executada com o auxilio da musica, pois como sabemos,
a poesia “também tem a finalidade de manifestar as Ideias, os graus de objetivacio
da vontade, e comunicé-las ao ouvinte com a distin¢io e vivacidade mediante a qual
a mente poética as apreende” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 320). Mas a musica, “por
nio ser cépia do fenémeno, ou, mais exatamente, da objetidade adequada da vontade,
mas cépia imediata da vontade e, portanto, expde para todo fisico o metafisico, para
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todo o fenémeno a coisa-em-si” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 345). Provavelmente,
quando Wagner leu essas passagens em O mundo como vontade e como representagdo,
soube que em seu drama nio estava presente a musica absoluta de Schopenhauer, a
nio ser, no instrumental que compde as aberturas de suas dperas, mas ndo devemos
separa-las da obra, pois fazem parte de um todo, principalmente pela relevancia que
os Leitmotive possuem no inicio de cada ato em seus dramas wagnerianos. Portanto, a
soma do efeito causal entre poesia e musica era a importincia primordial para Wagner,
pois desta forma ele conseguiria estimular em seus espectadores a fantasia, ou seja,
milhares de imagens que o entendimento nio pudesse apreender, e com a uniio das
artes poder alcancar o seu propdsito, o tdo sonhado - sublime.
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“Tocata e Fuga em Ré Menor” numa perspectiva do
Nascimento da Tragédia no prisma da filosofia de Nietzsche

Toccata and Fugue in D Minor in perspective of Tragedy in Birth
under the prisma of Nietzsche philosophy

Joaquim Antonio Carvalho Filho*
Daniel Henrique Baier**

Resumo: O presente artigo buscou a aproximacio entre a filosofia de Nietzsche e a musica de Bach. Sendo
assim, o principal objeto desta pesquisa determinou a inter-relacio entre Filosofia e Musica. Partindo da
andlise unica e exclusivamente das obras Tocata e Fuga em ré menor e O nascimento da tragédia. Com isso, foram
usados, para maior visualiza¢do desta justaposicdo que existe entre ambos os campos do conhecimento, a
relacio do conceito de arte dionisiaca e de arte apolinea definida por Nietzsche, de modo a atribuir a perspectiva
conceitual dionisiaca a Tocata e ao conceito de apolineo a Fuga. Desta forma, justifica-se a legitimidade dos
quatro conceitos diante das partes especificas das obras em exames bibliograficos e também na execugio
experimental-instrumental articulada em momentos relevantes dos conceitos apontados na musica.
Palavras-chave: Tocata, Fuga, apolineo, dionisiaco, musica e tragédia.

Abstract: This work aimed to approach Nietzsche’s philosophy and Bach’s music. So, the principal object
of this search determined the interrelationship between Philosophy and Music, initiating exclusively with
the analysis of “Toccata and fugue in D minor” and “The birth of tragedy” works. Therefore, the relationship
of the concept of Dionysian and Apollonian art defined by Nietzsche was requisited to a larger view of this
juxtaposition existing between both knowledge areas, attributing, this way, the Dionysian conceptual pers-
pective to “Toccata” and the Apollonian concept to “Fugue”. Thus, it’s justified the four conecpts’ legitimacy
in front of especific parts of the work in bibliographic reviews and also in its experimental-instrumental
execution articulated in relevant moments of the concepts identified in the music referred.

Keywords: Toccata, Fugue, apollonian, dionysian, music and tragedy.

Introducio

A abrangéncia filoséfica que existe na arte tragica comegou ja nas primeiras anotagoes
de Nietzsche — admiravelmente, a abrangéncia musical que existe na musica barroca
comegara de igual modo nas primeiras anotagdes de Bach. Com as interpretagdes dos
muitos estudiosos de ambas as partes, notaremos quio relacionados tendem a estar
essas duas perspectivas, de diferentes dreas. Nesta desmontagem dos conceitos varia-
dos, se faz o infinito mundo da arte, que, por um intenso movimento da necessidade
existencial, formulou perspectivas para criar uma representacio da arte perante a
sabedoria que revela ao humano o fundamento de aflicio e aversio da existéncia
como um fardo sublime. Com efeito, para Nietzsche, a existéncia ndo estd ordenada
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e nio possui uma finalidade dltima das coisas, e, partindo desse carater subliminar
do mistério da vida, foi que o grego criou os mundos apolineo e dionisiaco pautados
pela ordem e desordem para dar um sentido a coexisténcia humana.

De acordo com nossa leitura, a cultura dos gregos conseguiu enaltecer o espanto da
sabedoria que distingue a dura realidade da existéncia da experiéncia simbolica da vida
humana pela arte. As forcas apolineas e dionisiacas funcionavam como uma espécie
de abrigo e assisténcia da cultura. A forca dionisiaca, atribuida ao deus Dionisio,
assinalada por valores catalogados pela desmedida, excesso, cantos livres e rituais,
contrariava os valores culturais da forca apolinea, ligada ao deus Apolo, marcada
por valores relacionados & medida, ao equilibrio, aos cantos sistematicos, ou seja, os
rituais dionisiacos contrariavam os valores culturais da forca apolinea. Foi assim que,
conforme a interpretagdo nietzschiana na obra O nascimento da tragédia, os gregos
descobriram seus recursos artisticos pautados no sublime e na aparéncia, de modo
que o apolineo néo era dotado de forca o suficiente para suportar as representagdes
do mundo e das coisas ocasionais da existéncia sem a ajuda do seu contrario — o
dionisiaco, que adentrava nos dominios dos valores significativos da vida com igual
vigor. Portanto, neste movimento de intensa representacio do mundo, os gregos,
responsaveis pela criagio de boa parte da arte ocidental, promoveram uma original
aproximacio legitimada entre a pulsdo apolinea e a pulsdo dionisiaca, ou seja, a pulsdo
espontanea e a pulsio racional.

Em relagdo ao processo intrinseco para entendermos a musicalizag¢do, o estudante
desta arte deve ser encarregado de desenvolver sua prépria composi¢io baseando-se
em obras que lhe poderdo emprestar valores técnicos, ou seja, valores criados pelos
compositores predecessores. Portanto, Bach ressaltava que o processo de produgdo
artistica era caracterizado pelo fruto da técnica em uma plena mistura de inspira-
¢des voltadas 3 mesma, e ndo do fruto relacionado a inspiragédo metafisica de criagdo,
como algumas religides costumam tratar a composi¢io musical. E, a partir disto, a
composicio estava somente entre o valor métrico e o valor espontdneo.

Ao compararmos essa perspectiva nietzschiana com o modo de leitura musical bachiana,
é que teremos um novo momento para se interpretar a visio da aparéncia e da esséncia:
as visdes apolinea e dionisiaca em relacio aos conceitos musicais de arranjos sistemdti-
cos relacionados 4 acentuagio métrica e arranjos livres ou espontineos relacionados a
improvisacdo. A partir dessa visdo, teremos um amplo acervo de teorias e idéias para
justificagdo desta pretensdo que se infiltrou no solo grego e influenciou tanto a pers-
pectiva de Nietzsche, como a musica de Bach. Diante disso, pretenderemos apresentar
o percurso entre Nietzsche e Bach através da cultura grega e do periodo barroco, por
meio do uso de referéncias que nos possibilitario novas interpretagdes significativas
desse ambiente entre a teoria da musica e o pensamento filoséfico, uma vez que a
apresentacdo de tais premissas artisticas é capaz de modular a perspectiva musical
pelo modo relacional da vida humana com a obra de arte.
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O nascimento da tragédia: os conceitos de apolineo e dionisiaco

Nesta primeira parte do artigo, o objetivo serd realizar uma analise dos conceitos de
dionisiaco e apolineo na obra O nascimento da tragédia. E interessante ressaltar que
nela Nietzsche faz um apontamento nio somente sobre a influéncia, mas também
o didlogo entre seu pensamento e os conceitos musicais estéticos acerca de Dionisio
e Apolo, para mostrar o equilibrio essencial da arte entre esses dois conceitos. Por
isso, o fil6sofo propde realizar uma discussdo sobre a estética de acordo com a mani-
festagdo do que seria a tragédia no mundo grego, bem como a formacio que tal arte
sugeriu na cultura grega. Assim sendo, a “arte é uma atividade suprema e metafisica
legitimamente desta vida” (NIETZSCHE, 2006, p. 22, grifo do autor).

Portanto, Nietzsche nos faz uma apresenta¢io de dois conceitos primordiais no
seu livro, a saber, o dionisiaco e o apolineo, que, sendo opostos, se aglomeram na
perspectiva de que sdo necessarios para a criagio da tragédia grega, numa perma-
nente e eterna contradico e reconciliacdo. Em Nietzsche, é a partir dessa jun¢do que
nasce a tragédia, para que a existéncia se torne suportavel. Dessa maneira, para o
autor, “o homem nio é mais artista, tornou-se obra de arte: forca artistica de toda a
natureza, para a deliciosa satisfagdo do uno-primordial” (NIETZSCHE, 2006, p. 31).
O fil6sofo nos proporciona o entendimento dos momentos de preponderincia dos
conceitos de dionisiaco e de apolineo para justificar, na histéria da cultura grega,
a importincia dos mesmos para a arte tragica diante do uno-primordial que para
Nietzsche representa a eterna contradi¢do das coisas do mundo, que sempre estio
se reencontrando.

Com isso, a obra apresenta-se em meio a subversio entre dois mundos artisti-
cos transfigurados pelos deuses Dionisio e Apolo. Nosso autor chega a analisar as
intervencdes desses deuses enquanto forcas que brotam diretamente da natureza,
sem a necessaria mediacio do homem da arte e se concretiza ligeiramente em duas
dimensédes — o mundo da beleza e perfeicio, ilusério e dos sonhos; e 0o mundo da rea-
lidade conectado ao uno-primordial. Assim, “o continuo desenvolvimento da arte esta
ligado & duplicidade do apolineo e do dionisfaco” (NIETZSCHE, 2006, p. 27), ou seja,
um mundo invisivel das emoc¢des e intensidades, entendido como um movimento
gerado da natureza para mostrar a verdade subliminar do mundo, declarado pelo
caos, surgindo o infinito indefinido no tempo e espago, que sio pulsdes artisticas
adjacentes naturais e que fazem do homem da arte um imitador, e ndo necessaria-
mente um criador.

Até agora examinamos o apolineo e o seu oposto, o dionisiaco, como pode-
res artisticos que, sem a mediagdo do artista humano, irrompem da prépria
natureza, e nos quais os impulsos artisticos desta se satisfazem imediata-
mente e por via direta: por um lado, como o mundo figural do sonho, cuja
perfeicdo independe de qualquer conexdo com a altitude intelectual ou a
educacio artistica do individuo, por outro, como realidade inebriante que
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novamente nio leva em conta o individuo, mas procura inclusive destrui-lo
e liberta-lo por meio de um sentimento mistico de unidade. Em face desses
estados artisticos imediatos da natureza, todo artista é um “imitador”, e isso
quer como artista onirico apolineo quer como artista extatico dionisiaco,
ou enfim - como, por exemplo, na tragédia grega — enquanto artista ao
mesmo tempo onirico e extatico: a seu respeito devemos imaginar mais ou
menos como ele, na embriaguez dionisiaca e na auto-aliena-¢4o mistica,
prosterna-se, solitario e & parte dos coros entusiastas, e como entio, por
meio do influxo apolineo do sonho, se lhe revela o seu préprio estado,
isto é, a sua unidade com o fundo mais intimo do mundo em uma imagem
similiforme de sonho (NIETZSCHE, 2006, p. 32 [grifo do autor]).

Como podemos perceber, neste trecho da obra, Nietzsche propée uma ponderagio
perante as forcas contrarias e sobre o que consiste a perspectiva do homem artista.
Transversalmente, por meio exclusivo do discurso e da analise dos dois elementos da
arte tragica grega, o apolineo e o dionisiaco, ele determina que sdo complementos um
do outro, defini¢bes indissociaveis. Esta é uma das questdes que para Nietzsche move a
Arte, o surgimento do apolineo — necessidade da imagem - e dionisiaco — necessidade
do invisivel. Com isso, a imita¢do da natureza seria totalmente ligada a imagem e ao
sublime, ou seja, os gregos viam a natureza como uma fisica (physis) que sempre se
oculta diante dos conceitos de apolineo e dionisiaco. Entao teremos que entender que:

Para explicar o pensamento de Nietzsche sobre o nascimento da arte
tragica grega, é preciso antes analisar seus conceitos de dionisiaco e apo-
lineo, pois esses serdo os dois pilares, as duas divindades que se fizeram
necessdrias para a criagdo da tragédia. Apolo como deus da beleza, aquele
que da medidas, é o deus do principio de individua¢do, em que cada ser é
reconhecido como unico e individual, faz dessa bela aparéncia uma ilusao
que oculta os sofrimentos da existéncia. E Dionisio como desmesurado, o
deus que une homem e natureza, em que as festas orgidsticas transpdem
as barreiras das convengées sociais, fazendo com que tudo se torne uno,
o uno-primordial originario de todas as coisas. A oposi¢do entre esses
dois elementos da arte, representados pelos deuses, fez com que se tor-
nasse possivel a criacdo da arte tragica a partir do momento de sua unido

(PEREIRA, 2012, p. 3).

Sendo dois os opostos que reunem fundamentalmente os aspectos necessarios para
originar a concep¢io da arte no filésofo Nietzsche, o homem artista é um imitador
tanto da pulsio dionisiaca quanto da pulsdo apolinea. Ou seja, para Nietzsche a pul-
sdo apolinea se justifica na arte visivel, enquanto que a pulsio dionisiaca se justifica
na arte invisivel. Porém, quando estdo juntas, criam a possibilidade de aproximacio
entre as forcas originais da natureza, sendo primordial para o grego a imitac¢io, “a
fim de reconhecer em que grau e até que ponto estavam neles desenvolvidos esses
impulsos artisticos da natureza” (NIETZSCHE, 2006, p. 32), de imitacio da vida
pela arte, transfigurada pela natureza e aparéncia das coisas.
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Nietzsche observou que na arte dos gregos havia um equilibrio necessario entre o
racional e a nio-racional (Apolo e Dionisio). Assim, depositou toda a sua esperanca
no compositor Richard Wagner (NIETZSCHE, 2009b), para que juntos criassem
uma nova forma de alcancar esse equilibrio dos gregos — que veremos no préximo
topico —, de reorganizar os enigmas estruturais da arte musical grega e, a0 mesmo
tempo, uma nova maneira de se fazer musica. Podemos observar que a partir deste
conflito entre racionalidade e nio-racionalidade depreende-se da histéria da misica
um importante paradigma a ser resolvido.

Anailise do significado de decadéncia nas obras O caso Wagner,
Nietzsche contra Wagner e a exposicao do conceito de dionisiaco

Vi por vérias vezes citada a minha obra com o subtitulo de “Renascimento
da tragédia pelo espirito da musica”; olhou-se somente para a nova férmula
da arte, para as intengdes, com o escopo wagneriano, no se tendo observado
aquilo que esse livro continha de importante, Helenismo e pessimismo seria
um titulo mais preciso, dado que ensina pela primeira vez como os gregos
se libertaram do pessimismo, com que meio o superaram... A tragédia é uma
prova precisa de que os gregos nio eram pessimistas; Schopenhauer enganou-
se nesse particular, como sempre se enganou em tudo (Ecce homo, I1I, §1).

Neste tépico veremos quio presente é a obra de Schopenhauer e de Wagner na vida de
Nietzsche. Portanto, o que nos interessa é a relacio imprescindivel que existe na filosofia
diante da arte musical, em que tais autores acreditavam em conceitos que intercalavam
as diversas 4reas do conhecimento. Existindo a possibilidade dos valores de uma area
ser transferidos para outra, por exemplo, da histéria para a literatura, da literatura
para a musica, ou como no texto de Schopenhauer, da poesia para a musica, podemos
afirmar que existe filosofia nas obras de arte e assim por diante no didlogo entre dreas.
E nisto, todo o intelecto humano de alguma forma fica subsidiando o fazer artistico.

Por essa perspectiva, nos escritos O caso Wagner e Nietzsche contra Wagner, Nietzsche
ressalta que sera preciso entender que “[...] minha maior vivéncia foi uma cura. Wagner
foi uma de minhas doencas. Nio que eu deseje me mostrar ingrato a essa doenca. Se
nestas paginas eu proclamo a tese de que Wagner é danoso, quero do mesmo modo
proclamar a quem, nio obstante, ele é indispensavel — ao fildsofo” (NIETZSCHE,
2009b, p. 10). Nestes livros, muita coisa fora dita em torno da vontade artistica e sua
legitimidade, como sobre os sentimentos humanos diante da obra de arte, sendo na
vida de Nietzsche um desabafo diante de suas perspectivas e ambi¢ées em revelar
verdades subliminares da vida artistica e do pensamento. Portanto, nesta parte, pri-
meiramente temos que ter em mente duas vertentes conceituais usadas por Nietzsche
para a elaboracgdo de sua critica contra o compositor Wagner.
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Na obra O nascimento da tragédia, na terceira parte, Nietzsche constitui uma critica a
filosofia de Schopenhauer, no intuito de formalizar o ideal de pessoas que valorizam
a estética pelo viés do compromisso com os valores verdadeiros que ela representa,
eum ideal de pessoas que nio valorizam a estética nesta ética. Com isso, Nietzsche,
na época que escreveu essas duas obras para Wagner, também tinha rompido com
a filosofia shopenhaueriana, usando tais vertentes conceituais para explanar sua
teoria de que Schopenhauer havia cometido um erro crucial em filosofar sobre a vida
na relagdo com a arte pelo viés pessimista. Ou seja, em Schopenhauer localiza-se na
contemplacio estética uma espécie de possibilidade para transcender o modo comum
de se perceber o mundo, porém ainda nio transcende o pessimismo. Dessa maneira,
é possivel libertar-se do desejo e da vontade, para apaziguar temporariamente a dor,
mesmo sedo a dor a for¢a vital do pessimismo, onde a vontade transfigura o querer.
Por meio da arte “nos subtraimos, por um momento, a odiosa pressio da vontade,
celebramos a serviddo do querer” (DIAS, 1997, p. 13). E com isso a tragédia se con-
sagrou justamente por ser a prova de que os gregos nao eram pessimistas.

Olhando com alguma neutralidade, O nascimento da tragédia parece muito extempora-
neo. Aproveitando o embalo da critica a Schopenhauer, Nietzsche nesta parte de sua
obra desenvolve uma critica ao compositor Wagner sobre o conceito de decadéncia.
Como podemos perceber na obra O mundo como vontade e representagéo, “em toda
seriedade, a decadéncia foi uma forma de redengdo. O beneficio que Wagner deve a
Schopenhauer é imensuravel. Somente o fil6sofo da decadéncia revelou o artista da
decadéncia a si mesmo” (GOMES, 2009, p. 18):

O artista da decadéncia - eis a palavra. E aqui comeca a minha seriedade.
Estou longe de olhar passivamente, enquanto esse decadente nos estraga
a saude — e a musica, além disso, Wagner é realmente um ser humano?
Nio seria antes uma doenca? Ele torna doente aquilo em que toca - ele
tornou a musica doente (NIETZSCHE, 2009b, p. 18).

Ao elaborar um questionamento sobre o que significaria o comportamento dos
decadentes no campo da arte e no campo da filosofia, Nietzsche expé&e 4 ideia da
negacdo da relacdo dos artistas a estética. Sendo este um viés que somente vale para
os intelectuais do ramo artistico, que comporta os conceitos na divisdo das caracte-
risticas artisticas, ou seja, a relacdo entre o artista e sua obra de arte, pois:

Considera-se o artista um ser estético, pressuposto que, para ele, invariavel-
mente ndo comporta o ascetismo. Os ideais ascéticos ndo deveriam representar
ou significar nada para os artistas. Mas por que essa questio é trazida a tona
por Nietzsche? Basicamente pelo direcionamento artistico de Wagner no
final de sua carreira ao ascetismo influenciado pela filosofia de Schopenhauer,
fato que Nietzsche nunca aceitou. De antigo admirador, amigo e espectador,
Nietzsche passa a analista da obra e critico feroz da postura e da musica de
Wagner, que reflete agora os ideais ascéticos e castidade religiosa. A critica
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a trajetoéria artistico-filoséfica de Wagner faz com que o autor mergulhe na
questio da incompatibilidade do ascetismo com a arte e com a psicologia
inerente a personalidade do artista (DESESSARDS, 2008, p. 86-87).

Ou seja, esses ideais ascéticos seriam a interiorizagdo no sentido individualista acerca
de opinides das manifesta¢bes verdadeiras da arte. Nega-las seria, consequentemente,
reflexo de pura covardia aos momentos intrinsecos da natureza humana que somente
a propria arte pode nos revelar.

Por isso é que Nietzsche exemplifica que o artista tem o compromisso com a verda-
deira arte, aquela que mexe com os moldes estéticos. Tanto assim que o filésofo usa
Wagner para mostrar que o mesmo aderiu fracamente a castidade religiosa em sua
velhice, atrapalhando assim a sua produgio artistica. “Ndo somente o cristianismo,
afirma Nietzsche, envenenou a sociedade moderna com um espirito fraco” (GOMES,
2009, p. 5). Assim, em certo sentido, Wagner se torna ascético pela intencio que
sua obra estava seguindo. Nietzsche julga Wagner como fraco e essa prerrogativa se
estabelece a partir de sua anélise sobre a decadéncia do musico, sendo Wagner um
ser que desvirtuou todos os bons gostos artisticos, “como se pode estragar o gosto
com esse decadente, ndo sendo por acaso um musico, nio sendo por acaso também
um decadente” (NIETZSCHE, 2009b, p. 24).

“Tocata e Fuga em ré menor” e sua estrutura livre e métrica

A tocata é uma forma musical de estrutura livre e de carater virtuosistico, composta
para instrumentos de teclado, érgio, cravo e piano. Houve tocatas com trés a dez
pessoas, mas o procedimento em todos os casos era parecido, ou seja, um ou mais
musicos iniciavam um movimento ritmico ou melddico e os outros musicos improvi-
savam uma resposta e todas essas respostas se desenvolviam nas camadas ritmicas e
melddicas, com isso, todas as variacdes e vibragbes do corpo sonoro se faziam entre
encontros e desencontros. As primeiras composi¢des com essas caracteristicas datam
do século XVI. ‘J4 no século XVIII, era comum ser seguida de uma fuga. Bach fora quem
celebrizou essa forma de composi¢do”. A tocata é uma composi¢do musical em que os
instrumentos exploram os improvisos e estilos varidveis de ornamentos do arranjo,
geralmente escrita para instrumentos de teclas, pois facilitam as passagens de arpejos
virtuosisticos e a utilizacio de caracteristicas sonoras de pedais para extensio do som.
Para entendermos melhor a estrutura de uma tocata, temos que lembrar que a
mesma comeca com uma série de harmonias como principal guia para se desenvolver
o restante. Este tipo de composigdo tem como caracteristica ndo se repetir as partes e 0s
temas, mas de pouco em pouco sio introduzidas passagens, a modo de contrapontos,
para desenvolver a peca que pode ou nio vir logo em seguida. Em nosso caso, ana-
lisaremos uma peca que vem logo em seguida, mas se nio vier uma pega posterior,
ela pode ser resolvida por si mesma.
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A tocata do estilo barroco surgiu com o musico Girolamo Frescobaldi — um dos maio-
res compositores de musica para cravos, viveu entre 1583 e 1643. Suas composi¢des
para este tipo de musica continham poucas divisdes, mas com muita virtuosidade
(interpretacdo Tocata Gaspar Cassado por Peter Groll — a saber, visualizar o video
nas referéncias da Web) em relagio as versdes do periodo Renascentista, alcancando
variagées de contrapontos de intercambiaveis detalhamentos da arquitetura musical
desse periodo. “Freqiientemente possui corridas instantaneas de arpejos rotativos
com acordes normais e invertidos, que em partes faltam as indica¢6es regulares de
tempo e quase sempre tem um sentido de improvisagdo” (HATZFELD, 2002, p. 49).
Dentre os compositores do periodo barroco que compuseram tocatas que podemos
considerar predecessores de Bach, estdo os nomes de Michelangelo Rossi (1602-1656)
- interpretac¢io tocata VII por Roberto Stirone; Jan Pieterszoon Sweelinck (1562-
1621) - interpretacdo Tocata em ré por Jadwigi Sikora; e Dieterich Buxtehude
(1637-1707) - interpretagdo tocata em fa por Julian Bewig. (A saber, visualizar os
videos nas referéncias da Web). Sendo este tltimo uma das maiores influéncias de
Bach - segundo histérias, Bach deixava de comparecer ao trabalho (!) para acompa-
nhar as apresentac¢des do mesmo.

E importante ressaltar que, dos compositores citados acima, Dieterich foi o que come-
¢ou com a técnica dos dez dedos para os instrumentos de tecla, mais precisamente
para o cravo. Posteriormente, Bach aprofundou-se nesta técnica e se utilizou dela em
toda sua obra, a lembrar que, logo em seguida, fora ele que se tornou o compositor
de referéncia em se utilizar dos dez dedos em instrumentos de tecla. Assim, Bach
com suas tocatas passa a ser um dos maiores exemplos para se estudar tal forma.
“As tocatas para 6rgdo sdo improvisagdes intensas e em repetidas vezes sdo seguidas
por movimentos em forma de prelidio” (HATZFELD, 2002, p. 51). O preladio é uma
forma bastante usada por Bach, sendo uma composi¢io posterior e muito parecida
com a tocata, onde ambas caminham juntas, mas com suas peculiaridades. Na arte
musical sdo conhecidos por ser a introdu¢io de uma obra maior (opera, balé ou
fuga), ou seja, tanto o preludio quanto a tocata fazem um aquecimento das linhas e
temas para o musico, e antecedem os trechos importantes da parte maior que nio
se repetem no caminhar da obra.

Muitos musicos no periodo barroco tocavam as tocatas e preludios para se aque-
cerem e preparar-se para a execu¢io da obra mais importante. Além de Bach, que
explorou muito tais formas, temos o pianista Chopin, ja posteriormente, no periodo
Romantico (interpretacdo Prelidio em mi menor por Alon Goldstein — referéncia da
Web), que também se utilizou muito dos preludios para o desenvolvimento de sua
extensa obra. Sendo uma composic¢do de grande influéncia para a posteridade, por
ter suas caracteristicas préoximas de uma tocata, o “Preltdio inicia com uma primeira
secio lenta seguida por uma se¢io rapida na forma de fuga” (CAMPOS, 2010, p. 14).
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Exemplo técnico para justificativa das partes livres e métricas

Comumente, denomina-se musica métrica a divisdo ritmica dos valores das notas de uma
intencdo ornamental dos sons, sendo primordial este aspecto métrico, pois determina
de forma absoluta o compasso. Com efeito, sio os compassos os representantes de
todo o aparato musical, formados por tempos, pulsacdes no geral, que se entrelacam
com as notas e seus respectivos valores. Portanto, o conceito de métrica corresponde
a estrutura do principio primordial de medir o andamento e ritmo de uma musica.

Meétrica na musica é a teoria do compasso e do ritmo; e é a técnica musical
que trata da estruturagio do ritmo e da melodia. Ritmo é a distribuicao
ordenada dos valores; e é arelacdo entre as duracdes das notas executadas
sucessivamente. O compasso separa os valores com acentuacio periddica,
alternando-se entre “forte” e “fraco” (MED, 2010, p. 128).

Portanto, a métrica por meio de essenciais técnicas do corpo musical se agrupa ao
ritmo. Constréi-se, dessa forma, o padrio das duracdes das notas de modo a res-
peitar a unidade do compasso, sendo este a articulagio da duragio padronizada que
ocupa a pulsa¢io de uma ou mais batidas. Assim, a métrica estd mais relacionada
ao andamento das pulsacées de intensidade forte e fraca. Haja vista que o pulso é
uma continua formacio de tempos idénticos de curta duragio, pois estd com a uni-
dade de compasso em que estd inserido, por isso, sdo identificados como se fossem
pontos em uma musica.

Unidade de compasso é o valor que preenche, se possivel sozinho, um compasso
inteiro. Para encontrar a unidade de compasso soma-se o nimero de figuras
indicadas pelo denominador reduzindo-as a uma s6 ou a0 menor niamero
possivel de figuras. A unidade de compasso, representada por valor pontuado
ou por resultante da combinacio de varias figuras, é chamado por alguns ted-
ricos de unidade de som em vez de unidade de compasso (MED, 2010, p. 121).

Com isso, as pulsa¢des sao formadas de vérias batidas ndo melédicas, mas que sdo
formadoras do ritmo, ao estabelecer a divisdo exata dos valores das notas diante
dos compassos.

Com efeito, passaremos a definir o lado livre da musica, onde a fermata é a principal carac-
teristica da chamada mtsica livre, que é um estilo muito explorado por Bach na “Tocata”,
também conhecida como suspensio — quando aparece esse simbolo na partitura, quer
dizer que devemos suspender o valor das figuras musicais. Por isso, quando “a fermata
é colocada junto a uma nota musical, indica [...] que o tempo de execucio fica a critério
do intérprete” (BENNET, 1994, p. 38). Com efeito, ela dar4 todo o suporte para as partes
livres de qualquer musica, e pode ser representada pelo simbolo que se segue abaixo.
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Figura 1. Fermata.

Fonte: Disponivel em: <http://www.portalmusica.com.br/entenda-as-figuras-ritmicas-ou-figuras-musicais/>.

A fermata é um simbolo muito especifico nas nota¢des musicais. Contudo, exige-se
muita destreza e virtuosidade por parte do intérprete, haja vista que ele fica com a
liberdade de improvisar, dentro da parte intencional que a obra remete a esse termo.
Com isso, “[...] aqualidade de uma interpretacio baseia-se principalmente no aspecto
técnico virtuosistico do intérprete e das obras” (BARRO, 1998, p. 55).

Portanto, para a interpretacio da fermata, esse simbolo pode ser colocado acima ou
abaixo das figuras na partitura para indicar um prolongamento na dura¢io do som além
do valor original das figuras. Esse simbolo também torna evidente a inteng¢do do arranjo
para quem esta interpretando-o, mesmo que a fermata ndo possua originalmente um
valor fixo ou determinado. Ela varia de acordo com o intérprete que faz a execugdo ou
de quem faz a interpretacdo secundéria como é o caso do regente orquestral.

Sabe-se que a fermata foi curiosamente muito representada por outros nomes como,
por exemplo, um simbolo de representa¢io do infinito. Contudo, vale ressaltar que
quando ela estd indicando uma nota soando é chamada de fermata, mas quando o
simbolo estd indicando uma nota pausada, é chamada de suspensio. Por isso, ela
pode ser indicada com a intengéo longa ou curta, para a sustentagio maior ou menor
da sonoridade desejada pelo intérprete.

Figura 2. Exemplo prético de fermata na partitura soando a nota.
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Fonte: Disponivel em: <http://www.portalmusica.com.br/entenda-as-figuras-ritmicas-ou-figuras-musicais/>.
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Aqui temos um exemplo de partitura na clave de sol e de f4. Com sua pulsacio a
120 bpm no compasso 4/4, aparece na figura acima o campo harménico acidental
na armadura em fa sustenido. E possivel notar que a tltima seminima do compasso
nio deverd valer o tempo inteiro da pulsacio do metrénomo, sendo escolhido pelo
intérprete o tempo que lhe convier atribuir, mas sempre respeitando a intenc¢io do
arranjo. Ou seja, “[...] onde nio aparece tal figura, a musica deve decorrer metricamente
de acordo com os valores originais de sua representacio” (BENNET, 1994, p. 43), a
lembrar que apenas com a fermata uma nota pode ser sustentada indefinidamente,
tendo sua duragio original prolongada ao gosto do executante. A fermata também
pode aparecer sobre uma pausa, indicando uma suspenséo, ou de forma menos usual,
sobre a barra de compasso, para indicar uma cesura.

Figura 3. Exemplo prético de fermata na partitura com a nota pausada.
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Fonte: Disponivel em: <http://www.portalmusica.com.br/entenda-as-figuras-ritmicas-ou-figuras-musi-
cais/>. Acesso em: 21/01/2015

Na figura acima pode ser observado um exemplo de partitura nas claves de sol e de
fa. O exemplo da fermata est4 representado em cima de uma pausa de seminima e
de uma nota também soando em seminima. Esse exemplo ressalta ainda que é uma
visdo equivocada afirmar que siléncio no é musica, pois, se ele pode ser representado
em uma partitura, pode ser considerado musica também, tudo depende de onde tal
se encontra. No caso, numa partitura, o siléncio pode servir para muitas varia¢cdes
tematicas em defini¢io da sonoridade de uma obra. Assim, como vemos, para cada
nota positiva, existe seu contrario (nota negativa), sendo o mesmo valor para ambas.
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Caracteristicas estruturais de Tocata para exemplos livres

Exemplo 1 - Tema inicial de Tocata

Figura 4. “Tocata e Fuga em ré menor”.

Toccata and Fugue in D Minor
BWV 565
J. 8. Bach
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Fonte: Disponivel em: <http://www.mutopiaproject.org/ftp/BachJS/BWV565/ToccataFugue/Toccata-
Fugue-a4.pdf>. Acesso em: 21/01/2015

Na figura acima, o inicio do tema apresenta véarias fermatas para representar a livre
articulagdo do arranjo. O tema apresenta seu inicio com a representacido de varias
fermatas na articula¢do livre do arranjo. Note-se que do primeiro compasso ao sétimo
temos como caracteristica a fermata, que se prolongara no primeiro compasso, pois
ha uma colcheia que fard uma ponte até o grupo de fusas, de modo que estas também
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serdo representadas de forma livre. Logo, a colcheia ndo podera valer meio tempo da
pulsagio, assim como as fusas nio valerdo um oitavo de tempo da pulsacdo original.

Como veremos mais adiante, mesmo no primeiro compasso a fermata aparece, mas
num tempo pausado. Isso significa que o siléncio deve se prolongar de acordo com a
interpretacio do musico. Com isso, é necessario tomar cuidado, pois os siléncios devem
ser bem intencionados para nio perderem a esséncia do arranjo. Esta caracteristica
ritmica do tema é distribuida em vérias partes da “Tocata”. Assim, ela aparece em
quase todos os compassos, varia¢des ritmicas e melddicas, de modo a fazer com que
apenas esta parte citada seja suficiente para apontar suas caracteristicas estruturais.

Contudo, a “Tocata” parece-nos buscar as qualidades sensiveis que sio estabelecidas
em arranjos introdutdrios. Essas composi¢cdes sdo provocadas por impulsos mais
intuitivos do que técnicos, e que nos fazem sentir a presenca do elemento livre na
execucido. Tal divisio estabelece regras a serem seguidas, ou seja, sio exploradas duas
partes estruturais da musicalidade que se entrelacam entre si.

Assim, como vimos anteriormente, elas podem estar colocadas separadamente nos
arranjos musicais em forma de figuras ritmicas sem fermata para representar exe-
cugdo métrica, e figuras ritmicas com fermata para denotar a execugéo livre, onde:

[...] no comeco da obra as passagens de virtuosidade sio fundamentais e
por vezes a fragmentos polifonicos em estilo de imita¢des. Frescobaldi e
seus discipulos faziam uma improvisagio meditativa. J. S. Bach concebeu-a
como uma pagina brilhante, toda em contrastes Tocata e Fuga em ré menor,
como uma espécie de preludio bastante construido (Tocata dita Doriana),
(HODEIR, 1970, p. 184-185).

Nesta primeira parte de “Tocata”, temos trés varia¢des primordiais que devem ser
destacadas diante dos pardmetros composicionais caracteristicos do tema:

1°— A dindmica inicial das estruturas harmoénicas e melddicas no ritmo livre,
nos trés primeiros compassos;

2°— H4 uma suspenséo de contrapontos em relagdo 4 melodia e ao ritmo livre,
do compasso quatro ao décimo segundo;

3° - E a varia¢ido do numero de linhas; da metade do primeiro compasso ao
décimo quinto compasso.

Por conseguinte, estas variacdes se ligam uma a uma, nas caracteristicas das toca-
tas. Assim, logo na primeira variacio é possivel observar que as passagens ritmicas
intrinsecas as duas vozes das claves realizam movimentos iguais, promovendo uma
abertura dobrada através de um acréscimo gradativo no didmetro intervalar entre
duas vozes no inicio do tema. Com isso, a configuragio ritmica decorrente na segunda
variagdo se desenvolve de forma parecida, pois ocorre uma gradual sintetizag¢do da
estrutura ritmica, por meio da movimentagio semelhante entre as linhas do arranjo.
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Respectivamente, na terceira varia¢io, a densidade do nimero de linhas instrumentais
é constante nas caracteristicas da tocata. Dessa maneira, percebe—se como o evento de
uma linha semelhante 4 outra pode configurar a organiza¢io ou trama disposta nas
duas varia¢des do tema do arranjo. Ao mesmo tempo em que ocorre o crescimento
contrapontistico no interior da primeira variagdo, é possivel perceber também que
sua massa volumar de linhas potencializa as vozes no parametro guiado pelo ritmo.
Deste modo, no decorrer da primeira variacio, o contraponto acompanha também um
processo da estrutura polifénica. Nisso se insere a suspensio das articula¢des mel6-
dicas para dar mais énfase a ritmica do arranjo, pois a caracteristica do ritmo dentro
da polifonia fica mais intensa e cobre boa parte das explora¢des melddicas, para dar
lugar as ligagées harmonicas na construgio das divisées do tema. Ressalte-se o fato
de que a primeira variagio tende a ser uma premissa de cunho mais importante que
as outras, por se estender do acorde inicial até o terceiro tempo do segundo compasso,
enquanto a segunda se conglomera nos tempos restantes do tema principal.

Portanto, temos passagens de tema para tema de forma livre e complementar entre
as partes com tempos de fusas e semicolcheias para cada variagdo. Com isso, a divisdo
pode ser vista de forma interligada, em que se desenvolvem os temas nos modos de
contrapontos contrastantes para se equilibrar entre as varia¢des. Mesmo com o expe-
rimento de interpreta¢io dessa obra em algum instrumento e de inimeras audi¢des de
diferentes intérpretes, vé-se uma constante formacio livre de ligagées dos arpejos de
tema para tema, dando direcionamento entre os tempos e suas passagens dispostos
nos trés primeiros compassos desta analise. Com efeito, nota-se a existéncia de duas
relagdes ritmicas no cerne desse primeiro tema, a saber, a passagem melddica desen-
volvida nas fusas, de modo a acentuar a caracteristica livre de mudanca dos acordes
e tempos para formaliza¢do da cadéncia. Assim, o primeiro tema se dimensiona nas
configura¢des ritmicas formadas pela fermata e seu lugar de estruturacio.

Caracteristicas estruturais da Fuga para exemplos métricos

Exemplo 2 - Tema inicial da Fuga

Percebe-se que algumas caracteristicas da estruturagio das fugas nos revelam todas
as nuances da acentua¢io métrica do tema, que também pode ser chamado de sujeito,
e suas varia¢des principais. Discorreremos abaixo sobre trés fatores musicais que
contribuem para essa andlise.

1° - A presenca de um tema;
2° - As movimentages contrapontisticas e polifénicas;

3° — Formacio caracteristica imitativa.
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Figura 5. “Tocata e Fuga em ré menor”.

Fonte: Disponivel em: <http://www.mutopiaproject.org/ftp/BachJS/BWV565/ToccataFugue/Toccata-
Fugue-a4.pdf>.

A fuga é uma composi¢io de estilo contrapontistico, que se baseia no uso
da imitacio e a preponderancia de um tema gerador, curto, mas carac-
teristico, chamado sujeito. Aparecendo cerca do fim do século XVII esta
ligada a tradicio polifénica dos séculos XV e XVI, de que é de algum modo o
expoente maximo: em nenhuma outra forma a equivaléncia das diferentes
vozes é de tal modo evidente; nenhuma outra forma atinge uma unidade
tio perfeita. Ainda que situada na linha do moteto, a fuga pertence a arte
instrumental (HODEIR, 1970, p. 52).

Sabemos que o tema é de intrinseca expressividade nas formacdes das fugas. Desse
modo, no barroco se tornou comum ser chamado de sujeito o tema que servia de guia
para escrever as outras vozes, antes de qualquer definicdo pontual sobre uma deter-
minada fuga. No caso da tonalidade, sentimos que o desdobramento da tonalidade
de ré menor, desenvolvida ao longo de sua primeira parte, funciona como um tipo de
superficie de inscri¢io para muitas das caracteristicas musicais mencionadas acima.
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As figuras acima utilizadas como exemplo foram escolhidas para serem destacados
os elementos que promovem sensac¢des de simetria, ou seja, onde a sonoridade se
mantém firme no mesmo movimento e variacio. Estes periédicos movimentos métri-
cos da fuga podem ser visualizados na movimentac¢io cromética dos seis primeiros
compassos. Isso aparece também nos saltos de notas e na articulagido dos acordes
menores no final do sexto compasso. Pode ser observado ainda, nas cadéncias seguin-
tes, o frequente uso de arpejos de ré menor, e a constante suspensio harmonica.
Por meio destes elementos composicionais da arte musical, encontramos subsidios
suficientes para a dialética dos arranjos métricos.

Ja nos compassos 14, 15, 16, 17, 18, 19 e 20 fica evidenciada a continua movimen-
tacdo da acentuagio métrica dos trechos expostos. Isso por que hd uma longa se¢do
de arpejos menores e trechos nio constantes de intensos cromatismos realizados
ao longo dos primeiros 20 compassos da fuga, decorrente das sucessivas mudancas
de movimentos, somada ao andamento métrico de passagem de compasso para
compasso. Geralmente, as fugas possuem um ritmo métrico e rapido, o que causa o
efeito de bastante agitacio, haja vista que se desenvolvem numa medida que varia
de 90 bpm e se aproxima de uns 130 bpm em constante desenvolvimento dindmico
com as escalas diante do sujeito-guia da fuga. Percebe-se que o compasso 23, onde
aparece uma se¢io de arpejos, coincide com as caracteristicas de arpejos na medida
harmonica analisada acima no apontamento da escala de ré menor, sintetizando as
passagens dos arpejos e as caracteristicas musicais apresentadas anteriormente que
provocam nossa percepc¢io formal da fuga.

Portanto, na interrelacio musical dos trés fatores analisados, a saber, os intervalos cromé-
ticos diante do guia, a tonalidade menor, e a caracteristica do acento métrico, é possivel
perceber que sua estrutura est4 em simetria no decorrer das passagens dos arranjos.

Assim, as caracteristicas ritmicas, sonoras e composicionais da fuga — especifica-
mente de “Tocata e Fuga em ré menor” — nos mostram uma estrutura técnica em
prol de uma dinimica de expressio. Isso acontece de uma forma pratica nos moldes
dos principios musicais, em que as relagdes composicionais acontecem na maneira
como as varia¢des se associam entre a teoria e a pratica, sendo que a variagio rit-
mica, um dos pontos mais importantes, ocorre sobre qualquer tempo indicado
nos compassos. Percebemos, nos trés exemplos dispostos acima, a forma com que
estas amarras composicionais se desenvolveram entre as passagens. Além destas
semelhancas ritmicas, foram pontuadas entre os compassos mais importantes e no
tempo de cada variagio.

Consideracdes finais

Concebe-se que esta pesquisa teve como finalidade propor a possivel aproximagio entre
“Tocata e Fuga em ré menor”e O nascimento da tragédia. Com isso, foram utilizados,
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para maior visualizagdo desta relacdo que existe entre ambas as obras, o conceito
de arte dionisiaca e de arte apolinea determinados por Nietzsche, atribuindo-se
a perspectiva conceitual dionisiaca a fermata existente no arranjo de “Tocata” e a
perspectiva conceitual apolinea na construc¢io sistemdtica dos valores das figuras
musicais na “Fuga”.

A pretensio foi investigar, na teoria e na prética, a relacio entre a musica bachiana
e o pensamento nietzschiano. Mesmo sendo &reas distintas, a andlise se deu minu-
ciosamente nos pardmetros de dionisiaco e de apolineo como também nos de musica
livre e musica métrica. Assim, exclusivo destaque foi dado ao estudo da estrutura
tedrica de “Tocata e Fuga em ré menor”, para problematizacio dos conceitos musi-
cais em relacio aos textos filoséficos de Nietzsche. Deste modo, em O nascimento da
tragédia, a concep¢do da musicalidade fora definida evidentemente quando o filésofo
assegura que existe uma relacio do nascimento da tragédia necessariamente fundada
no espirito da musica, fazendo indicar a influéncia de seu pensamento e os conceitos
estéticos em volta de Dionisio e Apolo para manifestar-se o equilibrio artistico.

Portanto, tal investigagcdo mostrou que a musica estimula nossas percep¢ées mais
profundas do mundo e, em Nietzsche, a musicalidade transfigura o jogo artistico
entre Apolo e Dionisio, transformando os afetos que sio modificados no sentido
natural das relacdes, onde, no arrebatamento desses deuses, se tem o derradeiro
encontro com a existéncia que desperta o carater sublime do mundo. Nietzsche
coloca a musica como fundamental para a construgdo do sentimento sensivel e visi-
vel na existéncia. A partir disso, podem-se compreender quio grande é o elemento
musical na tragédia grega em aprecid-la num instrumento, canto ou coro. Deste
modo, existe uma duplicidade atribuida ao deus Dionisio e ao deus Apolo, onde o
primeiro representava o lado mais espontaneo e emocional do ser (a parte livre da
musicalidade) e o segundo o lado mais regrado e racional do ser. Portanto, podem
atribuir-se essas duas caracteristicas em “Tocata e Fuga em ré menor”; onde estdo
presentes também dois conceitos, que podem ser interpretados como semelhantes
na perspectiva de O nascimento da tragédia. No aparecimento da fermata em “Tocata”,
se tem o lado espontaneo de Dionisio, e na estrutura sistematica da “Fuga”, se tem
o lado racional de Apolo.
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A ideia como objeto da arte e o belo na multiplicidade
de suas manifestacoes

The idea as object of art and the beauty in the multiplicity
of it’s manifestation

Caio Miguel Viante*
Manuel Moreira da Silva*

Resumo: Este trabalho tem por objetivo explicitar a ideia platénica como objeto da arte tal como exposta
no Livro III de O mundo como vontade e como representagio, de Arthur Schopenhauer. A ideia se configura
assim como a forma mais elevada de conhecer, um conhecer puro, portanto, livre do principio de razao
suficiente. No 4mbito da arte, a representa¢io se mostra independente do principio de razdo. Por isso,
enquanto independente do principio de razio, ela se apresenta como ideia, quer dizer, como grau de
objetidade da vontade. Em concordancia com isso, considerar-se-a a objetidade da vontade tendo como
pano de fundo o horizonte do pensamento tnico [einziger Gendanke] dentro dos quadros de uma filo-
sofia schopenhauriana. Para assim, especificar a ideia como grau de objetidade da Vontade e, a0 mesmo
tempo, objeto da arte.

Palavras-chave: Ideia platénica, arte, Schopenhauer.

Abstract: This paper aims to make explicit the Platonic idea as an object of art as set forth in Arthur
Schopenhauer’s Book I1I of TheWorld as Will and Representation. The idea is configured as the highest form
of knowing, a pure knowing, therefore, free from the principle of sufficient reason. In the realm of art,
the representation is independent of the principle of reason. Therefore, as independent of the principle
of reason, it presents itself as an idea, that is, as the degree of objectivity of the will. In accordance with
this, the objectivity of the will will be considered against the background of the horizon of single thought
[einzigerGendanke] within the framework of a Schopenhauria’n philosophy. In order to do so, specify the
idea as the degree of objectivity of the Will and, at the same time, the object of art.

Keywords: Platonic idea, art, Schopenhauer.

A objetidade da vontade: A vontade que se tornou objeto

O Livro III discute o modo pelo qual a ideia se comunica nas belas artes e pode ser
objeto do conhecer contemplativo, a saber, do conhecimento da ideia como grau de
objetidade da vontade. Essa, de acordo com Schopenhauer, é: “vontade que se tornou
objeto, isto é, se tornou representacdo” (MVR, t. I, § 30, p. 199).* De acordo com o
filésofo, a vontade se torna objeto, e se apresenta diante do sujeito enquanto este
a representa; quer dizer, se exprime de maneira objetiva, sendo, portanto passivel

*Universidade Estadual do Centro Oeste.

1 Neste trabalho a sigla MVR designa o mundo como vontade e representagdo seguidas do numero do tomo
utilizado e do numero do respectivo capitulo e da pagina¢io do original alem&o. As cita¢cdes seguirdo
tradugio brasileira de Jair Barbosa.
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de conhecimento no ambito das estruturas cognoscentes do mesmo. Em outro
registro, no dizer de Clément Rosset, “tal objetivacido da vontade é suscetivel de
graus numerosos, mas bem definidos, que sio a medida da precisio e da perfeicio
crescentes com as quais a esséncia da vontade se traduz na representacio, dito de
outra maneira se pde como objeto” (ROSSET, 1969, p. 33). Para Schopenhauer,
a vontade entdo feita objeto permanece diante de um sujeito, captada mediante
representacdes, contudo, de um puro sujeito do conhecimento, e por representa¢ées
independentes do principio de razio, as quais se mostram assim como graus de
objetidade da prépria vontade. Desse modo, ao passo que submetida ao principio
de razio, a representacio resulta de uma abstra¢io; enquanto independente de tal
principio, ela se mostra como objeto de intuicéo.

No 4mbito da representacio submetida do principio de razdo a vontade nio se objetiva
naintuicio enquanto ideia grau de objetidade da vontade. De acordo com Schopenhauer,
o principio de razio afirma: Nihil est sineratione cur potius sit, quam non sit (Nada é sem
uma razdo pela qual é)* (QR, § 5, p. 9). Tal assertiva é compreendida como um principio
elementar, que permeia ndo s6 o conhecer cientifico, mas também a totalidade de
fen6menos no mundo,® estes fendmenos no mundo sdo dados mediante o conhecer
representativo, explicitado na maxima inicial do Livro I de O Mundo segundo a qual “O
mundo é minha representacio” (MVR, t.1, § 3, p. 1). Dessa maneira, todo objeto da expe-
riéncia e da ciéncia existe apenas como representacio submetida ao principio de razio.

Schopenhauer, no Livro I de O Mundo,* traz o escopo do principio de razio carac-
terizando-o como elemento determinante em toda forma de representacio que se
apresenta na experiéncia e na ciéncia. De acordo com sua primeira consideragio da
representacio submetida ao principio de razio: o objeto da experiéncia e da ciéncia:

2 Usaremos a exposi¢do do termo em italico conforme o estilo adotado pela tradu¢do da La Cuadruple
raiz del principio de razon suficiente em espanhol de Eduardo Ovejero y Maury.

3 De acordo com o filésofo alemio, o principio de razio suficiente possui quatro raizes que permeia a
totalidade dos fenémenos do mundo: A raiz do principium rationis sufficientis fiendi, (principio de razao
suficiente do devir) (QR, § 20, p. 34) onde se encontram os objetos submetidos as representacdes da
experiéncia sensivel. A raiz do principium rationis sufficientis agendi (principio de razio suficiente de agir)
(QR, § 43, p. 113), onde se encontram submetidas as representa¢des do sujeito cognoscente pautado
pelas leis da motivacio, a raiz do principium rationis sufficientis cognoscendi (principio de razio suficiente
do conhecer) (QR, § 29, p. 84), onde se encontram submetidos as representacées de representacdes,
conceitos abstratos da razio e por fim a raiz do principium rationis sufficientis essendi (raiz do principio de
razdo suficiente de ser) (QR, § 36, p. 101), onde se encontram submetidas as representacdes intuitivas:
espaco e tempo, formas puras do conhecimento.

4 A segunda exigéncia é que, antes do livro, leia-se sua introdug¢io, embora nio esteja contida nele, mas
foi publicada cinco anos antes, com o titulo Sobre a quddrupla raiz do principio de razdo suficiente, um
ensaio filoséfico. Sem familiaridade com essa introducio e propedéutica é completamente impossivel a
compreensio propriamente dita do presente escrito; o conteido daquele ensaio é sempre pressuposto
aqui como incluido na obra. (SCHOPENHAUER, 2015, p. 21)
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Afirmo, ademais, que o principio de razio é a expressio comum para todas
essas formas do objeto das quais estamos conscientes a priori, e que, por-
tanto, tudo o que conhecemos a priori nada é sendo exatamente o conteudo
do mencionado principio, e do que dele pode ser deduzido: principio no
qual estd propriamente expresso todo nosso conhecimento certo a priori.
No meu ensaio sobre o principio de razdo mostrei detalhadamente como
todo//objeto possivel esta submetido a esse principio, ou seja, encontra-se
em relagdo necessaria com outros objetos, de um lado sendo determinado,
e do outro determinando (MVR, t. I, § 2, p. 7).

Segundo o fil6sofo, todos os objetos representados encontram-se submetidos ao
principio de razdo. Dessa forma, sdo determinadas pelos limites das figura¢ées do
espago e do tempo, formas puras pelas quais podemos conhecer os fenémenos dados
na representacio. Nesse sentido, as representaces concebidas na experiéncia sensi-
vel permanecem diante de um sujeito que a conhecem de forma condicionada pelo
principio de razdo e, ao mesmo tempo, mediante o seu devir, o sujeito cognoscente
conhece apenas as relacdes entre as representagdes.

Entretanto, no Livro III a representacdo encontra-se independente do principio
de razio, ou seja, objetidade da vontade. De acordo com Schopenhauer, a vontade
objetivada no mundo tal como objetidade da vontade se apresenta diante do sujeito
enquanto este a representa independente do principio de razdo, o que equivale
dizer, que vontade se exprime de maneira objetiva, sendo, portanto passivel de
conhecimento. Nesse modo de conhecer distinto do modo do conhecer submetido
ao principio de razio a representacio se apresenta independente, na medida em que,
exprime graus de objetidade da vontade.

A ideia grau de objetidade da vontade

A objetidade da vontade compreende muitos e bem definidos graus que nio sdo sendo a
objetiva¢do da vontade, isto é, seu tornar-se objeto. Schopenhauer reconhece nos graus
de objetidade da vontade as ideias de Platio, na medida em que elas “sdo justamente
espécies determinadas, ou formas e propriedades origindrias e imutaveis dos corpos
orgénicos e inorginicos, bem como das for¢as naturais que se manifestam segundo
leis da natureza” (MVR, t. I, § 30, p. 199). As ideias platénicas nio sdo, porém, apenas
graus bem especificos de objetidade da vontade, elas sio mais propriamente objetidade
imediata da vontade em um grau determinado (cf. MVR, t. I, § 31, p. 201); em vista
disso, e por serem originarias e imutaveis, as ideias sio aprendidas de modo intuitivo
ou contemplativo (cf. MVR, t. I, § 36, p. 219). Em termos gerais Schopenhauer afirma:

Entendo, pois, sob IDEIA, cada fixo e determinado GRAU DE OBJETIVA-
CAO DA VONTADE, na medida em que esta é coisa-em-si, e, portanto, é
alheia a pluralidade. Graus que se relacionam com as coisas particulares
com suas formas eternas ou protétipos. (MVR, t. 1§ 25, p. 154).
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Desse modo, as ideias sdo concebidas em dmbito gradativo na medida de sua crescente
clareza e perfeicio de objetidade da vontade. Enquanto graus de objetidade, a natureza
daideia é em parte sensivel, visto que é representada, e também, igualmente inteligivel,
pois possui uma natureza comum que é a vontade. Todavia, enquanto ideia e, a0 mesmo
tempo objetidade imediata da vontade determinada é espécie,’ obra da natureza.

Assim sendo, Schopenhauer ora concebe o termo ideia para designar o ato ime-
diato contemplativo e ora o termo ideias de acordo com sua grada¢io exposta em
sua filosofia. Assim, a ideia, embora tenha uma gradacio, é alheia a pluralidade, na
medida em que esta é um objeto determinado que se relaciona com a vontade. Em
outros termos, “conhecemos a Vontade como a coisa-em-si; a Ideia, entretanto, como
objetidade imediata (isto é, que ainda n4o entrou no tempo e no espa¢o) da Vontade
num determinado grau.” (SCHOPENHAUER, 2003, p. 33-34).

A ideia, por sua vez, no 4mbito puro do conhecer, com o grau determinado da vontade,
exprime o Em-si do mundo como vontade. Em conformidade com isso, Schopenhauer
afirma: “Pois, quando abstraimos por completo o mundo como representacio, nada mais
resta senio o mundo como vontade. Esta é o Em si da Ideia, que a objetiva perfeitamente.”
(MVR, t.1, § 34, p. 212). A ideia se objetiva exprimindo a esséncia da vontade em confor-
midade com seu grau de objetidade determinado. Dessa forma, “as ideias ndo manifestam
a esséncia em si, mas apenas o caréter objetivo das coisas” (MVR, t.II, § 29, p. 415) em
sentido gradual. Assim, as ideias se limitam a apreensio sucessiva da esséncia das coisas.
Schopenhauer estabelece a relacdo de sua filosofia com a doutrina platénica das ideias:

As ideias ndo convém nascer nem perecer, pois sio verdadeiramente, nunca
vindo-a-ser nem sucumbindo como suas c6pias que desvanecem (nessas duas
determinagdes negativas, entretanto, estd necessariamente contido como
pressuposto que tempo, espaco e causalidade ndo possuem significagio
alguma nem validade para as Ideias; elas nao existem neles). Apenas delas,
por conseguinte, ha um conhecimento propriamente dito, pois o objeto de
tal conhecimento s6 pode ser o que sempre é em qualquer consideragio (logo,
em si mesmo), ndo o que é, mas depois também nio é, dependendo de como
se vé. — Eis ai a doutrina de Platdo. (MVR, t. L, § 31, p. 202).

Assim, ao seguir percurso semelhante ao de Platdo, Schopenhauer realiza um paralelo
de sua filosofia da vontade com a filosofia platénica das ideias. As ideias, por sua
vez, correspondem a graus determinados de vontade, que objetivadas exprimem sua
autenticidade de maneira atemporal. No &mbito das ideias, o conhecer se apresenta

5 “Espécie no vocabulério aristotélico é forma imanente ao sensivel, e ndo a forma transcendente, como
Platio” (PORFIRIO, 1994, p. 58). (N. do T.). Schopenhauer nos leva assumir essa posicio neoplaténica
daideia. “Compreendemos, todavia, que se trata da espécie enquanto espécie, e nio da espécie assumida
também como género, uma vez ter ficado claro que um termo pode ser a0 mesmo tempo espécie e género”

(PORFIRIO, 1994, p. 84).
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de imediato, “quer dizer, cada ideia intuida esteticamente como ato originario da
Vontade é sua “objetidade”, no entanto “imediata e, por conseguinte adequada’; ja
as coisas individuais sdo sua objetivacido inadequada.” (BARBOZA, 2005, p. 227).
Desse modo, Schopenhauer ressignifica a filosofia platénica, principalmente no que
concerne as ideias. A ideia nio cabe pluralidade, ela é una e permanece em si mesma
imutével, contendo o seu ser verdadeiro. Na intui¢io da ideia é desenvolvida a con-
di¢io de conhecimento puro, a poténcia do espirito é devotada a pura objetidade, a
consciéncia é preenchida com a calma contemplagio do objeto apreendido.

Em resumo, as ideias como graus de objetidade da vontade correspondem “a dou-
trina da representacio na mediada em que esta nio segue o principio de razio”
(SCHOPENHAUER, 2003, p. 23). Dessa maneira, a ideia apreendida exprime uma
forma de conhecimento, que, por sua vez, ocorre de maneira excepcional, isto &,
somente quando o conhecimento se encontra independente do principio de razio.
Esta transi¢do do conhecimento das coisas particulares subordinadas ao principio
de razio ao conhecimento das ideias independentes de tal principio ocorre mediante
emancipa¢io da forma de conhecer por meio do principio da razio.

Diante do que se disse acima, “o que é conhecido nio é mais a coisa isolada enquanto
tal, mas a ideia, a forma eterna, a objetidade imediata da vontade neste grau” (MVR, t.
I, § 34, p. 210). Nesse sentido, a ideia contém em si a natureza da vontade nos limites da
constitui¢io inteligivel, isto quer dizer que a vontade se efetiva no objeto em sua forma
representativa independente do principio de razdo. Por conseguinte, as ideias nio sio
efeitos da razdo abstrativa, que a rigor constitui os conceitos, mas de uma intui¢io pura
e eterna da vontade em grau determinado. De acordo, com isso Schopenhauer afirma:

Em virtude da forma temporal e espacial de nossa apreensio intuitiva, a
IDEIA é a unidade que decaiu na pluralidade: O CONCEITO, ao contrério,
é uma unidade, mas produzida por intermédio da abstracio de nossa
faculdade racional: esta unidade pode ser descrita como unitas post rem,°
a primeira como unitas ante rem” (MVR, §, 49, p. 277).

Em conformidade com o fil6sofo, o conhecimento da ideia é objetivo, quer dizer, reco-
nhece-se na ideia a esséncia manifesta, unidade essencial que se despiu da pluralidade
das figuragées do principio de razio, a rigor uma unitas ante rem. Em consonéncia com
Platdo, Schopenhauer assume a intui¢io como atividade do intelecto que apreende os
principios de forma imediata, isto é conhece a esséncia da vontade em grau determinado.?

6 “Unidade posterior a coisa”.
7 “Unidade anterior a coisa”.

8 Cabe salientar que Schopenhauer possui principios distintos da filosofia platénica. Todavia, isso ndo
impede o filésofo alemao de conceber a intui¢cio em sentido platénico, isto é, com aquela que apreende
os principios primeiros.

= 117

Anais do SEFiM é)) SEFIM




A ideia como objeto da arte e o belo na multiplicidade...

Nesse sentido, aideia se distingue do conceito, que, a rigor, pode ser descrito como unitas
post rem, isto é, como uma unidade abstraida resultante do exercicio de conceptualizacio.
Dessa maneira, o conceito encontra-se submetido  raiz do principio de razio suficiente
do conhecer, na medida em que se constitui como representacio de uma representagio.
Em vista disso, os conceitos sdo determinagdes de representacdes que, a saber, compdem
um conjunto de outras representa¢des. Assim, as ideias para Schopenhauer “nio sio como
Kant, produtos da razio, mas de uma intui¢do da esséncia” (CACCIOLA, 2004, p. 174).

Assim sendo, “o conhecimento da Ideia, todavia, é necessariamente intuitivo, nio
abstrato” (SCHOPENHAUER, MVR, t. 1, §36, p. 219). Desse modo, a ideia trata da con-
sideragio objetiva do conhecer que, a rigor, se exprime na pura contemplacio artistica,
isto enquanto a coisa isolada conhecida torna-se ideia de sua espécie. Assim, “a ideia
estd isenta ndo apenas do tempo, mas também do espaco: ela ndo propriamente uma
figura espacial que oscila diante de mim; ao contrario, é a expressio, a significacio
pura, o ser mais intimo da figura que se desvela para mim” (MVR, t.I, § 41, p. 247).

Por isso, aideia possui caracteristicas préprias na filosofia schopenhauriana que perpas-
sam a maneira de conhecer submetida ao principio de razio. Dentre tais caracteristicas,
temos que a ideia independente do principio de razio reside fora do tempo e espago,
isto é, de maneira atemporal. De natureza imutével se realiza plenamente e revela a
esséncia da vontade em grau determinado. Como significacdo pura se exprime de forma
permanente, isto é, na pura contempla¢io. Na pura contempla¢io “de um sé golpe a
coisa singular se torna a IDEIA de sua espécie e o individuo que intui se torna PURO
SUJEITO DO CONHECER” (MVR, t. I, §34, p. 211). Assim o individuo que conhece,
conhece as coisas sempre em algum lugar, num dado momento, de acordo com a cadeia
de causas e efeitos. Ao contrério, o puro sujeito do conhecimento e seu correlato, a
ideia, estio excluidos de todas estas formas do principio de razio (cf. MVR, t. 1, § 34,
p- 211). Assim, compreende-se que o puro sujeito do conhecer contempla a ideia e
supera sua forma comum de conhecer subordinada ao principio de razio, elevando-se
a pura contemplac¢io da ideia, onde apenas o essencial é seu objeto.

De fato, a ascese do individuo ocorre simultaneamente ao intuir da ideia, visto que o
individuo que concebe a ideia no intelecto, ndo é mais individuo, mas sim puro sujeito
do conhecer destituido de vontade e sofrimento. Em determinada contemplac¢éo a coisa
particular se torna ideia e o individuo puro sujeito do conhecer. Enquanto o individuo
conhece apenas as coisas isoladas do mundo que se encontram no espaco e no tempo
seguindo as suas rela¢des de causa-efeito submetidas ao principio de razdo, o puro
sujeito conhece apenas a Ideia eterna e una. De acordo com Schopenhauer:

Encontramos no modo de conhecimento estético DOIS COMPONENTES
INSEPARAVEIS: Primeiro o conhecimento do objeto nio como coisa isolada,
mas como IDEIA platénica, ou seja, como forma permanente de todo esse
género de coisas; depois a consciéncia de si daquele que conhece, ndo como
individuo, mas como PURO SUJEITO DO CONHECIMENTO DESTITUIDO
DE VONTADE (MVR, t. I, § 38, p. 230).
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No que tange a concepg¢do schopenhauriana encontramos dois elementos necessarios
e correlatos no modo de conhecer pela arte. O primeiro faz mencéo a ideia, isto é,
acepgio objetiva da contemplagdo como forma permanente e pura do saber e a segunda,
enquanto o puro sujeito do conhecimento destituido de vontade e sofrimento, a rigor,
a acepgio subjetiva do conhecer contemplativo. Dessa maneira, ideia e puro sujeito
do conhecimento surgem como elementos fundamentais do conhecer, na medida em
que, sio componentes de uma forma de conhecer contemplativa por meio da arte.

A ideia como objeto da arte

A arte, segundo Schopenhauer, possui um lugar privilegiado em relac¢io as demais
formas de saber. Ela comunica a ideia, motivo pelo qual se define como o modo
de considerac¢io das coisas independente do principio de razio, portanto o modo
oposto a consideragdo que depende de tal principio, isto é, conforme o filésofo, o
caminho da experiéncia e da ciéncia (cf. MVR, t. I, § 36, p. 218). Desse modo “a arte
auténtica, liberatriz por exceléncia, pois a arte ergue o homem acima do individuo,
conduzindo-nos até aquele mundo sobrenatural das ideias arquétipos, de que ja nos
falava Platio” (SCHOPENHAUER, 2003, p. 47). Schopenhauer busca distinguir,
assim, entre o conhecer artistico e o conhecer cientifico e experimental.

A arte é um dominio do conhecer que exprime o essencial do mundo em via oposta ao
conhecer da ciéncia que, a saber, no sentido do préprio do termo é compreendido como
conhecimento sistematico guiado pelo fio condutor da razio (MVR, t. [, § 7, p. 33). Nas
palavras de Schopenhauer: “O modo de considera¢do que segue o principio de razdo é
o racional, Gnico que vale e ajuda na vida pratica e na ciéncia; j4 o modo que prescinde
do conteddo deste principio é o genial, nico que vale e ajuda na arte (MVR, t. I, § 35,
p- 218). Assim arte torna-se um modo préprio de conhecer que, a rigor, se distingue
da ciéncia por ser independente do principio de razdo e, a0 mesmo tempo, distinta
por se configurar em um conhecimento intuitivo da ideia de acordo com sua gradagio.

Enquanto graus de objetidade da vontade as ideias fundamentam uma hierarquia
das belas artes. As artes repetem as ideias, que como tais se expdem em diferentes
artes; isto é, como arquitetura, escultura, pintura e poesia.® Desse modo, cada arte
possui especificidades que a qualificam de acordo com a sua gradagio. Isso s6 pode
ocorrer na medida em que a estas artes se constituem numa hierarquia consonante

9 A musica fica de fora do ambito gradativo das ideias. De acordo com Schopenhauer “[...] a musica,
portanto, de modo algum é semelhante as outras artes, ou seja, copia de Ideias, mas copia da vontade
mesma, cuja objetidade também séo as ideias. Justamente por isso o efeito da musica é tio mais pode-
roso e penetrante que o das outras artes, j4 que estas falam apenas de sombras, enquanto aquela fala da
esséncia” (MVR, t. I, § 52, p. 304).
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a graus de objetidade da vontade. Nas palavras de Schopenhauer: Sabemos que todas
as artes tém somente um objetivo, a exposi¢io das Ideias: sua diferenca mais essencial
reside meramente no grau de objetiva¢io da vontade — a ideia — que serd exposto, com
0 que também se determina o material da exposicio (MVR, t. [, § 51, p. 297).

Nesse sentido, Schopenhauer busca examinar de forma minuciosa as artes de acordo
com seu grau de objetidade de vontade, explicitando sua teoria do belo a partir das
ideias e das artes. Assim, a fonte da fruicio estética pressupde a ideia apreendida e
a supressio da individualidade, na medida em que a “predominancia de um ou outro
componente da fruicio estética dependera de a Ideia apreendida intuitivamente ser
um grau elevado ou mais baixo de objetidade da vontade” (MVR, t. I, § 42, p. 251).

A arquitetura é aquela arte que exprime a ideia em seu grau mais baixo de objetidade
da vontade, ou seja, manifesta a vontade em discérdia na medida em que apresenta
caracteristicas diversas e conflitantes da luta entre a gravidade e a rigidez. De acordo
com Schopenhauer:

Consideramos a arquitetura simplesmente como bela arte, abstraida de sua
determinacio para fins utilitarios, nos quais ela serve a vontade, ndo ao
puro conhecimento, e, portanto, ndo é mais arte em nosso sentido, entdo
nio lhe podemos atribuir nenhum outro fim seno aquele de trazer para
a mais clara intui¢io algumas das Ideias que sdo os graus mais baixos de
objetidade da vontade, a saber, gravidade, coesio, rigidez, dureza, as qua-
lidades gerais da pedra, essas primeiras, mais elementares, mais abafadas
visibilidades da vontade, tons graves da natureza, e, entre elas, aluz, que
em muitos aspectos é oposto delas (MVR, t. [, § 43, p. 252).

Em conformidade com o fildsofo, na qualidade de bela arte a arquitetura informa
de maneira intuitiva a ideia que, manifesta como conteido o conflito entre gravi-
dade e rigidez. Assim, a arquitetura leva em conta aspectos tais como peso, altura e
propor¢io, seu intento é fazer entrar em cena o conflito desses aspectos, na medida
em que estes se configurem como tema da bela arquitetura, isto é, enquanto ideia
em seu grau mais baixo de objetidade da vontade. Desse modo, a arquitetura nio
deve servir a vontade, ou melhor, ndo deve se submeter a finalidades no uso de suas
considera¢des praticas, pois seu objeto é a ideia. Nesse sentido “as ideias trazidas a
nitida intuicio pela arquitetura sio graus mais baixos de objetidade da vontade, e,
por conseqiiéncia, a significacdo objetiva daquilo que a arquitetura nos manifesta é
relativamente pequena (MVR, t. I, § 43, p. 255).

Embora sua gradacio seja baixa, a arquitetura desprende o espectador do modo de
conhecimento individual que serve a vontade. Desse modo, eleva o individuo ao puro
sujeito do conhecimento destituido de vontade e sofrimento em uma contempla¢io
que suprime o querer individual. Assim, na arquitetura o puro sujeito do conhecer
(enquanto artista) “apresenta ao espectador o objeto apropriadamente, facilita-lhe a
apreensio da ideia, na medida em que traz o objeto individual e efetivo a expressio
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mais nitida e perfeita de sua esséncia (cf. MVR, t. I, § 43, p. 256). Assim os aspectos
mais rudimentares, tais como coesio, rigidez, dureza, sdo objetivados em graus
baixos da vontade, isto é, na ideia.

Em nivel mais elevado a arquitetura encontra-se a escultura'® e a pintura na medida
em que estas belas artes expdem a beleza humana. Isso porque a “beleza humana é
uma expressio objetiva que significa a objetivagio mais perfeita da vontade no grau
mais elevado” (MVR, t. I, § 45, p. 260). Desse modo, a ideia intuida mostra a mais
objetiva expressio de um belo humano, isto é, na medida em que exprime aspectos
da humanidade de acordo com as mintcias de suas individualidades. A base para a
beleza humana possuir grau de objetidade da vontade mais elevado fundamenta-se
“no fato de os animais nio possuirem caréter individual algum, mas apenas o carater
da espécie (SCHOPENHAUER, 2003, p. 62). Nesse sentido, o carater particularizado
da pessoa retratado na escultura e na pintura expressa a beleza em sentido obje-
tivo. Por isso em acordo com Schopenhauer, Goethe diz: “Quem contempla a beleza
humana nio pode padecer de mal algum: sente-se em harmonia consigo mesmo e//
com o mundo” (MVR, t. I, § 45, p. 260).

Outro aspecto retratado na escultura e na pintura é a graca, embora seja na pintura
de homens e animais'! que ela se realize como mais freqiiéncia. Nas palavras de
Schopenhauer a “a graca é a propor¢do caracteristica da pessoa que age a a¢o”.
Dessa maneira ela é a expressdo do movimento e da postura do individuo. A graca
na pintura pressupde a naturalidade da pessoa expressada, isto é na forma de um
andar, caminhar ou correr daquilo que é retratado. Nesse sentido, a graca é um dos
elementos expressos nos conteudos objetivados da vontade na forma pura da ideia.
“Graga e beleza, perfeitas e unidas, sio fenémenos mais distintos da vontade no
grau mais elevado de objetiva¢io (MVR, t. I, § 45, p. 265).

Em sintese arquitetura e pintura compartilham das mesmas caracteristicas de expressio
que, arigor, se subsumem em beleza, carater e graca. Estas caracteristicas concatenadas
em uma bela obra de arte exprimem a ideia em seu grau mais elevado de objetidade da
vontade. Todavia, a pintura se distingue pelo uso das cores que maximizam a beleza,
bem como exprimem tra¢des mais sutis do cardter humano. Desse modo, por inter-
médio das cores, a pintura tem a potencialidade de expressar o carater do individuo,
assim como da espécie humana de forma mais precisa. De acordo com Schopenhauer:

10 “Abeleza e a graga sio objetos privilegiado da escultura, ela ama o nu e suporta o panejamento apenas
a medida que ele n4o esconde as formas” (MVR, t. I, § 47, p. 264).

11 As pinturas de animais possuem a beleza de acordo com o carater da espécie e a graca. As plantas
possuem beleza, porém nenhuma graca. A pintura que retrata a beleza humana exprime a beleza de
acordo com o caréter da espécie e do individuo e a graca. Nesse sentido, a pintura que retrata a beleza
humana é a objetivagio da vontade no grau mais elevado de sua cognoscibilidade (SCHOPENHAUER,
2003, p. 164-165).
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Beleza e graca continuam sendo o tema principal da escultura. O carater
espiritual propriamente dito, aparecendo no afeto, na paixdo, no jogo
alternado do conhecimento como a vontade, exponivel unicamente pela
expressdo fisiondmica e pelos gestos, é de preferéncia pertenca da PINTURA.
E, embora olhos e o colorido, que residem fora do 4mbito da escultura,
contribuam bastante para a beleza, sdo ainda mais essenciais ao carater.
Ademais, a beleza desdobra-se plenamente a consideragio se observada
de varios pontos de vistas; ao contrdrio, a expressdo e o cardter podem
ser apreendidos perfeitamente mesmo se considerados de um ponto de
vista (MVR, t. I, § 45, p. 266).

Em consonincia com Schopenhauer, na condigio de bela arte a pintura se distin-
gue da escultura por traduzir de forma mais elevada o cariter conflitante entre o
conhecimento e a vontade. Dessa maneira, a pintura retrata as disposi¢ées afetivas,
tais como o amor, 6dio e alegria na medida em que estas sdo consideradas pelo
conhecimento. A pintura manifesta peculiaridades de um caréter ou, de modo mais
estrito, um conjunto de virtudes morais que, “embora seja individual, tem ainda
que ser concedido e exposto idealmente, ou seja, acentuando-se sua significagdo em
relagdo a ideia de humanidade em geral” (SCHOPENHAUER, 2003, p. 166). Assim,
arquitetura e pintura compartilham dos mesmos elementos, isto é beleza, cariter
e graca. Contudo, a pintura se distingue por exprimir o cariter da beleza humana
(espécie) e, ao mesmo tempo da pessoa (individuo), em maior grau de objetidade
da vontade que a escultura.

De forma mais especifica na pintura histérica além da beleza e da graca, ainda ha
carater por objeto privilegiado. A exposi¢do da vontade no grau mais elevado de sua
objetidade (SCHOPENHAUER, 2003, p. 166). De acordo com o filésofo, a pintura
histérica realiza de maneira mais acentuada esta exposicdo do carater. Isso na medida
em que o individuo retratado torna mais intenso a ideia de humanidade representada
na tela do pintor. Nas palavras de Schopenhauer:

Na medida em que a ideia de humanidade deve ser exposta nessa enver-
gadura, o desdobramento de seu carater multifacetado tem de ser trazido
diante dos olhos em individuos plenos de significacio, os quais, por sua
vez, s6 podem se tornar visiveis em sua significa¢do por meio de cenas
variadas, acontecimentos e acdes. A pintura historica resolve essa sua
tarefa infinita ao trazer diante dos olhos cenas da vida de todo tipo, de
significacdo grande ou pequena (SCHOPENHAUER, 2003, p. 169).

Desse modo, a pintura histérica expde a ideia de humanidade sem suprimir as
especificidades do carater individual, e a0 mesmo tempo garante a importincia de
temas que exprimem tracos da vida cotidiana. Assim, a pintura histérica expressa
eventos humanos de significacdes distintas, evidenciado que “nenhum evento da
vida humana de ser excluido da pintura” (MVR, t. [, § 48, p. 271). Ao contemplamos
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uma pintura histérica, ndo nos atamos somente as habilidades e técnicas emprega-
das pelo artista, mas a tracos da vida cotidiana, beleza e cardter humano enquanto
tal. Em vista disso, a pintura histérica possui uma significagdo exterior da agio de
acordo com sua relevancia histérica no mundo e, a0 mesmo tempo, uma significa-
¢do interior da a¢io que “é a profundidade da inteleccido que ela permite na ideia
de humanidade, na medida em que traz a lume os lados dessa ideia que raramente
aparece” (SCHOPENHAUER, 2003, p. 170). Assim, é no ambito da significacio
interior que a pintura histérica exprime as cenas e os fatos que constituem a vida
das pessoas isto por que ela exprime a ideia em seu grau de objetidade da vontade
de forma mais nitida (MVR t. I, § 48, p. 272).

No topo da hierarquia das belas artes encontra-se a poesia. Enquanto arte mais
elevada a poesia comunica o essencial, isto é, a ideia. Desse modo, toda ideia em seu
grau de objetidade da vontade determinado é exponivel pela poesia, isso porque toda
anatureza pode ser narrada ou descrita pelo poeta (MVR t.1, § 51, p. 287-288). Dito
isso, “[...] o objeto da arte poética é, portanto, preferencialmente a manifestacio da
Ideia correspondente ao grau mais elevado de objetidade da vontade, a exposi¢cio
dos seres humanos na série concatenada de seus esforcos e acdes” (MVR, t. I, § 51,
p- 288). Nesse sentido, o objeto da arte poética por exceléncia é homem, cuja sua
manifestacio é a mais elevada objetidade da vontade na medida em que esta exprime
seus esfor¢os e acdes. Assim, como fora em outras artes a exposicio da ideia de
humanidade encontra-se em primazia as demais.

Outro elemento preponderante na exposi¢io da ideia mediante a poesia é a fantasia.
Desse modo, “cabe ao poeta por tal atuacdo indireta, intermediada por conceitos sobre
a fantasia, colocar em movimento, de tal maneira que ela mesma crie no ouvinte
as imagens nos quais ele conhece as Ideias cuja comunica¢io o poeta intencionava”
(SCHOPENHAUER, 2003, p. 194). Segundo Schopenhauer, o poeta de forma sutil
expressa conceitos, mas nio de forma abstrata subordinada ao principio de razio,
mas sim de forma intuitiva. Na poesia, os conceitos aparecem através da fantasia.
Nesse sentido, o poeta fantasia conceitos na medida em que estes se encontram
envoltos a poesia, ou melhor, surgem como imagem fantasiosa intencional na poesia.
Em linhas gerais, o primeiro meio para exposi¢do da ideia na poesia é a composi¢do
de conceitos, que se exprimem de forma fantasiosa na medida em que as palavras
do poeta sempre modificam ulteriormente, conforme a intencio de cada momento
(SCHOPENHAUER, 2003, p. 194). Dessa maneira, por meio da fantasia os conceitos
se exprimem intuitivamente. Assim, o poeta conduz o conceito a intui¢io de forma
fantasiosa ao narrar os acontecimentos de maneira vivaz, abandonando a univer-
salidade do conceito abstrato e dirigindo inteiramente ao particular, o concreto da
ideia grau de objetidade da vontade (SCHOPENHAUER, 2003, p. 194). O esforco
do poeta é refletido no talento de transpor conceitos em representac¢des intuitivas
com o auxilio da fantasia. De acordo com Schopenhauer:
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Todos os grandes poetas tém o dom do intuitivismo, porque eles partem das
intuicbes de sua fantasia, ndo de conceitos, como os imitadores, os quais
querem com palavreado pomposo estimular intui¢des vivazes nos outros,
ao passo que eles mesmos possuem apenas conceitos: querem comunicar
calor, enquanto no intimo séo frios. Mas de modo maravilhoso, esse dom
é empregado quando nos permite intuir coisas que ndo conhecemos na
efetividade (SCHOPENHAUER, 2003, p. 198).

Schopenhauer descreve o poeta como o artista de talento impar. Isso porque o poeta
permite ao espectador conhecer as coisas do mundo envolto a fantasia mediante ao
auxilio da imaginacio. Nesse sentido, o poeta se esforca para expor a ideia de forma
intuitiva. Enquanto artista que exprime a ideia, o poeta dispde ao espectador a ideia
em seu grau mais elevado de objetidade da vontade. Desse modo provoca aos espec-
tadores uma ascese ao &mbito puro do conhecer contemplativo. Isso ocorre em cada
expressdo figurada, em cada metafora, comparacido, parabola e alegoria detalhada
na exposicdo do artista em sua poesia (MVR, t. I, § 50, p. 284).

Assim, como fora explicitado acima, 4 ideia encontra- se presente na forma de conhecer
contemplativo, isto é se configura como objeto da arte, visto que, todo artista busca
exprimir a ideia de acordo com seu grau de objetidade da vontade determinado.
Dessa maneira, enquanto arte se configura de forma gradativa, uma vez que cada arte
exprime grau de objetidade da vontade distinto. Portanto, ao constatar que a ideia
permeia o conhecer contemplativo de acordo com cada arte, chega-se a conclusdo da
ideia como objeto da arte. Assim, Schopenhauer busca salvaguardar a ideia na medida
em que esta corresponde a um elemento constituinte do conhecer contemplativo.

Portanto, a arte possui um lugar especial na filosofia de Schopenhauer. Para o fil6sofo,
a ideia platénica é objeto da arte. Desse modo, a arte exprime o que a de essencial no
mundo de acordo com os graus de objetidade da vontade. Enquanto graus de objeti-
dade da vontade e, a0 mesmo tempo ideias se estabelece de forma hieradrquica. Nesse
sentido, na hierarquia das ideias atribui-se a cada ideia um fixo e determinado grau de
objetiva¢io da vontade, que se relaciona com as artes na medida em que estas também
se estabelecem de forma hierdrquica. Dessa maneira, arquitetura, escultura, pintura e
poesia exprimem graus de objetidade da vontade distintos que, por sua vez, se obje-
tivam de acordo com sua sucessiva plenitude na ideia. Assim, dada a sua dimensio
epistemoldgica, as artes tém por escopo Unica e exclusivamente a ideia. Em outros
termos, “[...] a arte ndo trata de representar o mundo fenoménico, mas a representa-
¢do, ao se referir a ideia, desloca-se do miultiplo apreendido pelo entendimento, por
meio do espaco, tempo e causalidade, para o uno intemporal” (CACCIOLA, 1999, p. 9).

Em suma, conceber a ideia como objeto da arte implica compreendé-la de modo
organico, isto é, naimanéncia do pensamento unico (einziger Gedanke) schopenhau-
riano. Tal pensamento estabelece a emergéncia de uma relagio na qual o pensamento
epistemoldgico, o pensamento filoséfico natural, assim como o pensamento estético
e 0 pensamento ético ndo sdo senio a expressio de um sé e mesmo pensar. Pensar
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cuja expressdo mais adequada no quadro tedrico da representa¢io consiste preci-
samente na contemplacio das ideias, esses graus bem precisos da objetidade da
vontade em seu plasmar-se no mundo e como o mundo. Enfim, graus de objetidade
que, na precisdo e na perfeicio que os constitui, se apresenta como o préprio belo
na multiplicidade de suas manifesta¢des e assim se fazem objetos das disciplinas
artisticas singulares, em especial a arte plastica, poesia e a musica.
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Hipérion: musicalidade no nascimento de uma nova era

Hipérion: musicality in the birth of a new age

Gabriela Nascimento Souza*™

Resumo: O artigo procura refletir sobre os momentos em que a musicalidade torna-se evidente no
romance Hipérion de Friedrich Holderlin. Acreditamos que a reflexdo destes momentos, considerando a
compreensdo de musica desenvolvida pelo musico, compositor e ensaista José Miguel Wisnick, tornara
clara a génese da harmonia e da ruptura no programa de unifica¢io do autor alemao.

Palavras-chave: musica, poesia, Hipérion, Hélderlin, Wisnick.

Abstract: The article aims to reflect about the moments in witch the musicality becomes evident in
the novel Hipérion of Friedrich Holderlin. We believe that the reflection of this moments, considering
the understanding of music developed by the musician, composer and essayst José Miguel Wisnick,
will become clear the genesis of hamony and rupture in the unifications program of the german author.
Keywords: music, poetry, Hipérion, Holderlin, Wisnick.

Consideracdes iniciais

O presente artigo tem como objetivo a reflexdo a respeito dos momentos em que
a musicalidade torna-se evidente no romance de formacdo Hipérion de Friedrich
Holderlin. O romance, que nutre opinides diversas a cerca de seu pertencimento
ou ndo a Bildungsroman,' é um lugar privilegiado para compreensio daquilo que o
autoritarismo conceitual ndo consegue explicar deveras. Em busca desta explicagio,
Hélderlin caminhou da filosofia para a poesia e da poesia para a filosofia incessan-
temente. Pensar a respeito dos momentos musicais existentes no romance, diz res-
peito também a compreensio deste caminho percorrido entre a poesia e a filosofia.
O caminho percorrido encontra na arte poética os conceitos de harmonia e ruptura
de modo nio arbitrério.

Inspirado no modelo de vida dos gregos, Holderlin acreditava na recriagio de uma era em
que o conceito de beleza era central. Hipérion é o her6i com nome de tita, que percorrendo
harmonias e rupturas, nos conduz a compreensio da totalidade no intenso processo de

*Universidade Federal Fluminense. E-mail: gabrielansouzaa@hotmail.com.

1 Bildungsroman é um termo definido por Karl Morgenstern em uma conferéncia intitulada: Sobre a
esséncia do romance de formagéo. O termo é assim designado primeiramente porque “representa a forma-
¢do do heréi em seu comego e em seu desenvolvimento, até um certo estigio de aperfeicoamento; mas
em segundo lugar, também porque, exatamente através dessa representacio, ele fomenta a formacao do
leitor, numa medida mais ampla do que qualquer outra espécie de romance” (MORGENSTEN, 1988, p. 64
apud MAZZARI, 2010, p. 99. In: FRANCESCHINI, Holderlin e a Terra Incégnita do romance: o excéntrico
pertencimento de Hipérion a tradi¢io romanesca do século XVIII. 2013, p. 14).
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formacio do poeta. Holderlin expressa seu projeto de unificacdo em meio a esse cendrio,
projeto este que tem, nas palavras de Hipérion, o seguinte objetivo: “Ser um com o todo,
essa é a vida da divindade, esse é o céu do ser humano” (HOLDERLIN, 2003, p. 13).

Para José Miguel Wisnik, em seu livro O som e o sentido: uma outra histéria das musicas
(1989), a musica, permeada por seus sons, que embora nitidos sio também impalpa-
veis e invisiveis, povoa o nosso imaginario e constréi uma via de comunicagdo entre o
mundo real e o mundo espiritual. A musica faz parte do progresso da humanidade até
um ideal ilimitado, no sentido que consegue estabelecer um elo entre o real e o ideal.
Esse elo, construido por sons desiguais e pulsantes nos remete “ao tempo sucessivo e
linear, mas também a um outro tempo ausente, virtual, espiral, circular ou informe, e
em todo caso ndo-cronolégico” (WISNIK, 1989, p. 25). Esse segundo tempo é também o
que nos conduz a ser um com o todo, no sentido de nos integrar a totalidade do mundo, o
que significa que pertencemos e constituimos a prépria unidade em tempo sem tempo.

Na musica acontece o que podemos evidenciar também na poesia, o desenvolver
da totalidade do mundo de modo nio arbitrério e repleto de sentido a partir das
dissonancias. Por meio dessas belas artes o tempo nio cronolégico assegura a
proximidade com o ideal ilimitado. Enquanto a filosofia vé-se limitada pelo uso de
conceitos arbitrarios préprios do uso da faculdade do entendimento, o musico e o
poeta, guiados por palavras e sons que estdo envoltos em pura fantasia, tornam
possivel a compreensibilidade do todo mediante as partes em conflito.

No romance Hipérion, a musicalidade localiza-se nos momentos de harmonia e ruptura
vivenciados pelo poeta, na génese destes momentos e na prépria narrativa poética que é
por sisé musical e constitui o romance como um todo. O romance propée o nascimento
de uma nova era recriando a totalidade mediante a operacio poética em momento de
cisdo. Propomos aqui uma reflexdo sobre a musicalidade no nascimento dessa nova era.

Diotima e Alabanda: Harmonia e Ruptura

Diotima e Alabanda sdo os dois personagens que mais marcam a vida de Hipérion.
Porém, antes de abordar com mais cuidado a relagdo de Hipérion com esses persona-
gens, temos de passar por Adamas, o primeiro personagem mencionado por Hipérion
e com o qual compreendemos o comeco de um longo processo de aprendizagem.
A breve referéncia feita por Hipérion sobre Adamas, na quarta carta do primeiro
volume direcionada a Belarmino, é:

Meu Adamas logo me introduziu no mundo heroico de Plutarco, na terra
magica dos deuses gregos; logo ordenou e apaziguou com nimero e medida
a animacio juvenil; logo subiu comigo as montanhas: de dia, para ver as
flores do prado e da floresta, e o musgo selvagem dos rochedos; 4 noite,
para ver as estrelas sagradas sobre nés e compreendé-las de um modo
humano (HOLDERLIN, 2003, p. 18).
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Partindo desta cita¢do, pretendemos salientar um viés de dimensio importante que
aponta para o Fragmento de Hipérion. Adamas é o mestre que ensina Hipérion sobre
a existéncia de uma via excéntrica mediante a qual o homem caminha entre os dois
ideais de sua existéncia, os quais sdo expostos por Hélderlin nesse fragmento. O
primeiro é o estado da mais alta simplicidade, onde por meio da simples organizacio
da natureza nossas forcas e necessidades concordam mutuamente e independem
da nossa participa¢io. O segundo é o estado da mais alta cultura, onde por meio da
organizacio que nés damos a nds mesmos, nossas forcas e necessidades sio forta-
lecidas e multiplicadas. A via excéntrica que o “homem percorre de um ponto (de
maior ou menor simplicidade pura) para outro (de maior ou menor cultura completa),
parece, segundo suas dire¢des essenciais, ser igual a si” (HOLDERLIN, 2012, p. 138).

Como dito por Holderlin, esses dois pontos parecem, mas ndo sio iguais. A prova de
que os dois pontos da via excéntrica ndo sdo os mesmos pode ser evidenciada ainda
em outro fragmento, o A juventude de Hipérion, no qual Hélderlin escreve, eviden-
temente, sobre o encontro de Hipérion com Adamas. Antes de encontrar Adamas,
Hipérion estava inclinado ao segundo ideal de existéncia, confessando quase uma
obsesséo pela cultura e mostrando a diferenca essencial entre os dois ideais.

Orgulhoso, recusei a ajuda que a natureza opde a nés em todo ramo da
cultura, a prontiddo com a qual a matéria se entrega ao espirito; eu queria
domar e pressionar. [...] Quase perdi totalmente o sentido para as calmas
melodias da vida, para o caseiro e o infantil (HOLDERLIN, 2012, p. 143).

No romance, Adamas leva Hipérion até o cume das montanhas para lhe ensinar
as maravilhas do mundo e da filosofia de Plutarco, 14 contemplam juntos as duas
vias excéntricas na face das estrelas sagradas sobre nés (ponto de simplicidade da
natureza) e da compreensio humana (ponto da cultura). A partir disso, Hipérion
fecha um ciclo importante e, se desprendendo do orgulho, volta-se para recuperar o
sentido das calmas melodias da vida. Apresentada entio a via excéntrica, pela qual
caminha o homem entre a harmonia da natureza e a ruptura da cultura, também
nos damos conta de uma possivel visio profética do encontro com Diotima (calma
melodia da vida) e posteriormente, do encontro com Alabanda (ruptura em que as
forcas e necessidades sio fortalecidas e multiplicadas).

No momento em que Hipérion conhece Diotima, a serenidade toma conta de suas
palavras, na tranquilidade o siléncio e a harmonia predominam: “Boa noite olhos de
anjo!”, pensei no coragio, “e me reapareca logo, belo espirito divino, com sua tran-
quilidade e plenitude!” (HOLDERLIN, 2003, p. 58); ja no momento em que encontra
Alabanda, o impeto pela guerra e pela liberdade faz com que Hipérion rompa com essa
tranquilidade e caminhe para acio, o som e o ruido predominam: “Encontramo-nos
como dois riachos que correm montanha abaixo, arrastando a carga composta [...]
e todo o caos inerte que os retém [...] rompendo tudo ate comecarem a caminhada
em direcio ao vasto mar” (HOLDERLIN, 2003, p. 30).
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Hipérion vive intensamente esses dois momentos. Cada um deles compreende um
ciclo de vida, morte e renascimento, assim como acontecera anteriormente na relagéo
entre Hipérion e Adamas. No segundo ciclo acompanhamos a génese da harmonia,
com Diotima Hipérion visitou Atenas e embebidos de amor proferiram esperanca na
recria¢cdo de um todo harmonioso mesmo diante das ruinas visitadas. ‘Ja tenho o que
dava por perdido, j4 esta diante de mim o que ansiava como se tivesse desaparecido
do mundo. Nio, Diotima! A fonte da eterna beleza ainda nio secou” (HOLDERLIN,
2003, p. 83-91). Com Diotima, Hipérion experienciou o amor platénico, no sentido
de um grande génio que torna possivel a interpretacio e transmissdo daquilo que
vem dos deuses aos homens e aos homens daquilo que vem dos deuses.? O amor
estd entre o mortal e o imortal “de modo que o todo fica ligado todo ele a si mesmo”
(PLATAO, 1972, p- 40). Isso significa que o amor, fazendo uma ponte entre deus e
homem, construindo um elo entre o que é imortal que o que é mortal, concebe uma
totalidade em si mesmo.

Luz do amor!,? é Diotima quem ensina Hipérion sobre o amor, apresentando na vida
real um dos ideais da existéncia. Diotima traz a mensagem dos deuses e talvez Hélderlin
nio tenha sido tdo claro a esse respeito quanto no poema tardio Desaparece, Sol belo:

o) mensageira do céu! Como te escutava,/A ti, Diotima! Amada! Como de
ti/Se erguia este olhar para o dia dourado,/Iluminado de gratiddo. Mais
vivas//Murmuravam as fontes, as flores da terra/Escura exalavam para
mim perfumes de amor,/E sorridente, sobre nuvens de prata,/Em béncaos,
baixava sobre nés o Eter (1997, p. 325).

Hipérion viveu o amor na busca pela beleza da qual carece, 0 momento de harmonia
que se enraizou nessa busca foi instaurado pelo préprio canto de Diotima. No primeiro
momento em que Diotima se dirige a Hipérion ele ja fica como que embriagado de paz
e tranquilidade a ponto de proferir sentir-se envergonhado pela prépria fala “Seria
preferivel tornar-se som e unir-se num Unico canto celestial” (2003, p. 57).

Mas, assim como na clareza das palavras da Diotima de Platdo podemos compreender
que o amor nio é pura e simplesmente beleza porque tem como sua mie a Pobreza,
o amor de Diotima por Hipérion expressa uma concepgio tragica essencial para o
pensamento estético-filoséfico de Holderlin. O amor também é um enfraquecimento

2 No dialogo O Banquete de Platio, quando Diotima explica a S6crates que o Amor nio pode ser um deus
porque os deuses sdo belos e bons enquanto o amor é a propria caréncia do que é belo e bom, abismado
Socrates pergunta: “O que, entdo, 6 Diotima?” Diotima responde: “Um grande génio, 6 Sécrates; e com
efeito, tudo o que é génio esta entre um deus e um mortal” (1972, p. 40). Vé-se que nio é a toa o uso do
nome Diotima no romance de Hélderlin.

3 E como Hélderlin chama Diotima no poema Lamentos de Ménon por Diotima. Ver em: Paulo Quintela,
Obras completas, v. 2, Lisboa: Fundac¢do Calouste Gulbenkian, p. 349, 1997.
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do todo, porque é parte dele. E, s6 podemos conhecer o todo a partir do que enfra-
quece. Nas palavras de Adamas, em A juventude de Hipérion, Holderlin ja deixa claro:
“O grande se revela no infimo” (2012, p. 144).

Nesse sentido do conhecimento do todo a partir da parte, encontramos a poesia tri-
gica presente em Hipérion e a qual serd explicada posteriormente, quando Hoélderlin
finalmente termina o romance* e inicia seu projeto de desenvolver uma tragédia
moderna.® E ai que Holderlin define o tragico como a compreensio do sentimento do
todo a partir do enfraquecimento de cada todo préprio do paradoxo das tragédias.® Em
Hipérion essa concepgio j4 aparece mesmo que de forma ainda nio evidente. Podemos
compreendé-la ja quando falamos do amor, porque o amor, mediante conversa entre
mortais e imortais, proporciona o aparecimento da luz da vida na fraqueza de seu todo.

Partindo dessas considera¢des a respeito do amor, a prépria origem da harmonia
que Hipérion experimenta é tragica, uma vez que, a harmonia do amor é uma fra-
queza do todo. Novamente usando as palavras do mestre Adamas que reaparecem
no fragmento Juventude para Hipérion,” diz Hélderlin:

Quando nosso espirito, continuou ele ent3o, risonho, desprendeu-se das
livres asas do celeste, e se inclinou do éter em direcéo a terra, quando a
abundancia desposou a miséria, la estava o amor. Isso aconteceu no dia
em que nasceu Afrodite. No dia em que o belo mundo comegou para nés,
comegou para nés a escassez da vida (HOLDERLIN, 2012, p. 145).

O que Adamas ensinou para Hipérion foi por ele mesmo vivenciado e, nos levou a enten-
der de forma ainda mais precisa que o saber intelectual nio é suficiente para "Buscar
na eterna e mutante natureza um parentesco com o eterno em nés” (2012, p. 144). A
experiéncia do amor é também uma forma de caminhar em direcio a um dos ideais
de nossa existéncia.

Mas nio nos prolonguemos, da harmonia e do siléncio tranquilos, Hipérion resolve
partir. Hipérion decide percorrer outro caminho, na dire¢io do outro ideal de existén-
cia. H4 de se fechar um ciclo, precisa-se de morte para que algo novo nasc¢a. Questio

4 Sabe-se que Hipérion foi a obra mais longa de Holderlin, desenvolvida de 1792 até 1797.

5 A Morte de Empédocles, tragédia sobre o her6i que se joga no Etna tornando real e visivel aquilo que o
destino de seu tempo parece desagregar, reunindo os extremos numa unidade. A morte no vulcio une
Empédocles ao macrocosmo e apresenta o fundo oculto de toda a natureza. Diz Panteia: “Assim tinha de
acontecer. / Assim exigem o espirito/ E o tempo da maturagio, / Pois nés, cegos, necessitavamos / Uma
vez o milagre.” (HOLDERLIN, A morte de Empédocles, 22 versio, 2008, p. 295).

6 Ver O significado das tragédias In: Reflexdes, 1994, p. 64.

7 Sobre a grande admiragdo de Hélderlin pelos didlogos platénicos, em especial sobre a referéncia expli-
cita ao Banquete neste fragmento, ver no ponto II do artigo O nascimento da filosofia no espirito da poesia:
Hoélderlin leitor de Platdo (2013) de Ulisses Razzante Vaccari.
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esta que pode se referir a uma conversa entre mortalidade e imortalidade e que também
aparece nas palavras da Diotima de Platio. Tudo isso nos leva a indubitavel ideia de que
o préprio amor na permissio da conversa entre deuses e homens, permite-se morrer
para o nascimento do novo. E assim a natureza mortal, que através da geracio “sempre
deixa um outro ser novo no lugar do velho” (PLATAO, 1972, p- 45). Eis 0 antncio de
partida proferido por Hipérion:

Agora vou partir, meus queridos! - disse eu, e a vida desapareceu de todos
os rostos. Diotima parecia uma estitua de marmore e sua mio morreu
perceptivelmente na minha. Matei tudo ao meu redor, estava s6 e senti
vertigens diante daquele siléncio ilimitado onde minha vida transbordante
nio encontrava mais apoio (HOLDERLIN, 2003, p. 105).

A vida transbordante que renasceu apds a morte de tudo o que o rodeava precisava
de uma nova direcao. E a partir dessa necessidade que Hipérion segue o chamado do
amigo Alabanda e o universo do romance assume outra melodia. Da tranquilidade
do canto de Diotima a ruptura causada no impeto pela liberdade transporta o heréi
para a guerra. A carta que Hipérion recebe de Alabanda ressoa o préprio som de
ruptura que dd a esse romance musical um outro destino, nela Alabanda profere:
“[...] Tudo se agita, Hipérion, a Russia declarou guerra a Porta Sublime [...] Se vocé
ainda é o mesmo, entdo venha” (2003, p. 98-99).

A Porta Sublime é evidentemente a Grécia, Alabanda diz que ndo pretende descansar
enquanto os gregos nio forem livres e instiga o mesmo fervor em Hipérion. Completa:
“Anseio revé-lo nessa nova vida. [...] Isso vai nos fazer bem, meu tnico amado!” (2003,
p-99). O amor reaparece, em outro sentido, redirecionado, a fim de suprir outra caréncia.
Agora o que interessa é a vida em todo seu frenesi, Hipérion confessa-se impressionado
com a carta e logo tém em seu coragio as batidas mais violentas. Hipérion escuta agora o
som agudo e grave em tons plenos, olha para si mesmo e compreende que o ciclo anterior
o tornou “pacifico, celestial, indolente demais!” (2003, p. 99). Sempre na procura de pala-
vras e férmulas magicas para evocar o mundo, a tranquilidade e a harmonia foram de
tamanha intensidade que praticamente o paralisaram. Para Hipérion, essa tranquilidade
da harmonia intensa vivida com Diotima foi necessaria, o 6cio foi da mesma forma,
necessario. Assim o her6i compreende que foi meigo no momento certo, mas que ndo
quer trair a beleza sendo meigo no momento errado porque isso significa ser covarde.
Como numa musica, a tranquilidade e os sons calmos e baixos necessitam, em certo
momento, de um tumulto que dé vida e remeta a¢do. Em um dos poemas de Homburgo,
Morte pela Patria, Holderlin explicita essa nova fase: “Oh! Recebei me, recebei-me em
vossas fileiras,/Pra que um dia ndo morra de morte comum!/N3io quero morrer em vio,
mas/Quero cair na colina-altar/Pela Patria, verter o sangue do coragdo” (1997, p. 319).

Hipérion vive outro momento, caminhando para a a¢do, volta a se dirigir ao segundo
ideal de existéncia, onde predomina a organizacio que nds damos a nés mesmos.
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Do amor por Diotima ao amor pela liberdade, agora protagonizado pelo 6dio aos
Russos que ameagam a terra onde outrora a beleza harmoénica predominou. Quando
Hipérion encontra Alabanda para seguir com ele na guerra, Alabanda corre a seu
encontro e feliz proclama ter centenas de bragos junto com seu irméo de armas.
Uma nova melodia, que corre frenética e é proferida pelas palavras de Alabanda:
“Enfim, essa é a minha melodia. [...] Nada mais é preciso!” (HOLDERLIN, 2003, p.
33). Estamos diante de um novo momento tragico de enfraquecimento de um todo
que leva a compreensibilidade de uma totalidade. Conta entio Hipérion a Belarmino
sobre amizade protagonista desse novo ciclo com as seguintes palavras: “Amamo-
nos mais do que nunca, meu Alabanda e eu. [...] Oh, como os tiranos tinham razio
em proibir amizades como a nossa! Tornamo-nos fortes como semideuses e nio
toleramos nenhum descaramento em nosso meio” (HOLDERLIN, 2003, p-109,110).

O que acontece no decorrer do romance é que Alabanda e Hipérion sdo traidos
por seus companheiros de guerra,® entre batalhas perdidas e batalhas vencidas,
Hipérion é gravemente ferido, diz: “Minha vida era como uma noite interrompida
por dores similares a raios caindo” (2003, p. 130). A ruptura foi abrupta, da acdo e
do extremo entusiasmo jovem de salvar toda uma na¢io ouvimos agora um canto
funebre. Pesado som que nos remete a dor e a decepgdo. Agora a totalidade se torna
evidente no contrario da harmonia, a partir da ruptura, do conflito.’

Assim como acontece em uma musica, a ruptura nio é permanente, e a volta para
a harmonia torna-se necessdria para que o fim seja certo e a possibilidade de algo
novo desperte. No romance, ap6s a volta da guerra com seu amigo Alabanda, Hipé-
rion j4 nio pode mais reencontrar sua amada,'® mas compreende o fechamento de
outro ciclo. O romance de formacio de Hélderlin caminha entre paradoxos visando

8 Em carta a Diotima, Hipérion conta: “Acabo de ouvir que nosso exército desonrado foi dispersado. Os
covardes toparam perto de Tripoli com um bando de albaneses, inferior em nimero, & metade deles.
Mas como nio havia nada para pilhar, os miseraveis foram embora. Os russos, que ousaram empreender
conosco a campanha, quarenta homens valentes, resistiram sozinhos, e todos encontraram a morte. E
agora estou de novo sozinho, como antes com o meu Alabanda” (HOLDERLIN, 2003, p. 122).

9 A esse respeito, ver a compreensio de Pedro Fransceschini, de que depois da trai¢io que sofrem Hipérion
e Alabanda, o romance segue um ritmo de negatividade que tem a Alemanha e a situagio de 1800 como
adicional a perda de Diotima e Alabanda. Nesse sentido, a sintese final do romance ofereceria “um novo
paradigma para interpretar o livro, pois a totalidade é agora pensada a partir do conflito e ndo de forma
harmoniosa como o protagonista buscava até entdo” (2013, p. 19).

10 Hipérion recebe uma carta de Notara, na qual ela conta que Diotima proferiu palavras a ele antes de
falecer. Segundo Notara, Diotima teria escrito o seguinte: “Quero confessar-lhe que estremeco ao pensar
em seu destino. Mas também acho que o verdo abrasador néo seca as fontes mais profundas, apenas os
riachos rasos. Vivocé Hipérion! Em momentos nos quais parecia um ser elevado. Agora foi posto a prova
e precisa mostrar-se como é. Adeus” (2003, p. 157). A partir dai Hipérion responde a Notara que também
se encontra dilacerado, culpado e volta para a Alemanha.
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a compreensio do préprio protagonista que os narra. A musicalidade é evidente na
narragio das experiéncias paradoxais vividas por ele que compreendem harmonia
e ruptura, o ciclo se fecha quando as experiéncias se¢io e o que fica é a compreen-
sdo tanto delas quanto do préprio poeta. A formagio consiste na compreensio da
necessidade dos paradoxos, e a musica é aqui entendida como narra¢io poética da
dissolugéo de dissonincias, através da alternancia entre harmonia e ruptura.

Do siléncio fez-se som, do som fez se siléncio, da alternincia entre um e outro se desen-
volveu uma musica, e na concatenacio da narra¢io poética compreendemos o mundo.
A musica pode comecar novamente, e com ela um novo mundo, uma nova era.

Poesia, filosofia e Musica

Como podemos acompanhar no tépico anterior, a narrativa poética do romance se alia
aos poemas de Holderlin e também a seus escritos filoséficos pertencentes aos frag-
mentos. Na forma epistolar, Hipérion narra suas experiéncias e da voz aos fragmentos
desenvolvidos por Hélderlin na época, mais especificamente: Fragmento de Hipérion,
A Juventude de Hipérion e Peniiltima versdo de Hipérion, os quais desenvolvem ideias
que de uma forma ou de outra, servem como base para toda sua obra posterior. O que
precisamos considerar aqui é o contexto histérico ao qual essa integracdo entre filosofia
e poesia se alia e a grande intenc¢do do poeta filésofo ao fazé-la.

Segundo Hélderlin, a modernidade encontra-se em momento de cisio e isso é evidente
pelo estado da Alemanha na época. A filosofia, neste momento, acompanha o estado de
cisdo e ndo é a toa que os sistemas filoséficos harmoniosos e ciclicos (como o de Hegel,
por exemplo) foram, em certo sentido, deixados de lado. A filosofia corresponde ao
proprio campo de cisdo fragmentado do mundo moderno que tem no entendimento
toda a primazia. A filosofia deixou para tras totalidade, ndo se preocupa mais com a
compreensio da unidade. Nesse contexto, Hipérion traz ao nosso olhar também uma
forma de critica de Hélderlin a filosofia moderna. Voltando ao modelo grego poético
(que tem fonte em Pindaro, Homero e Hesiodo), Hélderlin procura extrapolar o &mbito
do conceito para compreender a totalidade. E o que acompanhamos em uma das
cartas de Hipérion: “Os homens tiveram inicio na felicidade das plantas, e cresceram,
cresceram até amadurecer; a partir dai fermentaram sem cessar, por dentro e por fora,
até a espécie humana ficar infinitamente dissolvida, como um caos” (2003, p. 67).
Ainda no comeco desse paragrafo Holderlin, na face de Hipérion, declara a esperanca
na recriacio da unidade onde a felicidade da natureza era o inicio: “E também, minha
esperanca, meu prazer nas horas solitdrias que tais sons grandiosos e outros ainda mais
grandiosos tenham de retornar um dia a sinfonia do devir no mundo” (2003, p. 67).

Eis ai a conexdo da poesia com a musica, os sons grandiosos da poesia sdo os sons
musicais que tornam possivel a compreensio da totalidade em uma sinfonia do devir
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do mundo que é independente da arbitrariedade conceitual. Esses sons grandiosos se
dio no caminho de um dos ideias de nossa existéncia para outro, da tranquilidade e
harmonia da natureza experienciada por Hipérion no canto de Diotima até a extrema
necessidade de progressio da cultura, experienciada por Hipérion na ruptura causada
pelo impeto a agdo protagonizado pela amizade com Alabanda.

A misica, nas palavras de José Miguel Wisnik, “[...] em sua histéria, é umalonga con-
versa entre o som (enquanto recorréncia periddica, producio de constancia) e o ruido
(enquanto perturbacio relativa da estabilidade, superposicio de pulsos complexos,
irracionais, defasados)” (1989, p. 27). Assim, a musica também pode ser entendida como
uma via excéntrica que o homem percorre através dos sons de seu momento histérico.
O interessante na abordagem de Wisnick é justamente esse elemento histérico. Pare
ele, a musica, entendida como uma “experiéncia do mundo em seu carater intrinsica-
mente ondulatério” projeta sentido “na medida da sua estabilidade ou instabilidade”.
Entretanto, ndo existe medida absoluta para o grau de instabilidade ou estabilidade,
eles sdo sempre interpreta¢ées culturais. E por isso que Wisnik pretende resgatar,
de certa forma, o sentido da musica, discutindo sua histéria através da distin¢do de
trés campos musicais, o campo modal (onde se localiza a tradi¢io grega antiga e que
abrange toda a tradi¢do moderna), o campo tonal (que tem seu forte no estilo classico
do Barroco e do Romantismo) e o campo serial (musica de vanguarda do séc. XX).

Com o romance Hipérion estamos em uma discussdo da musica que se localiza num
intermediario entre o campo modal e o campo tonal. No campo modal encontramos
a definicdo de harmonia que nos acompanhou na interpreta¢io Hipérion-Diotima.
A harmonia, nesse contexto histérico é entendida perante a escala de sete planetas
que determinam os sete tons dispostos como escala. Temos como correspondente
a um dos sentidos do termo grego harmonia “ordenacio, equilibrio e acordo que
se depreende dos sons musicais no modo como conciliam e pée em concordancia a
diversidade dos contririos” (WISNIK, 1989, p. 91). Poder esse que também é ade-
quado a harmonia da Pélis.™*

Passando do mundo modal para o mundo tonal, podemos fazer referéncia a relagio de
Hipérion com Alabanda e também aquela primazia da era moderna a filosofia do enten-
dimento. Segundo Wisnik: “A passagem do modal ao tonal acompanha aquela transicio
secular do mundo feudal ao capitalista e participa, assim, da propria constituicio da ideia
moderna de histéria como progresso” (1989, p. 105). Nesse contexto, a musica tonal

11 E deveras interessante notar as referéncias de Wisnik aos gregos, o que permite total conexio entre o
que estamos abordando e a abordagem de musica por ele concretizada. A abordagem que me refiro aqui
se encontra no primeiro topico sobre Harmonia das esferas desenvolvido no segundo capitulo da obra O
Som e o sentido e é nomeado: A vitrola de Platdo. Assim, aconselho aos interessados que se dirijam nio sé a
esse topico, mas ainda a outro que o antecede, a saber: O som ocednico e os delfins de Apolo (1989, p. 63-96).

. 135

Anais do SEFiM é)) SEFIM

[



Hipérion: musicalidade no nascimento de uma nova era

se diferencia da musica modal porque na primeira a musica caminha progressivamente
mediante tensdes e na segunda, a musica circula “numa espécie de estaticidade movente,
em que a tonica e a escala fixam territ6rio” (WISNIK, 1989, p. 105). E por isso que “As
mais diferentes concep¢des do mundo, do cosmos, que pensam a harmonia entre o
visivel e o invisivel, entre o que se apresenta e o que permanece oculto, se constituem
e se organizam através da musica” (WISNIK, 1989, p. 26). A musica, assim como a
poesia, pensa o que permanece oculto a partir do que se apresenta e esse pensamento
é organizado na concatenacio dos sons e nio diretamente na argumentagio filoséfica.

Partindo de uma linguagem mais técnica, compreendemos o som como um feixe de
ondas em movimento oscilatério. Uma simples onda sonora contém em si a partida
e a contrapartida do movimento mediante a pausa do siléncio. O som é presenca e
auséncia, estd sempre permeado de siléncio.'? A musica é um grande agrupamento de
sons onde podemos acompanhar momentos de harmonia e ruptura que sdo possibi-
litados pelo préprio siléncio. O harménico é o conjunto das complexidades sonoras
que interagem num s6 som estavel que escutamos. Desta forma, “Toda musica esta
cheia de inferno e céu, pulsos estaveis e instaveis, ressonancias e defasagens, curvas
e quinas. De modo geral, o som é um feixe de ondas, um complexo de ondas, uma
imbrica¢io de pulsos desiguais, em atrito relativo” (WISNIK, 1989, p. 26).

A argumentac¢io de Wisnik nos proporciona a compreensibilidade da musica em seu
ambito técnico e em seu dmbito mais intimo. A ideia de Sentido cobre esses dois signifi-
cados, o som imediato que escutamos e o sua universalidade.’® Aliamos a compreenso
de Wisnik a respeito do som e do sentido da musica ao romance na tentativa de mos-
trar que os momentos de harmonia e ruptura nio sé pertencem ao ambito técnico da
musica, mas ao 4mbito do conhecimento da totalidade que ela (e também a poesia) nos
proporciona. Esse conhecimento da totalidade necessita de uma investiga¢io a respeito
do sentido da musica, e esse sentido se alia também a compreensio dos fenémenos
e do mito, como foi possivel acompanhar com Diotima e Alabanda. Para Wisnik, a
musica explica as propriedades do som, enquanto o mito vem como uma narragio do
seu sentido, “a musica destaca os aspectos do som j4 presentes na linguagem, enquanto
a mitologia sublima o aspecto do sentido, o aspecto do significado, que também esta
profundamente presente na linguagem” (WISNIK, 1989, p. 151).

12 Na questio do siléncio, Wisnik dirige-se claramente a argumentac¢io de John Cage em sua obra Silence.
Nesta, ele profere que “nenhum som teme o siléncio” (2012, p. 60).

13 Nesta concepgio Wisnik se alia a Hegel. Poderiamos dizer que, para Hegel, a compreensio do sentido
da musica desenvolvida por Wisnik é sensata, pois contempla seu duplo significado. Nos seus Cursos de
Estética, profere Hegel, ap6s ter falado um pouco sobre a musica e a danga, que: “Sentido, com efeito, é esta
palavra admiravel empregada com dois significados opostos. Por um lado, designa os 6rgios da apreensio
imediata; por outro lado, porém, chamamos de sentido: o significado, o pensamento, o universal da coisa
[...] Uma considera¢io plena de sentido, pois nio separa os dois lados” (2001, p. 142). Ver em: Volume I,
Capitulo 2, 167/2: A Vitalidade Natural enquanto Bela.
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A compreensdo de musica por nés escolhida mostrou-se perfeitamente adequada
ao que pretendemos aqui, pois é compreendida fora e dentro da histéria'* se apro-
ximando do horizonte da sociedade e do vértice subjetivo de cada um e abordando
uma totalidade. “A musica ensaia e antecipa aquelas transformag¢des que estio se
dando, que vio se dar, ou que deveriam se dar na sociedade” (WISNIK, 1989, p. 12).
Nesse sentido, a musica por si sé encaminha o nascimento de novas eras, a musica
antecipa as transformacdes da vida real na relagio sonora e ideal entre harmonia e
ruptura. A musica e a poesia superam a filosofia quando a questio é a totalidade e a
compreensio da unidade. Especialmente em relacio a musica, finalizamos o presente
topico com a citagio de Heréclito, no fragmento 51, o um “discordando em si mesmo,
consigo mesmo concorda, como uma harmonia de arco e lira.” (PLATAO, 1972, p- 26).

O projeto de unificacio de Holderlin

Comecamos agora fazendo referéncia a um dos mais importantes fragmentos de
Holderlin: Juizo e Ser, datado de 1795, que possui a concep¢do de parte e todo de
forma especialmente filosé6fica. Nesse fragmento, o Ser ao qual Hélderlin se refere
é o Ser puro e simples. O Ser puro e simples passa por uma parti¢io primeira a qual
serd denominada Juizo. Antes do Juizo, Hélderlin compreende a existéncia de uma
unidade, cuja possibilidade de acesso estaria na recriacido desse Ser puro a partir
do préprio Juizo. “Ser exprime a ligacdo de sujeito e objeto [...] no ser sujeito e
objeto encontram-se ligados, intimamente unificados” (HOLDERLIN, 1988, p. 9).
A possibilidade de acesso a que nos referimos diz respeito a recriagio e nio a volta
ao Ser puro e simples, uma vez que a particio se realiza, é impossivel o retorno a
simplicidade pura. Todavia, uma separa¢io absoluta também é impossivel e, desta
forma, o Ser recriado, ou o reestabelecimento da unidade, é o proprio resultado
dessa impossibilidade.

Nesse contexto, o romance Hipérion é por nés considerado ja como uma narrativa
tragica, pois consiste em uma forma de recriacdo da unidade a partir das separagdes.
O conjunto das cartas de Hipérion nos permite conceber a recriagdo da unidade
pelos ciclos de experiéncias dissonantes entre harmonia (Diotima) e ruptura (Ala-
banda). Num contexto histérico, a cisdo originaria é concebida em Hipérion por sua
referéncia a Grécia antiga, mais especificamente na tltima carta a Belarmino, no
final do primeiro volume do romance, quando Hipérion conta como foi sua visita

14 Em sua obra, Wisnick pretende contar uma histéria da musica enquanto um fenémeno especifico da
civilizacio ocidental, concordando com Otto Maria Carpeux (Uma nova histéria da misica, 1950), mas indo
para além desta reflexio, uma vez que Carpeux entende a musica do campo serial (musica de vanguarda
do séc. XX) apenas como uma perturbac¢io da musica tradicional erudita.

. 137

Anais do SEFiM é)) SEFIM

s



Hipérion: musicalidade no nascimento de uma nova era

a Atenas na companhia de Diotima. Dentre a contempla¢io da beleza e das ruinas,
Hipérion mantém-se esperanc¢oso e acredita na recriagio da antiga harmonia onde
a experiéncia da beleza predominava. E importante destacar que ja com Hipérion,
o poeta considera a oposi¢do entre modernidade e antiguidade como insuperavel,
0 seu projeto nio consiste numa volta a cultura antiga, mas sim numa recria¢io da
beleza harmoénica através da via excéntrica.'

No romance Hipérion, o poeta formado traz a possibilidade do nascimento de uma
nova era, e esse nascimento é narrado no comego e no final do romance, tendo como
nucleo principal o projeto de unificacio que se estende em toda a obra de Holderlin.
O projeto consiste em “Ser um com tudo que vive e assim retornar numa bem-aven-
turada abnegacio para o todo da natureza, este é o dpice do pensamento e da alegria,
o cume sagrado da montanha” (HOLDERLIN, 2003, p. 14). O Ser recriado nio é um
reaparecimento do Ser puro e simples, mas a unidade com tudo que vive. Tudo isso
significa que o heréi tem de acessar a vida do espirito, participando da natureza como
parte dela e como ela mesma. Harmonia e ruptura unificam-se como amor e 6dio,
tranquilidade e ansiedade, natureza e arte e um sentimento uno predomina. No final
do romance, o projeto é novamente narrado, fazendo como que a musica, repleta de
rupturas, volte ao seu inicio harménico e termie: “As dissonincias do mundo sio
como a discérdia dos amantes. A reconciliagio esta latente na disputa e tudo o que
se separa volta a se encontrar. As artérias se separam e retornam ao cora¢io e a vida
uma, eterna e fervorosa é tudo” (HOLDERLIN, 2003, p. 166).

Consideracdes finais

No fragmento Hermdcrates d Céfalo, Holderlin declara acreditar “que o homem, para
o seu saber, assim como para as suas a¢des, tinha necessidade de um progresso infi-
nito, de um tempo ilimitado para se aproximar do ideal ilimitado” (2012, p. 168). O
progresso infinito necessario para se aproximar do ideal ilimitado que corresponde
ao projeto de ser um com tudo que vive e assim retornar ao todo da natureza esta pre-
sente na poesia e na musica quando, mediante melodia plena de sentido, o tempo
ilimitado se reapresenta.

Acompanhando os dois ideais de existéncia, personificados por Diotima e Alabanda
no romance Hipérion, foi possivel mostrar a génese da harmonia e da ruptura no
projeto de unificacio de Hélderlin. A musica foi compreendida aqui como uma forma
de narra¢io poética da dissolu¢io das dissonancias e teve como principal acompa-

15 Sobre a concepgao de Holderlin a respeito da antiguidade, ver também: O ponto de vista segundo o qual
devemos encarar a antiguidade (1798). In: Reflexées, 1994, p. 21-22.
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nhamento as reflexdes de José Miguel Wisnik, musico e ensaista que compreende a
musica como a arte que “encarna uma espécie de infra-estrutura ritmica dos feno-
menos (de toda ordem)” (1989, p. 26).

A musicalidade no nascimento de uma nova era tem como expressio o romance
Hipérion em sua totalidade, mas torna-se mais clara nos momentos em que a har-
monia e ruptura tornam-se evidentes. O som mergulha no vazio e na plenitude
desses momentos e a partir dele a musica espelha “[...] uma ordem césmica regida
pela danca da cria¢io e da destrui¢io. Na musica, como no sexo, a génese da vida e

da morte deixa-se conhecer, por extrema magnanidade dos deuses, como prazer”
(WISNIK, 1989, p. 27).
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Tonalidades Afetivas e Miusica: caminhos em direcio a arte
musical no pensamento de Martin Heidegger

Attunement and Music: pathways towards musical art in the philosophy
of Martin Heidegger

Victor Di Francia Alves Melo*

Resumo: O presente trabalho pretende apontar para uma possibilidade de se pensar o estatuto da musica
na filosofia de Martin Heidegger a partir do conceito de tonalidade afetiva estética fundamental, expressdo
pouco citada entre estudiosos da obra heideggeriana. Este conceito se apresenta nas prele¢ées ministradas
por Martin Heidegger sobre Nietzsche entre os anos de 1936 e 1941 na Universidade de Freiburg. Um dos
vocabulos utilizados por Heidegger para discorrer sobre a tonalidade afetiva é Grundstimmung. O vocabulo
Stimmung se relaciona com Stimme que é utilizado usualmente em linguagem musical para descrever o
processo de afinacdo de um instrumento. Essa afinacio “abre” o Dasein nio s6 para a compreensdo da
questdo do ser, mas também para a questido da compreensio do ser no tempo.

Palavras-chave: Heidegger, Estética.

Abstract: The present work intends the possibility of thinking about the status of music in the philoso-
phy of Martin Heidegger from the concept of aesthetic attunement, an expression little quoted among
the scholars of the heideggerian work. This expression is found in the lectures given by Heidegger on
Nietzsche between the years of 1936 and 1941 in the university of Freiburg. One of the words used by
Heidegger to describe affective tonality is Grundstimmung. The term Stimmung is related to Stimme which
is usually used in musical language to describe the process of tuning an instrument. This attunement
from the musical art can open Dasein not only for the understanding of the question of being, but also
for the understanding of being in time.

Keywords: Heidegger, Aesthetics.

Tonalidades Afetivas e Temporalidade

As prelecdes de Martin Heidegger apresentadas na Universidade de Freiburg entre
1929 e 1930 intituladas Os Conceitos Fundamentais da Metafisica discorrem sobre o
despertar de tonalidades afetivas ligadas a sentimentos que se d3o no interior do
sujeito. Elas sdo o modo fundamental do Dasein dotando-o de consisténcia e possi-
bilidade. Heidegger escreve que apenas certas tonalidades afetivas nos tocam mais
profundamente, jeitos fundamentais nos quais estamos afinados ou no afinados
de um modo ou de outro. A pergunta a se fazer é: quais tonalidades afetivas devem
despertar ou mesmo vir a ser despertadas em nds? A resposta é: devemos desper-
tar a tonalidade afetiva fundamental. Apéds a analise das interpretacdes habituais,
Heidegger encontra no texto ora citado trés formas de tédio. A primeira forma

*Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro. E-mail: vdfguitarra@hotmail.com.
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diz respeito ao ser-entediado-por, ser-retido pelo tempo hesitante, assim como
quando nos encontramos sentados diante uma estagdo de trem esperando por uma
composicio que chegard apenas em quatro horas. Neste caso, o tédio é aquele do
qual tentamos nos livrar através de um passatempo. O passatempo impele o tempo
a avancar, impulsiona-o e estimula-o ao movimento. Somos coagidos a esperar, a
espera é entediante. Com o passatempo, o tédio é afastado, mobilizado, tendo em
vista o estimulo do tempo. Trata-se de um empenho por dissipar a irresolugio do
tempo lento e hesitante.

O ser-entendiado e o tédio em geral estdo, com isto, claramente enraizados
nesta esséncia enigmdtica do tempo. Mais ainda: se o tédio é uma tonali-
dade afetiva, entdo o tempo e o modo de ser do tempo, ou seja, 0 modo
como ele se temporaliza, possuem uma parcela significativa na afinacdo
do Dasein em geral.!

A segunda forma de tédio diz respeito ao entediar-se junto a algo, o junto ao qué
do entediar-se como passatempo. Heidegger exemplifica a segunda forma de tédio
a partir de um convite para ir a um lugar qualquer a noite. Ndo é necessario que se
v4, mas ha tempo disponivel. Mesmo que se volte satisfeito para casa apds uma bela
refei¢do, fumar, uma boa conversa imersa em espiritualidade, aquela noite pode ter
sido tediosa. Neste caso, entedia-se junto ao convite. O préprio passatempo se entre-
laga com o tédio, o passatempo esta sempre ligado segundo sua esséncia ao tédio.

O passatempo em geral ndo é nada do género de um aparelho que é ligado
para afastar o tédio. Ao contrério, por mais que o seu sentido préprio
aponte para uma luta contra o tédio, ele o desloca a0 mesmo tempo para
um lugar fixo. O entediar-se esta justamente ai durante o fumo, que surge
como ocupag¢io na conversagio e nos outros comportamentos.?

Heidegger utiliza a serenidade vazia para relacionar as duas formas de tédio. No primeiro
tédio a serenidade vazia consiste na auséncia de preenchimento quando determinadas
coisas, com as quais buscamos uma diversio, se recusam a nés. Na segunda forma,
nio permanece apenas um vazio nio preenchido, mas forma-se justa e efetivamente
um vazio. Tal vazio é o deixar para-trds n6s mesmos (um ser-deixado-vazio) ao nos
ocuparmos contra o tédio no passatempo. A segunda forma de tédio remete ao
desperdicio do tempo que nos pertence. Heidegger escreve que a unidade de fundo
dos dois momentos estruturais do entediar-se estd fundada no trazer a estagnac¢io o
tempo tomado. A serenidade vazia como ser deixado solto neste deixar-se-levar-pela-

1 HEIDEGGER, Martin. Os Conceitos Fundamentais da Metafisica. Forense Universitaria, 2011. p. 131.
2 Ibid. p. 149.
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corrente caracteristico traz o tempo para uma estagnacdo que forma um vazio. Na
primeira forma de tédio se encontra um ser-lancado através de certa agitacio para o
interior da sua casualidade enquanto que da segunda forma se obtém o ser-atraido
para o interior do peso préprio ao tédio.

A terceira forma do tédio diz respeito a profundidade da esséncia do tédio. Tal tona-
lidade afetiva fundamental s6 se afina se lhe entregarmos espago e liberdade. Hei-
degger escreve que quanto mais profundo é o tédio, mais plenamente ele se encontra
enraizado no tempo. A interpretacio do tédio é um dos caminhos para a compreensio
da temporalidade originaria. No tédio profundo nio é mais admitido o passatempo
nem um entediar-se junto a, o entediante para alguém também nio é mais o “eu” ou
0 “vocé”, é a particula que designa a impessoalidade do sujeito na lingua alema: es.
Deve-se despertar o tédio profundo para se ouvir dele algo de essencial. Deve-se dei-

xar a tonalidade afetiva fundamental acordada, protegé-la frente ao adormecimento.

Na terceira forma do tédio, a serenidade vazia é a entrega do Dasein ao ente que se
recusa na totalidade. A ligagdo temporal com a terceira forma de tédio ndo é nem uma
hesitacio do tempo, nem uma serenidade vazia que nos deixa de fora de uma opressio
essencial. Surge no “é entediante para alguém” uma recusa da temporalidade como
fluxo convencional do tempo. Na busca da temporalidade originaria que s6 pode ser
compreendida a partir do tédio profundo, a serenidade vazia é apreendida como entrega
ao ente que no todo se recusa. Uma recusa em si mesma como anuncio de possibili-
dades que se encontram a esmo do Dasein, o ente torna-se indiferente na totalidade
a partir do “é entediante para alguém.” Essa recusa que gera uma insignificincia e um
empobrecimento caracteristico no é, contudo, sem importincia. Em verdade, a partir
desse “é entediante para alguém,” o conduzir o si préprio pela primeira vez em toda a
sua nudez até si mesmo é possivel. Ou ainda, a partir do “é entediante para alguém”
que se é impelido para junto da possibilitagdo originaria do Dasein enquanto tal.

A terceira forma de tédio inaugura o ser-impelido para junto da possibilita¢io origi-
naria do Dasein enquanto tal. Nem o tempo hesitante nem a dissipagdo de um tempo
determinado que nos deixamos desempenham algum papel, mas inaugura-se uma
esséncia mais profunda do tempo: uma unificacio do horizonte do tempo enquanto
tal que nio se divide entre passado, presente e futuro a partir das nuances temporais
que o préprio Heidegger aponta: Hin-sicht, Riick-sicht e Ab-sicht. Procura-se na terceira
forma do tédio um horizonte originalmente unificador do tempo. Tal horizonte do
tempo como um todo precisa estar plenamente aberto, precisa estar em obra, para
que o ente na totalidade possa se recusar.

O tempo bane o Dasein para além de um fluir e de uma inércia, o Dasein ndo encontra
caminho até o ente, que justamente se anuncia neste horizonte do tempo banido
como o ente que se recusa na totalidade. A tonalidade afetiva afina o Dasein de tal
modo que ele nio é capaz de esperar em qualquer aspecto alguma coisa do ente na
totalidade. Esse banimento libera dando-se a conhecer e o que viabiliza no fundo
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a possibilidade do Dasein, dito de outra forma, a liberdade do Dasein enquanto tal
é capaz de ser conhecida a partir da terceira forma de tédio. O Dasein sé pode se
decidir por si nesse conhecimento da liberdade do Dasein enquanto tal, se decidir
agir aqui e agora no aspecto essencial e na possibilidade essencial escolhida de seu
si préprio. Tal decidir-se é o instante.

O ser-impelido do Dasein para o interior do dpice do que propriamente
possibilita é o ser-impelido através do tempo que bane para o interior
dele mesmo, em sua prépria esséncia, para junto do instante enquanto a
possibilidade fundamental da existéncia prépria do Dasein.?

O instante é a visualiza¢io do cariter da decisdo através do qual é possivel um agir que
produza a liberagio da esséncia do tempo. A significacio essencial da palavra tédio (die
Langeweile) diz respeito ao tempo tornar-se longo, nio o tempo cronolégico, mas o
tempo durante o qual o Dasein enquanto tal é possibilitador de sua existéncia. Nesse
tempo, néo se trata do tempo do relégio e da cronologia, mas do tornar-se longo, ou
respectivamente, tornar-se curto do tempo proprio. O tornar-se longo é um eclipse
da medida quantitativa da brevidade e da extensio do tempo como duracgdo, tempo
como medida objetiva. “Este tempo mantém o Dasein preso. No entanto, ele o faz
de um modo tal, que o dasein nio pode pegar nada em toda sua amplitude extensa e
alargada a nio ser o fato de permanecer banido por ela e junto a ela”.*

Inversamente ao que se poderia esperar, a terceira forma de tédio é a condigdo de
possibilidade para a primeira e também para a segunda forma. O tédio profundo e
o tédio enquanto tal estdo enraizados na temporalidade do Dasein.

Portanto, as prelecdes sobre os conceitos fundamentais da metafisica sio de suma
importancia para se aprofundar a relacio das tonalidades afetivas para além da angustia
e do medo em Ser e Tempo. E necessaria uma anélise sobre uma unificacio dos horizontes
do tempo a partir da Hin-sicht, Riick-sicht e Ab-sicht e sua relacdo com a temporalidade
do ser-do-sido a partir de tonalidades afetivas em Ser e Tempo que modifica as outras
ec-stases coorigindrias. O cardter existencidrio fundamental das tonalidades afetivas
é um retroceder a... (Zuruck-bringen auf...) que unifica os horizontes do tempo.

Atentemos agora para essa frase presente nas prelecdes sobre os conceitos funda-
mentais da metafisica: “N6s nos lembramos que, a cada vez que tentamos nos inserir
na estrutura temporal do tédio, tivemos de experimentar o fato de ndo irmos a lugar

algum com a concep¢io vulgar do tempo como um escorrer de agoras pontuais”.’

3 HEIDEGGER, Martin. Os Conceitos Fundamentais da Metafisica. Forense Universitaria, 2011. p. 196.
41bid. p. 201
5 HEIDEGGER, Martin. Os Conceitos Fundamentais da Metafisica. Forense Universitaria, 2011. p. 186.
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Em sua prelecio intitulada Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia proferida no
verdo de 1927, Heidegger escreve sobre a necessidade de se atravessar a compreensio
vulgar do tempo e se chegar a temporalidade, na qual a constitui¢io ontoldgica do Dasein
se enraiza e & qual pertence o tempo vulgarmente compreendido. Nesta prelecio, o
fil6sofo esboga a tentativa filoséfica de se pensar o tempo ao longo da histéria e declara:

Nenhuma tentativa de desvendar o enigma do tempo terd o direito de se
dispensar uma confronta¢do com Aristételes, visto que ele deu pela primeira
vez e por muito tempo uma forma conceitual inequivoca & compreensio
vulgar de tempo, de tal modo que sua concepgio de tempo corresponde
ao conceito natural de tempo.®

A célebre definicio de tempo proposta por Aristételes em seu tratado intitulado
Fisica tece uma relagdo entre nimero, movimento e o préprio tempo: todro y&g oty
8 yoovog, Godpdg mvioeng xatd 10 TEOTEEOV %ol VDotepoy.”

Temporalidade e Ritmo

A discussio sobre o tempo (ypdvoc) em Aristételes e como Heidegger propde o seu
conceito de temporalidade origindria a partir do corpus aristotélico é a chave para se
entender o livro Ser e Tempo de 1927. Entretanto, a fim de nos aproximar da musica,
levaremos a discussdo para o &mbito dos livros e tratado que discorrem sobre a arte
musical. Tal arte lida com a temporalidade relacionando os mesmos termos citados
acima: nimero e movimento. Encontramos essa relagdo a partir do que os estudiosos
da musica chamam de ritmo.

Ritmo: A subdivisio de um periodo de tempo em se¢des perceptivas por
um senso; O agrupamento de sons musicais por duragio e acentuagdes.
Junto com a melodia e a harmonia, o ritmo é um dos trés elementos basi-
cos da musica; Contudo, como a melodia e a harmonia contribuem para a
organizac3o ritmica de uma pe¢a e também como a melodia e a harmonia
nio podem ser executadas sem o ritmo, os trés elementos precisam ser
analisados como inseparaveis combinacées.®

6 HEIDEGGER, Martin. Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia. Editora Vozes, 2012. p. 338.

7 O tempo: algo contado, que se mostra com vistas a e em relacdo ao aspecto do antes e do depois junto
ao movimento.

8 “The subdivision of a span of time into sections perceivable by the sense; the grouping of musical sounds,
principally by means of duration and stress. Together with melody and harmony, rhythm is one of the
three basic elements of music; but since melody and harmony both contribute to the rhythm organization
of a work, and since neither melody nor harmony can be activated without rhythm, the three must be
regarded as inseparably linked process.” (Ibid., p. 805, tradugio nossa).
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A defini¢ao de ritmo nos indica o co-pertencimento entre harmonia, melodia e ritmo para
que haja uma musica. Ainda que nem todos esses elementos precisem estar presentes no
fendémeno musical, é licito afirmar que cada um deles contribui para o aparecimento do
outro. Ndo encontramos nas batidas do grupo bahiano Olodum muisicas que se utilizam
nem de instrumentos que produzam harmonias (ou seja: instrumentos que conseguem
produzir mais de uma nota musical a0 mesmo tempo como violGes e pianos) nem
instrumentos que produzam unicamente melodias (instrumentos que sé conseguem
produzir uma nota musical de cada vez como flautas e saxofones). Entretanto, em outras
musicas, o aparecimento de uma melodia pode denotar um ritmo altamente complexo
(Penso nos vocais de Maria Bethénia onde o cantar se mistura no declamar/dizer pro-
duzindo ritmos vocélicos extremamente complexos, ou as musicas de Dorival Caymmi
cujos arranjos vocais se demoram como os movimentos do mar ora revolto, ora manso).

Como nosso trabalho objetiva o estudo da temporalidade musical, é necessario aden-
trar nas especificidades ritmicas ja que elas, como a defini¢io de ritmo indicada acima,
estio extremamente relacionadas com o tempo musical. O ritmo é uma subdivisio de
um periodo de tempo. Maria Luisa Priolli escreve: O ritmo é o movimento dos sons
regulados pela sua maior e menor duragdo. Dessa tltima afirmacio, pode-se concluir:
1 - O ritmo acontece no tempo e se d4 como mostra¢io da duragio do tempo. Se essa
duracdo pertence a temporalidade especificamente musical ou a uma temporalidade
cronoldgica, cabe a nés investigar. 2 - O ritmo se relaciona com o movimento assim
como o tempo, nos diz Aristételes, também se relaciona com o movimento.

Em outro livro de grande valia para os musicos brasileiros, o livro Teoria da Musica
de Bohumil Med, o autor nos traz outra defini¢io de ritmo: o ritmo ndo é um som,
mas somente um tempo organizado.’ Portanto, poder-se-4 tirar mais uma conclusio:
3 - O ritmo denota uma organiza¢io do tempo, mostra a manifestagdo do tempo
organizado de um modo determinado.

Neste momento do trabalho, é licito supor uma pergunta que deve permear agora a
cabeca dos leitores: por que abordar o conceito de ritmo antes que se possa efetiva-
mente o tempo na musica? No seria mais ficil simplesmente encontrar o verbete
tempo no diciondrio de musica? Ou ainda, por que nio perguntar ao musico o que
é o tempo? A resposta para essas perguntas é: primeiramente, nio foram encontra-
das na bibliografia desse trabalho defini¢des que tratassem sobre o tempo musical
ou ainda, defini¢ées sobre o tempo musical que nio estivessem acompanhadas de
defini¢des como ritmo, valor, compasso e acentuagdo. Até agora vislumbramos uma
organizac¢io do tempo musical que se mostra através de ritmos, através de dura¢des
e acentuagdes. Em segundo lugar, os préprios musicos tornam-se, na maior parte das
vezes, embaracados em responder efetivamente o que é o tempo musical assim como

9 BOHUMIL, M. Teoria Musical, p. 20.
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os fil6sofos hesitam ou negam saber o que é o tempo. Precisamos adentrar ainda mais
nos conceitos musicais supracitados para vislumbrarmos o tempo musical.

Maria Luiza Priolli assim comeca o capitulo sobre compassos de seu livro sobre
teoria musical:

As figuras que representam o valor das notas tém duragdo indeterminada,
isto é, ndo tém valor fixo. Para que as figuras tenham, um valor determi-
nado na dura¢io do som, esse valor é previamente convencionado e é esse
espaco de duragio que se d4 o nome de tempo.*°

Bohumil Med complementa essa defini¢cio especificando ainda mais o que sio valores
e dura¢ées na musica:

Na notacdo musical atual, cada nota escrita na pauta informa a altura
(posi¢ao da nota na linha ou no espacgo do pentagrama), e também a
duracio (formato e configuracio da nota). A duracgio relativa dos sons é
definida pelos valores (os valores definem as proporcées entre as notas).
A duragio absoluta é dada pela indica¢do do andamento. Valor é o sinal
que indica a duracio relativa do som e do siléncio.*

H3, portanto, uma distin¢do importante entre dura¢des no que diz respeito a teoria musi-
cal. A duragio relativa estd permeada de conven¢des denominadas valores. Estes valores
sd0 o que indicam a durag3o relativa do som. O tempo é a condi¢io de possibilidade para
a existéncia de duragdes relativas, pois é a temporalidade que manifesta/mostra o valor
de cada nota musical através da dura¢io. A duragio de cada nota musical s6 é possivel
de ser, pois ela esta fundada na temporalidade musical que Bohumil Med chama de
duragiorelativa. O termo “duracio relativa” talvez ndo seja o mais adequado para o que
pretendemos chamar neste trabalho como temporalidade musical, mas por enquanto
assumiremos tal expressio como correta. Aquilo que se denomina valor, se ainda existe
alguma confusio com a prépria duragio ritmica de cada nota musical, é simples: o valor
é a prépria figura ritmica que denota a duragio dela mesma. Por exemplo, a seminima
tem como fung¢io denotar o valor de um tempo, a dura¢io de um tempo.*

Falta-nos ainda discorrer sobre a duracio absoluta musical. E assim que Bohumil
Med denomina o andamento da musica. O andamento nada mais é do que a veloci-
dade com que se executa uma peca musical, aquilo que o senso comum equivocada-
mente chama de ritmo da musica.'® Portanto, uma musica pode ter seu andamento

10 PRIOLLIL, M, L, M. Teoria Musical: Principios basicos da musica, p. 20.
11 BOHUMIL, M. Teoria Musical, p. 20.
12 No caso de uma musica cuja unidade de tempo seja a seminima.

13 A discusséo sobre o que é ritmo em musica foi feita anteriormente no mesmo capitulo.
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aumentado o que acarretard num aumento da velocidade de execu¢io da musica e,
conseqientemente, uma redu¢io na duragio absoluta final da peca. Entretanto, a
duragdo relativa continuard a mesma, pois a relagio entre os valores das notas nio
mudara. O efeito oposto acontecerd se diminuirmos o andamento da musica: todas
as figuras ritmicas terdo sua duragio acrescentada de um valor dito absoluto, mas
sua duracio relativa ndo mudara. Esta duracio absoluta musical assim denominada
estd em estreita relagido com o tempo cronolégico, mas cabe observar que o termo
“andamento” possui em seu radical o verbo “andar.” O andamento de uma musica é
0 “passo” com que a peca musical é executada. Se aumentarmos o passo, a pega fica
mais rapida e se diminuirmos o passo, a peca fica mais lenta.

Outra palavra que utilizamos como sinénimo de andamento é pulsa¢io. Quando nio
existiam metrénomos, o andamento de uma musical levava em conta o batimento
cardiaco, a pulsacdo. A partir deste termo, utiliza-se como medida para andamento
musical o batimento por minuto (BPM), ou pulsa¢io por minuto. Quanto maior a
freqiiéncia de batimentos por minuto, maior serd o andamento da musica. Com a
indicagdo do andamento, os regentes e instrumentista executam o material proposto
na velocidade correta. Deve-se observar que as denominadas pulsa¢cdes por minuto
como correlato do andamento musical surgiram posteriormente as expressdes
italianas largo, adagio, andante, moderato, allegro, presto. Essas tltimas eram a
medida principal de andamento das pecas até o final do século XIX, inicio do século
XX. A precisio dos instrumentos musicais proveniente das novas tecnologias pos-
sibilitou a populariza¢io do valor da freqiiéncia associada as pulsa¢ées por minuto
como ferramenta para execucio das musicas. Entretanto, a pulsacdo por minuto
continua sendo pouco utilizada para fins de apresentacio de concertos e musicas
de MPB. E muito dificil encontrarmos masicos que confiram o andamento em seus
metrénomos antes de executarem as pecas musicais.™

Temporalidade e Musica Moderna

Agora que conquistamos um pequeno terreno sobre alguns conceitos da tradi¢do
musical européia e também alcancamos um entendimento, ainda que surpéfluo,
sobre a leitura da pauta musical, poderemos avancar. Iremos em direcéo as criticas
feitas aos mesmos conceitos estudados anteriormente e que surgiram a partir da
modernidade musical. A histéria da musica sempre passou a margem, no que diz
respeito a cronologia, das diferentes denomina¢ées dos movimentos artisticos ao
longo da histéria. O barroco musical ndo ocorreu ao mesmo tempo em que o barroco

14 A exceg¢do acontece quando o instrumentista estd praticando uma musica muito dificil e atenta para
os batimentos por minuto a fim de saber se o material esta sendo bem executado.

148 =

V.3,n.3,2017 é SEFIM



Victor Di Francia Alves de Melo

das artes plésticas, por exemplo. Essa dissimetria se estende para outros movimentos
como o classicismo, romantismo, etc. Considera-se o inicio da modernidade musical
o periodo que vai do final do século XIX até o inicio do século XX. Para as finalidades
desse trabalho, consideraremos, assim como o musicélogo Paul Griffiths, o inicio da
modernidade musical com a composi¢do de Claude Debussy denominada Prélude a
IAprés-Midi D’un Faune, composta entre 1892 e 1894. Na tentativa de justificar a
dissimetria entre a modernidade e uma contemporaneidade musical, Paul Griffiths
escreve em seu livro denominado A Miisica Moderna: uma histéria concisa e ilustrada
de Debussy a Boulez a seguinte frase:

Mas é claro que, no contexto das artes, a expressio “moderno” remete antes
A estética e a técnica do que a cronologia. E portanto justificavel que uma
“histé6ria concisa da musica moderna,” j4 em si uma aparente contradicio,
remonte quase um século, como parece l6gico que ignore certa musica
mais recente mas menos moderna pelo método como pela sensiblidade.’

Paul Griffiths coloca de maneira acertiva, mesmo que nio se dé conta, que os ques-
tionamentos estéticos e técnicos da musica moderna ndo correspondam a uma
cronologia, a no¢io de andamento como dura¢io absoluta. Na verdade, uma das
virtudes na histéria da muisica moderna é questionar se houve em algum momento
em musica um andamento que fosse duragdo absoluta e, ainda mais, questionar se ja
houve qualquer controle sobre o material musical executado. A muasica moderna é a
propria resisténcia as tentativas de se criar uma arte, como a arte total wagneriana,
onde todas as varidveis musicais estivessem explicitadas dentro da pauta musical.
O intérprete criado segundo os canones do Romantismo musical, ao seguir todas
as instrug¢des contidas em sua partitura, seria o responsavel por criar uma ponte
entre o génio e o publico. Quanto mais técnico e minucioso o intérprete fosse, mais
acertiva seria a transmissdo do material musical para o ouvinte. Esse material esta-
ria imiscuido de inten¢des do compositor que, ao lidar com melodia, harmonia e
ritmo, produziria afetos destinados ao seu publico. A maior parte dos trabalhos que
discorre sobre a modernidade musical concentra seus esforcos em direcio aos ques-
tionamentos tonais caracterizados nesse periodo. Entretanto, pretendo demonstrar
que os questionamentos ritmicos da modernidade musical trouxeram contribuicées
significativas, inclusive filoséficas, para nossas concepg¢des sobre o que é o tempo.
Alias, devemos lembrar que a fisica também se debrugava de maneira inédita sobre a
questdo temporal no inicio do século XX e que a teoria da relatividade restrita e geral
de Albert Einstein, além de engendrar novas possibilidades de se pensar o tempo,
gerou um frutifero didlogo entre o fisico austriaco e Henri Bergson. Consideraremos

15 GRIFFTHS, Paul. A Miisica Moderna: uma histéria concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Rio de
janeiro: Jorge Zahar Editor, 1978. p. 7.
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Claude Debussy como marco fundamental para se repensar considera¢cdes musicais
sobre o tempo. Ainda sobre o Prélude, Griffiths escreve:

A espontaneidade do Prélude nio é apenas uma questio de ambigiiidade
harménica e liberdade formal; ela decorre também das oscilagées de anda-
mento e dos ritmos irregulares, assim como do sutil colorido da pe¢a. O
desenvolvimento tematico tradicional exigia uma certa regularidade e
homogeneidade de ritmo, para que a aten¢io pudesse concentrar-se na
harmonia e na forma melédica, e os andamentos deviam ser escolhidos de
modo a caracterizar o impeto da musica em dire¢io ao seu fim. Caprichosa
na harmonia e na forma, a musica de Debussy é também mais livre em
sua medida de tempo.®

O que estava em jogo na modernidade musical, além de todo o campo harmoénico e
melddico, é, sem duvida, um questionamento a todo o sistema de acentua¢ées do
material musical. A musica nio precisaria mais tem o primeiro tempo de cada com-
passo uma acentuacdo mais forte do que os outros tempos. Em verdade, a musica
nem precisaria manter um mesmo tipo de compasso (ternario, quaternério, etc.) ao
longo de toda a sua extensdo. As acentuag¢des em direcdo as partes antes mais fracas
do compasso, consideradas como tempos fracos, foram cada vez mais utilizadas e
denominou-se sincope como esse tipo de acentuag¢io fora do tempo forte. Sincopes
essas que ndo foram um privilégio da musica de concerto européia, a musica africana
e, conseqlientemente, a musica brasileira sdo repletas de sincopes. Basta ouvirmos
aquilo que chamamos de ritmo e gingado no samba para reconhecermos uma espécie
de acentuacio muito diferente do que a acentua¢io de uma sonata de Beethoven.
Essas mesmas sincopes geram dificuldades para muitos na hora de aprenderem essas
musicas em seus instrumentos ou mesmo dan¢ando-as.

O andamento nas composi¢des de Debussy ja ndo é mais a duragio absoluta, as
mudancas constantes de andamento na musica La Mer e sua analogia com as sinuo-
sidades do mar fizeram o andamento sair de um engessamento e ganhar contornos
que, segundo o compositor, deveriam exaltar as misteriosas correspondéncias entre
a natureza e a imagina¢io do homem. “As técnicas formais e ritmicas de Debussy
podem ter atenuado a sensac¢do do decorrer temporal, mas o movimento tinha para
ele extrema importancia”.’”

Nem mesmo as melodias compostas por Debussy possuiam acentuac¢des e ritmos
pressupondo términos, como pontos finais num texto literario. As melodias se vol-
tam sobre si, como numa improvisa¢io, hesitando. A delicadeza e das nuances nos

16 Ibidem, p. 9.
17 Ibidem, p. 10.
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arranjos do compositor atenuam todo um decorrer temporal métrico e simétrico.
A forma musical, um dos pontos altos das composi¢cdes de Debussy, ganha plastici-
dade e maleabilidade impar o que resulta em pecas musicais de inusitada leveza e
impalpével coeréncia.

Debussy pretende relacionar a arte musical com os sonhos. O compositor foi muitas
vezes associado ao impressionismo de Monet, mas com um profundo questionamento
temporal. Nio ha qualquer inten¢io do compositor em criar uma musica com efeito
narrativo, ou seja, nem a concatenacio cronolégica de acontecimentos de uma histéria
e nem a representacio de objetos e/ou cenas esta presente na musica de Debussy.’ “A
musica de Debussy abandona o modo narrativo, e com ele o encadeamento coerente
projetado pela consciéncia; suas imagens evocativas e seus movimentos elipticos
sugerem mais a esfera da imaginacio livre e do sonho”.

Ainda que possamos creditar também ao Prélude a Aprés-Midi D'un Faune um passo
importante em direcio a revolu¢io harménica denominada tonalismo e que culmi-
nou com o atonalismo,é para este trabalho mais fundamental a revolugéo ritmica
que se apresentava representada pela musica de Debussy e que serd explorada mais
detalhadamente a partir de outros compositores da musica moderna. O tratado sobre
harmonia de Schoenberg traz considera¢des importantes para o nosso trabalho. No
capitulo intitulado Compasso e Harmonia, ap6s inimeros capitulos sobre possibili-
dades harmonicas, o compositor escreve:

Provavelmente, os tratados de harmonia tomam a divisdo em compassos
como auxilio que possibilite a apresentacio de certas tarefas, nas quais
um esqueleto harménico devera ser vestido com notas de passagem, com
adornos e outros enfeites. Esse método faz lembrar o procedimento da
arquitetura dos mestre-pedreiros, a qual, imitando sem um sentido preciso
(pois lhe sdo estranhas as razdes técnicas e a fantasia dos mestres-arqui-
tetos cujos modelos macaqueia), salpica, com estuque barato, todas as
superficies lisas e retas por ndo poder suportar lisuras e retilineidades:
nao recomendarei evidentemente, esse método ao aluno.*

Schoenberg estd questionando o método de ensino das divisées ritmicas do com-
passo e até a escrita musical que vimos nos sub-capitulos anteriores deste presente
trabalho, pois, segundo o compositor, considerar o primeiro tempo do compasso com
acentuacio forte (tempo forte) e os outros tempos como fracos nio condiz com o
tratamento ritmico dado pelos grandes nomes da musica de tradi¢do germéanica em
suas composi¢des. O proprio Schoenberg cita que Johann Sebastian Bach, Beethoven,

18 Wagner é um bom exemplo da musica representativa ja que, em muitas de suas composi¢des, cada
personagem possuia um tema musical que lhe representava.

19 SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Sio Paulo: Ed. UNESP. 1999. p. 296.
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Schuman e Brahms davam um tratamento ritmico totalmente diferenciado daquele
pregado nos livros de iniciacdo musical e que as composi¢des alemis contemporaneas
ao inicio do século XX continuavam a trazer contribui¢des significativas para o estudo
do tempo musical, mesmo que a teoria ndo as acompanhasse.

Acrescenta-se a isto que a musica, quanto a sua parte ritmica, encontra-
se no mesmo caminho que sua parte harmoénica. Ndo se tem nos tltimos
150 anos satisfeito apenas em deixar sua sabedoria basear-se na cautela,
mas preferido alargar o seu saber através de ousados descobrimentos.?

Nzo hé duvidas de que o ensinamento de musica através das divisées de compassos
e acentuacdes ritmicas é efetivo e cumpre seus objetivos e transmissio de repert6-
rio e conhecimento, mas é preciso caminhar para além dessa sistematizacio, pois,
segundo o compositor, o fenémeno musical vai muito além do que aquilo que se
ensina. Schoenberg mostra aquilo de mais artificial e prejudicial no ensino musical.
A saber, considera-lo como rela¢ées matematicas.

A divisdo em compassos corresponde a algo de natural, que a seguir desen-
volveu-se artificialmente. E o mais natural enquanto toma por modelo
o ritmo da fala ou outros ruidos naturais. Torna-se artificial (e assim
rapidamente inatural) quando as leis do sistema, realizando cruzamentos
consanguineos (Inzucht), externa novas leis, separando-as de si préprio;
ou seja: quando comeca a matemdtica pura.?

E muito comum dizer que musica é matemética ou que a escrita musical desempenha
tal papel. Para Schoenberg a musica deve se aproximar da fala ou ruidos naturais. Ao
se aproximar da fala, a musica se aproxima do homem naquilo que o constitui como
o artistico produtor de uma arte ilimitada. Segundo Schoenberg, essa auséncia de
limitacdo na arte est4 relacionada ao tempo.

Pois quando se pergunta por que usamos o tempo para medir a musica,
somente se poderd responder o seguinte: porque nio teriamos como apre-
senté-la de outra maneira. N6s a medimos para torna-la mais semelhante
a noés, para limita-la. Somente podemos reproduzir o limitado. Contudo,
a fantasia pode fazer-se idéia do ilimitado, ou a0 menos aparentemente
ilimitado. Portanto, reproduzimos na arte um ilimitado através de um
limitado. Acresca-se que é de extrema insuficiéncia o método musical de
afericdo do tempo, o qual trabalha, por assim dizer, medindo a olho. Isto
é uma falha, na verdade, que quase seria capaz de corrigir a primeira.”

20 SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Sao Paulo: Ed. UNESP, 1999. p. 298.
21 Thid., p. 299.
22 Ibid.
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Schoenberg escreve que a arte é a capacidade de producio do ilimitado através da
fantasia do artista, este como ser limitado. Conseqiientemente, a medi¢io de com-
passos, tempos musicais e a prépria partitura nio dio conta do fenémeno musical.
A misica estd intrinsecamente relacionada ao tempo, pois segundo Schoenberg, ndo
ha como apresentar o material musical sem o tempo. Mas sera esse tempo musical
um tempo aritmético?

Nio obstante, acreditamos com demasiada firmeza na linha inflexivel
da medida escolhida arbitrariamente para que possamos fazer justica a
irregularidade do ritmo livre, natural, ou a sua provavel, e muito mais
complexa, regularidade, a qual certamente é composta segundo leis mate-
maticas superiores.”

O ritmo possui uma irregularidade natural, uma imperfei¢io constitutiva que o
aproxima do homem, e que no é reproduzido em nenhuma nota¢io musical. Quanto
as leis matemdticas superiores que Schoenberg coloca como possibilidade, o préprio
compositor descarta essa possibilidade mais a frente em seu texto: “A subdivisdo
temporal da musica permaneceria primitiva em relacio aos seus modelos, ainda que
se fundamentasse em pressupostos aritméticos mais complexos”.?*

Portanto, o tempo musical ndo é o tempo matemdtico, embora possa se relacionar
com a aritmética e com os nameros. O tempo musical é algo de mais profundo que se
relaciona com aquilo que é o mais préprio do artista e, conseqiientemente, do homem
e suas limita¢gdes mesmo quando produz o ilimitado na obra de arte. Ora, serd entio
que estamos falando apenas do tempo musical ou estamos falando propriamente do
tempo? O tempo é uma das grandes questdes que a filosofia se ocupa ao longo de sua
histéria. Aristételes iniciou uma grande tradi¢cdo de pensamento sobre o tempo. No
quarto livro de seu tratado intitulado Fisica, encontra-se a seguinte afirmac¢io:todto
Y&o gotwv 8 ypovog, Gotduoe xvioene xotd 10 TEdTEEOY %ol Votepov.?

Essa frase e suas possiveis leituras sdo amplamente discutidas até hoje. Serd o
tempo aquilo que é contado (0 nimero) e se apresenta junto ao movimento? Ou
serd o tempo aquilo que acompanha o nimero e se apresenta junto ao movimento?
Por ora, Schoenberg nos indicou que o tempo musical estd em estreita relagio com
a temporalidade do tempo assim como os filésofos a concebem.

23 Ibid.
24 Ibid.

25 O tempo: algo contado, que se mostra com vistas a e em rela¢ido ao aspecto do antes e do depois junto
ao movimento.
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John Cage: 4’33”

John Cage é considerado um compositor que utilizou a desordem e a casualidade
como material para as suas musicas. Cage escreveu varios tratados sobre a teoria
da musica e defendia uma musica constituida de “todos os sons encontraveis”
como a musica do futuro. Para atingir tal objetivo, o compositor organiza sons de
diversas origens. Essa organizacio é, para ele, o conceito fundamental da musica e
o compositor deve ser nomeado como o organizador de sons. O trabalho de Cage
também incorporou ruidos e instrumentos inovadores da época como o Theremin e
sintetizadores. Entusiasta das novas tecnologias, Cage acreditava que elas contri-
buiram decisivamente para rupturas decisivas nas formas musicais influenciando
as concepgoes sobre ritmo e tempo musical.

A procura do conceito de liberdade dos sons, John Cage comp6s pecas consideradas
extravagantes: algumas de suas pegas para piano preparado incluiam bolinhas de
ping-pong e molas dentro do piano que produziam sons inusitados; outra musica
famosa de Cage intitulada “a queda do piano” foi executada ao se deixar um piano
cair de uma altura consideravel; uma de suas inspira¢cdes mais sensiveis é um quar-
teto de cordas onde cada instrumentista era responsavel por “criar” a musica de
uma das quatro borboletas coloridas que acabara de sair de uma caixa; ou ainda a
famosa composicdo de Cage denominada Organ®/ASLSP (as slow as possible) onde
cada acorde executado se estende por varios anos.

Entretanto, o compositor é conhecido por sua obra capital intitulada 4’33”. Com-
posicdo inspirada no tratado sobre o siléncio de sua autoria, John Cage se utiliza
dos principios fundamentais que o motivavam a compor: o siléncio e o ruido. A peca
composta para piano solo contém trés movimentos que contém apenas pausas, silén-
cios que devem ser seguidos a risca pelo interprete até o fim dos quatro minutos e
trinta e trés segundos de dura¢io do material composto. John Cage foi entusiasta
das discussées sobre os limites e nio limites do material musical. Ele encontrou
nessa musica um ponto chave para insurgir diversos comentarios sobre o que afinal
poderia ser considerado como musica. A divulgacio de 4'33” foi um escindalo, muitos
acharam que se tratava de uma piada de mau gosto enquanto outros defenderam a
presenca de matéria musical na peca. Apontarei aqui duas das defesas mais comuns
feitas a peca de John Cage e proporei uma terceira possibilidade que se relaciona aos
interesses diretos deste trabalho.

A primeira leitura afirma que, a partir da peca 4’33”, John Cage conseguiu mostrar
a musica realizada pela platéia durante qualquer concerto. Essa musica “popular”
inclui diversos ruidos como tosses, cadeiras rangendo, suspiros e até comentdrios
diante do material sonoro executado pela orquestra. Em seu projeto de organizar
sons de diversas origens, John Cage produz o siléncio da orquestra para que os
ruidos, a musica composta pelo publico, seja audivel e seja moldada por si mesma
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como musica do futuro. Essa leitura traz diversas abordagens interessantes sobre o
processo composicional de Cage ja que condiz com os materiais fundamentais que
o compositor gostava de utilizar: o siléncio e o ruido.

Outra leitura possivel e que nio exclui a primeira é pensar a énfase de 4’33” em
denotar a importancia do siléncio na composi¢io do tecido musical. Anteriormente
discutimos que considerar as pausas na pauta musical como valor negativo subestima
a importancia da presenca delas na peca e pode dotd-las de um sentido negativo.
E impossivel imaginar a composicio de qualquer tema musical sem a presenca de
siléncios co-pertencentes que enriquecem o material sonoro. A partir de 4’33, Cage
pode mostrar a presenca das pausas e do siléncio como matéria fundamental da
composicdo musical e foi mais além: construiu uma musica apenas com o siléncio,
sem qualquer figura de valor “positivo”. Coisa impensavel para qualquer compositor
anterior a ele.

Uma terceira leitura possivel proposta por mim problematiza um aspecto que nenhuma
das leituras anteriores leva em conta: se a peca de John Cage prioriza ruidos e/ou
siléncios, por que o compositor dividiu o material composto em trés movimentos?
A cada novo movimento, o intérprete que estiver executando a peca, seja ele ape-
nas um pianista ou até uma orquestra inteira, devera expressar o término de cada
movimento e dar entrada para o novo siléncio do préximo movimento sinalizando
com as maos que comecaria a toca-lo se ndo houvesse somente pausas contidas na
partitura. Quando uma orquestra executa 4’33”, o maestro da a indicagdo de entrada
para cada um dos trés movimentos da peca auxiliado por um cronémetro que fica
ao seu lado e que lhe informa a duracdo de cada um desses siléncios. A peca possui
em sua partitura (sim, existe partitura para essa peca!) qual a duracio em minutos
e segundos de cada um dos movimentos para que o regente execute com precisio
o material sonoro proposto. Assim que o maestro indica a entrada de um novo
movimento, os instrumentistas da orquestra mostram a intencio de tocar o inicio
do novo movimento, mas suspendem a agdo e ficam parados esperando o regente
indicar com os bragos o fim da musica. Fato curioso de observar sio os aplausos do
publico ap6s o término da peca. Encontra-se abaixo um pedaco da partitura de 433
onde estd indicado o andamento da mausica.

Mas por que trés movimentos? Por que indicar a entrada e o término de cada um
desses movimentos? Nio se trata apenas do siléncio da orquestra, a importancia
das pausas na constituicdo do material sonoro nem somente denotar a musica de
ruidos da platéia, trata-se de expor a presenca de outro elemento musical exposto
como condic¢io de possibilidade do siléncio dos instrumentistas: a presenca do
tempo musical. O tempo musical continua presente no siléncio, ele esta 14 durante
toda a execu¢do da peca e John Cage nos lembra dele ao colocar trés movimentos
em 4'33”. Mais do que isso: Cage nos mostra que esse tempo estd entrelacado com
a cronologia e a matematizacio do tempo no ensino musical, mas nio se esgota nos
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numeros do compasso nem de tempo forte e tempo fraco e nem na duragio abso-
luta e cronolégica de cada movimento. O tempo musical é aquilo de mais primevo
em 4’33” e 0 material mais originario de qualquer musica, inatingivel por qualquer
tratado e escrita musical.

A reagio da platéia ao se deparar com 4’33” perpassa por alegria, irritacio, raiva
e, acima de tudo: tédio. Os afetos atravessam o tecido musical, seja na hora de sua
composicio, seja na hora de sua fruicdo. Ouvir o siléncio de uma orquestra durante
quatro minutos e meio néo é tarefa facil, mas o tédio, segundo Heidegger, esta
totalmente relacionado com o tempo origindrio. Ele, o tédio sentido na composi¢io
de John Cage, é a prova da relagdo entre o tempo musical e o tempo que os fil6sofos
discutem desde os primérdios da filosofia. Esse é o tempo que Aristételes ja men-
cionava na Fisica, o tempo que acompanha o ntumero e o movimento. A questio do
tempo sé podera ser elucidada atentando para a dimensio temporal presente na
musica como possibilidade de se pensar o tempo para além de uma cronologia. Essa
temporalidade é constitutiva do material musical seja ele qual for.

Conclusio
10010 yap ¢ov & ypovog, AErdpog nviioews xot@ T TEOTEEoY Xl Votepov.*

A célebre defini¢io de tempo proposta por Aristételes tece uma relagdo entre niumero,
movimento e o préprio tempo. Neste artigo, pretendi mostrar nos tépicos anteriores
que a correlacdo entre os termos tempo, movimento e numero esta presente também
na arte musical de maneira constitutiva. A musica trabalha com um entrelacar tem-
poral cronolégico e pulsional dentro daquilo que consideramos pulsagdo e andamento
na musica. O andamento e a pulsacio ndo sao o que Bohumil Med chama de duracio
absoluta. Naverdade, tanto a dura¢io absoluta quanto a dura¢io relativa estio fundadas
na matematizacio do fenémeno musical seja ela quando expressa em batimentos por
minuto, seja ela quando expressa em subdivisdes e fracdes relativas a uma unidade
primeira como unidade de compasso. Anterior as classificacdes, o andamento e a
pulsacdo sdo as agcdes humanas de andar pulsar. Pertencem ao homem de maneira
mais origindria do que qualquer vinculo matematico estabelecido. Nesse sentido, as
expressdes italianas largo, adagio, andante, moderato, allegro, presto se aproximam mais
dessa temporalidade musical originaria do que qualquer marcagio de batimento por
minuto que se diz “precisa.” A precisio passalonge de qualquer rela¢io com a esséncia

26 O tempo: algo contado, que se mostra com vistas a e em relagio ao aspecto do antes e do depois junto
ao movimento.
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daverdade do tempo e também com a esséncia da verdade do ser. Os tépicos anteriores
do presente capitulo mostraram que a nota¢io e a teoria musical sempre tentaram
e continuam a tentar racionalizar aquilo que escapa a racionalizacio do fenémeno
musical. Ndo é de nosso interesse invalidar os estudos sobre a teoria musical - eles
sdo muito uteis quando se trata do ensino da musica — mas de apontar para aquilo de
mais primordial e original na arte musical.

A musica se depara com a abertura da compreensio do tempo para além de um sen-
tido cronoldgico hd milénios. O artesanato temporal proposto pelo musico a partir
do trabalho com o ritmo permite propor um estudo sobre a estética musical para
além de referéncias representativas com a poesia e qualquer arte relacionada com o
ambito da tradi¢do representacional. Isso ndo quer dizer que o trabalho de fil6sofos
que estudem musica e facam correlacdes com as demais artes esteja equivocado,
mas é necessario atentar para a propria musicalidade em si, atentar para aquilo que
constitui a condi¢ido de possibilidade da prépria musica: o tempo.

Nesse sentido, justifica-se um estudo aprofundado sobre filosofia e misica. Um estudo
que permita criar relagdes entre a arte musical e aquilo de mais fino proposto por
fil6sofos acerca da questido do tempo. Dentre as diversas leituras filoséficas sobre
o tempo, a escolha de trabalhar com Martin Heidegger pode parecer equivocada.
A maior critica sobre minha escolha se baseia nas seguintes perguntas: 1 - por que
escolher um fil6sofo que fez diversas criticas a estética para propor um estudo sobre
arte? 2 - Por que estudar a arte musical a partir de um filésofo que se dedicou majo-
ritariamente a poesia e a pintura em seus trabalhos sobre a arte?

A resposta a primeira pergunta encontra-se dentro dos propésitos de Heidegger
sobre o estudo da arte. Em seu livro intitulado A Origem da Obra de Arte, o fil6sofo
se pergunta pelo originario da obra de arte (Ursprung des Kunstwerkes). A palavra
originario em Heidegger pressupde a esséncia da verdade (der Wesen der Wahrheit)
como esséncia do desvelamento (ndo-estar-encoberto) do ente enquanto ente (Unver-
borgenheit des Seienden als des Seinden). A verdade é a verdade do ser que aparece no
por-se em obra da obra de arte. Este aparecer da verdade do ser é a propria beleza
da arte, indissociavel a ela. Quando a verdade se pde em obra, ela aparece. No nosso
caso especifico, a arte musical possibilita que a verdade do ser da temporalidade brote
aos ouvidos de quem ouve musica, pois a temporalidade da miisica é a temporalidade
do homem. Nesse sentido, é vantajoso para nosso trabalho estudar Heidegger, pois
ele aponta para uma verdade origindria proveniente do por-se em obra da arte para
além da tradicio filoséfica da subjetividade.

Aresposta para a segunda pergunta diz respeito ao caminho original proposto por este
trabalho. Sem duvidas Heidegger escreveu pouco sobre a arte musical, mas é certo que
ele nio considerou a possibilidade da temporalidade musical estar intimamente rela-
cionada a discussio sobre temporalidade exercida ao longo de sua obra filoséfica. Essa
relacio pode trazer contribui¢des significativas tanto no campo de estudos filoséficos
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heideggerianos quanto no campo de estudos da musicologia. Além disso, Heidegger
nos presenteou com um estudo apurado sobre o tempo no quarto livro da Fisica de
Aristételes. Este estudo consta nas prele¢des intituladas Os Problemas Fundamentais
da Fenomenologia de 1927. Aprofundar os estudos sobre o tempo em Aristdteles a
partir de Heidegger e seguir seu caminho em dire¢io & temporalidade originaria que
inspirou Ser e Tempo é possibilitar uma campo de debates sobre o que filésofos pensam
sobre tempo, movimento, nimero e o que musicos entendem por tempo, movimento
e nimero. Somente quando estiver elucidada a relacio entre tempo, movimento e
numero para esses dois filésofos e também para a musicologia é que podemos chegar
a alguma conclusio sobre o tempo e a sua relagdo com o homem.

Em nosso estudo precedente ji encontramos claras referéncias aos afetos na prépria
composi¢io da arte musical quando nas expressées de andamento se encontram
palavras como “calmo” e “solene” associadas. Os afetos sdo modos de compreensio
existenciais do Dasein tio importantes quanto a compreensio (Verstehen) e A inter-
pretacio (Auslegung). Nesse sentido, estar atravessado por afetos ndo se torna uma
questdo secunddria, como muitas vezes foi tratada ao longo da histéria da filosofia,
mas se coloca como assunto de primeira ordem.

Outro argumento que corrobora com o nosso estudo de afetos a partir dos escritos de
Martin Heidegger é recordarmos as prele¢des intituladas Os Conceitos Fundamentais
da Metafisica: Mundo - Finitude — Solidédo nas quais o filésofo discorre sobre o tédio
(die Langeweile) como tonalidade afetiva fundamental (Grundstimmung) do Dasein.
O tédio profundo (tiefen Langeweile) como tonalidade afetiva fundamental ressoa a
finitude do Dasein e a temporalidade originaria.

A tonalidade afetiva fundamental do tédio est4 enraizada na temporalidade
do Dasein, e, por isto, a esséncia do tempo mesmo é a raiz para estas trés
questdes (o que é mundo, o que é mundo, o que é singularizagio) que, por si
mesmas, em sua unidade caracteristica, corporificam a questio fundamental
da metafisica por nés designada: a pergunta pelo ser — Ser e Tempo.”’

Ja vimos que a musica de John Cage 4'33” pode despertar a tonalidade afetiva do tédio
em seus ouvintes. Este trabalho pretende conceber que a tonalidade afetiva do tédio,
como tonalidade afetiva fundamental, é a condi¢io de possibilidade de qualquer outra
tonalidade afetiva passivel de ser despertada pela musica ja que é ela, o tédio, a tona-
lidade afetiva que esta enraizada na temporalidade origindria do Dasein e, conseqiien-
temente, na temporalidade musical. Ainda que pareca dréstico considerar que toda a
musica carregue dentro de si uma dimensio tediosa, Heidegger defende faz parte da

27 HEIDEGGER, Martin. Os Conceitos Fundamentais da Metafisica. Sio Paulo: Forense Universitaria, 2011.
p. 224.
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dimensio vulgar do entendimento do tédio considera-lo negativo, perturbador, incé-
modo e insuportavel. Heidegger propde uma leitura do tédio como a tonalidade afetiva
que abre o Dasein ao modo como ele é, como ele se encontra junto as coisas e o abre a
sua prépria liberdade. Jacques Lacan disse que para o homem chegar em algum lugar,
é extremamente importante que todas as suas ocupagdes exalem o tédio. “Uma ocu-
pacido s comeca a se tornar séria quando aquilo que a constitui, isto é, a regularidade,
torna-se perfeitamente entediante”.?®

O estudo da temporalidade originaria a partir da musica e o atravessamento de afetos
constitutivos da arte musical que tém no tédio a tonalidade afetiva fundamental
evocam no Dasein o contato primevo com a questio de sua prépria finitude. Finitude
esta tdo certa quanto a existéncia de uma cadéncia final numa peca musical.
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Notas sobre algumas passagens da obra de Husserl
sobre a percepcio musical

Notes about some excerpts of Husserl’s work
about musical perception

José Luiz Furtado*

Resumo: O texto apresenta o recurso de Husserl 4 audi¢io musical nas Ideias I e nas Li¢ées sobre a cons-
ciéncia imanente do tempo e seu objetivo em esclarecer um dos problemas cruciais da fenomenologia, a
saber, o do estatuto dos dados hiléticos ou das sensa¢des. Mostra que embora toda percep¢io envolva
essencialmente sensa¢des, a musica é um caso privilegiado porque se compée exclusivamente delas sem
que tenhamos diante de nés qualquer objetividade sobre a qual projeta-las. Pretendemos, portanto, expor
asideias principais de Husserl sobre a percep¢do da musica com a intencdo, ndo s6 de esclarecer o método
fenomenolégico para ndo “iniciados”, como também de apontar problemas fundamentais relativos a
percepcdo dantonmusical em sentido ontolégico.

Palavras-chave: Husserl, fenomenologia, percep¢io, musica.

Abstract: The text presents Husserl’s resource for musical hearing in Ideas I and in the Lessons on the
immanent consciousness of time and his goal to clarify one of the crucial problems of phenomenology,
namely, the status of hyletic data or sensations. It shows that although all perception involves essentially
sensations, music is a privileged case because it is composed exclusively of them without having before us
any objectivity on which to project them. We intend, therefore, to expose Husserl’s main ideas about the
perception of music with the intention not only to clarify the phenomenological method for not “initia-
ted”, but also to point out fundamental problems related to musical perception in an ontological sense.
Keywords: Husserl, phenomenology, perception, music.

Nas Ideias I e nas Licdes sobre a consciéncia imanente do tempo, Husserl recorre a
audicdo musical frequentemente quando se trata de esclarecer um dos problemas
cruciais da fenomenologia, a saber, o do estatuto dos dados hiléticos ou das sensa-
¢Bes. Embora toda percep¢do envolva essencialmente sensa¢des, a musica é um caso
privilegiado porque se compde exclusivamente delas sem que tenhamos diante de
nos qualquer objetividade sobre a qual projeta-las. Uma can¢io escoa-se no tempo,
as notas se sucedendo uma ap6s a outra, surgindo para desaparecer logo em seguida,
de modo que o objeto denominado “melodia” parece nio residir em parte nenhuma,
diferentemente de qualquer outra coisa oferecida a percepcio sensivel. No entanto
é preciso que as notas do passado assim como as futuras — provocadas a distancia
temporal por uma certa expectativa do ouvido - participem também da constitui¢ao
do objeto “melodia”. Uma explicacio positivista, neste caso, que faz a percep¢io

*Universidade Federal de Ouro Preto. E-mail: josefurtado1956@hotmail.com.
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derivar da presenca de estimulos objetivos pontuais “reais”, deveria ser descartada
imediatamente quando se trata de analisar a musica.’

Neste artigo pretendemos expor as ideias principais de Husserl sobre a percep¢io
da musica com a intencdo, nio sé de esclarecer o método fenomenoldgico para nao
“Iniciados”, como também de apontar problemas fundamentais relativos a percep¢io
musical em sentido ontolégico.

De fato, ouvimos uma melodia e ndo um agregado sucessivo de sons porque cada som
nio desaparece do campo auditivo imediatamente apds cessar seu estimulo fisico no
timpano. Nio ouviriamos a melodia se o primeiro som desaparecesse simplesmente
com a chegada do estimulo fisico correspondente a segunda nota. Se cada sonoridade
nio ficasse retida, nio no sentido de “gravada” na memoria, mas como ingrediente
nio real da audigdo do som que a sucederia, teriamos a cada instante um som e even-
tualmente, no intervalo de tempo entre o toque de dois sons, uma pausa vazia, nunca,
porém a percepcio de uma melodia propriamente dita.? Compreender uma melodia
nio significa “entender” esse ou aquele som isoladamente, por exemplo, como sendo
tal nota, e determinada duracio, mas “intuir um conjunto de dados que substitui o som
percebido imediatamente pela imagina¢do do conjunto”. A cada instante do processo
de escuta a consciéncia auditiva reconhece a melodia na dura¢io dos sons através dos
quais percebe o som imaginado. A lembranca reconstitui uma objetividade de duragio,
imanente ou transcendente, 14 onde a retencdo resguarda somente o que foi produzido
na consciéncia, lhe imprimindo, por assim dizer, o cariter de “j4 passado”.?

Mas apenas a permanéncia do som ja passado no campo da consciéncia intencional atual
nio explica é suficiente ainda para explicar a audi¢io das melodias, pois hd também a
necessidade de que o som retido sofra uma modifica¢io nio menos essencial do que
sua retencio. Caso isto ndo ocorresse haveria simultaneidade entre as percep¢des dos
dois sons, o atual e o passado, e perceberiamos um acorde, ou entio sons simplesmente
misturados, mas nio uma melodia. Nas palavras de Husserl, teriamos um acorde de sons
simultaneos ou antes uma “amalgama desarmoénica de sons”, tal como o obteriamos
se todos os sons ja soados tocassem juntamente, porque os sons de uma frase musical
nio formam necessariamente um acorde se os reunimos em um s6 instante de tempo
(HUSSERL, 1965, p. 3). Enquanto unidade temporal a percep¢io da melodia exige entdo
uma sintese, englobando o passado, o presente e mesmo o futuro na medida em que

1 Nio ha sombra de duvida, quanto a compreensio Husserliana da musica, que se trata de uma opinido
conservadora. Que Husserl tem em vista a “elaboracio de relacdes complexa entre elementos sonoros,
em detrimento da riqueza desses elementos”, considerados por eles préprios. Mas iremos trazer essa
discusséo a baila nesse artigo. Ver a propdsito RISSET, Jean-Claude. Timbre et synthésedes sons. Paris:
Christian Bourgois, 1991, p. 230.

2 Cf. HUSSERL, E. Logique formelle et transcendantale. Trad. Suzanne Bachelard. Paris: PUF, 1965, p. 45.
3 Idem.
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cada nota cria de certa forma a expectativa de ouvir a préxima, em que abre como que
um horizonte paradigmatico de notas antecipadamente projetadas. Assim a reten¢io
do som nio significa que ele seja “gravado” na meméria tal como a sonoridade que
ressoou em um agora atual. O som retido sofre uma “eigenttimlicheModifikation”, ou
seja, uma “modifica¢io peculiar” de tal modo que permanece como som passado e é
assim que interage com o som do agora atual, gerando a percep¢do de uma frase melé-
dica, quando é o caso.? Por isso Husserl denomina a reten¢io “lembranca primaria”.®

Ouvimos uma melodia e nio um agregado sucessivo de sons porque cada som nio
desaparece do campo auditivo imediatamente ap6s cessar o estimulo fisico no timpano.
Também nio ouviriamos a melodia se o primeiro som desaparecesse simplesmente
com a chegada do estimulo fisico correspondente 4 segunda nota. Se cada sonoridade
nio ficasse retida, nio no sentido de gravado na memoria, mas como ingrediente
nio real da audi¢do do segundo, terfamos a cada instante um som e eventualmente,
no intervalo de tempo entre o toque de dois sons, uma pausa vazia, nunca porém a

representacdo de uma melodia”.®

No caso da percep¢io melédica Husserl emprega o termo “gerar”, preferencialmente a
constituir, porque tanto a sucessio como a alteracdo das notas retidas ndo sio perce-
bidas de fato, do mesmo modo como néo percebemos a sucessdo e a modificacio das
vivéncias no caso de abrirmos e fecharmos os olhos diante do mesmo objeto sensivel.
A cada instante percebemos o objeto mediante uma perspectiva atual do mesmo modo
como ouvimos a melodia através de cada nota que ressoa nos timpanos. Assim ndo
percebemos “realmente”, no sentido de uma percepcio a qual se possa assinalar um
estimulo fisico correspondente, nem a alteracdo nem a sucessio das notas, mas apenas
anota atualmente tocada ou reproduzida. Deste ponto de vista podemos afirmar que a
melodia é uma ilusdo, um produto da fantasia.” “Acreditamos ouvir uma melodia, por
conseguinte, ouvir também como se fosse o som de agora, o som passado; no entanto
isto é, apenas uma aparéncia que provém da vivacidade da associagdo imagindria”.® Na
verdade o ato de apreensdo mediante o qual ouvimos e compreendemos uma melodia, é tinico
e imediato, sem ser no entanto instantdneo. Trata-se de um ato de apreensio que dura,
que se estende ao longo do tempo — a escuta é necessariamente temporal® - através

4 Hé agoras passados e atuais. Todo instante passado foi um agora e todo instante futuro o sera. O agora é o modo
como os instantes futuros — que sdo distintos dos acontecimentos que nele projetamos —, tornam-se presentes e
como os instantes passados ja o foram. As concep¢des classicas do tempo o pensam como série sucessiva de agoras.

5Idem, § 8, p. 37.

6 Idem, § 3, p. 45.

7 Por isso nao se pode roubar uma musica: porque nao se rouba algo que ndo sabemos onde esta.
8 Li¢des, p. 3.

9 CHOQUET, M. La constituitiondutempsdans e par laconscience: esquisse desfondementspour une phé-
noménologie de la musique. Nantes: UFR, 213, p. 8.
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de um conjunto de impressées auditivas dadas ao longo do tempo sendo em seguida
retido, de modo que cada presente surge envolvido pelas sonoridades ja retidas. Porque
aretenc¢do nio é passado pura e simplesmente. Ela constitui justamente com a impres-
sdo presente, o presente em si, com as mesmas qualidades sonoras do seu surgimento
inicial, mas modificado em som ja ecoado, passado.

De fato, a fenomenologia da percepgdo das coisas espaciais nos ensina que perceber
implica em ver (compreender) mais do que nos é dado ver, tal como a audi¢io musical.
Ouvimos mais do que escutamos, por assim dizer, e podemos afirmar que a melodia
é fruto da imaginagdo auditiva. Ou seja, que se trata de uma recriagio modificada do
passado que, se associando com o contetido vivido atualmente no horizonte de uma
expectativa, gera a percep¢do melddica. O que significa que cada retenc¢io posterior
de um som ja modificado, modifica, por sua vez, continuadamente, todas as modi-
fica¢bes anteriores a ela. Tudo se passando como se a audi¢io da primeira nota de
uma frase melédica somente se completasse quando a tltima nota fosse emitida.
Do mesmo modo também as palavras de uma frase vio modificando o sentido das
anteriores 4 medida que sio ditas (ai meu bem assim nio d4 nio podemos conti-
nuar), o sentido total sendo compreendido ao inverso da linha do tempo.* De todo
modo a compreensio do sentido auditivo da cadeia musical implica a vivacidade
da percepgio atual do agora que revigora o material retido impedindo que se perca
na obscuridade do passado cuja medida da eficicia é completamente subjetiva (em
sentido transcendental). Como se cada nova nota reavivasse o conjunto de dados
ja passados e retidos, conferindo-lhes um novo sentido como elementos do devir
melddico da musica. As notas atuais das melodias tém esse poder sui generis de
despertar a memoria dos outras notas ja soadas e retidas sem que possamos falar
nesse caso propriamente de qualquer esforco de recordagio, de modo analogo ao fato
de que em cada percep¢io de um objeto sensivel antecipamos, sem a interferéncia
de qualquer pensamento, juizo ou conceito, a totalidade do objeto como uma sintese
das perspectivas concordantes quanto ao sentido de ser que revelam, sejam essas
vivéncias passadas, presentes ou virtuais.

Afinal uma sinfonia néo se identifica a ideia que o préprio autor teria dela, nio é
o recital oferecido por cada orquestra que a executa, de modo sempre diferente a
cada vez, nem mesmo pode ser identificada a consciéncia que cada ouvinte tera dela,
infinitamente multiplicada ao longo da histéria humana e sempre singular. Muito

10 “As palavras, os tateios necessarios para conduzir a expressio meinha intencio significativa nio se
recomendam a mim, quando falo, sendo pelo que Humboldt denominava um certo estilo de fala de onde
elas advém e segundo o qual se organizam sem que eu tenha necessidade de as representar. Os signos
organizados possuem seu sentido imanente, que nio advém do eu penso, mais do eu posso. Esta a¢do
a distancia da linguagem, que se retine s significa¢des sem toca-las, esta eloquéncia que as designa de
maneira peremptdria, sem jamais as transformar em palavras nem fazer cessar o siléncio da consciéncia,
sdo0 um caso eminente de intencionalidade corporal” (Elogie de laphilosophie. Paris: NRF, 1988, p. 172).
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menos podemos afirmar que ela se identifica a partitura inerte onde estd escrita. A
sinfonia é alguma coisa que permanece a mesma, na concep¢io que o compositor
fez dela, no modo como cada orquestrac¢do a interpreta e executa, na frui¢do interior
e prazerosa de cada individuo que a ouviu. Seu ser é sua identidade ideal da qual se
acercam todos os que a leem na partitura, a ouvem em um concerto ou a executam.
A sinfonia é, por assim dizer, a motiva¢io sempre inalcan¢avel completamente por
todos esses atos ou diferentes modalidades de visa-la. A sinfonia, assim como toda
musica em gera, é assim um uma espécie de eidos platénico. Da mesma forma um
tema é uma ideia que vai recebendo ao longo da obra diferentes encarna¢des musi-
cais, inesgotaveis de direito, funcionando como vetor atrativo cuja fun¢io é apenas
apontar um campo ou dire¢do para o desenvolvimento musical, infinitamente aberto,
principalmente no caso das improvisagdes.

De tudo o que firmamos concluimos que a percep¢io da dura¢io de uma nota musical
pressupde ela propria a duragio da percepgdo sem que as duas coisas se confundam
(Cf. HUSSERL, 1964, p. 7). E a percep¢ao musical pressupée a dura¢io da percepcio
de objetos (as notas) que passam e desaparecem no tempo como estimulos fisicos
reais.™ O que me afeta na condi¢do de som passado é, pois, uma irrealidade, um
nio ser, e somente assim, com esta condi¢io, isto é, de que o ser e o nio ser sejam
conjuntamente, a musica pode existir. Como liga¢do entre o ndo ser do passado que
janio é, e entre o futuro que, como expectativa, ainda nio é, a musica existe. Tanto
a expectativa do préximo som, enquanto horizonte aberto, mas ja pré-formado,
quanto a reten¢io (e nio lembranca) sdo formas imagindrias.’ Assim como para

11 A duragio é apreendida mediante uma série de presentificagdes que tendem a se reconstituir em uma
unidade de representacio idealizada, o que significa que a unidade das representagées tende a fazer coin-
cidir o contetido temporal e a percep¢do da dura¢do. Dai trés teses: a percep¢do de um objeto temporal
é um ato temporal. A musica dura tanto quanto sua percep¢io. As duas, duragio e percep¢io musicais,
nascem e morrem juntas. A percep¢do da duragio de uma coisa qualquer no tempo pressupée a duragdo
da sua percepgio. E, por fim, a percep¢io da forma temporal de um fenémeno possui ela prépria uma
forma temporal. A percepgio é o que ela é em todos momentos da duragio do seu ato; do mesmo modo
uma sonoridade é o que ela é a todo momento em que ecoa, isto é, é sonoridade. A duragio é a confirmacio
de uma mesma presen¢a em outro agora que ainda nio passou. A confirmago na sucessiao de agoras da
permanéncia de um som, por exemplo, correspondente a nota dé.

12 A percepcio é amodalidade de efetuagdo da consciéncia segundo a qual o objeto é visto e possuido em
“carne e 0ss0”, enquanto a lembranca que nio nos oferece sendo um passado, mas um passado também
em “carne e 0sso”. Deste modo a oposi¢io entre percepc¢do e recordacio se faz a partir da constitui¢io da
presenca e do passado, horizontes temporais caracteristicos dos dois modos de objetos. A recorda¢io ndo
deixa de ser a posse intuitiva do objeto, mas sua posse como passado. Ela é retorno feito diretamente ao
passado e ndo, como no caso da imagina¢io ou mediatizada pelos signos que representam sem presenti-
ficar jamais as coisas mesmas. O passado que se descortina diretamente na recorda¢io para mim é “meu
passado”, tal como foi efetivamente vivido (embora nio esteja realmente presente) e nio de acordo com
quaisquer formas de testemunhos ou representagdes extrinsecas. A recordagdo é assim uma espécie de retorno
auma experiéncia jd efetuada da coisa mesma que a torna novamente disponivel para a consciéncia, diretamente,
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Kant o conceito de causalidade determina a priori a forma irreversivel que a sucessio
temporal dos fendmenos da experiéncia devera assumir necessariamente para que
uma relacio causal seja efetivamente conhecida mediante um juizo, também um
acorde em sétima determina a priori um esquema para a ocorréncia da préxima
nota ou acorde, que, é claro, depende de a melodia confirmar ou desrespeitar, mas
que em qualquer dos dois casos, se oferece a priori ao ouvido.*

Thomé aponta para a existéncia de dois limites simultdneos do horizonte perceptivo.
O primeiro diz respeito ao préprio ato de ver na medida em que o que é efetivamente
captado como contetdo intuido se oferece envolto por um halo de virtualidades,
como as perspectivas nio vistas atualmente de um objeto; ou o fundo do qual se

sem ser propriamente falando presentificada. Enquanto a percep¢io nos da o objeto em carne em 0sso, na
atualidade da sua presenca originéria, a lembranca nos doa o passado em carne e osso. “A recordagio
nio é jamais uma percepc¢do do objeto passado, mais uma presentifica¢io do percebido (enquanto, JLF)
passado” (VERMERSCH, P. Phénoménologie et mémoire. Paris: Expliciter, 2004, p. 3).

A investigacdo do fenémeno da memoéria nos conduz entio a oposi¢io entre os atos originariamente
intuitivos de presentificacio da recordacido e de apresentacdo da percep¢do, que constitui uma condi¢do
de possibilidade do primeiro, e em seguida as diferencas em geral entre os atos intuitivos “doadores do
si” e 0s que nio satisfazem essa condi¢io, como a consciéncia por imagens, significativa etc. Somente
o0s primeiros podem visar um preenchimento cada vez maior, a verificagio por concordancia de outras
efetuacdes da mesma consciéncia, a confirmacio e o refor¢o da evidéncia. E esse sem duvida nenhuma o
caso da recordacio que pode sempre ser mais ou menos fiel ao que relembra. Ao contririo um ato inten-
cional meramente representativo, como a linguagem em geral - ja que podemos falar das coisas na sua
auséncia — ndo pode ser preenchido por qualquer forma de modificagio do seu contetido. A imaginagio
jamais se transforma em uma apresentac¢do da prépria coisa imaginada assim como jamais nenhuma
palavra pode presentifica o que ela diz.

Para Husserl a percepg¢do atual ndo pode ser posta em duvida ou suprimida por nenhuma forma de cons-
ciéncia secundaria dirigida sobre ela. Mesmo supondo que o que vemos nio existe, ndo suprimimos por
isso, seu carater de dado pois nesse caso a suposi¢io perderia imediatamente seu objeto e seu sentido de
ser. Toda questdo consiste em indagar o valor desta evidéncia calcada na atualidade vivida da percepgio
da coisa em seu em si para a efetuacio de outros atos da consciéncia, inclusive a elucidacio e apreensio
do fluxo das vivéncias da consciéncia. Enfim como ultrapassar a evidéncia presentemente vivida, que
vale apenas agora enquanto vivida por mim, rumo 2 efetuagio de outros atos que dependem do acesso da
memoria dquela primeira evidéncia que, no entanto, j4 no é mais atual? Como dispor de uma evidéncia
sobre a base da lembranca de ter tido uma evidéncia? No sendo este o caso “eu nio posso entdo estar
absolutamente certo do fato de que este vivido que flutua diante do meu espirito como vivido passado
existiu efetivamente. Se ndo posso estar absolutamente certo, entdo nio tenho absolutamente o direito
de leva-lo em considera¢do e muito menos os enunciados a partir dele quando era ainda presentemente
vivido. Se eu os repito, entdo tenho um novo enunciado que nio ser4, entretanto, possivel verificar sendo
recorrendo a lembranca infelizmente inutilizdvel” (Idem, p. 56).

13 Husserl separa extensao de duragdo sonoras. A extensio sonora de um som consiste na unidade sintética
do que lhe antecede e sucede. O antes e o depois do som, no caso da musica, fazem parte indissociavel da
sua escuta. Evidentemente uma melodia ecoa no espac¢o temporal entre o primeiro som e a ultima nota,
mas nio isso o que importa a Husserl. A extensio diz respeito ao fato da percep¢io se estender mediante
a retencio e a prote¢do, entre os sons da melodia.
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destaca; o segundo limite se refere a possibilidade do olhar se ver vendo. “Ha um
limite do ver-se pois o que se pretende visar é a totalidade retencional da unidade
de vivéncias” (THOME, 2002, p. 56). Este limite é dado pelo presente vivo como
ponto de referéncia subjetiva. De modo que nio é possivel — dentro de certos limites
imprecisos — estabelecer qual seria a distincia temporal maxima entre dois ou mais
sons para que sejam percebidos como notas de uma mesma melodia ou de um mesmo
fraseado mel6dico,™ embora todas as vivéncias formem, a priori, uma unidade na
vida egoldgica, ja que se referem necessariamente a um mesmo eu.

Mas uma coisa é uma unidade dada no tempo, como os objetos sensiveis percebidos
visualmente, aqui e agora, outra os objetos que sdo, por assim dizer, feitos de tempo.*®
Como ja vimos a duracdo da nota musical implica a duragdo da sua percepgio, o que
nio ocorre em relacio aos objetos sensiveis visiveis. A unidade do objeto intencional
visivel da-se como transcendente ao fluxo das vivéncias que o visam, enquanto uma
melodia ressoa através da dura¢io do tempo e lhe é imanente. “Os objetos temporais
sdo os dados e apreensdes de tempo imanentes 4s vivéncias fenomenologicamente
reduzidas”,' sendo esse o caso das notas musicais e da musica em geral.

14 Mutatis mutantis, isto vale também para as palavras que se forem pronunciadas muito distante uma
das outras no tempo nio formam uma frase com sentido.

15 A mesa é dada imediata e juntamente com a sua primeira experiéncia perceptiva, através da pers-
pectiva atual na qual é vivida. A propésito da distin¢io entre objetos temporais e objetos espacio/
temporais, Husserl anota que cada impressio evanescente, na medida em que progride na retengéo vai
ficando cada vez mais afastada da impresséo atual, pois entre o passado e o presente vio se intercalando
sempre outros momentos. Mas nenhuma das reten¢des que vio produzindo no tempo perdem por isso
sua evidéncia (Ideias I, § 24, p. 185) e ndo podem por isso serem “modalizadas” no sentido de perderem
a caracteristica do que foi efetivamente vivido na atualidade da sua percep¢ido como uma certeza. Os
“tempo-objetos” desaparecem, como privilegiadamente o mostram as notas musicais, nio existindo senfo
durante o tempo em que se manifestam originariamente, mas as reten¢ées procedentes do momento em
que foram efetivamente vividos — ou no caso das notas musicais, ouvidas — continuam a ser evidentes
e doadoras do em si da nota. Se ouvimos efetivamente uma nota do, é impossivel que nos enganemos
ao recorda-la como se fosse um fi. Podemos nos enganar, ouvindo a nota d6 e pensando que seria um
f4, porque nem todo mundo tem ouvido absoluto, mas nio podemos ouvir qualquer nota e em seguida
recordar ter ouvido outra coisa. Enfim, a recordagio pelo fato de provir de uma reten¢io nio cessa de ser
a presentificacdo da coisa em seu si.

De todo modo o caréter indubitavel do contetdo retido no fluxo temporal da consciéncia, nio significa
necessariamente o preenchimento completo da inten¢io que o visa e aqui esta o essencial da teoria
fenomenoldgica da memoria e da recordagio. A recordagéo visa o objeto em seu si mesmo através do contetido
retencional da consciéncia perceptiva atual que se tornou passado. Do mesmo modo como cada perspectiva
atual dos objetos da percepg¢ao espago/temporal mostra-se inadequada, posto que jamais o objeto visado
se dd a ver em sua totalidade, assim também a recordacio se efetua através de diversas tentativas sempre
malogradas de restituir a percep¢io de onde derivam as lembrancas em sua antiga vivacidade atual. A
lembranca intenta ver o presente, como se fora presente, no passado e como passado. As lembrancas e
recordag¢des sdo, portanto, perfeitamente distintas das reten¢des. Primeiramente devemos notar que a
lembranca nio consiste em tornar presente de um modo simplesmente mais claro o que foi guardado por
assim dizer na memoria pela retencio. “Cada retencio, afirma abruptamente Husserl, é o que ela ¢” (Idem).
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Assim o som enquanto conteido material ou hilético da melodia, ou seja, enquanto
sensacdo efetivamente percebida, tem também suas qualidades objetivas, seu comeco
no tempo, sua dura¢io e seu cessar. Na medida em que dura, passa como se se movesse
para o passado sem alterar em nada o fato da sua prépria duracdo, pois durar nio
significa aqui permanecer presente. A duragio nio passa, ela perdura. H4 um contetudo
hilético que afeta os timpanos atualmente e que remete, no entanto a vibra¢ées sono-
ras da mesma nota ja passadas e retidas como se a duragio fosse uma confirmagio,
a cada momento da insisténcia do som. Mas nio temos presentes, nesse caso, uma
parcela de som que ouvimos agora e outra desse mesmo fenémeno que ji passou. O
que dura é 0 som que agora ou¢o como o mesmo som permanente de a pouco, é a nota
tal como visada através do som que a veicula, como a mesma e sempre a mesma e é
esse fendmeno que dura como tal. A nota musical é, pois, a ideia de um som, tal como os
tridngulos sdo ideias de figuras geométricas e uma e um sio representacdes das
ideias de linha e ponto. E a nota é o ideal da sonoridade em sentido fenomenolégico
radical e rigoroso de tal modo que, tal como o olhar tende, através da antecipa¢io
infinita da totalidade do objeto intencional, na direcio da ideia do objeto.

Por isso em sua temporalidade intrinseca o som que dura ndo passa, pois transcende
as vibra¢bes sonoras que o encarnam. Percebemos as notas como dura¢io imagina-
ria, como manutencio de um sentido sonoro que transcende da duracio efetiva das
vibracdes fisicas do ar sobre os timpanos. H4 entio duas sonoridades distintas: o som
que dura no fluir do tempo, escapando de alguma forma a sua passagem, por exemplo
esta nota d6, e o som apreendido como fluxo sonoro, como sensa¢io permanente
provocada pelo ressoar de um instrumento efetivamente tocado, a partir da qual se
constitui a percep¢io de uma nota que dura no tempo como uma mesma nota dé. Ha
ai um conteido imanente e outro exterior, uma recep¢do interna e outra externa, o
som vindo do instrumento, captado no instante em que toca o ouvido, e o som que a
percepgio capta de dentro da consciéncia por assim dizer sem o que nio haveria per-
cepcio da duragio sonora. Mas esta duragio deve ser a sintese entre o som enquanto
estimulo fisico e o som retido na corrente da consciéncia, pois senio a dura¢do, que
deve ter um fim, no seria percebida como tal, j4 que o estimulo é sempre pontual.’”

16 Thomé, p. 46.

17 LECONS, p. 168-169: 0 som comega como agora sonoro, e ele vai sendo acrescentado um agora sempre
renovado, sendo que cada agora possui seu conteudo, sua sonoridade sobre a qual podemos dirigir a aten¢io
do olhar. Podemos assim navegar ao longo do curso do fluxo sonoro seguindo o olhar intuitivo que se debruca
sobre ele na reflexdo, seja nos dirigindo ao fluxo sonoro como um todo ou a alguns dos seus instantes.

“Mesmo quando a intensidade varia ou quando sua qualidade sofre flutua¢ées, essas mudangcas revelam
ja que a percepgio se encontra orientada para algo que continuamente se transforma se deixar de ser a
mudanca de algo que permanece idéntico. Neste caso o idéntico é um outro objeto distinto do fluxo ele
préprio. Trata-se do “objeto idéntico no fluxo do tempo”. O fluxo temporal da sonoridade é tempo, tempo
preenchido, mas este fluxo ele préprio ndo tem tempo, nio esta no tempo.

168 =

V.3,n.3,2017 é SEFIM



José Luiz Furtado

Cada agora constitui-se entdo, na percep¢io, como uma fase atual do mesmo objeto,
que dura: “a durac¢io é dura¢io do objeto, mas o objeto temporal”, no nosso caso a
nota dé, “nio é nem esse agora nem essa dura¢io”.’® Porque este agora nada mais
é do que o limite ideal para onde tende a presenca do objeto; de modo que, sendo
ideal, ndo possui duragio nem tem sentido imagina-lo, como agora pontual mais ou
menos extenso. Nio ha deste modo, nem poderia haver, melodia no agora, sem antes
ou depois. A percep¢do de uma mesa nio necessita essencialmente de um antes e
um depois, como a musica exige, porque ela esta na relacio entre uma nota e outra
que se sucedem no tempo.

O objeto temporal, no nosso caso as melodias musicais, é constituido intencio-
nalmente como todo objeto da consciéncia. Toda objetividade tomada em sentido
fenomenolégico remete ao conjunto dos atos intencionais que a visam e que, nesta
visada constitui os objetos. O objeto temporal é constituido a partir da retencdo da
sua primeira vinda a si impressional no presente vivido. Ea retencdo que permite a
apercepc¢io atual do objeto e consequentemente o processo da sua constituicio como
objeto temporal. A percepc¢do, como diz Husserl, “adequada” do objeto temporal
nio reside no fato da sua apreensio enquanto fato do passado, isto é, como aconte-
cimento de um instante do tempo que ja nio é mais, porque o passado é vivido na
consciéncia atual e dado atualmente como um ingrediente ou conteudo da prépria
melodia em vias de audi¢do: “um ato que doa um objeto temporal em pessoa deve
conter em si apreensdes do agora, apreensdes do passado, etc., e tudo isso ao modo

de apreensdes origindrias constituintes”.*®

Assim a objetividade temporal visada pela consciéncia auditiva de uma melodia,
pela percepc¢io da musica, é ou implica a apreensdo dos momentos modificados da
aparicio do objeto, a saber, dos sons ou notas da musica, por uma consciéncia que é
simultaneamente retencional, protencional e impressional. Estas sdo as condi¢ées da
constitui¢do do continuum temporal sem o qual ndo haveria musica, pois, a percepgdo
musical nio poderia ser compreendida simplesmente como percep¢io da sucessio
e simultaneidade dos sons. Tanto a sucessdo como a simultaneidade dependem da
constituicdo prévia de um horizonte temporal a partir do qual é possivel distinguir
pelas modifica¢ées que se introduzem entre os sons atuais, captados segundo sua
impressio imediatamente presente, e os sons retidos e modificados. Isto é a percep¢io
musical, enquanto pressupdes a constituicdo de uma continuidade temporal, no é
possivel sendo a partir dessa dupla resisténcia da consciéncia intencional ao esque-
cimento e a fusdo ou superposicio dos sons que retém as qualidades de cada um
deles modificando ao mesmo tempo a modalidade da sua apreensio.

18 Ideias I, 2006, p. 188.
19 CHOQUET, op. cit., p. 69.
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A complexidade das analises husserlianas da temporalidade efetuadas a partir do
fluxo das vivéncias da consciéncia intencional, seus detalhamentos e notadamente o
rigor fenomenolégico com que sdo levadas a cabo, ndo tem precedente na histéria da
filosofia. O que Agostinho nas Confissées entrevé, as questdes fundamentais levan-
tadas por ele a partir da necessdria referéncia dos momentos do tempo a atualidade
da consciéncia vivida; o fato de que uma recordagio se faz a partir da apreensio do
passado como passado por uma consciéncia que o vive no entanto como seu estado
presente, permaneceu apenas uma provocagao instigante sem que nenhuma filosofia
tenha levado a cabo a elucida¢io em profundidade demanda por ela dos paradoxos
da temporalidade da vida da consciéncia. O problema da relagdo entre a consciéncia
e o objeto temporal imanente modificado ao assumir a forma de “j4 passado” — na
medida em que o passado nio perde pelo fato de se tornar memorizado (retido) suas
qualidades essenciais, tais como foram vividas na percep¢io atual de onde partiu sua
existéncia — mas percebido como j4 tendo sido, como passado, portanto, nos situa no
cerne mesmo das maiores dificuldades possiveis da compreensio da escuta musical.
Pois a escuta apreende a sonoridade atual a partir de um desdobramento do ouvido
que antecipa os sons ainda por vir e presentifica os ja escutados, com suas modifica-
¢des correspondentes, o que implica a apreensio dos atos através dos quais aquelas
modifica¢des e procederam. A relagdo da consciéncia aos vividos passados (retidos) é
sobretudo uma relagdo constituinte da modificagdo ela mesma dos conteidos impressio-
nais pela qual eles se tornam passados. E a relagio da consciéncia aos seus estados
passados, isto é, as vivéncias que aparecem como vividos (ja passados) que produza
modificagdo enquanto se trata justamente de uma modificagdo fenomenolégica no
modo de aparecer. O passado melédico, o passado das notas de uma melodia que ja
nio soam no instante presente, a caracteristica constituinte desse passado, como ja
dissemos “melddico” ndo é constituido por este fato fisicamente atestavel da inexis-
téncia do son. Uma nota musical é passada, na medida em que integra a continuidade
de uma melodia, enquanto é convocada pelo ouvido a se juntar as vibra¢ées da nota
atual, presentificando-se enquanto passada. Paradoxalmente o passado melddico néo
é 0 que jd néo é, mas o que ainda é, e enquanto modificado, o que ainda é néo sendo mais
0 que era, e que somente pode ser com esta condi¢io.

O agora é o instante do tempo enquanto passa. O “agora” na medida em que é a “unidade
concreta” dos “momentos abstratos do passado e do futuro” (ainda apouco era futuro e
daqui a um instante serd passado. Em vias de nio ser é passado, em vias de ser é futuro,
nio ser iminente e ser iminente) é a forma de desvanecimento de todo instante”, como
um agora que ja era, de tal modo que “intuir objetos no tempo é ter a experiéncia do
que s6 éndo sendo” (SAFLATE, 2012, p. 94). De fato, o agora é o instante do tempo que
juntamente com o aqui d4 a forma temporal geral da experiéncia considerada em sua

170 =

V.3,n.3,2017 é SEFIM



José Luiz Furtado

atualidade como experiéncia efetivamente vivida de um objeto. Neste sentido podemos
afirmar que “a passagem pela experiéncia da limitacio”, quer dizer, a passagem pelo
agora, “é a condi¢io para alcancar a efetividade” (SAFLATE, 2012, p. 99). Em termos
husserlianos isto significa que o visar intencional vazio do objeto, ndo preenchido,
conforma-se como uma expectativa de intuicio possivel ou de preenchimento futuro
mediante uma presenca vivida atualizada. Mas a experiéncia efetiva do objeto dado “em
carne e 0sso”, por assim dizer, encontra-se imersa na frui¢io temporal das vivéncias
que se modificam constantemente, embora visem ainda sempre o mesmo objeto. Dai
podermos afirmar desta feita, hegelianamente, que o objeto é dado de modo infinita-
mente inadequado ja que a inadequacgio das suas percep¢des se multiplica pelo fato
da infinidade das perspectivas somente através das quais pode ser e é efetivamente
dado como o objeto que ele é. O agora é apenas a ideia cristalizada desta infinidade
indeterminada de modos de realiza¢io da presenca da coisa mesma na intui¢io atual.

A consideragio da consciéncia como um fundamento absoluto fica entio seriamente
comprometida se ela nada seria sem a “proto-impressio”, sito é, sem um contetdo
nio intencional que a conforma interiormente em sua realidade mesma: “[...] ai onde
qualquer coisa dura, justamente ai a passa para xa, xa para yxaetc mas a produgio da
consciéncia vai apenas de a para g, de xa para yxa, ao contrario a, x e y nio sdo produ-
tos da consciéncia que ndo produz senio a retencio e suas condi¢des intencionais do
afastamento temporal” (HUSSERL, 1964, p. 108, apéndice). A fonte primitiva a partir
da qual todo o restante do conjunto da consciéncia intencional se produz constante-
mente é pois a protoimpressio. Ela ndo é uma producio da consciéncia, um resultado
da sua espontaneidade, mas antes fonte primitiva de ser e de existéncia através de uma
geragdo originaria ela propria prototipica. Somente irrompe segundo uma passividade
origindria, como agora sem passado, portanto, anteriormente a toda possibilidade de
qualquer distanciamento objetivante como se da no caso da retencio.

A compreensio da esséncia da percep¢io musical propde entdo a fenomenologia
um conjunto de questdo importantes que péem em cheque os pressupostos mais
seguros sobre os quais ela pensa estar assentada. Pois de fato, como poderia perceber
a permanéncia do objeto se a percep¢io nio sé perdurasse no tempo como ainda a
cada momento nio fosse referida a uma mesma fonte originaria e transcendental?
Se ela se perdesse de si mesma no fluxo inexoravel das vivéncias?

Neste sentido o que Husserl retoma, na verdade, da compreensio kantiana da ideia
é a progressdo ilimitada desta: a essencial implica¢io da ideia tanto em relagio a um
constante progresso ao infinito, como a um pregresso ao indefinido. Enquanto tal ela
aponta para a totaliza¢cido como por exemplo o objeto percebido que pode ser compa-
rado com a ideia de uma totalidade de visada concordantes, ou com a concordancia
total de uma infinidade indefinida de visadas. “A totalidade, neste caso, configura-se
como nexo essencial do horizonte de vividos” (THOME, p. 89). Enquanto progressao
indefinida a ideia indica a ultrapassagem de um horizonte enquanto abertura essen-
cial de um horizonte sempre aproximado que, no entanto, nunca é completamente
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consumado (THOME, p. 89): perpétuo exercicio de abertura de possibilidades de
percepcdes sempre inadequadas e sempre insuficientes.

Aideia em sentido kantiano, de fato, tanto pode significar um progresso ou regresso
ao infinito, por exemplo, a sucessdo infinita das perspectivas de visdo mediante as
quais um objeto sensivel é dado, quanto um progresso indefinido (Cf. KANT, 1989,
p- 512-513)?° dos fatos as esséncias. O objeto factualmente considerado ser4 enrique-
cido com novas experiéncias de modo que deve sempre ser tomado como indefinido,
mesmo quando visado como uma totalidade ideal de visadas concordantes. Ele é uma
totalidade infinita aberta, ou seja, precisamente, indefinida quanto ao seu contetdo
consumado. Nio sabemos o que é o objeto plenamente determinado de tal modo
que nenhuma outra percep¢io poderia mais corrigir o que ja foi estabelecido a seu
respeito. Sua forma é a de uma pura e simples totalidade que, mesmo sem ser expres-
samente concebida, como a ideia kantiana o é, é de natureza ideal. Assim se através
da variac¢do eidética procedemos a imaginacio da esséncia da percep¢do vemos que:

“se o olhar do puro eu atinge um vivido qualquer em reflexo e em apreensio
perceptiva, subsiste a possibilidade a priori de dirigir o olhar para outros
vividos, até onde haja nexo entre eles. Por principio, entretanto, todo
este nexo jamais é algo dado ou a ser dado por um unico olhar puro. Nao
obstante, ele também é de certo modo apreensivel intuitivamente, embora em
um modo totalmente outro por principio, ou seja, no modo da auséncia
de limites na progressdo das intui¢des imanentes, na progressio do vivido
fixado até novos vividos de seu horizonte de vividos, da fixa¢4o destes até
a fixacdo de seu horizonte etc.” (IDEIAS, t. I, p. 188).

20 MOLINARO, A. Léxico de metafisica. Sio Paulo: Paulus, 2000, verbete “Infinito”, p. 77. Infinito significa
tanto “indefinido” como “totalidade absoluta”. No primeiro caso trata-se do que nio pode ter um fim porque
pode sempre proceder ulteriormente. E o caso da totalidade dos nimeros pois a qualquer ntmero dado
pertence em principio a propriedade de se acrescentar um outro nimero maior. O conjunto numérico é,
portanto, infinito no sentido em que nao pode ser definido (a nio ser como conjunto dos numeros aos quais
se pode sempre acrescentar outro sucessivo). No segundo caso o exemplo é a prépria nogio de ser. Neste
caso nio se pode proceder ulteriormente pois ir além do ser, que significa tudo o que é e poder ser, significa
ir ao nio ser. O infinito designa entdo uma totalidade plena, absoluta e a perfei¢do completa. Deste modo
podemos considerar o fluxo das vivéncias através das quais se constituem as diversos modos de doagio do
objeto visado através delas como um infinito, no sentido de indefinido ou aberto a retificagdes. O objeto
como tal, visado no noema como sendo a prépria coisa dada, se refere ao infinito no sentido de plenitude,
ou seja, de totalidade ideal, acaba e perfeita para onde tendem as perspectivas da sua apreensio intencional.
No primeiro caso nos defrontamos com uma totalidade aberta, no segundo fechada.
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As considerac¢des de Gadamer sobre a mimesis
e as suas implicacoes para a arte musical

The Gadamer’s accounts of mimesis and its implications
for the musical art

Danton Oestreich*

Resumo: A reflexio estética que envolve a musica classica se determina como uma espécie de busca por
concepgdes de formas musicais capazes de promover uma experiéncia artistica em termos exclusivamente
musicais. Ou seja, pretende-se que a compreensio estética da forma musical seja auténoma de qualquer
referéncia que nio a propria organizagio formal dos sons. As discussdes promovidas por Kant em relacio
a estética colaboraram muito para a defini¢io deste modo de ajuizamento em que nenhuma representacio
de conteudos se faz presente. Esta concep¢io, no entanto, nio esta livre de criticas. Este estudo analisa,
em particular, a critica de Hans-Georg Gadamer ao juizo estético procurando assimilar o sentido desta
critica 2 no¢do da compreensio de uma forma musical auténoma.

Palavras-chave: musica, mimesis, estética, Gadamer, Kant.

Abstract: The aesthetic reflection that surrounds the classical music its determined as a kind of search
for conceptions of musical forms capable of promoting an artistic experience in exclusively musical terms.
That is, the aesthetic understanding of musical form is intended to be autonomous from any reference
other than the very formal organization of sounds. The discussions promoted by Kant in relation to
aesthetics helped much to the definition of this mode of judgment in which no representation of con-
tents is present. This conception, however, is not free from criticism. This study examines, in particular,
Hans-Georg Gadamer’s criticism of the aesthetic judgment seeking to assimilate the meaning of this
critique to the notion of the understanding of an autonomous musical form.

Keywords: music, mimesis, aesthetics, Gadamer, Kant.

Introducio

Em rela¢io ao momento formidavel em que a musica classica instrumental teve o seu
surgimento na cultura européia costuma-se salientar, sobretudo, o fato inédito na histéria
da arte musical de uma espécie de emancipac¢io da forma musical em relagio a qualquer
dependéncia de elementos extra-musicais. Na estética musical, este momento singular
foi acompanhado de uma discusséo principal, a saber: que a emancipa¢io da musica como
uma arte auténoma tratava-se de uma emancipacio de toda e qualquer tarefa mimética
que A musica pudesse estar ou ser vinculada. Em outras palavras, a elabora¢io da forma

*Universidade do Vale do Rio dos Sinos/Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
E-mail: dantonoestreich@yahoo.com.br.
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musical deveria se emancipar da sua submissio a palavra,’ de modo a encontrar em
sua prépria natureza um poder de expressio auténomo. Nesse contexto, a efetivagio
deste ideal encontrou na forma sonata o seu modelo mais cristalino, ao qual se deve
ainda hoje a origem de uma concepgio e tradigio eminentemente “classica” da musica.

Se considerarmos as rela¢des e as influéncias que ao longo deste processo a prética
musical e as discussées estéticas sofreram entre si mutuamente, nio ha duvida de que
este cendrio pode se apresentar um tanto idealizado; especialmente se se considerar
que, por exemplo, a forma sonata é o resultado necessario que basta a si mesmo para
representar todo o teor das discussdes estéticas ou, no caso inverso, que as discussoes
estéticas simplesmente se reduzem ao horizonte da originalidade formal que com a
sonata cldssica modelou a experiéncia da nova musica de entdo. De toda forma, as duas
perspectivas podem dialeticamente colaborar para a ascese de uma compreensio mais
plena do novo horizonte musical e estético de entio, que continua marcando um dos
principais modos com que compreendemos a tradi¢io musical do ocidente.

Nesse sentido, ao se limitar a uma observag¢io pontual em relacio a natureza técnico-
-formal da musica classica, parece ser o caso de uma busca idealizada da expressio
musical por exceléncia. A busca de uma expressdo que bastasse a si mesma enquanto
musica, ou seja, apenas enquanto referente a matéria propriamente musical — a arte
da combinagdo de sons transformados em obra. A estética, por sua vez — e consi-
derando especialmente o novo horizonte aberto pela formulac¢io de Kant do juizo
estético em sua Critica do Juizo — passa por uma espécie de purifica¢io onde apenas
aquilo que se refere a universalidade subjetiva do gosto estético permanece. Como
a estética, neste momento, se torna o meio predominante de aprecia¢io e critica
da arte, esta nova caracteristica do gosto estético vai em direcdo a abstragdo dos
contetdos associados a elaboragdo formal da obra, que vai de encontro ao processo
de emancipagio formal da musica. Desta forma, ao notar a importincia que Kant,
mesmo que indiretamente, assumiu no processo da formula¢io de uma concepgdo
estética que, por assim dizer, “legitimou” as tendéncias formais inovadoras da musica,
é preciso notar que a concep¢io kantiana de génio — a faculdade que apresenta ideias
estéticas que ultrapassam o conceito - teve um grande papel na tarefa da emancipagio
da musica em relacio a mimesis.

1 Me refiro aqui a tradigdo da teoria dos afetos em musica, para a qual a mimesis fundamenta o pensa-
mento estético musical. Vale lembrar que, apesar de existir desde sempre, a musica instrumental nunca
havia gozado de prestigio comparada a musica com texto até o periodo classico e roméantico. Esta nogdo
de uma forma musical auténoma costuma ser designada como “musica absoluta”, termo que, por sua
vez, se vincula a obra Do belo musical de Eduard Hanslick, publicada em 1854.
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Contudo, este momento de “purificagdo” gerou ndo apenas um novo modo de com-
preensido da arte, mas trouxe também consigo uma série de novos problemas.
No caso da musica,” na exata propor¢io em que a expansio dos desdobramentos
formais ocorrera, houve também a progressiva dilaceragido do conjunto de gestos
musicais que, em tempos passados, faziam parte de uma retdrica musical amplamente
compartilhada. Se a obra de arte, em sua necessidade de originalidade, requeria-se
cada vez mais um empenho criativo para com as questdes técnico-formais, é porque
o prazer estético devia ser provado sempre uma vez mais diante de novos desdobra-
mentos e resolu¢des formais. Em suma, o estado de emancipagio formal da musica,
que se fizera valer junto a natureza do juizo estético, criara necessidades de expansio
da elaboracio da forma musical que o préprio juizo estético ndo sustentaria até as
ultimas consequéncias. Ou seja, se a pura ordenagio formal garantiu no passado uma
ampla gama de experiéncias estéticas genuinas sem a necessidade de uma “retérica
musical”, a crescente complexidade da forma musical trouxe a tona, cada vez mais,
a questdo de que o juizo estético talvez ndo contemple todo o propésito estético da
forma musical.

Durante o século passado isto foi objeto de critica e fez com que muitos estetas e
artistas se perguntassem se as antigas perspectivas sobre a arte ndo poderiam (ou
deveriam) ser revisitadas. No caso de Hans-Georg Gadamer - principalmente reco-
nhecido pela originalidade de seus estudos no 4mbito da hermenéutica — sua critica
ao juizo estético de Kant é de grande valor para reconsiderar os problemas que o
juizo estético trouxe a arte musical; mesmo que ele, assim como Kant, nunca tivesse
pensado tal problema a parte de suas reflexdes mais gerais sobre a estética. Assim,
este estudo visa contextualizar e analisar a critica de Gadamer ao juizo estético para
propor em seguida a relevincia desta critica ao problema da compreensio da forma
musical. As seguintes etapas compdem o estudo: 1) contextualizar Gadamer; 2)
esbogar como se caracteriza a leitura de Gadamer do juizo estético; 3) revelar como o
juizo estético, a parte desta leitura de Gadamer, foi fundamental para a emancipac¢io
da musica como uma forma artistica auténoma; 4) tratar o conceito de mimesis em
Gadamer; 5) refletir como a retomada da mimesis por Gadamer pode significar um
desafio para a nogio de autonomia formal da musica.

2 Ao longo deste texto serd tratado apenas do problema da musica em particular. No entanto, questdes
semelhantes se apresentaram para outras formas de arte quase que concomitantemente. Uma descri¢io e
explicagdo bastante rica deste processo pode ser encontrada no livro de O homem sem contetido de Giorgio
Agamben. Ao que se refere ao problema especificamente musical que tratamos aqui, ver: German music
cristicism in the late eighteenth century de Mary Sue Morrow.
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Verdade e Método — principal obra de Gadamer, publicada em 1960 - tracou novos
rumos para a investigacio filoséfica do fenémeno da compreensio. Para Gadamer,
a compreensio — enquanto um fenémeno especialmente experimentado no 4mbito
da linguagem, da histéria e da arte — trata-se do préprio modo de ser do homem
no mundo. Deste modo, a real envergadura daquilo que Gadamer entende por
“fenémeno hermenéutico” se estende para além da costumas concepg¢io de teoria
da interpretacio de textos. Associado a este propdsito principal, Gadamer também
pretende questionar nesta sua obra se ndo existe um modo de verdade préprio a
este conjunto de saberes, modo que difere do habitual tratamento do conceito de
verdade regulado pela razao conceitual e pelo método cientifico. Estes dois problemas
definem o foco para o qual a obra estd voltada e se traduzem na seguinte questio e
na seguinte forma de abordagem:

até que ponto a pretensio de verdade de tais formas de conhecimento
situadas fora do &mbito da ciéncia pode ser filosoficamente legitimada? A
atualidade do fendmeno hermenéutico repousa, a meu ver, no fato de que
é s6 pelo aprofundamento do fenémeno da compreensio que se podera
alcancar tal legitimacdo. (GADAMER, GW1, p. 1-2).

No entanto, o ponto de partida que Gadamer escolhe para tratar esta questdo é um
tanto inusitado. A primeira parte da sua obra® apresenta um objetivo bem delineado:
afirmar que na experiéncia da arte existe verdade e que esta experiéncia, mesmo que
fora dos moldes e do método cientifico, tem valor de conhecimento. A novidade aqui
se deve ao fato de que as investigacdes anteriores dedicadas a hermenéutica nunca
até entio haviam creditado tamanha importéncia para o fenémeno da arte. Para o
projeto de Verdade e Método isto se explica da seguinte maneira:

Quando comecei a elaborar uma hermenéutica filoséfica, sua propria pré-
-histéria exigia que se tomasse as ciéncias “da compreensdo” como ponto
de partida. Mas acrescia-se a elas um complemento que até o momento

3 Verdade e Método esta dividido em trés partes que tratam, respectivamente, do problema da verdade na
experiéncia da arte, da compreensio nas ciéncias do espirito (humanidades) e da linguagem como um
meio universal da experiéncia hermenéutica. A primeira parte, portanto, tem uma importincia central
para o todo da obra, que é a de abrir a questdo da verdade para além da sua tradicional caracteriza¢io de
universalidade légica. Deve-se notar que a nogio de verdade que interessa a Gadamer é aberta a partir
de caracteristicas como a historicidade e a experiéncia em sua natureza de finitude para a determinacio
do seu sentido.
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nio foilevado em conta. Refiro-me a experiéncia da arte. Isso porque [tra-
ta-se de um] modo de experiéncia que implica diretamente nossa propria
compreensio da existéncia. (GADAMER, GW2, p. 495).

Naturalmente, esta afirmacdo pode parecer chamar atencio para algo 6bvio, mas
traz consigo uma série de problemas vinculados 4 histdria e tradi¢io do pensamento
sobre a arte. Ndo por acaso que Gadamer dedica varias paginas, ao inicio da obra, a
uma genealogia dos conceitos que rotulam o pensamento estético com a finalidade
de embasar historicamente a sua critica ao juizo estético. Esta critica possui um
papel fundamental na defesa do argumento de que a arte significa algo para a com-
preensio ji que a experiéncia estética, revelando sobre o sujeito mas nio sobre o
objeto ao qual contempla, é para Kant uma experiéncia ausente de valor de verdade
e conhecimento. Para entender a perspectiva de Gadamer é importante lembrar que
a partir do momento em que a estética passou a ser a principal maneira de conside-
racdo da arte, a experiéncia da arte ficou reduzida ao horizonte subjetivo deixando
para trds uma série de concep¢des valiosas referentes aos juizos vinculados a obra
mesma.? Justamente nisso reside um problema, pois Gadamer admite que a arte
significa algo para a compreensio apenas na medida em que a obra mesma for capaz
de transformar o sujeito.

Duas questdes surgem aqui: a primeira é saber como que a experiéncia estética e a
experiéncia da arte podem existir paralelamente; a segunda é considerar como a obra
de arte (sem ser reduzida A experiéncia estética) vem a significar algo. Para aprofun-
dar estes dois pontos, é preciso analisar como Gadamer reinterpreta o juizo estético
kantiano indicando a insustentabilidade do tratamento puramente estético para a
arte. Posteriormente, a questdo do juizo estético sera aberta para o caso particular
da arte musical e a sua pretensdo de autonomia formal.

4 A emancipagio da imagina¢do de modelos alegdricos, retéricas de discurso ou teorias miméticas (como
é 0 caso da musica) pode ter representado um ganho ao que se refere aos processos criativos de elaboragio
formal das belas-artes. Todavia, reconhece-se também uma perda em relacio ao suposto propésito e
“funcdo” que as artes devem desempenhar para a sociedade e sua cultura para além de uma mera fruicio
estética. A analise inicial de Gadamer sobre os conceitos-chave da tradi¢do humanista (que funcionam
sistematicamente na Critica do Juizo) justamente aponta para fung¢ées que estdo muito além da validade
subjetiva. “Bildung, sensus communis, juizo e gosto. Estas no¢des designam experiéncias e ideais que preser-
vam um senso de verdade nio capturado por aquelas regras do método e objetificacbes que fundamentam
as ciéncias naturais e que vieram a determinar - inapropriadamente - as ciéncias humanas. [...] A grande
faganha de Kant nesta historia é ter juntado estes quatro conceitos e té-los pensado sistematicamente na
medida em que demonstrou como o juizo estético é definido precisamente por estas nogdes. [... Mas] Kant
também reservou o conceito de verdade para o conhecimento conceitual rompendo assim o parentesco
entre arte e verdade” (SCHMIDT, 2007, p. 31).
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Na Critica do Juizo, Kant determina que o sentimento de prazer que distingue algo
como “belo” — que ele considera como um despertar do “sentimento de vida” —
depende de um livre jogo entre as faculdades da imaginac¢do e do entendimento. O
juizo da beleza é fundamentado neste sentimento, de modo que nio prevalece nada
do préprio objeto para a determinacdo da beleza. Este livre jogo das faculdades de
conhecimento é uma condi¢do atemporal do juizo de beleza, e esta relacionada com o
mote kantiano de que o prazer advindo da reflexdo de um objeto s6 é possivel devido
a forma sensivel do mesmo, o que acaba por minimizar a importancia de questdes
relativas ao seu conteudo. Isto responde melhor, por exemplo, a possibilidade do
prazer estético diante de obras do passado quando pouco ou nada sabemos sobre
seus conteudos; pois o prazer s6 dependeria de uma relacio de acordo entre a forma
sensivel das obras e a imaginagdo. Nesse sentido, o juizo estético é um juizo desvin-
culado da historicidade, pois é apto a operar em obras de arte de todos os tempos
sem vincula-las as suas épocas ou a qualquer conhecimento particular. Portanto,
nio se caracteriza pelo conhecimento dos objetos, mas apenas pelo modo como o
sujeito é afetado. Assim, a beleza ji ndo importa senio de modo puramente estético.

Como se sabe, a discussdo que Kant promove para o juizo estético se aplica a dois
tipos de beleza: o belo natural e o belo artesanal.’ Outras distin¢des sdo as diferencas
entre a beleza livre e aderente e o subsequente juizo de gosto puro e aplicado.®

5E importante notar que, para Kant, o conceito de arte (Kunst) no se limita a obra de arte. Esta tltima
é sempre diferenciada como bela-arte (Schéne Kunst). O conceito de arte se refere a tudo que pode ser
produzido pela habilidade do homem, em sentido antes pratico do que teérico. A nocdo de “belo artesa-
nal” tenta sugerir, assim, um conjunto de objetos nio naturais, porque feitos pelo homem, onde a beleza
pode se fazer presente.

6 Estas distin¢des vao oferecer a contrapartida da justificacio transcendental de Kant para o gosto na
medida em que até entdo apenas havia se salientado a relatividade do gosto. Para muitos intérpretes,
a beleza livre seria apresentada por Kant como um modelo ideal para a reivindicacio de uma validade
universal do juizo de gosto. Kulenkamff diz que a reflexdo da beleza que exige este tipo de ajuizamento
estético - relacionado exclusivamente como o sentimento, porém associado a reivindica¢io de uma validade
universal — ocorre apenas quando “nio sio feitas compara¢des, onde nio hé outros aspectos em jogo e
onde a beleza de um objeto nio é restrita por nenhum tipo de condi¢do (por aquela da funcionalidade
do objeto por exemplo). E por isso que Kant se apéia principalmente na chamada beleza livre do trivial
e do ornamento. Isto nio significa, no entanto, que os juizos de gosto puros se restringiriam 2 esfera do
insignificante. E por motivos de exposi¢io/apresentacio que Kant se serve do arabesco e da decoragao
como modelos exemplares” (1998, p. 45). J4 Hamm considera que a fungio da distin¢io entre beleza livre
e aderente “nio consiste na marcac¢do da diferenca entre o belo natural e o belo na arte e na priorizacio
do primeiro, nem numa apologizacio do juizo estético puro como tal, mas apenas na acentuagio da inde-
pendéncia sistematica do belo de qualquer conceito determinante ou determinado. Em outras palavras;
o que deve ser garantido por meio desta distin¢do rigorosa nada mais é do que a impossibilidade do uso
do termo ‘belo’ em todos aqueles casos em que um determinado conceito de entendimento é submetido,
pela imaginacio, a sua esquematiza¢io” (1998, p. 16). Gadamer, por sua vez, entende que esta distin¢io
é crucial e baseia toda a sua interpreta¢do do juizo estético a partir desta diferenca.
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A diferenca entre estes diferentes tipos de belezas e juizos de gosto é clara ao que se
refere as suas distingées conceituais, todavia estas distingdes se tornam confusas
quando Kant cita exemplos. Belezas livres sdo sobretudo as belezas naturais, mas
Kant também sugere que ornamentos como “papéis de parede” e inclusive alguns
géneros musicais’ também pertencam a tal grupo de belezas. Estes objetos seriam
julgados como belezas livres porque “nio se reconhece nada dos objetos julgados
como belos, apenas se afirma que a eles corresponde a priori um sentimento de pra-
zer no sujeito” (GADAMER, GW1, p. 49). Nota-se que esta é a prépria definicdo do
conceito de gosto dado por Kant, que faz a beleza livre ser o modelo do juizo estético.
Belezas aderentes sio definidas no sentido oposto, ou seja, é o caso onde se leva em
considera¢io o conceito daquilo que o objeto deva ser e sob o qual unicamente esta
limitada a imaginacio. Exemplos de belezas aderentes citados por Kant incluem a
beleza de um ser humano, um homem, uma mulher ou uma crianca e a beleza de
um edificio, seja uma casa de campo, uma igreja, um palacio... em suma, tudo aquilo
que cai sob a condi¢do de um conceito e que pode ser julgado em sua relativa perfei-
¢do a este conceito. Assim, o juizo de gosto aplicado é, em parte, intelectualizado.
O problema que se costuma levantar é que aparentemente casos de belezas livres
também poderiam figurar entre belezas aderentes e vice-versa. Um passaro de uma
espécie particular, como o colibri (um dos exemplos de Kant para a beleza livre),
nio poderia ser ajuizado como beleza aderente? Kant mesmo parece considerar esta
ambiguidade e conclui dizendo que

7 Segundo Kant, para “o que na musica denominam-se fantasias (sem tema), e até a inteira musica sem
texto” (KANT, 2012, p. 71), o juizo de gosto é puro; pois trata-se de belezas livres, ajuizadas meramente
segundo a forma sensivel dos objetos. Este é um dos tantos casos em que os exemplos de Kant geraram
ambiguidades e dificuldades de interpretagio do juizo estético; afinal, nio esta claro, por exemplo, se Kant,
ao mencionar “sem tema”, estava se referindo a falta de um desenvolvimento motivico estrito da fantasia
(um género de improvisa¢io musical) ou se referindo 4 auséncia de uma temdtica afetiva especifica que s6
poderia ser determinada por palavras. Para Nachmanowicz, vale este segundo caso, pois “estd assente no
som a capacidade em tragar formalmente um afeto, como a montagem de um esquema da imaginacio, e
é nesse sentido que Kant falard de um tema musical nio enquanto uma célula de percepcio légica, mas
enquanto aquilo que constitui o arranjo do esquema de um afeto, ou seja, um elemento ainda aconceitual”
(2015, p. 156). De fato, isto vai ao encontro dos comentarios posteriores de Kant para a musica: pois os
jogos de sons “exigem simplesmente alternancia de sensa¢des, cada uma das quais tem sua rela¢do com
um afeto, mas sem o grau de um afeto, e desperta ideias estéticas” (KANT, 2012, p. 191). Todavia, Kant
insere a musica no grupo das belas-artes, e como arte-bela exige juizo reflexivo, a musica se torna um caso
muito singular onde um juizo de gosto puro se mescla de alguma forma com a reflexio, ainda que sem
aderéncia & imagens ou signos conceituais. Outra questio que surge é a seguinte: como um produto da
arte humana pode ser posto lado alado do belo natural e, no entanto, — por Kant considerar que a musica
trata mais de sensa¢des do que pensamentos - ser tio desvalorizado? Em outras palavras, j4 que a beleza
livre é o préprio modelo ideal do juizo estético como é possivel que a musica ndo seja de alguma forma
um caso exemplar para a teoria de Kant? Como veremos em seguida, com sua critica ao juizo estético,
Gadamer oferece alguns esclarecimentos para estas questdes.
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um juizo de gosto seria puro com respeito a um objeto de fim interno
determinado somente se o julgante nio tivesses nenhum conceito desse
fim ou se abstraisse dele seu juizo. Mas este, entio, conquanto proferisse
um juizo de gosto correto enquanto ajuizasse o objeto como beleza livre,
seria contudo censurado e culpado de um juizo falso pelo outro que com-
templa a beleza nele somente como beleza aderente (presta atencio ao fim
do objeto), se bem que ambos julguem bem ao seu modo: um segundo o
que ele tem diante dos sentidos; o outro, segundo o que ele tem diante do
pensamento (KANT, 2012, p. 73).

Apesar desta diferencia¢io e de Kant afirmar que o pensamento atua junto ao gosto
no caso da beleza aderente, na caracterizagido de um gosto limitado ao modo como
o sujeito é esteticamente afetado, pouco importa do seu contetdo e, logo, daquilo
que este pensamento, junto ao gosto, possa significar. E a beleza livre e o juizo de
gosto puro que assume a prevaléncia para toda a defini¢io tedrica do juizo estético.
Como Gadamer observa,

deve-se a sua inten¢io transcendental o fato de a “Analitica do Gosto”
poder extrair arbitrariamente exemplos de prazer estético tanto das belezas
naturais quanto do decorativo ou da apresentacéo artistica. O modo de
existéncia dos objetos, cuja representacdo agrada, ndo afeta a esséncia do
juizo estético. A “critica do juizo estético” nio pretende ser uma filosofia
da arte, por mais que a arte seja um dos objetos deste juizo (GADAMER,
GW1, p. 50).

No entanto, Kant dedica uma série de comentarios as belas-artes e chega a elaborar
conceitos gerais — como a nog¢do do génio e das ideias estéticas — e conceitos parti-
culares — como a no¢do da musica como um “jogo de sensa¢des do ouvido” -, o que
indica a0 menos uma tentativa de aproximagio do juizo de gosto ao rico panorama
artistico de seu tempo. Por conseguinte se, por um lado, “a partir da fundamentagio
da estética no ‘juizo de gosto puro’ o reconhecimento da arte parece impossivel”
(GADAMER, GW1, p. 51), por outro lado, nio é possivel reconhecer outro sentido
para a estética kantiana?

Segundo Gadamer, “os exemplos da beleza livre nio devem [...] representar a ver-
dadeira beleza, mas apenas assegurar que o agradar, como tal, nio representa um
julgamento da perfei¢io da coisa” (GADAMER, GW1, p. 52). Ora, apesar do modelo
ideal do juizo estético se demonstrar na beleza livre — pois o belo natural e, no ambito
“artesanal”, os ornamentos e mesmo a musica instrumental so belos em si — para
Gadamer, a diferenciacdo realizada por Kant nio procede. Ndo ha nada que a ima-
ginagdo possa produzir, mesmo que esteticamente, sem a compreensio; e isto se
comprova pelo préprio deslocamento na abordagem de Kant para as belas-artes. L3,
0 gosto j4 ndo mais aparece como a Unica constante para a defini¢io da experiéncia
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da arte, mas o conceito de génio® é que se torna indispensével para tal experiéncia.
E justamente porque as belas-artes exigem ser mais do que meramente agradaveis —
como diz Kant: “a arte estética é, enquanto arte bela, uma arte que tem por padrio
de medida a faculdade de juizo reflexiva e nio a sensacdo sensorial” (KANT, 2012,
p- 162) — que a experiéncia do belo pode ganhar um horizonte totalmente distinto.
Na obra de arte 0 jogo estético nio é e nem pode ser apartado da significabilidade da
experiéncia artistica; todavia, o belo, enquanto experiéncia estética, é tio presente
na arte quanto no mundo natural.

Tudo isso leva a crer que o verdadeiro problema que o juizo estético instala na tradi-
¢do da filosofia tem antes relagio com o belo na arte do que com o belo natural. Se a
beleza é um jogo livre entre as faculdades da imaginacio e entendimento, a questio
central nio estaria no juizo de gosto puro, mas sim no juizo de gosto aplicado ja que,
neste caso, a imaginacdo opera ainda livremente apesar de uma série de limitacées
conceituais envolvidas no ajuizamento. Assim, Gadamer considera que

o isolamento das belezas livres como seres para si era artificial [...] pode-se e
deve-se superar o ponto de vista daquele juizo de gosto puro, dizendo que a
beleza no estd em questio onde se tenta, através daimaginagéo, tornar sensivel
e esquematico um certo conceito de compreensio, mas tio somente onde a
imaginagio estd em livre concordancia com a compreensio, ou seja, onde pode
ser produtiva. Esse formar produtivo da for¢a da imaginagio, no entanto, nio
alcanca sua maior riqueza onde é simplesmente livre, mas onde vive em um
espago de jogo que instaura o empenho compreensivo por unidade, nio como
barreira mas prelineando estimulos para o seu jogo. (GADAMER, GW1, 52)

Nesse sentido, é a obra de arte que ganha destaque para o problema do juizo estético
porque é na aderéncia da sua beleza que se encontra este “espaco de jogo” que serve
de estimulo 4 imaginac¢io. O que Gadamer parece considerar é que a transformacio

8 O génio é o unico talento capaz de produzir belas-artes, estando especialmente associado a “elabora¢do” de
ideias estéticas. A ideia estética “é uma representacio da faculdade da imaginacio associada a um conceito
dado, a qual se liga a uma multiplicidade de representa¢ées parciais no uso livre das mesmas” (KANT, 2012,
p. 174); o génio “consiste na feliz disposi¢io, que nenhuma ciéncia pode ensinar e nenhum estudo pode
exercitar, de encontrar ideias para um conceito dado e, por outro lado, de encontrar para elas a expressao
pela qual a disposi¢do subjetiva do 4nimo dai resultante, enquanto acompanhamento de um conceito, pode
ser comunicada a outros” (KANT, 2012, p. 175). Embora Kant tenha expressado que também o génio,
enquanto faculdade produtiva, requer a faculdade de ajuizamento do gosto, o fenémeno do gosto sairia de
cena pouco tempo ap6s os escritos de Kant. Como consequéncia, as defini¢ées de génio e ideia estética seriam
compreendidas pelo movimento romantico de um modo totalmente a parte da discussao original do juizo
de gosto fornecida por Kant. E com isto em vista que é possivel afirmar que “a chave para a compreensio
da valoriza¢io da musica pelos autores pés-kantianos parece estar, sobretudo, na recep¢io dos conceitos
kantianos de génio e ideia estética” (VIDEIRA, 2010, p. 203); justamente porque ambas as ideias concordam
com uma espécie de abstracio e mistifica¢do do processo criativo. Desta forma, ndo surpreende o fato de que
o descrédito das teorias miméticas e “a desvalorizacio da retérica no século XIX é a consequéncia necessaria
da aplicacio da teoria da producio insconciente do génio” (GADAMER, GW1, p. 77).

. 183

Anais do SEFiM é)) SEFIM

[



As consideragies de Gadamer sobre a mimesis...

do sujeito ocasionada pela experiéncia estética é tdo singular em meio a existéncia
humana que, mesmo ao ser tratada como sentimento, deve significar algo de extrema
importancia para a autocompreensio humana. Noutras palavras, Gadamer demonstra
apreco pela significabilidade do belo em meio a continuidade da compreensio. E se
obras de arte destacam-se no contexto deste problema, é por permitirem uma beleza
mesclada a experiéncia de finitude - elas promovem essa transformacdo no saber
do sujeito ao fazé-lo refletir a projecdo da universalidade da beleza sobre a condi¢io
da finitude da experiéncia humana apresentada na obra.

3

Todavia, se Gadamer se coloca como critico da nogdo de “beleza livre” do juizo esté-
tico, é preciso reconhecer que essa mesma nocéo foi fundamental na emancipagio
da musica instrumental como uma forma artistica auténoma.

No belo, nenhum conceito determinado do objeto se antepde ao estado de livre jogo das
faculdades do conhecimento; ou seja, uma profusédo de sensacdes e conceitos associados
livremente pela imaginacdo sempre precede qualquer atuagio estrita do entendimento.
Esta caracteristica cumpriu um papel fundamental na desvinculacio progressiva que
o século XIX efetuou em relagdo a teoria da mimesis para a arte. Em outras palavras,
a “beleza livre” pode ser considerada como uma nogao prességio da revolu¢io formal
que se efetuaria com a arte moderna que, por meio de artificios idiométicos e crescente
abandono da representatividade, acreditou ter se emancipado das tarefas miméticas
que antes sempre vincularam, de modo mais ou menos especifico, as belas artes ao
contexto sacro ou secular. Para o caso especifico da musica instrumental isto é signi-
ficativo ao passo que a forma da sua apresentacio — como pura sonoridade — jamais
permitiu que associa¢des se dessem de modo claro, espontaneo e objetivo. Ainda no
comego do século XVIII a queixa — “Sonata, o que vocé quer de mim?”® - era comum

9 “Sonate, que me veux tu?” é uma indagacdo originalmente atribuida a Bernard le Bovier de Fontenelle,
mas repetida intimeras vezes ao longo do século XVIIIL. Dos comentarios habituais, costumava-se apontar
aindefinicio das emogdes associadas a musica puramente instrumental, por serem elas sentimentos gené-
ricos de alegria ou tristeza. Todavia, por volta do inicio do século XIX, os criticos e estetas da musica, sob a
influéncia do juizo estético kantiano, inverteriam a questo totalmente; pois a “indeterminacio conceitual
da musica puramente instrumental passou a ser considerada ndo mais como um vazio de contetido ou como
um mero ruido agradavel aos sentidos, mas sim como um contetido inexponivel em conceitos e que ultra-
passa a mera linguagem das palavras” (VIDEIRA, 2010, p. 203). Mesmo Hanslick, ja na metade do século
XIX, repetiria a mesma critica de uma generalidade dos sentimentos vinculados a experiéncia musical, s6
que desta vez alegando positivamente que a musica pura nada tem a ver com sentimentos, mas sim com
a genuina experiéncia estético-musical: “E um belo especificamente musical. Com isso, entendemos um
belo que, sem depender e sem necessitar de um contetdo exterior, consiste unicamente nos sons e em sua
ligacdo artistica” (HANSLICK, 1992, p. 61). Como pode-se perceber, uma das grandes razdes desta mudanca
se deve a desvinculacdo de um papel mimético que antes cabia necessariamente a musica.
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em meio as discussdes musicais: Como diz Morrow: “Que tenha levado tanto tempo
para alguém responder: — “Por que deveria de significar alguma coisa?”; reflete o fato
de que a disciplina incipiente da estética permanecia firmemente sob o dominio da
teoria da mimesis” (MORROW, 1997, p. 4).

Nesse sentido, apenas com a liberagdo do conceito de beleza de qualquer referéncia
necessdria a representa¢io — como Kant o faz — que veio a permitir a valorizacio
da musica perante as outras belas artes, porque a “indeterminacio caracteristica da
musica pura passa entio a ser vista como algo que favorece a liberdade da fantasia
do ouvinte” (VIDEIRA, 2010, p. 198). Caso em que importaria apenas a relacio das
diferencas previamente concebidas da disposi¢io da escala musical, destituida de
qualquer significacio extra-formal.

A situacdo, entido, demonstra um conflito especial para o caso da musica, porque,
se por um lado, a no¢do de beleza livre cumpriu um papel fundamental para a
“emancipacdo” da arte musical de sua dependéncia para com o conceito de mimesis,
por outro lado, Gadamer nio s6 se revela como um critico ferrenho da beleza livre,
mas também exige a retomada do conceito de mimesis para afirmar a existéncia de
uma dimensio cognitiva da obra de arte. Sem pretender esgotar as possibilidades
de relacdes que este conceito de mimesis cumpre no pensamento de Gadamer, quero
apresentar nesta préxima etapa duas relagdes que me parecem fundamentais: uma
com o conceito de jogo, como se demonstrou na sua critica a Kant, e outra com a
nogio de verdade.

4

Gadamer diz que

por meio do pensamento estético da modernidade, atentou-se plenamente
para a ‘parcela do sujeito’ na construcio da experiéncia estética. No entanto,
a experiéncia da arte também oferece aquele outro lado, no qual o carater de
jogo enquanto tal do construto, o seu mero ser-jogado, assume o primeiro
plano. Para tanto, o antigo conceito de ‘mimesis’ continua sendo a base
propriamente dita (GADAMER, GWS, p. 90).

Esta retomada da mimesis tem uma importancia muito pontual que é a de colocar as
possibilidades do conhecimento da obra de arte — ao que se refere ao seu contetido
de sentido - a partir da apresenta¢io que a arte, através do jogo estético-formal,
promove para a compreensio. A mimesis pode se tornar a base do conhecimento que
importa para a compreensio porque “o sentido do conhecimento da mimesis é reco-
nhecimento” (GADAMER, GW1, p. 119), e a apresentac¢io da arte é, essencialmente,
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fazer reconhecer aquilo que ela imita. Nio temos aqui uma no¢io de c6pia, mas sim
de pretensio de contetdo.’® Na apresentacio da arte, como diz Gadamer,

apenas o que é indicado é visado. Ele é apreendido enquanto aquilo que é
visado e, com isso, elevado a uma espécie de idealidade. Ele nio é mais essa
ou aquela coisa visivel, mas é indicado e visado enquanto algo. Quando vemos
aquilo que alguém indica a alguém, esse é sempre um ato de identificacio e,
deste modo, de reconhecimento. (GADAMER, GW8, p. 91).

Neste ato de identificacio e reconhecimento é importante notar que o jogo estético-
formal colabora para que a efetuagio da compreensio na arte se dé como uma mescla
de elementos afetivos e cognitivos que, relacionados de modo mutuo e dinimico,
promovem a expansdo da nossa faculdade de imaginacio perante a capacidade de
representacio simbdlica da existéncia humana.

Outra relagdo da mimesis é com a prépria no¢io de verdade que Gadamer se esforca
por revelar. Notamos isso quando Gadamer diz, por exemplo, que “o que propria-
mente experimentamos numa obra de arte e para onde dirigimos o nosso interesse
é [...] como ela é verdadeira, isto é, em que medida conhecemos e reconhecemos
algo e a no6s préprios nela” (GADAMER, GW1, p. 119). Devemos supor, assim, que
todo reconhecimento esta necessariamente voltado para a verdade da obra de arte
e que - sendo “imita¢io” a indica¢do para algo outro que a obra mesma — essa ver-
dade deve ser procurada sempre para além do aspecto estético-formal. Se a verdade
da obra pertence ao dominio de uma experiéncia que mescla momentos estéticos
e hermenéuticos, entdo a melhor maneira de concebermos aquilo que Gadamer
antevé ao expressar um jogo da arte que estd em func¢io da verdade da arte, é pela
vinculagio da experiéncia artistica a transformacio que a consciéncia experimenta
ao imbricar a forma da obra (que leva ao prazer estético) com o horizonte de sentido
(hermenéutico) que se pode agregar a forma. A verdade da arte pode ser, sob esta
perspectiva, o desvelamento do sentido que da a razdo de ser ao construto artistico
enquanto um dominio de realizagio estritamente humano ao que se refere ao modo
de apresentacdo simbdlica da sua existéncia caracterizada como historicidade.

10 “Na apresentacio mimética aquilo que é imitado nio é simplesmente apresentado como em uma cdpia;
isto nio esta simplesmente ali, mas foi trazido para ali mais adequadamente, mais autenticamente, de
tal forma que o que isto devidamente é — a sua esséncia — vem a ser apresentada. Gadamer diz que esta
imitacdo reveladora requer que certos aspectos sejam deixados de lado e que outros sejam salientados
ou exagerados; estas opera¢des asseguram que existe uma diferenca ontolégica entre aquilo que imita e
aquilo que é imitado. Por esta razio, compreendida adequadamente, imitacdo é irreduzivel 2 mera cépia”
(SALLIS, 2007, p. 53).
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5

Mas o que, afinal, significa esta critica de Gadamer ao juizo estético-formal e con-
sequente retomada do conceito de mimesis para a concep¢io de uma forma musical
auténoma? Para tratar desta ultima questio, podemos comparar algumas passagens
que representam o pensamento de Kant e Gadamer em relacio a musica.

Para Kant a beleza da arte é a representacio bela alguma coisa, ou seja, é preciso ter em
vista algum conceito do que a representacio artistica em questio seja. Desta forma,
Kant define a musica como o “belo jogo das sensa¢des do ouvido” tratando-se, portanto,
de um jogo de sons que “nio pode concernir seno a propor¢io dos diversos graus da
disposigio (tensdo) do sentido ao qual a sensa¢do pertence” (KANT, 2012, p. 183). Neste
conceito, pode-se dizer que as sensa¢des do ouvido nio sdo apenas uma impressdo do
sentido da audi¢io, mas sio o efeito de um ajuizamento da forma no jogo de muitas
sensacdes, onde a forma se compde pelas diversas alturas da escala dos sons, alturas
que possuem um namero determinado e sdo dotadas de diferencas concebiveis de
antemio. Além disso, sobre a musica pura ou instrumental (Tonkunst), Kant também
diz que “embora ela fale por meras sensa¢des sem conceitos, por conseguinte nio deixa
como a poesia sobrar algo para a reflexdo, ela contudo move o 4nimo de modo mais
variado e, embora sé passageiro, no entanto mais intimo; mas ela é certamente mais
gozo que cultura” (KANT, 2012, p. 187-188).

Ja Gadamer parece expressar a posi¢io oposta, ao dizer que

alinguagem da arte é uma linguagem exigente e interpeladora. A arte nio
se oferece livre e indeterminada a interpreta¢io que vem da disposi¢io do
animo, mas nos interpela com significados bem determinados. E o que ha
de misterioso e maravilhoso na arte é que esta interpelagio determinada
nio representa um grilhdo para o nosso 4nimo, mas justamente abre o
espaco de jogo da liberdade ludica de nossa capacidade de conhecimento
(GADAMER, GW1, p. 57).

Nio devemos nos enganar em relacio a esta passagem pensando que Gadamer, ao
se referir a esta interpelacio da arte, apresentaria uma série de ressalvas em relagio
a musica instrumental. A prova disto se encontra neste outro trecho:

Mesmo quando escutamos a musica absoluta é necessério que a “compreen-
damos”. E s6 quando a compreendemos [...] que ela se torna um construto
artistico para nés. Assim, embora a musica absoluta seja, como tal, uma
pura mobilidade da forma, uma espécie de matematica sonora onde nio ha
conteudos semanticos objetivos para se perceber, a compreensio mantém
uma referéncia para com o que é significativo. E a indeterminacio desta
referéncia que representa a relacio especifica de significado de uma tal
musica (GADAMER, GW1, p. 97).
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E possivel perceber com esta comparacio que, muito provavelmente, Gadamer e Kant
nio possuem nenhuma discordancia em relagio ao que se pode identificar como “objeto
musical” enquanto coisa fenoménica no mundo. Ambos reconhecem a natureza de
“pura sonoridade” do fendmeno musical. Todavia, diferencas notaveis que impulsionam
a investigacdo filoséfica de cada autor marcam um distanciamento radical ao que se
refere a significabilidade possivel do fenémeno musical para a compreensdo. Nesse
sentido, enquanto o interesse de Kant pela musica realmente parece se limitar a sua
natureza meramente estética, para Gadamer, este fendmeno estético sé é possivel
em func¢io da continua assimila¢io da sua significabilidade em nossa compreensio.

Isto é um indicativo de que mesmo quando nio levamos em consideracio nada mais do
que rela¢des formais — a obra musical como pura sonoridade — esta experiéncia deve ser
tdo fortemente arraigada a historicidade da nossa autocompreenséo que o seu tratamento
como “pura forma” nio se sustenta senio como uma abstracdo. Diante desta condi¢io
da finitude da compreensio, o que importa para o sujeito nio diz respeito apenas a
qualidade de uma experiéncia estética distinta e original, mas diz também respeito
ao modo de como esta experiéncia é compreendida em sua subjetividade. Nada disso
impede que sejamos criteriosos ou que se estabelecam méximas em relagdo a arte, mas
apenas indica que, ainda que maximas sejam aceitas, o modo como alguém reconhece
ideias e alus6es nas experiéncias artisticas é sempre marcado por uma singularidade
de experiéncias irredutiveis a uma concepg¢io universal do seu sentido. Poderiamos
assim deliberadamente determinar — em func¢io da prépria natureza formal da musica
classica — que a sua principal pretensio de contetdo se refere justamente 4 universali-
dade da sua forma e autonomia artistica. Mas esta pretensdo de conteido nio se traduz
por si s6 e nem transforma a experiéncia estética em algo estritamente relativo a tal
ideia; ela é antes uma exigéncia e coloca a prova a nossa capacidade de compreensio.

Para concluir, cito uma bela passagem de Gadamer que diz respeito justamente ao
tema da mimesis:

Todo reconhecimento é uma experiéncia de familiaridade crescente, e
todas as nossas experiéncias de mundo sio em ultima instincia formas
nas quais estabelecemos a familiaridade com esse mundo. A arte [...] é
um modo de reconhecimento no qual o conhecimento de si préprio e,
com isso, a familiaridade com o mundo se aprofundam juntamente com
o reconhecimento (GADAMER, GWS, p. 32).

Consideracoes finais

A critica de Gadamer ao juizo estético kantiano nio vislumbrou a tamanha pertinéncia
do seu aporte filoséfico para a tradi¢io e o pensamento da estética musical. Mesmo
assim, a discussdo promovida por Gadamer no 4mbito estético é suficientemente
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rica para extrairmos dela as no¢des necessarias para uma significativa revisio das
concepgdes que vingaram desde o tempo em que a compreensdo musical foi radical-
mente influenciada pela no¢io de beleza livre da estética kantiana. Nesse sentido,
este estudo apresentou as diretrizes iniciais para esta revisdo e pode sugerir, ainda
que de modo provisério, que a musica pura ndo se caracteriza tanto por determi-
nado periodo ou estilo musical, mas primeiramente por um modo de compreensio
da forma musical que é inclinado a reconhecer a pretensio de universalidade e
autonomia da arte musical.

Isto pode ser um exemplo expressivo de como a nossa compreensio do mundo possui
camadas que adentram na realidade histérica que nos constitui, e sugere, assim, a
necessidade de uma critica que seja capaz de elucidar este nosso condicionamento. Nesse
sentido, a hermenéutica filos6fica de Gadamer é exemplar. Como diz o cineasta francés
e diletante Eric Rohmer, “a visio moderna da arte é filha de Kant, mesmo se Kant nio
apreviu. Ela recusa a considerar o mundo como uma coisa em si, somente pinta a visio
que o artista tem dele” (ROHMER, 1997, p. 64). Independentemente de concordarmos
ou nio com esta perspectiva, ela lanca chaves fundamentais para a compreensio da
natureza estética e artistica que nutriu os tltimos séculos da cultura ocidental.
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Notas de programa - Ecfrase com implicacées hermenéuticas
na experiéncia estética do ouvinte

Program Notes — Ekphrasis and Hermeneutic Implications
for the Aesthetic Experience of the Listener

Marcos Krieger*

Resumo: O surgimento de aplicativos para telefones celulares em salas de concerto com o objetivo do
cultivo de um novo publico para musica cldssica gera questdes sobre as virias maneiras de comunica¢do
relacionadas a experiéncia estética do ouvinte. A tradi¢do de notas de programa, oriunda das anotagdes
em partituras e dos titulos de composi¢es, tanto quanto os programas relacionados as composi¢des
categorizadas como musica programatica sdo aqui analisados como manifesta¢ées de uma categoria
maior, a écfrase, ou seja, descri¢cdes textuais de obras artisticas. Esta interferéncia na experiéncia estética
do ouvinte pode ser explicada e justificada como um exercicio hermenéutico que posiciona o escritor das
notas de programa como mediador do entendimento e fruicio estética. Essa matéria é analisada dentro
da perspectiva estética e hermenéutica explicada e defendida por Hans-Georg Gadamer.
Palavras-chave: hermenéutica, écfrase, notas de programa, estética, Gadamer.

Abstract: The advent of concert hall apps, aimed at cultivating a new audience for classical music, raises
questions about all manner of communication related to the aesthetic experience of the concertgoer. The
tradition of program notes, with its roots in score annotations and descriptive titles, and the programs
for programmatic music are analyzed as manifestations of the larger category of ekphrasis, textual
descriptions, and reconstructions of artistic works. This interference in the aesthetic experience can be
best explained and justified as a hermeneutical approach that positions the writer of the program notes
as a mediator of understanding. The subject is discussed within aesthetic and hermeneutical concepts
explained and espoused by Hans-Georg Gadamer.

Keywords: hermeneutics, ekphrasis, program notes, aesthetics, Gadamer.

Notas de programa em forma interativa: aplicativos para
a sala de concertos

Em outubro de 2014, num concerto em que a Orquestra Sinfénica de Philadelphia
apresentava obras da compositora americana Jennifer Higdon, vencedora do prémio
Pulitzer em 2010, a histéria da relagdo entre o publico e a musica apresentada tomou
uma guinada até entio impensavel, quando a compositora convidou o publico a usar
seus telefones celulares durante o concerto.’ O concerto acontecia no Verizon Hall,

*Susquehanna University, Pennsylvania, USA. E-mail: kriegerm@susqu.edu

1 EDGERS, Geoff. Download Latest App Before the Symphony. The Washington Post, Washington D.C., 31 out.
2014. Disponivel em: WP Company LLC d/b/a The Washington Post. 2014. HighBeam Research. <https://
www.highbeam.com>. Acesso em: 28 jan. 2017.
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uma constru¢io majestosa oferecida a cidade de Philadelphia por doa¢ées da inciativa
privada, sendo que mais de quatorze milh&es de délares usados em sua construgio
foram provenientes dos cofres da companhia de telecomunica¢des Verizon.? Com o
apoio do departamento de engenharia da Universidade Drexell, que desenvolveu o
software para uso durante concertos, a Orquestra Sinfénica de Philadelphia lancou
naquele momento o aplicativo LiveNote®.> Com este dispositivo, o ouvinte tem acesso
imediato a informacdes histéricas e a elementos de andlise musical que podem
auxiliar uma compreensio mais profunda e uma escuta mais engajada do repertério
musical executado no concerto.

Desde aquele concerto, este aplicativo tem sido usado regularmente nos concertos
do Verizon Hall, mas, concomitantemente, outros aplicativos similares entraram no
mercado, como o Octava®, desenvolvido pela Universidade de Maryland em Balti-
more.* Vérias salas de concerto nos Estados Unidos da América e no Canad4 fazem
agora uso frequente desses aplicativos, e, certamente, versdes europeias também logo
alcan¢ardo um grande publico. Nio é surpreendente que a introdug¢io de aparelhos
eletrénicos interativos nas salas de concerto causou, e ainda causa, rea¢des de forca
similar mas dire¢des contrarias nos membros da plateia: a maioria das reportagens
sobre a resposta do publico a esses aplicativos indica que as geragdes mais jovens
expressam uma aceitacio e apreciacio imediata da inovagdo, enquanto o publico
mais tradicional questiona a interferéncia e distra¢do inserida pelos aplicativos na
experiéncia estética esperada num concerto de musica classica.’

A novidade da intromissio cibernética no santuério da relacio entre o artista e o
ouvinte de musica classica traz novamente a tona questdes estéticas e hermenéuticas
quanto aos limites e alcances de informag¢ées ndo-sonoras, isto é, textuais ou grificas,
enquanto influenciadoras da percepgdo do objeto artistico musical que, especialmente
no caso de composi¢des que nio utilizam a voz humana para transmitir contetdos

2 GOWEN, Bill. Philadelphia Realizes a Dream in Opening of ‘ Temple of Music’. The Daily Herald, Chicago,
14 dez. 2001. Section 6, p. 9.

3 FRANTZ, Elizabeth Lorraine. Is Technology the Way Forward for Classical Music? Exploring Audience
Engagement in the Digital Era. 2015. Tese (Mestrado em Artes) — Graduate School of The Ohio State
University, p. 29.

4 SMITH, Tim. A Concert App for Engaging, Building Audiences. The Baltimore Sun, Baltimore, 19 jun.
2015. Disponivel em: <http://www.baltimoresun.com/entertainment/arts/artsmash/bs-ae-octava-
20150619-story.html>. Acesso em: 28 jan. 2017.

5 PITTS, Stephanie E. Social and Online Experiences: Shaping Live Listening Expectations in Classical
Music. In: REASON, M.; LINDELOF, A.M. (Org.). Experiencing Liveness in Contemporary Performance —
Interdisciplinary Perspectives. London: Routledge, 2017, p. 63.
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verbais, estabelecem uma comunica¢io sonora livre das constri¢des de significante
e significado presente na linguagem falada e escrita. Todavia, essa comunicagdo
sonora, se realmente capaz de criar comunhio entre o objeto artistico e o ouvinte,
depende necessariamente de um sistema de significados e significantes onde o ouvinte
controle a interpretac¢do do fendmeno comunicativo. Em se tratando de musica, a
transmissio do objeto artistico se faz por meio de um vocabulario sonoro que, se
nio conhecido pelo ouvinte, seja a0 menos construido de materiais sonoros que
permitam ao ouvinte um processo de organiza¢io perceptiva que de alguma forma
possa espelhar os esquemas semiéticos da linguagem falada.®

No caso especifico do aplicativo LiveNote®, seu desenvolvimento e uso foram explicita-
mente motivados por uma iniciativa para abrangéncia de uma nova audiéncia, vis-g-vis
as dificuldades financeiras enfrentadas pela orquestra sinfénica de Philadelphia e a
realidade de que o seu publico fiel se mostra ja em idade avan¢ada.” Embora o uso da
tecnologia moderna certamente reflita os habitos e preferéncias das geragdes para as
quais as conexdes cibernéticas sdo suas formas primdrias de consciéncia e conscien-
tizagdo, o aspecto mais significativo dessa escolha é a consciéncia da necessidade de
fornecer a uma nova audiéncia mecanismos de auxilio hermenéutico que possibilitem
uma relagdo com o objeto artistico de forma a gerar satisfa¢io tanto sensual quanto
intelectual. Recebendo o controle interpretativo por meio de um dispositivo eletro-
nico, o ouvinte pode se sentir mais seguro quanto a sua participagio na experiéncia
de comunicacio estética, aumentando assim as chances de que este ouvinte ocasional
se torne um ouvinte frequente e, oxald, um verdadeiro fa.

Numa anélise o mais superficial possivel do fenémeno, poderia dizer-se que esses
aplicativos sdo simplesmente a modificagdo das notas de programa impressas dos
concertos do século XX, agora adaptadas a tecnologia do século XXI. Todavia, o manu-
seio do aplicativo, com suas possibilidades de interferéncia intermitente na escuta,
guiando o ouvinte para a melodia que vai comecar em dois segundos com um clarinete,
ou uma imita¢do de um motivo musical por este ou aquele grupo de instrumentos,
causa uma interferéncia pedagdgica na experiéncia estética. Esta interferéncia deve
ser observada e analisada sob uma perspectiva filoséfica que proporcione o cultivo
do melhor uso destes dispositivos enquanto animadores culturais, responsaveis pela
transmissio e expansio de nossa heranca musical e estética.

6 BURKHOLDER, J. P. A Simple Model For Associative Musical Meaning. In: ALMEN, B.; PEARSALL, E.
Approaches to Meaning in Music. Bloomington: Indiana University Press, 2006, p. 78.

7 FRANTZ, E. L. Op. cit., p. 33.
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Notas de programa - Uma garantia da compreensao do texto
musical?

A tradicio de se oferecer notas de programa em concertos de musica classica ndo é uma
ocorréncia universal, mas também nio é novidade. Ja no século XVII se achavam exem-
plos de textos dados ao publico para esclarecer ou posicionar a expectativa do ouvinte
de forma mais favoravel e, consequentemente, mais aberta para o consumo estético
do objeto artistico, a saber, as composi¢ées musicais. Johann Kuhnau (1660 - 1722),
por exemplo, publicou suas Sonatas Biblicas (Musicalische Vorstellung einiger biblischer
Historien, 1689 - 1700) com prefacios narrando de forma livre as cenas biblicas usada
em cada sonata. Ainda de forma mais direta, escreveu na partitura musical frases que
localizam momentos especificos dessas narrativas em certas passagens musicais. Cabe
ressaltar aqui que, enquanto o prefacio de cada sonata foi publicado em aleméo, alingua
mais provavel do pablico ao qual essas sonatas se destinavam, as notas narrativas escritas
na partitura se apresentam em italiano. Uma possivel explica¢io para essa mistura de
linguas seria o desejo de Kuhnau que sua musica cruzasse os Alpes por meio dos dedos
dos cravistas da Europa Meridional. De qualquer forma, o compositor achou necessario
dar ao intérprete e a audiéncia de sua musica um guia claro sobre o significado das suas
escolhas sonoras e estruturais.®

Com o advento dos concertos publicos no século XVIII, o ouvinte passou a comprar o
bilhete de concerto, tendo assim em suas maos informagdes, ainda que primdrias, sobre
as composi¢des musicais e os intérpretes no evento que ouvia. A musica programatica
do século XIX trouxe, como necessidade basica da experiéncia estética, a leitura do texto
literario, o programa, que havia gerado a peca musical. No comeco do século XX, j era de
rotina que o ouvinte esperasse receber algum material escrito que lhe proporcionasse
uma experiéncia estética com mais profundidade e maior engajamento intelectual. O
conteudo do material escrito, quando nio se tratasse de uma peca programadtica,’ fre-
quentemente se limitava a informagées biograficas do compositor, eventos e elementos
histéricos ligados a composicio, e menos frequentemente, a explicacdes dos processos
composicionais e gestos retéricos usados pelo compositor.

Esses gestos retéricos usados na composi¢do musical tém sido objeto de estudo
tanto da teoria musical, como provam todos os tratados escritos ja na época bar-
roca, quando se tentava reduzir o vocabulario musical as cldssicas figuras da musica

8 KUHNAU, J. Sonata IV: Der Todkrancke und wieder gesunde Hiskias. In: Musicalische Vorstellung eini-
ger biblischer Historien. Leipzig: Immanuel Tietzen, 1710. Cépias digitais dos originais sio acessiveis na
ISMLP (Petrucci Library).

9 Composi¢des programaticas sdo pecas musicais que usam textos escritos ou de tradi¢do oral como gera-
dores do enredo musical. O género foi muito difundido no final do século XIX, sendo Franz Liszt um dos
seus campedes. Contrastava-se a musica absoluta, ou seja, pecas que nio faziam referéncia & nenhuma
estrutura narrativa a no ser a prépria forma musical.
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poética, quanto da musicologia moderna. Dietrich Bartel, no seu estudo exaustivo
das figuras retéricas usadas nas composi¢des musicas no barroco alemio, cataloga
nio somente as figuras, mas também o valor semiético de cada uma delas de acordo
com os tedricos da época.” Em relacdo aos processos musicais que retratam temas
emprestados de outras formas artisticas, seja da literatura ou pintura, os trabalhos
de Siglind Bruhn abordam os problemas estéticos da écfrase musical com grande
propriedade e profundidade.” Em seus ensaios e livros, Bruhn analisa o conceito
de écfrase como arte sobre a arte, demonstrando como ndo somente pecas musicais
identificadas como musica programatica podem realizar o ideal mimético da écfrase
uma vez que o artista criador encontre em outro objeto artistico um germe inspirador.

Ecfrase musical e écfrase da musica - traduzindo palavras e
imagens em sons e sons em palavras

Abem da clareza no emprego desta categoria estética, faz-se necessario uma distingdo
entre écfrase musical, ou écfrase em musica, e écfrase da musica. A primeira manifes-
tagdo se refere a transformacio ou representacio musical de um objeto ou narrativa ja
existente em outra forma ou linguagem artistica, como, por exemplo, o triptico para
piano Gaspard de la nuit (1908) composto por Maurice Ravel (1875 - 1937) sobre os
trés poemas de Aloysius Betrand, publicados em uma coletdnea com o mesmo titulo.™
Ja a écfrase da musica se refere a textos, com maior ou menor conteudo poético, que
explicam ao ouvinte o significado de uma pe¢a musical. E nesta segunda categoria que
se encontra o espaco ecfrasico, onde um autor, geralmente ndo o compositor, adiciona
sua voz a performance, quando traduz em texto conceitos sonoros e descri¢des formais

10 BARTEL, D. Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music. Lincoln, NE: Uni-
versity of Nebraska Press, 1997.

11 BRUHN, S. Musical Ekphrasis: Composers Responding to Poetry and Paintings. Hillsdale, NY: Pen-
dragon, 2000.

12 Ravel usou trés poemas da coletanea de Bertrand, a saber, Ondine, le Gibet, e Scarbo. O primeiro poema
descreve a ninfa Undine seduzindo o observador para submergi-lo no seu reino aquético. O segundo
poema descreve uma cena desértica onde um cadaver balan¢a pendurado numa forca. O terceiro poema
descreve as impressées fantasmagoéricas causadas no observador pelas travessuras de Scarbo, um goblin
ou demoniozinho, criatura assombrosa do folclore do norte da Europa. Além das referéncias aos poemas
de Bertrand, Ravel incluiu na sua publicac¢io epigrafes para cada um dos poemas, Ch. Brugnot (Les deux
génies), W. Goethe (Faust), and E.T.A. Hoffmann (Contes nocturnes), respectivamente. Os poemas, e as
pecas musicais geradas por eles, se categorizam dentro do género de narrativas de terror, o que cria, no
caso das pecas de Ravel um verdadeiro double-entendre; a reconhecida dificuldade técnica dessas pecas
causa na audiéncia um encontro com o aspecto aterrorizante do sublime, aquilo que fascina por ser além
da compreensio imediata do espectador, ao mesmo tempo que causa terror no intérprete ao exigir uma
capacidade sobre-humana de velocidade e precisdo técnica.
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da peca apresentada. Esta realidade de estética sobreposta ainda requer mais inves-
tigacBes, razdo deste trabalho.

Neste aspecto, a écfrase da musica reflete o argumento original da écfrase literdria
como uma técnica de visualizagio, um método para treinar a visio;'® porém, como ja
observado por Kramer, a écfrase é também uma estratégia hermenéutica a partir do
momento em que se torna uma forma de comentario sobre o que é visualizado, trei-
nando assim o olhar para enxergar no s6 o significante, mas também o significado.™
Logo, notas de programa podem oferecer ao ouvinte, além de um discurso guiador da
audicio, conexdes semidticas que, devido as distancias histéricas e culturais entre a
audiéncia moderna e o compositor em questio, muitas vezes passariam despercebidas
ao ouvinte, deixando-o numa experiéncia estética com um ntmero menor de signifi-
cantes do que o total originalmente escolhido pelo compositor.

Uma palavra de cautela se faz necessdria quanto a uma énfase demasiada nesta possibi-
lidade de reconstrucido dos significantes originais da concepg¢io estética do compositor.
Esta postura hermenéutica, detalhada por Friedrich Schleiermacher, considera a priori
que a obra de arte s6 possui seu significado completo no seu contexto original, sendo
o trabalho do hermeneuta reconstruir ao méaximo possivel esse significado para novas
audiéncias, consciente de que o resultado de seus esfor¢os serd sempre uma aproximacio,
ou, na expressio usada por Schleiermacher, o objeto estético visto fora do seu contexto
original serd sempre como algo salvo de um incéndio, mas que ainda carrega marcas do
fogo.’> O problema basico desta postura hermenéutica, especialmente quando aplicada
a experiéncia estética, é a realidade da impossibilidade de controlar-se o repertério de
experiéncias, sentimentos, sensacdes, e, sobretudo, memorias de cada individuo que
entra em contato com um objeto artistico. Ou seja, o hermeneuta pode reconstruir o
contexto original do objeto de arte, mas nunca controlard o que Gadamer nomeia de
“ahistoricidade do nosso ser”.’® Esta livre participacio do ouvinte no processo estético
gera um questionamento substancial quanto a precisdo da reconstrucio contextual.

13 A evolugio do termo ‘écfrase’, também encontrado em textos escritos em portugués como ‘écfrasis’,
criou um campo semantico maior do que uma simples descri¢do, abrangendo agora areas fora do campo
das descriges visuais, o que foi o uso original do termo. De acordo com W.J.T. Mitchell, o estabeleci-
mento da histéria da arte como uma atividade intelectual, que necessita de descri¢io verbal de artefatos
visuais para a estruturacio de seus argumentos, elevou a écfrase ao nivel de principio disciplinar. A
mesma observacio se aplica a histéria da musica e, no caso do objeto estudado neste trabalho, as notas
de programa usadas em concertos e recitais. Cf. HANSEN, J. A. Categorias Epidicas da Ekphrasis. Revista
USP, Sao Paulo, n. 71, p. 85-105, set./nov. 2006, p. 86.

14 KRAMER, L. Musical Meaning: Toward a Critical History. Berkeley: University of California Press,
2002. p. 6.

15 SCHLEIERMACHER, E. Asthetik, ed. R. Odebrecht. Berlin & Leipzig: Walter de Gruyter, 1931. p. 84.

16 GADAMER, H.G. Truth and Method. Trad. Joel Weinsheimer e Donald. G. Marshall. New York: Con-
tinuum, 1998. p. 167.
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Acima de tudo, é preciso recordar que, como defende Kramer, o objeto cléssico da her-
menéutica ndo é a palavra ou a oragio (frase), mas sim o texto como um todo.*” Logo,
notas de programa que se detenham ao nivel da tradugio ou explica¢io semiética das
unidade minimas de significado usadas na composi¢do correm o risco de perderem seu
poder ecfrésico e, ao invés de adicionarem uma camada hermenéutica a experiéncia
estética, tornam-se apenas catdlogos de elementos técnicos usados pelo compositor.

Embora notas de programa possam transmitir informacdo de cardter puramente
intelectual, sendo assim um componente noético da experiéncia do ouvinte, toda
a informacgio dada ao publico, ou ja trazida pela audiéncia, é parte fundamental
da percepgio estética, como ji explicado por Hans-Georg Gadamer no conceito de
visdo conjunta (mitgesehen).'* Gadamer questiona, no caso da percep¢io visual, o
quanto o observador vé no objeto e o quanto o objeto s6 funciona como gerador das
associacdes ja presentes no repertério de compreensio do observador.’® Mutatis
mutandis, independente da quantidade de informagdes intelectuais oferecidas nas
notas de programa, o ouvinte fard suas préprias associa¢des dentro do processo
estético. Portanto, investigacdes sobre estética musical devem incluir um estudo
mais aprofundado deste fenémeno ecfrisico, ndo necessariamente com objetivos
prescritivos, mas gerando maior compreensio e consciéncia ao se interferir na
experiéncia estética musical através da écfrase manifesta em notas de programa.

Ja utilizado por Platio no Livro X da Reptiblica,” o conceito de reprodugio ou replicagio
como representacio de uma realidade estética gera questdes sobre os limites entre descrigio
eimitacdo e, consequentemente, sobre autenticidade. Sabendo-se que o posicionamento
avaliativo de Platdo quanto a inferioridade de imita¢des e imagens numa perspectiva
metafisica onde somente a forma ideal é a verdadeira manifestacio da perfeicio, é de
alguma forma surpreendente que Platio, ao discutir o processo de imitacio, se refreou
de qualificd-lo como bom ou mau a priori, ligando o valor da imita¢éo a integridade da
reproducio, que, por sua vez, depende da seriedade do artista que a faz, evitando fazé-la
s6 por brincadeira, e da qualidade do objeto original a ser replicado. Num exemplo da
mais simples légica, Platio estabelece que se o original a ser reproduzido é de qualidade
inferior, a reprodugio s6 pode ser inferior ao original ja defeituoso.?! No caso da écfrase
musical, a capacidade do ouvinte em avaliar a qualidade da reproducéo s6 pode acontecer
quando o mesmo ouvinte ja esta familiarizado com o objeto artistico gerador da écfrase.

17 KRAMER, L. Op. cit. p. 7.
18 GADAMER, H.G. Op. cit. p. 91.

19 Citando Bernard Berenson, Gadamer lembra ao leitor que “as artes plasticas sio um compromisso
entre 0 que vemos e o que conhecemos ou sabemos” (tradu¢do nossa). Cf. GADAMER, H.G. Op. Cit. p. 92.

20 PLATO. Platonis Opera. John Burnet (Ed.). Oxford: University Press. 1903. Republic Book, n. 10, 595a-598d.
21 PLATO. Op. cit. p. 602b- 603b.
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O argumento mais forte sobre a necessidade das notas de programa como instru-
mento auxiliar, mesmo que portador de possibilidades positivas e negativas na
experiéncia estética, acontece quando o publico se depara com uma obra de écfrase
musical, genericamente classificada como musica programatica, mas ja nao ouvida
por um publico que traga consigo o conhecimento da obra original inspiradora da
composi¢io musical. O exemplo mais contundente desta situagio é a suite para piano
de Modest Mussorgsky (1839 - 1881), Quadros de uma Exibi¢do (1874),” peca que
descreve dez pinturas de Viktor Hartmann.” O ouvinte enfrenta aqui o desafio de que
estas pecas sdo conectadas com imagens dificilmente acessiveis, agravado pelo fato
de que, das dez pinturas retratadas, somente seis ainda existem, deixando o ouvinte
com quatro titulos sem correspondéncia pictdrica exata. Compreensivelmente, as
performances desta suite, seja na versio original para piano, ou em uma das varias
versdes orquestrais,®* sdo acompanhadas de notas de programa dando ao ouvinte
descri¢des das pinturas de Hartmann e da estrutura musical criada por Mussorgsky.
Chegamos aqui a um cendrio onde a nota de programa é uma écfrase literaria de
uma écfrase musical de algumas pinturas de Hartmann, provando a assertiva de Le
Bozec de que a écfrase seria melhor definida “mais como uma mimese da cultura do
que como uma mimese da natureza”.?

Um nivel de autoridade diferente se apresenta quando compositores publicam notas
de programa descrevendo suas préprias criagées musicais. Ndo obstante o fato de
que o ouvinte possa sempre optar por nio ler essas notas, o artista criador ja ofe-
rece, com o objeto artistico, um instrumento auxiliar para a experiéncia estética. O
compositor discursa assim sobre aspectos técnicos do processo criativo, e, frequen-
temente, fornece também informacio sobre a relagdo emocional do artista com o
objeto artistico. Esta tradigdo pode ser examinada ja na época barroca, quando os
titulos de pecas nio mais indicavam sé a forma musical (e.g. sonata, ou minueto),
mas sugeriam elementos extramusicais ali refletidos. Vérios exemplos desta nova

22 Embora Mussorgsky tenha composto esta pe¢a em 1874, motivado por uma exibi¢do péstuma de mais
de quatrocentos quadros da autoria de seu amigo Viktor Hartmann que havia falecido inesperadamente
em 1873, a obra nio foi publicada até 1886, cinco anos apds a morte do compositor.

23 Viktor Alexandrovich Hartmann (1843 - 1873) foi um arquiteto e pintor russo, um dos primeiros a
incorporar motivos russos em seus trabalhos, sendo assim classificado como um artista nacionalista.

24 Esta peca, como uma boneca russa (matriushka), parece ter uma fecundidade infinita quanto a capacidade
de renascer em outras versées. Mais de vinte compositores escreveram versées orquestrais, com um nimero
similar de versdes para banda e outros conjuntos instrumentais. A transcri¢io do original para piano em outras
possibilidades instrumentais ¢, em si mesma, uma forma direta de écfrase, neste caso, uma mudanca do meio
comunicativo mas com preservac¢io da forma artistica original, isto é, uma composi¢io musical.

25 LE BOZEC, Yves. Ekphrasis de mon cceur, ou largumentation par la description pathétique. Littérature,
v. 111, 1998, p. 117.
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moda musical do século XVIII se encontram nas pecas dos cravistas franceses, como
por exemplo, L'indescrette, ou La timide de Jean Philippe Rameau (1683 -1764).%

Por mais que se almeje uma experiéncia estética pura?’ no que diz as inten¢ées do
compositor e a realizacdo ao vivo do intercAmbio estético entre compositor, musico,
e publico, ndo se pode ignorar outras forcas culturais e sociais que interferem neste
intercambio. Ndo é surpresa que forcas comerciais e econémicas tenham grande
participagdo no processo, como exemplificado pela premiére de um aplicativo para
telefones celulares acontecido numa organiza¢io com grandes débitos de favores a
uma das maiores companhias de telefonia celular dos Estados Unidos da América.
Todavia, os precedentes histéricos aqui abundam. Basta citar, por exemplo, a pratica
dos editores das grandes casas publicadores de musica no século XIX que imprimiam
titulos descritivos e poéticos de suas autorias dadas a composi¢cdes que vinham da
pena dos compositores com titulos genéricos, ou, ainda menos atraente para o publico
pagante, somente numeradas em série.

Talvez o caso mais conhecido desta pratica sejam os Romances sem Palavras de Felix
Mendelssohn-Bartholdy (1809 - 1847). O compositor, também eximio pianista, com-
pos e publicou oito dessas cole¢des de pecas para piano (Lieder ohne Worte) entre os
anos de 1829 e 1845. A saber, o primeiro desses volumes foi publicado por Novello
em Londpres, intitulado Original Melodies for the Pianoforte. Cada volume recebeu um
numero de Opus distinto, com seis pecas em cada Opus. Mendelssohn sé indicou
titulos para um nimero muito pequeno de pegas, talvez cinco titulos num total de
quarenta e oito Romances sem Palavras. Uma indica¢io ainda mais forte de sua con-
cepgdo absoluta (e nio programatica) destas pegas se encontra na rejeicio que fez a
uma oferta de seu amigo Marc-André Souchay, que em 1842 se ofereceu para escrever
textos que tornassem essas pecas em verdadeiras can¢des (ou Romances). Mendels-

PN

sohn respondeu que ele preferia nao adicionar “letras” as suas pecas porque, em suas

26 Jean Philippe Rameau publicou trés cole¢bes de pecas para cravo, a saber, o Premier Livre de Piéces de
Clavecin, em 1706, uma segunda colecio, Piéces de Clavessin, em 1724, e uma terceira, Nouvelles Suites de
Piéces de Clavecin, c. 1726 ou 1727. Enquanto que na primeira cole¢do, s6 uma peca (Vénitienne) tem um
titulo que nio descreve uma forma musical ou um género de danga, na dltima suite da terceira colegio
todas as pegas tém titulos ndo-musicais, com exce¢do dos minuetos I e II. Essa sequéncia histérica de
publicagdes documenta uma mudanga no gosto, seja do compositor ou do publico consumidor dessas
composi¢des, indicando um apetite cada vez maior por sugestdes hermenéuticas em forma de titulos
descritivos.

27 Nao podemos ignorar também a impossibilidade de qualquer experiéncia perceptiva que nio seja
composta de forte subjetividade, pois todo ser ciente é o sujeito de sua propria percep¢io. De acordo
com Gadamer, o ouvir ou ver de forma pura, isto é, percep¢des livres de significados, sdo abstracdes
dogmaticas que artificialmente reduzem o fenémeno, pois percep¢io sempre inclui significado. Cf.
GADAMER, Op. cit., p. 92.
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proéprias palavras, “O que esta musica que amo expressa para mim nio é demasiado
vago para ser expresso em palavras, mas, pelo contrario, sdo ideias muito definidas.”®

A predile¢io por musica programatica no periodo do Romantismo tardio influenciou
grandemente as edi¢ées subsequentes destas cole¢ées de pecas para piano, sobrepondo-
lhes titulos descritivos jamais considerados por Mendelssohn. Por exemplo, na edi¢io
Schirmer de 1915, editada por Constantin von Sternberg, cada peca recebeu um titulo
sugestivo e dramético, como Tristeza da Alma (Op. 53, No. 4) e Delirio (Op. 85, No. 3).
Esses titulos, sem nenhuma precedéncia histérica nos manuscritos do compositor,
tinham como objetivo dar ao ouvinte, ou ao pianista amador que comprasse essa
edi¢io, um roteiro de conexio entre as notas musicais e uma possivel experiéncia
estética, sem nenhuma preocupac¢io com a motivagdo original do compositor. Um
exemplo bem infeliz desta pratica é o titulo Inquietude (Op. 30, No. 2), dado 4 compo-
si¢do que Mendelssohn escreveu como um presente para sua irma Fanny quando do
nascimento do seu filho tnico, Sebastian Hensel.?® Se Fanny Mendelssohn (Hensel)
tivesse vivido o bastante para conhecer tal edicdo, talvez ela tivesse de questionar
os motivos do seu irmio, pois este titulo parece sugerir ou suspeita ou mal-agouro,
quando a ocasido foi na verdade registrada como uns dos periodos mais felizes de
sua curta vida (Fanny morreu aos 42 anos). Obviamente, essa pratica editorial ndo
chega ao nivel de uma écfrase completa, sendo apenas exemplo de interferéncia
estética no objeto musical por meio da linguagem escrita.

Ecfrase, notas de programa e hermenéutica - Interferéncia
ou mediacido no processo estético?

Sendo o processo estético da musica impossivel sem a media¢io do intérprete, ndo
se pode analisar esta experiéncia estética sem considerar as particularidades intrin-
secas aos problemas de interpretacio, ja que raramente um compositor é também
o intérprete de toda sua criagdo musical. Assim sendo, a experiéncia estética do
ouvinte acontece filtrada pela postura estética do musico que interpreta a composi¢io,
estabelecendo a rela¢io do intérprete como reconstrutor do objeto artistico, num
alinhamento filoséfico com as proposi¢cdes hermenéuticas de Schleiermacher, onde

28 Aqui Mendelssohn se mostra como um verdadeiro artista da tradi¢io Classico-Romantica; enquanto
ele se esforcava por controlar a expressividade musical dentro das limita¢ées do lirismo, ele também
via a musica como a linguagem mais sublime do ser humano, uma linguagem nem sempre auxiliada por
palavras devido as possibilidades de confusées e maus entendimentos causados por elas. Cf. KRIEGER,
M. Songs Without Words. In: MENDELSSOHN-BARTHOLDY, Felix. Can¢des sem Palavras. Sonia Rubinsky,
piano. Sao Paulo: Algol Editora, 2011. 2 CDs. p. 7.

29 KRIEGER, M. Op. cit. p. 8.
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o musico que comanda a performance, e como o hermeneuta do texto musical, é res-
ponsavel por uma leitura precisa da composi¢io envolvendo tanto a gramatica musical
quanto as inten¢ées do compositor, ou seja, uma leitura gramatical e psicol6gica.®

Ja a expectativa do publico quanto as notas de programa, e a consequente modificagio
da experiéncia estética do ouvinte, uma vez influenciado pela informagées contidas
nesta forma de écfrase, alinha-se com a perspectiva hermenéutica de media¢io
proposta por Gadamer. A nota de programa, seja ela estatica ou interativa, se torna
assim uma participante no processo estético ao estabelecer conexdes entre o ouvinte,
o intérprete, e o objeto musical. Na melhor das possibilidades, esta écfrase pedagé-
gica funciona como ferramenta utilizada pelo ouvinte para gerar uma compreensio
mais profunda do objeto estético. Seguindo-se a premissa de Gadamer que “toda
compreensio (entendimento) é na verdade auto-compreensio,”! o resultado da
experiéncia estética musical, seja ela constituida ou ndo por percep¢des com maiores
oumenores quantidades de informac6es textuais, serd sempre de alguma forma, um
aprofundamento da percep¢io do ouvinte, enquanto ser consciente, de sua prépria
existéncia e de sua capacidade de absorver as formas externas para dentro de seu
repertério de percepgdes e ideias. Neste processo, a nota de programa pode ser
tomada como uma forma auxiliar de Aletheia (revela¢io ou verdade), mencionada
por Platido em Philebus como um elemento constitutivo do belo.*

A presenca da écfrase, precedendo a experiéncia auditiva num concerto, cria um
complexo processo de mediagio, onde o repertério de memorias do ouvinte interage
com a proposta estética do autor do texto, colorindo e informando a percep¢io do
objeto musical, jd por sua vez traduzido da partitura pelo musico intérprete. Logo,
a verdade primeira de qualquer observacio sobre a funcio e validade de notas de
programa deve ser uma posi¢do de humildade quanto ao total controle de uma
experiéncia com tantas camadas hermenéuticas. Todavia, ndo se pode ignorar o
potencial positivo e, obviamente, também negativo, contido nesta forma ecfrasica
se o objetivo for proporcionar ao ouvinte uma experiéncia estética o mais genuina
possivel. Assim, o autor, ou, no caso dos aplicativos interativos, o programador
dessas ferramentas auxiliares, tem o dever de exercitar sua consciéncia quanto a
honestidade e integridade do texto ecfrasico, onde o escritor ndo confunda a sua

30 SCHLEIERMACHER, F. Hermeneutik und Kritik: mit besonderer Beziehung auf das neue Testament.
Berlin: G. Reimer, 1838, p. 13.

31 GADAMER, H.G., Op. cit. p. 260.

32 Embora Platdo nao esconda suas criticas ao artista, sobretudo ao poeta, visto por Platdo como um
criador de falsidades, o seu conceito do belo, que gerou toda uma tradigio estética no mundo ocidental,
nomeia a percep¢do ourevelacio da verdade como elemento estético essencial. Cf.: GADAMER, H.G. The
Gadamer Reader - A Bouquet of Later Writings. Trad. e Ed. Richard E. Palmer. Evanston, IL: Northwestern
University Press, 2007, p. 204.
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voz artistica com a do compositor ou intérprete do objeto musical. Se a utiliza¢ido
de aplicativos interativos resultard num maior e novo publico para o consumo de
musica cldssica, ainda é muito cedo para se avaliar, porém os primeiros estudos
quantitativos dos efeitos do uso desta nova tecnologia em sala de concertos parecem
indicar que somente a ado¢io da tecnologia ndo é o bastante para cultivar-se uma
audiéncia mais jovem que encontre significados duradouros nas suas experiéncias
musicas.® A qualidade e integridade da mediacdo, seja por meios tradicionais ou
inovadores, deve ser acoplada a um valor estético que capte a percep¢do e atencgio
do ouvinte. Uma maior compreensio do potencial ecfrasico das notas de programa
pode auxiliar na produgdo de material pedagdgico que facilite o acesso do ouvinte
nedéfito a um universo tio vasto e diverso como o da musica classica. Afinal, a relagio
entre a audiéncia e o objeto musical se reforca e se renova pela percep¢io de que o
ouvinte controla a experiéncia estética enquanto constréi o seu universo de signifi-
cados sobre os significantes da composi¢io musical.

Segundo Martin Heidegger, lido por Gadamer a “compreenséo é o cardter ontolégico
ou a caracteristica original da prépria vida humana.”* Com a insercio de notas de
programa no circulo hermenéutico da estética musical, uma possibilidade demons-
trada e encorajada neste trabalho, ressalta-se a importancia desta forma ecfrasica
a0 mesmo tempo que se questiona a sua metodologia e alcance. A realidade das
forcas econdémicas e suas influénciasno cultivo do publico para concertos indicam
uma presenca cada vez mais frequente do elemento ecfrisico durante a experiéncia
estética musical. Cabe aos musicos, compositores ou intérpretes, e aos musicologistas,
frequentemente autores de notas de programa, a tarefa da escolha de uma interagio
o0 mais construtiva possivel com o contetdo e formato da informacio oferecida ao
publico, promovendo assim a sobrevivéncia de uma heranca musical de tremendo
valor no exercicio de auto-compreensio da humanidade.
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Misica e imaginario na ética de Sartre

Music and imaginary in the perspective of Sartre

Abraéo Carvalho Nogueira*

Resumo: O presente artigo, pretende abordar inicialmente, a temdatica da musica, a partir de passagens
do romance A Ndusea (1938), em que a demarcacgio deste tema é fixada no relevo desta obra literdria
do escritor e filésofo francés Jean-Paul Sartre (1905-1980). Uma importante chave de leitura que sera
explorada aqui, serd o percurso através da reflexdo filoséfica de Sartre a partir do tema da imaginario,
sobretudo em seu livro O imagindrio: psicologia fenomenolégica da imaginagdo (1940). E como objeto de
nossa reflexao, articular, alguns indicios a respeito da musica no romance sartreano, com a nogio de
consciéncia imaginante desenvolvida por Sartre, no sentido de tomar a musica, no &mbito da arte, como
uma esfera privilegiada de intencionalidade para esta consciéncia imaginante, mediada pela afetividade,
na qual a negatividade do real é o ponto de encontro com a perspectiva fenomenolégica elucidada pelo
filésofo francés.

Palavras chave: filosofia da musica, imaginario, Sartre, consciéncia imaginante.

Abstract: This work intends to approach initially, the theme of music from the novel passages Nausea
(1938), in which the demarcation of this issue is fixed in this literary work of the writer and french
philosopher Jean-Paul Sartre (1905-1980). An important perspective of reading that will be explored
here is the route through philosophical reflection Sartre from the theme of imaginary, especially in
his book The imaginary: phenomenological psychology of the imagination (1940). And as the object of our
reflection, articulate, some indications as to the music in the sartrean novel, with the notion of imagina-
tive consciousness developed by Sartre, to take the music in the context of art as a privileged sphere of
intentionality to this imaginative consciousness mediated by affectivity, in which the negativity of the
real is the meeting point with the phenomenological perspective elucidated by the french philosopher.

Keywords: philosophy of music, imaginary, Sartre, imaginative consciousness.

Ao tomarmos a dimensio do quio recorrente é no romance sartreano A Ndusea o
aparecimento da musica, citada por diversas ocasides ao percurso da leitura do livro
lancado originalmente em 1938, nos deparamos com um interesse e perspectiva
de abordar, e lancar ao relevo da reflexdo, o tema da musica, e suas relacdes com a
perspectiva filoséfica de Sartre, em um recorte de sua obra O imagindrio. Esta pri-
meira orientacio surgiu do interesse inicial em tratar algo a respeito da musica no
romance citado, e passou, antes de tudo por uma primeira problematizacio, a saber:
Qual leitura do tema da musica poderd nos oferecer um caminho de interpretacio
para esta temadtica, uma vez que nio encontramos uma produgio sartreana especi-
ficamente a respeito deste tema?

Nesta direcdo, encontramos alguns artigos que merecem destaque nesta temdtica e
que pudemos realizar uma leitura para este trabalho. Importante para nossa leitura

*Universidade Federal do Espirito Santo. E-mail: powerbit2009@hotmail.com.
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e que precisa um caminho de interpretagdo que procura relacionar a tematica da
imaginac¢do com o tema da musica, foi o artigo de 2006 da pesquisadora em Filosofia
da Musica, Martina Stratilkova, do Departamento de Musicologia da Faculdade de
Filosofia da Universidade de Palacky, na Republica Tcheca, de nome Music in Jean-Paul
Sartre Philosophy (2011).! Dentre outros: contamos também, como material de apoio,
com os artigos de PE. Robinson de nome Sartre on Music (1973),% e com o trabalho
de Mark Carroll, Tt is’: Reflections on the role of Music in Sartre’s ‘La Nausée’ (2006).3
E como apoio para a leitura do texto sartreano a respeito do tema do imaginario,
contamos com o trabalho do pesquisador francés da filosofia de Sartre, Philippe
Cabestan, em seu livro Limaginaire: Sartre (1999).

Partiremos da recorréncia no texto de Sartre A Ndusea (1938) ao aparecimento do
tema da musica. Pois a partir de alguns elementos textuais a respeito da referéncia a
musica no percurso do romance possamos articular um ponto de partida para nossa
reflexio. E crucial a demarcacio da musica neste romance sartreano, a partir da
constatagdo de que é por meio da musica que a sensagdo de ndusea do personagem
principal Antoine Roquentin — que buscava escrever um livro a partir de “pesquisas
histéricas sobre o Marqués de Rollebon” (SARTRE, 1938, p. 4), e que para isso viaja
para a Europa e havia se instalado no Oriente —, é superada, sendo a musica o que
instaura um deslocamento da situa¢io ordinéria para uma situacdo extraordindria:

Avoz desliza e desaparece. Nada morde na faixa de aco, nem a porta que se
abre, nem a lufada de ar fresco que me apanha os joelhos, nem a chegada
do veterinario com a neta: a musica penetra nestas formas vagas e atraves-
sa-as. Mal se sentou, a crianca foi arrebatada: ficou muito direita, de olhos
muito abertos; esta a ouvir, e vai esfregando na mesa com o punho. Mais
uns segundos, e a preta comecard a cantar. Parece-me isso inevitavel, tio
forte é a necessidade desta musica: nada pode interrompé-la, nada deste
tempo em que o mundo se afundou; a musica cessara por si propria, no
momento preciso. Se gosto desta bela voz, é sobretudo por isso: nio é
pelo seu volume, nem pela sua tristeza, é que ela é o acontecimento que
tantas notas prepararam, de tio longe, morrendo para que ele nascesse.
E, todavia, estou, inquieto; bastaria tio pouca coisa para fazer parar o
disco: uma peca que se quebrasse, um capricho do primo Adolphe. Como é
estranho, como é comovedor que esta insensibilidade seja tio fragil! Nada
pode interrompé-la e tudo pode quebré-la. Extinguiu-se o ltimo acorde.
No curto siléncio que segue sinto intensamente uma mudanga, sinto que
alguma coisa aconteceu. Siléncio. Some of these days You'll miss me honey.

[.]

1 “Musica na Filosofia de Jean Paul-Sartre” (tradu¢io nossa).
2 “Sartre na musica” (tradugio nossa).

3 “Isto é: Reflexdes sobre o papel da musica na Ndusea de Sartre” (tradu¢io nossa).
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O que acaba de suceder é que a Nausea desapareceu. Quando a voz se
levantou, no siléncio, senti o meu corpo contrair-se, e a Ndusea dissipou-
se. Bruscamente... (SARTRE, 1938, p. 30-31).

Esta passagem, encontrada ao inicio do romance, demarca a importancia da musica
no imaginario do personagem Roquentin em seus percursos e percalcos de sua
empreitada de pesquisa e redagdo de um livro sobre o Marqués de Rollebon. Na
passagem acima, que procura descrever as mintcias do acontecimento da musica,
emblematizada na can¢io Some of These Days, o momento mesmo do acontecimento
da cancdo, é narrado como um acontecimento que transcende a temporalidade
instaurada e a consciéncia que imagina, isto é, a consciéncia imaginante, e realiza a
sua fissura entre o real o imaginario.

E a musica, no ambito da arte, como uma espécie de conforto para as angustias
existenciais do personagem Roquentin. De maneira geral, o lampejo que inclina para
a musica este conforto, como o lugar do extraordinario diante da regularidade dos
acontecimentos comuns, demonstra o potencial de abrigo existencial das formas
do imaginario do personagem do romance A Ndusea, quando Some of These Days é
escutada pelo ouvinte Roquentin. Esta chave de leitura a encontramos no artigo de
Mark Carroll, Tt is’: Reflections on the role of Music in Sartre’s ‘La Nausée’:

Music plays a pivotal role in Jean-Paul Sartre’s La Nausée (1938). It is
only through music, and the ragtime tune ‘Some of these Days’ in par-
ticular, that the central character Antoine Roquentin finds relief from
the nausea caused by his otherwise all- consuming existential angst
(CARROLL, p. 398, 2006).*

Contudo, faz-se necessario aqui um recuo quanto ao que podemos demarcar como
participante do arcabougo teérico proposto por Sartre acerca do imagindario, para
retomarmos, em seguida, a relacio das no¢des de consciéncia imaginante e apareci-
mento do tema da musica no romance A Ndusea. O contexto da reflexdo sartreana,
até chegar a nog¢io de consciéncia imaginante, passa pela problematiza¢io com a
tradi¢do filoséfica até entdo, no que se refere a natureza da imagem e do objeto.

Segundo Sartre, o problema se trata pois da compreensio de que a imagem do objeto
fosse tomada ela mesma como o objeto em sua efetividade. Em sua perspectiva
fenomenolégica, influenciada por Husserl a partir da nogédo de intencionalidade. E
justamente neste ponto Sartre demarca sua posi¢io a respeito das problematicas

4 “A musica desempenha um papel fundamental no livro de Jean-Paul Sartre La Nausée (1938). E somente
através da musica, e a musica ragtime Some of these days em particular, que o personagem central Antoine
Roquentin encontra alivio da nausea causada por todos os seus outros modos de ser — que consomem
sua angustia existencial” (tradugio nossa).
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dai recorrentes, e procura, em seu livro O Imagindrio sistematizar e fundamentar
esta teoria do imaginario que toma como ponto de partida a negagdo de que o objeto
mesmo, de natureza sensivel, esteja abrigado na imagem, de natureza do pensamento
e ndo sensivel. Sartre aponta nesta dire¢io quando pretende subtrair, do &mbito da
natureza da consciéncia imaginante, qualquer substrato material, imanente, e de
natureza sensorial:

O que pode surpreender é que nio se tenha jamais sentido a heterogenei-
dade radical da consciéncia e da imagem assim concebida. E porque sem
duvida, a ilusdo da imanéncia ficou sempre no estado implicito. De outro
modo, teriamos compreendido, que era impossivel introduzir esses retratos
materiais numa estrutura sintética consciente sem destrui-la, cortar os
contados, parar a corrente, romper a continuidade. [...] Posso, quando
quero, pensar na imagem de um cavalo, de uma arvore, de uma casa. E,
no entanto, se aceitamos a ilusio da imanéncia, somos necessariamente
conduzidos a construir o mundo do espirito com objetos que seriam
semelhantes aos do mundo exterior e que, simplesmente, obedeceriam a
outras leis (SARTRE, 1940, p. 18).

O que Sartre chama exatamente de ilusdo da imanéncia, é o problema em tomar a
imagem como o objeto mesmo, isto esteve associado e implicito na compreensio
de consciéncia e imagem. De tal modo que nesta compreensio que o pensamento
sartreano demonstra como ilusdo da imanéncia, resulta da tentativa frustrada
de incluir substratos materiais do campo da apreensdo sensorial, subentendido
ou implicito quando se trata da estrutura ou natureza mesma da imagem com a
consciéncia a concebe. Uma das consequéncias deste problema seria a confusio, no
sentido dessa aproximacio, entre mundo do espirito e mundo exterior, de modo que o
ponto de conflito do pensamento sartreano com esta visdo estaria justo nesta ilusédo
da imanéncia que a proposta sartreana procura desconstruir. E é nesta direcdo que
Sartre procura demarcar o lugar da imagem na relacio entre consciéncia e objeto: “A
palavra imagem, ndo poderia, pois, designar nada mais que a relagdo da consciéncia
ao objeto, dito de outra forma, é um certo modo que o objeto tem de aparecer a
consciéncia ou, se preferirmos, um certo modo que a consciéncia tem de se dar um
objeto.” (SARTRE, 1940, p. 19).

E nesta direcio que Sartre pontua valendo-se da no¢io de intencionalidade, e afirma
que falar de consciéncia, é sempre afirmar a partir da consciéncia de alguma coisa.
Isto é, da consciéncia de um objeto especifico, de uma impressio especifica, como
o demonstra no exemplo da fotografia do amigo Pierre: “Na verdade, a expressdo
imagem mental, presta-se a confusdes. Seria melhor dizer ‘consciéncia de Pierre como
imagem’ ou ‘consciéncia imaginante de Pierre” (SARTRE, 1940, p. 19).

Esta no¢do de consciéncia imaginante insere-se como desdobramento conceitual
do pensamento de Sartre em sua perspectiva fenomenoldgica. Philippe Cabestan,
em seu livro L'imaginaire: Sartre (1999), pontua alguns dos tracos desta consciéncia
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imaginante, sobretudo no que se refere 4 intencionalidade manifesta por meio da
afetividade, através do tépico La matiére de la conscience imageante: affectivité, mou-
vement et langage:®

Ainsi, dans la conscience d’'imitation la matiére affective de la conscience
imageante est tout aussi extérieure que l'imitatrice que nous saisissons
sur scéne avec sa tonalité affective. Or, il nous faut a présent comprendre
comment laffectivité peut remplir le réle de matiére d’'une image mentale.
Dans ce but, il faut remarquer, conformément a la structure générale de
l'intentionnalité, que tout sentiment en tant que conscience enveloppe
un contenu primaire que vient animer une intention visant un objet. On
peut en effet distinguer dans un sentiment — comme nous y autorise la
possibilité d’éprouver un sentiment en I'absence de l'objet auquel il se
rapporte (p. 139) — une matiére et une intentionnalité objective (CABES-
TAN, 1999, p. 16).5

Nesta dire¢do, o pesquisador francés da filosofia sartreana nos indica e acentua
a nogio de que o que participa da matiére affective de la conscience imageante é de
natureza exterior e que a recep¢io sensorial atua com tonalité affective. E justo
nesta posi¢do em que a afetividade atua na condi¢io de possibilidade da apreensio
do objeto por meio da conscience imageante, reside e se configura a structure générale
de l'intentionnalité, que tout sentiment en tant que conscience enveloppe un contenu
primaire que vient animer une intention visant un objet, como nos indica Phillippe
Cabestan, demarcando que esta matéria ou contetdo da consciéncia imaginante é,
antes mesmo, uma intentionnalité objective.

Neste contexto é que Sartre aponta, como outro ajunte de sua perspectiva fenomeno-
légica do imaginario, para a no¢do de analogon. Que se trata de uma mediagio entre as
imagens do imaginario, que é alcancada pelo recurso da analogia, que funciona como
uma espécie de contetddo primario da matéria da consciéncia imaginante, que demarcaa
intencionalidade da consciéncia diante de cada objeto apreendido pelo tecido sensorial.
Na leitura do fil6sofo francés Cabestan em seu livro que trata de pontos chave da com-
preensdo de imagindrio sartreana, encontramos a posicio da afetividade nio somente
como manifesta na intencionalidade da consciéncia, como também, participe da no¢io
de analogon, de tal maneira que neste sentido, este, seria um analogon affectif:

5 “A matéria da consciéncia imaginante: afetividade, movimento e linguagem” (tradugio nossa).

6 “Assim, através da consciéncia da imita¢io da matéria afetiva da consciéncia imaginante, é toda exte-
rior também, e o imitador que capturamos na cena com sua tonalidade afetiva. Ou, fazemos presente
compreender como a afetividade pode exercer o papel da matéria de uma imagem mental. Para este fim,
devemos observar, conforme a estrutura geral da intencionalidade, que todo sentimento como consciéncia
recorre a um conteudo primario que vem animar a uma intenc¢do visando a um objeto. Podemos com
efeito distinguir através de um sentimento — como nos autoriza a possibilidade de provar um sentimento
na auséncia do objeto a que se refere — uma matéria e uma intencionalidade objetiva” (traduc¢do nossa).
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Dés lors on peut comprendre comment la conscience imageante peut viser
son objet grice a son équivalent ou analogon affectif. [...] la conscience
est d’'abord une synthése d’'un certain savoir relatif aux mains et d’'un
sentiment (pour ces mains) en tant que matiére; et que cette conscience
devient imageante en se représentant intuitivement son objet a partir de
ce savoir et de cette matiére affective qui deviennent alors savoir imageant
et matiére de I'image (CABESTAN, 1999, p. 17).”

Philippe Cabestan acentua esse caréter afetivo da natureza da matéria da consciéncia
imaginante, que segundo ele représentant intuitivement son objet a partir de ce savoir
et de cette matiére affective. Ora, neste ponto, encontramos particular relacio entre
o modo como o personagem Roquentin se relaciona com a musica no percurso do
romance A Ndusea. Isto é, o recurso de audigido de Some of These Days, demonstra
a intencionalidade da consciéncia imaginante em suprimir a sensa¢io nauseante
decorrente de suas angustias existenciais diante dos destinos de sua pesquisa, que
resultaria em livro sobre o renomado nobre Marqués de Rollebon. A condigdo de
possibilidade desta intencionalidade da consciéncia imaginante que leva o ouvinte
Roquentin, da passagem da sensagio nauseante para uma sensacio de alivio, é alcan-
cada pelo recurso da afetividade que est4d manifestada nos impactos extraordinarios
da audi¢io de sua cancido favorita sobre a consciéncia imaginante do personagem
principal do romance de Sartre de 1938.

Nesta direcdo, importante para tatear ajuntes e contornos para nossa interpretacio
acerca da relagdo entre consciéncia imaginante e musica no pensamento de Sartre a
partir do romance A Ndusea, tentaremos dialogar neste sentido, como o trabalho da
pesquisadora da Republica Tcheca, Martina Stratilkova, do Departamento de Musi-
cologia da Faculdade de Filosofia da Universidade de Palacky, através de seu artigo
Music in Jean-Paul Sartre Philosophy (2011). Segundo Martina Stratilkov4, é de impor-
tancia significativa a posi¢io dos sentimentos na relagio entre as no¢des sartreanas
arespeito do imagindrio e a musica: “we consider the significance of themes like the
feeling or the function of consciousness in formation of ideas. In this context, we will
try to outline the nature and development of Sartre’s views of music and its meaning,
whereas we will start from his work LTmaginaire” ® (STRATILKOVA, 2011, p. 93).

7 “Portanto, podemos compreender como a consciéncia imaginante pode visar seu objeto através de
seu equivalente ou analogon afetivo. [...] a consciéncia é principalmente uma sintese de um certo saber
relativo as mios e de um sentimento (para essas mios) como matéria; e que esta consciéncia torna-se
imaginante representando-se intuitivamente seu objeto a partir deste saber e dessa matéria afetiva que
torna-se portanto saber imaginante e matéria da imagem” (tradu¢io nossa).

8 “considerarmos a significancia de temas como o sentimento ou a fun¢io da consciéncia na formacio
das ideias. Neste contexto, vamos tentar descrever a natureza e o desenvolvimento dos pontos de vista
de Sartre sobre a musica e seu significado, ao passo que vamos comegar a partir da obra LTmaginaire”
(tradugio nossa).
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Stratilkova inicia seu artigo demarcando a distin¢io feita por Sartre entre imagi-
nagio e percepcio. E esclarece que a imagina¢io é marcada por uma spontaneity, e
que a percepgido, em contraste, por uma passivity, sendo “that image is not a thing
but act” (STRATILKOVA, 2011, p. 93).° Enquanto a imagina¢io sendo um ato e
nio uma coisa, indica a possibilidade de negatividade do mundo real, na medida
em que, enquanto ato da consciéncia imaginante, se realiza a passagem do real ao
irreal. E a arte, sendo um espago muito privilegiado dos modos através dos quais
a consciéncia imaginante atua, uma vez que ela é um movimento, demarcada por
certa intencionalidade, e nio um objeto. E nesta direcio que Stratilkova pontua as
relacées entre imaginacio e arte no pensamento de Sartre:

At this point we could start a significant discussion about the connection
between imagination and art. Because Sartre himself mentions this con-
nection, it is clear that he regards art as one of the domains of imagination.
Sartre sees art objects as images that are revealed through a sensory
accessible analogon... applicable, apart from other things, to all Arts *°
(STRATILKOVA, 2011, p. 95).

Neste sentido, Stratilkova promove a indica¢io de que os recursos utilizados por Sartre
em suas nogdes de consciéncia imaginante e analogon, embora possa ser utilizado para
a reflexdo de distintos temas, é também arcabougo conceitual para todas as artes.
Segundo a pesquisadora, a leitura fenomenoldgica sartreana da imaginacgdo tinha
como um de seus principais alicerces a arte de modo geral, porém de maneira ampla
e indistinta, pois segundo Stratilkova: “Sartre applied his theory of imagination to
a group of artforms rather indistinguishably” ** (2011, p. 96).

Esta intima rela¢do entre imaginacio e arte é uma importante chave de leitura para
realizar um melhor ajunte da interpretacio referente ao aparecimento da musica
no romance sartreano que estamos abordando, articulado com a proposta fenome-
noldgica a respeito da estrutura do imaginario desenvolvida pelo fildsofo e escritor
francés existencialista. Neste sentido, para Stratilkova, embora Sartre ndo tenha
desenvolvido uma defini¢io especifica da imagem musical, a musica, enquanto arte,
se constitui como um objeto irreal:

9 “A imagem nio é uma coisa, mas um ato” (traducio nossa).

10 “Neste ponto poderiamos comegar uma significativa discussio sobre a conexio entre imaginacdo e
arte. Porque o préprio Sartre menciona esta conex3o, neste contexto isto é claramente considerado por
ele, que a arte é como um dos dominios da imaginacio. Sartre vé objetos de arte como imagens que sio
reveladas através de um analogon acessivel sensorialmente... aplicivel, para além de outras coisas, a
todas as artes” (tradugio nossa).

11 “Sartre aplicou sua teoria da imagina¢io a um grupo de formas de arte bastante indistintamente”
(tradugio nossa).
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In music, we can identify some parameters, for example that of movement
or intensity, and link these quantitative characteristics to different spheres
of extra-musical reality; however, these spheres can hardly be specified by
the music structure itself. Sartre doubts if music relates to anything irreal
and he is satisfied with the evidence of our awareness of the fact that the
musical work is not identical to the sounds bearing the work. Music thus
also constitutes an irreal object. Sartre does not specify the nature of
musical image, he just points out the conditions of its constitution (out of
the real time and space; with a feeling of being given personally, although
it is not present) (STRATILKOVA, 2011, p. 95).12

Stratilkova demarca a posi¢io da musica enquanto recurso que oferece ao imaginario um
analogon: “to view music as a analogon through which an image appears” (2011, p. 96).2 A
musica como mediag¢do da consciéncia imaginante, e como vimos no caso particular
do personagem Roquentin, a misica, quando toca ao gramofone, instaura o analogon
do conforto existencial de suas angtstias, como lemos no artigo de Mark Carroll,
acerca do papel e importincia da can¢do Some of These Days no romance A Ndusea.
Neste sentido, a arte, de modo geral, oferece para a consciéncia imaginante, por meio
da percepg¢do sensorial, no caso da musica, em particular a audi¢do da musica pelo
personagem Roquentin, um recurso de transcendéncia do real, real que é aimanéncia,
ao irreal, universo do qual, segundo Stratilkov4, a musica participa. Assim lemos no
artigo Music in Jean-Paul Sartre Philosophy:

works of art are formations with a strong inner structure, they are com-
posed of parts, [...] which the consciousness should respect to be able
to understand the work of art through the sensory data. They therefore
represent a certain world, which has its rules. Maybe it would be exagge-
rating to mention musical writers of the 19th century, who appreciated
the beautiful world created by music, which is so different to our ordinary
world (STRATILKOVA, 2011, p. 95).1¢

12 “Na musica, podemos identificar alguns pardmetros, por exemplo, movimento ou intensidade, e a
ligacdo a estas caracteristicas quantitativas para diferentes esferas da realidade extra-musical; no entanto,
estas esferas dificilmente podem ser especificadas pela estrutura da musica em si. Sartre duvida se a
musica se refere a qualquer coisa irreal e ele é satisfeito com a evidéncia de nossa consciéncia do fato de
que o trabalho musical nédo é idéntico ao som do ato de trazer a obra. Musica também constitui, assim,
um objeto irreal. Sartre nio especifica a natureza da imagem musical, ele apenas aponta as condi¢ées de
sua constituicdo — fora do tempo e espago reais, com um sentimento a ser dado pessoalmente, embora
isto nio esteja presente” (tradu¢do nossa).

13 “Para a visio da musica como um analogon através do qual a imagem aparece” (tradu¢do nossa).

14 “Obras de arte sio formagées com uma forte estrutura interna, elas sdo compostas de partes, [...] as
quais a consciéncia deve respeitar para ser capaz de compreender a obra de arte através dos dados senso-
riais. Portanto representam um certo mundo, o qual possui suas regras. Talvez seria exagero mencionar
escritores musicais do século 19, que apreciavam o belo mundo criado pela musica, o qual é tio diferente
do nosso mundo ordinario” (tradugio nossa).
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Interessante esta passagem do artigo da pesquisadora da drea de Filosofia da Msica,
demarcando também que é muito grande e até exagerada, a mencio a musica entre os
escritores do século 19, que demonstravam encantamento e apreciagio pelo mundo
criado pela musica através dos sentidos, e que este mundo instaurado pela musica se
apresentava de modo extraordinario em relagdo as regularidades do mundo real. Na
leitura da pesquisadora Stratilkovd, a musica esta associada as sensa¢des e emogdes.
Como sugere a situacio do romance sartreano no qual o personagem principal, quando
sob a condi¢io de ouvinte da can¢io Some Of These Days, é tomado pela sensa¢io
de alivio em relagdo ao seu mal estar nauseante. Segundo a pesquisadora da Repu-
blica Tcheca: “associate music with high values and levels of emotional sensation”
(STRATILKOVA, 2011, p.- 95).%

Teremos neste ponto, o cuidado para demarcar que no contexto da situacio de ouvinte
na qual Roquentin se lanca, ndo estd em perspectiva a compreensio da estrutura
musical enquanto uma qualidade racional, ao passo que a leitura aqui desenvolvida,
nos aponta que, para Roquentin, o significado do aparecimento da musica, nos leva
ao universo de emocdes e sensag¢ées que a musica promove no imagindrio do perso-
nagem do romance A Ndusea. E que, é importante também reconhecer a natureza
nio verbal e ndo discursiva que a musica apresenta. Esta chave de leitura é também
elucidada pelo artigo de Martina Stratilkova:

not strictly constitute rational quality, considering the non-discursive
nature of music, but it should be regarded as an overall understanding, that
is experiencing the meaning, which includes an experience component.
The idea of conceiving emotions in close relation to understanding music
therefore does not lose justness, besides according to Sartre, emotion is
defined by its meaning, appointed to an object: ‘Emotion is a specific manner
of apprehending the world’ (STRATILKOVA, 2011, p. 98).16

Nesta dire¢do, Stratilkovd procura aproximar a esfera da musica enquanto relacionada
ao ambito das emocdes, estas que demarcam e imprimem significados e sentidos
associados ao objeto da emogio, no caso de Roquentin no romance A Ndusea, Some
of these Days e a sensagio de alivio que a escuta da can¢do proporciona. Este caminho
de leitura desenvolvido por Stratilkova, é referenciado em um trabalho de Sartre, de
nome Esquisse d'une théorie des émotions de 1938, texto sartreano do qual foi extraido

15 “Musica associada com altos valores e niveis de sensibilidade emocional” (tradugio nossa).

16 “Nio constituem estritamente qualidade racional, considerando a natureza ndo-discursiva da musica,
mas deve ser considerada como uma compreensio integral, que é experienciar um significado, que inclui
um componente da experiéncia. A ideia de conceber emogées em relacio préxima ao entendimento da
musica, que portanto, nio perde a justeza, e além disso de acordo com Sartre, a emocio é definida por
seu significado, nomeado para um objeto: ‘A emoc¢io é uma forma especifica de apreender o mundo”
(tradugio nossa).
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a frase: “Emotion is a specific manner of apprehending the world”, sentenca que
conclui o que Stratilkova procura demonstrar na passagem acima.

Procuramos alguns elementos neste texto sartreano que trata de uma teoria das
emogdes, alguns tracos que a pesquisadora Stratilkova procura alicercar sualeitura a
respeito da relagio entre musica e emo¢Oes em Sartre, para que possamos demarcar
com melhores elementos algo relacionado as emo¢des, uma vez que esta relagdo nos
indica valioso caminho de leitura a respeito do tema da musica em Sartre.

O filésofo e escritor francés no texto Esquisse d’'une théorie des émotions desenvolvendo
seu ponto de partida desde uma visdo de uma “psychologie phénoménologique”,
com sua formula¢io que dialoga com o pensamento de Heidegger e Husserl, promo-
vendo o estudo das emocgdes tal como aparece e mostra-se enquanto acontecimento
fenoménico de modo a tomar as emoc¢des desde sua natureza transcendental. Assim
lemos no texto sartreano: “étudiera 'émotion comme phénoméne transcendantal
pur, et cela, non pas en s’adressant a des émotions particuliéres, mais en cherchant
a atteindre et 4 élucider I'essence transcendantale de I'émotion comme type organisé
de conscience” (SARTRE, 1938, p. 19).7”

Esta indica¢io de que na perspectiva de uma psicologia fenomenolégica sartreana
sustenta-se a no¢ao: “l'essence transcendantale de I'émotion comme type organisé
de conscience”, oferece-nos significativo caminho de leitura leitura para o sentido
das emogdes associadas a execuc¢io da can¢do Some of These Days para o personagem
Roquentin do romance a Nausea. Encontrando na escuta desta cancéo a trans-
cendéncia afetiva diante de sua situacio nauseante. Neste sentido, esta natureza
transcendental das emocdes, na dtica sartreana, vai ao encontro do que a leitura de
Stratilkova procura explorar a respeito da relagio entre emog¢des e musica na filosofia
de Sartre. Retomando o texto Esquisse d’une théorie des émotions, Sartre nos oferece
uma possibilidade de explica¢io a respeito da diversidade de diferentes tipos de
emogdes: “I'explication de la diversité des émotions devient facile: elles représentent,
chacune, un moyen différent d’éluder une difficulté, une échappatoire particuliére,
une tricherie spéciale” (SARTRE, 1938, p. 45).®

Ora, nio seria para Roquentin, Some of These Days uma transcendéncia de natureza
das emo¢des como uma escapatoria particular da qual afirma Sartre? J4 lemos no
romance A Ndusea que esta can¢ido promove uma sensacio de alivio em relagdo 4 sua
situacdo nauseante: “O que acaba de suceder é que a Nausea desapareceu. Quando a

17 “Estudar a emocdo como fenémeno transcendental puro, e isto, ndo é abordar emocdes particulares,
mas buscar alcangar e elucidar a esséncia transcendental da emogdo como um tipo de organizacio da
consciéncia” (tradu¢io nossa).

18 “A explicacio da diversidade de emogbes torna-se facil: elas representam, cada uma, um meio diferente
de elucidar uma dificuldade, uma particular escapatdria, uma trapaca especial” (tradugio nossa).
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voz se levantou, no siléncio, senti 0 meu corpo contrair-se, e a Nausea dissipou-se.”
(SARTRE, 1938, p. 31). Em contrapartida, quando Roquentin esta absorto em seus
pensamentos em situagdo em que ndo hd Some of these Days para confortar-lhe, isto
é, quando sua musica favorita estd ausente, a sensa¢io é de melancolia diante de
suas angustias existenciais, como lemos na seguinte passagem do romance A Ndusea:

Gostava que me dissessem se acham compassiva esta musica que estou a
ouvir. H4 bocadinho estava decerto muito longe de nadar na beatitude.
A superficie, fazia as minhas contas, mecanicamente. Por baixo estavam
estagnados todos aqueles pensamentos desagradaveis que tomaram a
forma de interrogagdes por formular, de espantos mudos, e que nio me
abandonam nem de noite nem de dia. Pensamentos sobre Anny, sobre a
minha vida estragada. E depois, mais baixo ainda, a Ndusea, timida como
uma aurora. Mas, neste momento, nio havia musica, estava eu melancélico
e sossegado. Todos os objetos que me cercavam pareciam feitos da mesma
matéria que eu, duma espécie de sofrimento ruim (SARTRE, 1938, p. 229).

Duas oscilagdes de emocdes para Roquentin: o alivio da situagdo nauseante com
Some of These Days, e a “melancolia” ou “sofrimento ruim” quando absorto em seus
pensamentos de mudo assombro diante de suas angustias existenciais. Nesta direcio,
a experiéncia estética promove atos da consciéncia e movimentos da consciéncia
imaginante, e este é um dos grandes interesses de Sartre em suas observagdes filo-
séficas ou literdrias segundo a pesquisadora: “Sartre’s interesting observations on
the acts of consciousness are based and which is therefore relevant for conceiving
aesthetic experience” ? (STRATILKOVA, 2011, p. 97).

E correlato a este ato da consciéncia promovido através da experiéncia estética, e
levando em consideragio também que este movimento ou ato da consciéncia como o
afirma Stratilkova a partir de Sartre, tem na experiéncia estética um de seus impulsos,
e portanto este ato da consciéncia pode promover algo na direcio destas oscilacdes
de emo¢bes das quais Roquentin manifesta no romance A Ndusea. Stratilkova des-
taca, no Ambito das emogdes, e sobretudo como um dos aspectos que garantem a
natureza de transcendéncia da experiéncia estética, o que Sartre chama de aspecto
magico das emocdes. Nesta direcio que Stratilkova nos afirma:

In the first half of the 20th century (in consequence to formalistic aesthe-
tics), we can find numerous contributions in which their authors distin-
guished among ways of aesthetic perception of music, while the adequacy
of the perception emerging correlatively to the musical structure became
an important device. Some of these aestheticians or theorists see music

19 “Interessantes observagdes de Sartre sobre os atos da consciéncia e no que sio baseados, e que isto é
portanto relevante para conceber a experiéncia estética” (tradugio nossa).
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as an art form, which is more open to emotionality and which is, due to
this primacy, perceived emotionally to the prejudice of artistic message.
So music could be a sphere, probably together with literature, which easily
and strongly evokes the magic world of emotions (STRATILKOVA, 2011,
p. 99-100).%

Percorrendo a leitura do ensaio de Sartre Esquisse d'une théorie des émotions, e o rela-
cionando com este ponto da leitura de Stratilkovd, no que se refere ao “magic world of
emotions” promovido pela experiéncia estética, como era tema de debate no contexto
de formaliza¢do do campo de investigacio da estética entre pesquisadores e tedricos
no inicio do século 20, identificamos ser este aspecto magico promovido pela arte, no
caso de nossa leitura a respeito da musica no romance A Ndusea, um dos tragos mais
importantes da leitura sartreana em sua teoria das emo¢ées. Encontramos neste tra-
balho de Sartre, algumas passagens que remetem a este aspecto mégico promovido
pelo mundo das sensa¢des, bem como a relagdo entre as emogdes e a realidade humana:

Toutes les émotions ont ceci de commun qu’elles font apparaitre un méme
monde, cruel, morne, joyeux, etc., mais dans lequel le rapport des choses
a la conscience est toujours et exclusivement magique.

[...] C’est ainsi que la conscience en réalisant par finalité spontanée un
aspect magique du monde peut créer l'occasion de se manifester pour une
qualité magique réelle.

[...] Létude des émotions a bien vérifié ce principe: une émotion renvoie
a ce quelle signifie. Et ce quelle signifie c’est bien, en effet, la totalité
des rapports de la réalité-humaine au monde ' (SARTRE, 1938, p. 103,
111, 122).

E na nossa leitura o aparecimento de Some of These Days preserva isso que Sartre
chama de “qualité magique”. “No curto siléncio que segue sinto intensamente uma
mudanca, sinto que alguma coisa aconteceu”, afirma Roquentin em um das primeiras

20 “Na primeira metade do século 20 (em consequéncia do formalismo estético), podemos encontrar
numerosas contribui¢des nas quais os seus autores distinguem entre formas de percep¢io estética da
musica, enquanto a adequacio da percep¢io emergindo correlativamente a estrutura musical e se tor-
nando um importante artificio. Alguns destes tedricos da estética veem a musica como uma forma de
arte, a qual é mais aberta emocionalmente, a qual, devido a essa primazia, é percebida emocionalmente
em prejuizo da mensagem artistica. Assim, a musica poderia ser uma esfera, provavelmente em conjunto
com a literatura, a qual facilmente e fortemente evoca 0 mundo mégico das emogdes” (tradu¢io nossa).

21 “Todas as emogdes possuem em comum é que elas fazem aparecer um mesmo mundo, cruel, triste,
feliz, etc., mas através do qual a relacio das coisas coma consciéncia é sempre e exclusivamente magica.
[...] Assim, a consciéncia efetua-se pela finalidade espontanea um aspecto mégico do mundo, por criar a
ocasifo de se manifestar por uma qualidade magicareal. [...] O estudo das emo¢des verificou este principio:
uma emocio se refere ao que ela significa. E o que isto significa é, com efeito, a totalidade da realidade
humana como se refere a0 mundo” (tradug¢io nossa).
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mengdes de sua cangio favorita. Esta mudanca intensa da qual o personagem princi-
pal do romance sartreano manifesta, se associa com a nog¢io de Sartre a respeito das
emogdes e o que elas promovem para a consciéncia e para a realidade humana como
um todo. “Des choses a la conscience est toujours et exclusivement magique”, afirma
Sartre. Portanto interpretamos como um movimento da consciéncia imaginante do
personagem Roquentin, diante da experiéncia estética de ouvinte de sua cangio favo-
rita, uma provoca¢io da ordem e do &mbito dos afetos, no sentido de que as emog¢des
promovem algo de mdgico como afirma Sartre, e que atua como recurso psiquico de
alivio diante da desconfortavel situacio nauseante resultado de suas insatisfa¢oes,
incompletudes, e angstias existenciais do personagem principal do romance A Ndusea.

Este é o ponto de partida do trabalho de Mark Carroll, que delimita mais precisamente
sua investiga¢io a respeito da musica Some of These Days no romance A Ndusea no
sentido de tomar o acontecimento da can¢io como este momento de alivio: “Some
of These Days provides him with temporary relief because it offers an ideal form of
existence, a flight into a imaginary realm” (CARROLL, 2006, p. 398).2 O artigo de
‘It is’: Reflections on the role of Music in Sartre’s ‘La Nausée’, procura desenvolver sua
leitura a partir da perspectiva de oposicdo entre a cultura erudita e a popular e a
relacdo disto com a consciéncia de classe: “music is the principal means through which
Roquentin espouses Sartre’s opposition between high and vernacular art, and the
relationship of this class-consciousness” (CARROLL, 2006, p. 398).%

Segundo Mark Carroll, de acordo com nossa leitura, um dos aspectos de Sartre ter
escolhido uma cancio de jazz, e ndo uma mencio a musica cldssica por exemplo,
denota o aspecto da critica de Sartre, no que tange ao aspecto politico da expressio
musical, uma vez que em suas origens o jazz surge como uma criagio afro-americana,
enio como uma criagio da alta cultura européia na expressio da musica erudita. De
acordo com Carrol a cangdo Some of These Days: possui o registro da voz da cantora
Sophie Tucker (1884-1966), e a cancio foi escrita e composta pelo canadense Shelton
Brooks (1886-1975), de descendéncia africana, que nesta cango teve como referéncia
o blues de Frank Williams chamado Some o’ Dese Days, de 1905.

Ainda de acordo com Mark Carroll, Sophie Tucker gravou quatro versdes desta can¢io
em que o primeiro destes registros data de 1911. E identifica que a versio citada
por Roquentin no romance A Ndusea, data de 1926, em que Tucker grava com a Ted
Shapiro Orquestra. Esta versdo digitalizada e remasterizada encontra-se disponivel
na rede iTunes no album Last of the Red Hot Mamas (1994). E a respeito de sua

22 “Some of These Days (Alguns Destes Dias) lhe fornece um temporario alivio, pois oferece uma forma
ideal de existéncia, um v6o para um reino imaginério” (tradugdo nossa).

23 “A musica é o principal meio através do qual Roquentin expde a oposi¢io sartreana entre alta e ver-
nacular arte, e a relagio desta consciéncia de classe” (tradugio nossa).
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especificidade musical Some of These Days é um ragtime, uma deriva¢io do jazz que
surgiu entre negros afrodescendentes e americanos.

O professor e pesquisador australiano do Conservatério de Musica da Universidade
de Adelaide na Australia, Carroll, demarca a importancia da musica para Sartre,
como um recurso que transcende e o desloca, no caso de Roquentin, de sua prépria
realidade a partir da beleza que a experiéncia de ouvinte lhe proporciona: “Sartre’s
belief that the appreciation of music should not be a passive act, that it should entail
an engagement between the listener and the world around him or her. Listening
to music far removed from her own reality... by the beauty that... perceives in the
music” ** (CARROLL, 2006, p. 403).
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Musica surrealista - consideracoes sobre a leitura de Adorno
para a musica de Kurt Weill e sua influéncia em seu conceito
de ‘musica utilitaria’

Surrealist music — remarks about Adorno’s comprehension of Kurt Weill’s
music and its impact over his concept of ‘utility music’

Vinicius Marques Pastorelli*

“O triunfo sobre o tempo in abstracto e o triunfo que se representa como
antiquado por causa da modificagdo da moda é o substituto do impulso
revolucionario, que opera somente quando sabe que est4 coberto por
grandes forcas” (ADORNO, 1989).

“Em Berliner Requiem procuramos dar forma ao modo como as camadas
populares experienciam a morte” (WEILL, 1929).

Resumo: Este artigo tem como objetivo discutir as indeterminag¢des no desenvolvimento do conceito de musica
utilitdria [Gebrauchsmusik] na estética musical de Theodor Adorno, com base em observacées a respeito do
funcionamento particular de certa nogio de surrealismo utilizada pelo filésofo, em artigos da década de 1920
€ 1930, para positivar alguns aspectos da musica de Igor Stravinski e Kurt Weill ulteriormente desabonados
na sintese de Filosofia da nova musica, de 1958. Num segundo movimento, buscando compreender e testar
o sentido da leitura que Adorno faz da musica de Kurt Weill - um que, aparentemente, tende a privilegiar a
critica interna ao material musical em prejuizo do impacto que ela sofre a partir da inten¢do concretamente
politica da obra —, realizamos breves aproximacées estruturais e técnicas sucessivas de duas obras diversas
da parceria Brecht/Weill: A épera dos trés vinténs (1928), obra codmica, estridentemente parédica, organizada
pela critica aos habitos cotidianos em uma sociedade capitalista de massas e Berliner Requiem (1929), obra
que consiste, praticamente, em uma intervencio politica concreta mediada pelo rddio sobre uma grande
questao histérica. O duplo confronto permite, em seus balancos reciprocos, indicar rendimentos diferentes
das respectivas conceitualizagées e construgdes artisticas.

Palavras-chave: Kurt Weill, Bertolt Brecht, Theodor Adorno, gebrauschsmusik, berliner requiem, radio.

Abstract: This papers intends to establish a discussion about indeterminations in Theodor Adorno’s concept
of utility music [Gebrauchsmusik] during its development along his Musical Aesthetics, based on remarks
regarding a certain use of a specific notion of surrealism by which the philosopher could, for a brief period of
time — notably the 1920 and 1930 decades — consider under a favorable light some aspects in Igor Stravinski’s
and Kurt Weill's compositions utterly conceived as politically regressive by the time of his most well-known
synthesis on the matter, Philosophy of new music, from 1958. Furtherly, under the intention of testing and
understanding the sense of his commentaries about Kurt Weill's music — most of which, apparently, tend to
focus on the internal criticism exerted by the music material rather than on impact exterior political purpose
has on the whole form —, we have made short structural and technical approaches to two different plays by
Brecht and Weill: The Threepenny Opera (1928), comical play made of lavish parodies, organized by the critique
of habits in capitalist merchant society and Berliner Requiem (1929) a rather direct political intervention about
a broad historical issue through the radio. Such a duplicate confrontation and mutual consideration should
bring out different aspects and ranges of both conceptualizations and artistic constructions.

Keywords: Kurt Weill, Bertolt Brecht, Theodor Adorno, gebrauschsmusik, berliner requiem, radio.

*Universidade de Sio Paulo. E-mail: vimarquespastor@gmail.com.
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A ‘musica utilitaria’ na critica musical de Adorno

Dizendo respeito a uma série de fenémenos da musica do século XX, tanto técnicos
quanto concernentes a sua funco social, o conceito de ‘musica utilitaria’ [Gebrau-
chsmusik]* é conhecido aqui no Brasil principalmente devido a sua parte desempe-
nhada na sintese construida por Theodor Adorno em seu estudo sobre Stravinski
em Filosofia da nova miisica.

Do contexto de polaridade com Schénberg — e, mais profundamente, do antagonismo
com a tendéncia progressista em musica, tal como estabelecido nesse livro — vem
também seu matiz negativo. Se a partir dessas aproximacdes fosse possivel defini-
-la, poderia se dizer entio que se trata de um tipo de musica que, tal como a outra,
assimilou o abalo dos elementos constitutivos da tradi¢io europeia ao final do século
XIX - do sistema tonal 4 perda de centralidade da musica sinfénica —, e no entanto,
articulando-se com novos meios (danca, cinema, teatro, happenings, atos politicos),
incidindo tecnicamente em certa espacializagéo do tempo e tracando em torno de si
um circulo de arbitrariedade ou ironia com o passado, teria aberto mio do poder de
significacdo auténomo da forma musical, cedendo a tendéncias gerais do capitalismo
tardio impressas na forma musical, como a estaticidade, a heteronomia e a reificagio.

Esse é o modo, em linhas gerais, como se costuma ler a descri¢io de Stravinski em
Filosofia da nova miisica e, por consequéncia, também é o modo como se entra em
contato com o conceito de miisica utilitdria.

De fato, ha fundamentos para tanto em toda a estética de Adorno. Por uma espécie de
coeréncia geral nos escritos sobre arte desse fil6sofo, em resposta as contradi¢ées dos

1 O termo Gebrauchsmusik data do chamado momento de Estabilizacido Econémica da Republica de Weimar,
identificado pela historiografia entre as duas crises politico-econémicas continentais, a de 1919-1923
eade 1929, e ficou associado a musica ligada a contextos de entretenimento, apesar de carregar outros
sentidos. Foi utilizado, a época, pelos compositores da geragio do P6s-Primeira Guerra — principalmente
Ernst Krenek - que, insuflados pelas rapidas transformagées que levaram a Alemanha de um império
a uma republica, confrontados com a formacio de uma sociedade capitalista de massas e a chegada do
entretenimento americano, buscaram questionar os meios, os espacos e as fun¢des da tradi¢do musical
europeia, lancando-se a outras possibilidades. O termo entra em constela¢do também com uma série de
fendmenos musicais alemées e franceses ligados a “atualidade”, designados pelo prefixo Zeit (por exemplo,
a Zeitoper), em que se buscava retratar situagées modernas, ou absorver e praticar tendéncias da musica
urbana industrial - a musique d ameublement francesa, a musica na propaganda, toda a pratica musical
dos cabarés, a musica de protesto. Mais importante que isso para nosso propoésito neste artigo, ‘musica
utilitaria’ também tem relac¢des as vezes equivocas e combatidas, as vezes oportunas e acolhidas, com a
ala dos compositores eruditos que buscaram politizar a musica nesse momento, como Hanns Eisler e Kurt
Weill. Para uma excelente analise e exposicio do assunto ver ‘Utilidade’ e ‘Estabilizacdo’. In: ALMEIDA,
Jorge de. Critica dialética em Theodor Adorno — musica e verdade nos anos vinte. Sao Paulo: Atelié Editorial,
p- 139-155. Para os documentos de época e o modo como impactou os compositores, ver TREGEAR, Peter.
Krenek and the politics of musical style. New York: Scarecrow Press/Roman & Littlefield, 2013.
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movimentos artisticos de seu tempo, as tendéncias objetivistas — de que também fazem
parte o realismo romanesco, o teatro épico brechtiano e a Nova Objetividade originaria
das artes plasticas — tendem a ser lidas como falseamentos modernizantes. Isto é, mal-
grado as intengdes criticas, malbaratam o poder reflexivo e sensivel da forma, tratando
o0s assuntos e 0s meios expressivos como objeto. E tentando suspender a arbitrariedade
daraiz subjetiva da arte, tendem ao exercicio do mero efeito, tipico da forma-mercadoria.

E interessante notar, no entanto que os elementos constituintes do conceito de
‘musica utilitaria’ ndo coincidem sem mais com a absoluta mercantilizacio da musica,
sendo essa antes uma determinacio geral da experiéncia sob o capitalismo tardio.
E que o conceito em si nio foi desenvolvido apenas para operar nesse livro. Com
efeito, quando finalmente se condensam, hegelianamente, em caracterizagdes de
Schénberg e Stravinski, lidos como fenémenos-limite da forma musical (ADORNO,
2004, p. 14)? os elementos constituintes do conceito de ‘musica utilitaria’ vém sendo
gestado por cerca de duas décadas. Nesse sentido, espalhados por diversos ensaios e
artigos pequenos, sio de fato fruto de um extenso debate de que o fildsofo participou,
em periddicos vérios,® que acontecia rente as primeiras execucdes das obras de Paul
Hindemith, Ernst Krenek, Phillip Jarnach, H. Stuckendschmidt, entre outros. Um
debate que, por outro lado, também foi acompanhado pela expansio da induastria
cultural, as experimentac¢des das vanguardas e a reorganizacio das forcas politicas
na Alemanha da Republica de Weimar.

Assim sendo, no hiato que separa esses dois momentos do pensamento musical de
Adorno e da histéria da musica — as décadas de 1920/1930 e 1950 — destacam-se nédo
apenas as atividades complementares do critico musical e do teérico, como também
diferencas importantes de conceito e até mesmo de juizo.

Em se tratando da obra de Kurt Weill (e também de Stravinski), uma diferen¢a notavel
é 0 uso muito particular que o filosofo faz, apenas nos ensaios parciais, da ideia de
surrealismo para compreender elementos da musica utilitdria tais como o pastiche
de técnicas tradicionais, o tom irdnico, a absor¢io do jazz. Uma ideia que embora
se refira a tracos musicais depois vistos como regressivos, num primeiro momento
assinala também, positivamente, a forca estética de obras e escolhas formais ainda
em desenvolvimento, formando assim um movimento de hesitacio do juizo de
Adorno, que se pode mapear ao longo dos textos.

2 Refiro-me a correcio de Benjamin, em Origem do Drama Barroco, que Adorno faz nas primeiras linhas de
Filosofia da nova musica, reconduzida a matriz dialética comum de Hegel de levar os fenémenos ao extremo
até passem em seus contrérios e se deem a conhecer como processos: “Na verdade a natureza desta musica
estd impressa unicamente nos extremos e s eles é que permitem reconhecer seu contetdo de verdade”.

3 Os mais importantes sdo o Der Scheinwerfer de Essen, a Musikblitter des Anbruch de Viena (da ainda
existente casa de edi¢do Universal Edition) e o préprio Frankfurter Zeitung. Neles foram publicados os
artigos que trazem mengio a Kurt Weill e que usamos como suporte para nosso argumento.
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Por via da ideia de surrealismo, essa hesitagdo transparece em textos varios das décadas
de 1920 e 1930 de folego tedrico mediano, em se tratando de temas centrais da hora,
que formario depois os verdadeiros polos de organizagio de Filosofia da nova musica,
tais como: o retorno modificado ao tonalismo (Gegen die neue Tonalitiit)* e amudanca
de funcio da musica em sua intera¢io com os novos meios de comunicacio e entre-
tenimento (Gebrauchsmusik).® E nesse contexto, as composi¢des de Weill e Stravinski
aparecem como fenémenos que levam a peito as tendéncias a objetivismo, fazendo
no entanto com que a tendéncia fetichista prépria a objetividade seja revertida em
forca critica, numa inversdo que Adorno qualifica, teoricamente, como demoniaca.

Para além da coeréncia estruturando o pensamento de Adorno, entretanto, num
confronto de sua leitura com as ideias de Weill sobre sua prépria musica, nota-se
que os critérios de valoracio do verdadeiro estabelecidos por Adorno — em suas
leituras de Mahagonny e A dpera dos trés vinténs, p. ex. — ndo coincidem com os do
préprio compositor. De modo que, ao distinguir Weill no 4mbito mesmo da tendéncia
objetivista, Adorno parece observar sua musica justamente em funcio de critérios
sob os quais a de Schonberg fora composta: a reversdo dos elementos falsos em
expressividade de segundo grau, como se a musica por si s6 ainda fosse um meio
autossuficiente de geragio de sentido. Enquanto que, escrevendo uma musica que se
entendia feita para articular 4mbitos, linguagens, executantes e sentidos de classe
conflituosamente afastados na cultura, e almejando deslocar a funcio da arte para
tarefas publicas a que ela antes nio se propunha, a musica de Weill talvez nio possa
ser julgada por esse critério.

Dito noutros termos, a escrita musical que deve criar figura¢io visual para o radio (Véo
sobre 0 oceano), ou se presta a pratica musical de coletivos estudantis de amadores
(Aquele que diz sim); a interferéncia musical sébria na composi¢io do sentido de uma
cena teatral (Opera dos trés vinténs) e a integragao de um tecido sonoro de 6pera com
meios do entretenimento (Ascengdo e queda da cidade de Mahagonny) sio formas de
concepgido musical que se ddo no transito entre os valores da tradi¢io europeia e novas
formas publicas de significacdo de sua crise e de seus meios. Mais do que a polémica
e o salvamento da expressio pela reversdo do falseamento, portanto, a articulagio
de meios e linguagens dispares em Weill teria a fun¢io de gerar significagdo publica
em situa¢des fundamentalmente novas, para as quais nio havia ainda linguagem.

Partindo desse quadro de questdes e no intuito de discuti-las com algum alcance,
este artigo se propde a contextualizar o desenvolvimento e a aplica¢io do referido
conceito de surrealismo por Adorno e contrasta-lo com o comentério sobre duas obras

4 Cito em alemio apenas os titulos de ensaios ainda nio traduzidos para o portugués.

5 Gegen die neue Tonalitit. In: ADORNO, Theodor. GS 18, MS V, p. 98-107 e Gebrauchsmusik. In:
ADORNO, Theodor. GS 18, MS V. p. 445-447.
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de Brecht e Weill, A dpera dos trés vinténs, de 1928, verdadeiro recolho de parédias da
musica leve e da tradi¢do musical organizado por uma critica generalizante a 16gica
mercantil e 4 exploracio de classe. E Berliner Requiem — mausoléus, inscrigdes tumulares,
cangdes dos mortos, obra de 1929, que, as vésperas da crise financeira, numa sucessio
de quadros parodicamente inspirados em praticas de homenagem aos falecidos, lida
com a polarizagio politica em torno da memoria sobre a Primeira Guerra Mundial.

Surrealismo como reversao critica do fetichismo mercantil

O momento de hesitacio na critica de Adorno a que nos referimos na introdugio,
de fato, é assinalado pela ideia de surrealismo. No entanto o préprio uso dessa
no¢do na obra de Adorno é objeto de ressignificagdes. De certa forma é como se a
palavra surrealismo em Adorno ji contivesse em si, num deslocamento do conceito,
a critica que ele realizou ao movimento no momento mesmo em que ele ainda era
atuante, destoando de uma simples analogia com os mecanismos do inconsciente
ou mesmo dos programas do movimento surrealista propriamente dito. Além
disso, a exemplo do que aconteceria no &mbito do pensamento musical de Adorno,
também no caso do surrealismo, embora ele opere de modo semelhante ja nesses
pequenos textos sobre musica nas décadas de 1920 e 1930, seu sentido particular
s6 sera completamente exposto e justificado num ensaio tardio, de 1956, Revendo
o surrealismo (ADORNO, 2003, p. 135-140), conservando de seu rendimento critico
do Entreguerras o contraste com a Nova Objetividade, frente a qual se comportaria
como um avesso verdadeiro.

Noutras palavras, segundo a argumentac¢io de Adorno nesse ensaio, surrealismo e
Nova Objetividade sio aparentados, ndo s6 por terem sidos movimentos cronologica-
mente coincidentes, mas por radicarem-se na mesma ambiguidade. Os impactantes
arquétipos do inconsciente expostos em formas ameboides distorcidas em Dali e
os frios retratos 4 cores de estacdes de bonde neo-objetivistas teriam em comum a
forma como advieram da reifica¢io e contra ela reagiram. Ambos deslocaram a con-
cepgio do espiritual, erigindo a arte o questionamento da barreira entre o organico
e 0 inorganico, o corporal e o objetual, a mecanica cega da natureza e a consciéncia
reflexiva. Frutos de uma época de mecanizacdo, de expansio da abstracdo capitalista,
de construgio das sociedades de massa no Entreguerras, sio assim reacdes ao desgaste
da afetividade romantica. E, nesse sentido, opuseram-se a interioridade burguesa,
buscando com isso assim superar representacdes obsoletas do homem e do mundo:

“[...] o Surrealismo constitui o complemento da Nova Objetividade que
surgiu nesse mesmo periodo. O horror que esta experimentava diante do
‘crime do ornamento’, para usar uma expressio de Adolf Loos, é mobilizado
pelo choque surrealista. A casa tem um tumor, sua sacada” (ADORNO,
2003, p. 140).
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O neo-objetivismo, no entanto, teria cedido a potencialidade apologética — portanto
a falsidade latente — dessa matriz comum, por fatores como: a crenca na aparéncia
como verdade, a certeza da possibilidade de dominio completo da natureza pela téc-
nica, a impossibilidade de se ultrapassar o registro irénico do mundo desumanizado
e transformé-lo. J4 no Surrealismo, nas palavras do filésofo, a “aproximacio entre o
corpo humano e o mundo dos objetos”, a “distor¢io grotesca da aparéncia”, tal como
nas “montagens do final do século XIX” (ADORNO, 2003, p. 136), resultariam num
choque estético verdadeiro. Afinal, na chispa criada por suas montagens se liberaria
o momento subjetivo genuino que falta a Nova Objetividade: um de descentramento
subjetivo, de acesso ao teor humano arcaico das memorias, de formulagio de aspiragdes
transferidas historicamente, pela l6gica fetichista, para os objetos.

Prépria ao Surrealismo seria assim, noutros termos, a capacidade de produzir, como
alegoria, no mundo da producio seriada e da histéria suspensa, “o momento pri-
mitivo, infantil, em que a libido se deu conta de si mesma no mundo dos objetos”
(ADORNO, 2003, p. 134). Desse modo, fazendo limite com a pura reprodug¢io da
aparéncia reificada da vida, o Surrealismo realizaria — em termos hegelianos e dialé-
ticos, tdo caros a Adorno — um “autorreconhecimento da consciéncia para além de si
mesma”. Nessa hipertrofia da subjetividade para além de si mesma, nos objetos que
anegam como unidade plena de sentido racional, estaria assim o sentido histérico
de sua verdade:

“As imagens infantis da modernidade sio a quintesséncia daquilo que a
Nova Objetividade recobria com o tabu, porque relembrava sua prépria
esséncia reificada e sua incapacidade de lidar com o fato de que sua racio-
nalidade permanecia irracional [...] J& no Surrealismo, reificado e morto
nas colagens, o que havia sido esquecido se revela como o verdadeiro
objeto do amor, como aquilo que o amor gostaria de parecer, e como nds
gostariamos de ser” (ADORNO, 2003, p. 140).

Sa0 essas em sintese as linhas do argumento de Adorno no ensaio tardio sobre o Surrea-
lismo. O fato, no entanto, é que, ja no campo da estética musical, essa leitura havia se
especificado, hé cerca de 20 anos - ou seja, ao longo dos ensaios de jornal da década de
1920 e 1930 -, em apreciagdes relativas tanto ao lugar social quanto a técnica inventada
por esses compositores chamados surrealistas (Weill e Stravinski). E para tanto, nova-
mente o objetivismo de seus colegas de geracio serve como ponto de referéncia negativo.

A leitura de Adorno para o jovem Weill - a metacritica do
material musical pela técnica

Como ficou sugerido na introdugio, sucede que, em meio ao longo caminho de sinteses dessas
leituras, que vai tomando o sentido de uma assimilacio da miisica utilitdria (Gebrauschmusik)
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aregressio, as mesmas técnicas e func¢des genericamente lidas como sintomas regressivos
do capitalismo, em alguns casos especificos, sdo apreciadas sob um viés favoravel. Isso
acontece especialmente no que toca a orquestragio de Stravinski (que é capaz, segundo
Adorno, de recompor parodicamente todo o “falso esplendor da orquestra romantica”).®
E também no que diz respeito a um aspecto especifico da musica de Kurt Weill.

Se a reabilitacdo dos ostinatti classicistas na Nova Objetividade, desvinculada do desen-
volvimento temdtico geral da forma, seria incapaz de criar contraste entre as sessdes e
faria com que a composicio tendesse a estaticidade (essa é a leitura de Adorno para a
Kammermusik de Paul Hindemith p. ex.”), jd na primeira resenha que destina a Kurt Weill,
sobre sua primeira 6pera, O protagonista, o que funciona como critério de organizacio da
forma verdadeira ndo é um decurso da ideia musical temporalmente articulado — tal como
o da antiga sonata ou ainda aquele que permite considerar apogeu do género Wozzeck
de Alban Berg . Nesse caso os ostinatti sio lidos como indicio de uma musica cuja forma,
sem desenvolver a rigor o material temdtico, buscaria “implodir o sujeito draméatico”, de
modo a se vincular “diretamente aos gestos cénicos” (ADORNO, 1975, p. 26).°

O fundamento disso, entretanto, estd na harmonia pseudo-tonal de Weill, particu-
larmente em suas decorréncias métricas. Em ensaios como “Mahagonny” e “Opera
dos trés vinténs”, escritos entre 1928 e 1933,° é esse o ponto mais comentado.

6 E possivel notar nesse sentido como em Filosofia da nova musica essa énfase na leitura de Stravinski tera
se deslocado. O que interessara a Adorno em Stravinski na sintese de 1958 serd o modo como o compo-
sitor adapta do jazz a polirritmia, a irregularidade métrica e os deslocamentos de acentuagio, criados
pela ilusdo da sincopa. Essa mudanca nio é casual, pois sustenta a conclusio de sua leitura: abdicando
de um tratamento do ritmo derivado da construcio da ideia musical integral, esse manejo do ritmo, que
tende a descontinuidade, indicaria uma espacializa¢do do tempo e, via balé, implicaria uma decorrente
tendéncia a exercer efeitos diretamente sobre a corporalidade do ouvinte. Esse, por sua vez, é o funda-
mento da generalizacdo que permite ao filésofo interpretar os elementos técnico-musicais como sintomas
de uma subjetividade traumatizada constante por choques, intolerante 4 angustia, tendente aos quadros
da esquizofrenia, e compreender esse diagnéstico como um sinal de um lago social regressivo de que a
musica também participa. Nos textos das décadas de 1920 e 1930, essa generalizacio psicossocial ainda
néo foi feita, e o foco da analise ainda recai sobre a beleza irénica da orquestragio esplendorosa romantica
composta deliberadamente de modo falso, ao passo que o juizo sobre a ironia e o tonalismo na musica de
Stravinski permanece dividido, sendo em certa medida favoravel. Nesse sentido ver os pequenos artigos
anteriormente apontados em contraste com Stravinski e a restauragio. (ADORNO, Theodor. Filosofia da
nova musica. Sao Paulo: Perspectiva, 2004, p. 109-164).

7 Sobre como funcionam enquanto procedimentos autossuficientes na musica da época os ostinatos e o
motorismo (ou Motorik no original), ver comentarios sobre as Kammermusik em Hindemith. (ALMEIDA,
Jorge de. Op. cit., p. 163-167).

8 ADORNO, T. Der Protagonist und Zar. DREW, David (Hrsg.). Uber Kurt Weill. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1975. p. 25-27).

9 ADORNO, T. Mahagonny (1930). DREW, D. (Hrsg). Uber Kurt Weill. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1975, p. 58-66), e The Threepenny Opera. (HINTON, Stephen (Org.) Kurt Weill. The Threepenny Opera.
Cambridge: Cambridge University Press, 1990, p. 129-135).
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Sob tal ética, o segredo da composi¢ao de Weill seria, segundo Adorno, a possibili-
dade de criar acordes de estruturagio semelhante aos tonais, mas modificados por
notas estranhas, retomando assim o tonalismo, mas eliminando a funcio harménica
dos graus. Sem a afirmacédo dos centros tonais e de suas fung¢ées, criavam-se novas
rela¢cdes harmonicas, de modo a se desfazer as relagdes de tensio da dominante e,
portanto — esse é o foco de sua leitura —, reorganizar a sensac¢io de direcionalidade
e 0 senso de proporcio das se¢des.

Trata-se aqui, de um aproveitamento de uma laténcia do material antigo, certamente.
Sem acarretar abandono do tonalismo - e portanto sem ruptura completa com o
registro de escuta naturalizado, tal como Schénberg fazia —, o sentido surrealista dessa
lida com o material métrico-harmoénico derivaria da capacidade técnica do compositor
de extrair das conexdes harménicas desgastadas do passado novos efeitos. E o que
se vé exposto em seu fundamento histérico neste trecho de Gegen die neue Tonalitiit:

[...] pode-se muito bem exigir que as contradi¢des internas do novo tona-
lismo se tornem frutiferas, e assim, fazer com que tudo o que nele é mera-
mente aparente [Schein] revele-se como tal, tornando-se produtivo, em
vez de cumprir fun¢ées escamoteadoras. [...] a falsidade que hoje se revela
nas antigas triades da ‘musica daquela época’ é de fato composta. As notas
falsas que sdo misturadas as triades foram, por assim dizer, conquistadas
pelo desgaste histérico das triades puras” (ADORNO, 1984, p. 101).*°

De fato, essa parece ser a técnica principal empregada por Weill, como se pode ver
na reducido para piano do conhecido refrdo da Cangdo do em-vez-de [Anstatt-Dass],
de A dpera dos trés vinténs. Nesse trecho, que sob a escuta distraida parece ter sido

. . A 212 « »
organizado de modo tipico para uma marcha cémica de cabaré, ha diversos “truques
corroendo sem alarde as bases de uma estruturagio metricamente regular e tonal-
mente inequivoca. Truques retirados de praticas ainda hoje aplicadas na linguagem
jazzistica.

Iniciado por uma brusca transi¢do de Ré menor para algo em torno de Mi ou Si bemol
(ausente do diagrama abaixo), o cromatismo, a delimita¢io da regido tonal por um
acorde ambiguo construido sobre quartas e quintas (Bb(11)) e a formagio de um agre-
gado harménico suspensivo (com baixo em Lab), permitindo resolu¢io sem dominante
em La menor, criam um caminho tonalmente impossivel que desemboca no grau que
seria dominante do trecho anterior (em Ré menor). Mas esse mesmo acorde final (L4
menor) estd em modo menor, o que engana o ouvido, numa pseudo-cadéncia que, além
de metricamente disforme no contexto, nio soa nem tonal nem modal, a despeito de
ser estruturalmente compreensivel pelo modo edlio:

10 ADORNO, Theodor. Gegen die neue Tonalitit. GS 18, MS V, p. 101, tradug¢io nossa.
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Figura 1. Anstatt-Dass, reducio harmonica dos compassos 65 a 46."
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Esse trecho permite, assim, pontuar e oferecer um exemplo concreto do tipo de
elemento da musica de Weill que Adorno valoriza.

Ao imitar as melodias das can¢bes da moda, ao transpor tracos do jazz para a lin-
guagem harmonica e ritmica, ao reelaborar trechos da Internacional em Mahagonny,
Weill nio recuperava tal e qual essa musica. E sim a distorcia até o ponto em que,
por contraste, ela parecesse — sob o viés de Adorno - tio falsa e vazia como de fato
era em seu momento de primeira apari¢io na Europa Continental.

N3o hé a rigor supera¢do de um registro mais elementar de escuta e de técnica, cortando
os vinculos com a musica passivel de apropriacio e de uso comercial. O resultando nio
é, portanto, idéntico ao da geragdo da década de 1910, nem tende da mesma forma a
expressio de conteudos animicos, o que permanece sendo um critério de valor para
Adorno. Mas hi como que uma secreta resisténcia tanto a expressio em sentido roman-
tico (a parddia do cromatismo é central), quanto a reificacio das triades ja inexpressivas.

Esses efeitos criados pela musica de Weill ndo sio lidos portanto como meros efeitos.
Estreitamente relacionado a inversio do potencial naturalizante da aparéncia mer-
cantilizada, é sob tal contexto que Adorno fala de um uso demoniaco/fantasmagérico
proprio a esse sentido surrealista do objetivismo musical: a can¢io de jazz, distorcida
e colada na superficie da 6pera, diz algo porque, sem alarde, indica a insubsisténcia
de fato da emocio veiculada pela cancédo de jazz. A disposi¢do polémico-parddica,
levada ao limite, diz a verdade: aquilo que deveria ter vida, o animado e o afetivo,
nio tem; aquilo ndo deveria ter vida, o objetual e a aura mercantil das coisas, tem.

Talvez por isso, serd mais ou menos nesse termos que o juizo de Adorno, referindo-
-se a Weill, suspender4 por um momento a polarizacio entre regressio e progresso
que depois serd fixada em Filosofia da nova musica:

“Tal como apenas a mais avancada musica afeita a dialética do material
logrou, a de Schénberg, ela consegue extrair tal configuragdo de obscuros
estilhacos do d&mbito musical burgués, e quem busca nela experiéncias

11 Para a versdo completa e orquestrada ver BRECHT; WEILL. Die Dreigroschenoper. London: Universal
Edition. UE 34 304, p. 31-32.
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comunitarias semelhantes as do Jugendbewegung ha de se dar mal, mesmo
que seja capaz de repeti-las dez vezes de cor” (ADORNO, 1975, p. 65)."

Seria possivel dizer, nesse sentido, que Adorno confere énfase ao poder desmistifica-
dor que a musica de Weill exerce sobre o préprio material musical. Tal como Mahler
com seus Léndler vienenses do século XIX, ele nio era um simples parodista e sim
alguém capaz de extrair um sentido elevado - ou digamos, ainda humano - do uso
distorcido de material falso ou ultrapassado, frustrando a comunicabilidade reificada
para recupera-la, renovada, em outro patamar.

Sobre a estrutura de Berliner Requiem - a inveng¢ido de uma
arte radiofénica politica

Noutra instincia, porque essas criticas advém todas de leituras de A dpera dos trés
vinténs e Mahagonny ha também forte énfase para o poder de desmistificagdo do ato
de fruigio artistico como consumo na leitura de Adorno para Weill. De fato, o projeto
de uma dpera culindria, ou de um teatro de atualidades desmistificador, fora formulado
por Brecht com o intuito de inverter o poder de encantamento do fetiche mercantil em
ataques desalienadores, destruindo as ilusdes que sustentavam o préprio cerne do género:

“Numa sociedade como a atual, ndo é possivel conceber o fim de um tipo de
6pera como o que estamos condenando. As ilusées que ela comporta tém uma
importante fun¢io social. O éxtase é imprescindivel, nada o pode substituir. Nem
na opera, assim, 0 homem tem oportunidade de permanecer homem. Todas as
fungbes intelectuais ha muito estio reduzidas a uma desconfianca angustiada,
ao logro do préximo, ao calculismo egoista” (BRECHT, 2005, p. 22).

O grande problema no entanto é que o deslocamento gerado pela fusio e intersec¢io
de meios de comunicacio, entretenimento e arte — novos e antigos, da alta cultura e
da cultura de massas - cria também um plano transitivo fundamental para o sentido
da musica de Weill. Especialmente aquela que ele compo6s com Brecht, sob o signo
expresso de um redirecionamento do aparelho cultural, entdo em transformacio na
Alemanha da Republica de Weimar. De modo que o fundamental nas obras parece
ser, ndo essa ironia com o género musical, ndo esse uso demoniaco das conven¢des
antigas e dos hits da musica de massas, mas sim a funcio publica que as tensdes entre
materiais dispares pode criar. Portanto, a apreensio do modo como essa musica opera
nio estd exatamente na indica¢io concreta de como um contetido puramente musical
é distorcido pelo uso mais hébil de praticas da musica de massas. Mais importante

12 ADORNO, Theodor. Mahagonny (1930). (DREW, D (Hrsg.). Uber Kurt Weill. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1975, p. 65, tradugio nossa).
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que isso seria a percepc¢do de como os meios sio arranjados para subverter sentidos
culturais e politicos de amplo alcance, mobilizando neles sua historicidade oculta,
nio para eliminéa-la com ironia autossuficiente, e sim para remeté-la ao presente.

Nesse sentido, Berliner Requiem, de 1929, uma obra secundéria e quase desconhecida
da parceira Brecht/Weill — que além disso foi censurada e ndo péode ser executada —
talvez seja aquela que leve ao limite a tendéncia da musica de Weill a transitar, da
critica interna ao material, ao seu uso, tal como um conceito politicamente empe-
nhado de muisica utilitdria poderia significar.

Isso acontece porque, nela, a temética nio se reduz apenas ao comentdrio irénico sobre o
misto de esplendor e miséria das novas sociedades republicanas (como é o caso em A dpera
dos trésvinténs e Mahagonny). Nessa cantata independente dos palcos, o uso dos recursos da
cultura de massas também nio estd num primeiro plano, com inten¢io metamusical pro-
nunciadamente satirica. O material é mais equilibrado, como se a intengao critica derivasse
mais do aprofundamento da referéncia ao debate publico que estava em questio e menos
do escandalo que, digamos, um ragtime sacana sobre a exploragio didria poderia gerar.

Essa peca radiofénica advém de um contexto bastante especifico que é importante
recuperar para o comentario que se segue. Afinal, em Berliner Requiem, uma peca
que na préatica é uma intervencio politica no debate sobre o sentido da Primeira
Guerra e da revolugio alem derrotada, confluem algumas linhas da histéria alema,
da musica e do sentido da pesquisa de Weill e Brecht sobre o radio.

Como parte da comemoracio das festividades da revolu¢io de novembro de 1919, o par-
tido governista do periodo, SPD, organiza uma série de festivais e atividades, convocando
para tanto também os artistas. Nessas circunstancias que Weill e Brecht recebem da
Frankfurtersender a encomenda de uma obra radiofénica especialmente dedicada ao tema.

A época, Kurt Weill, que ja havia comecado a desenvolver uma linguagem cénico-
musical com Brecht na pequena Mahagonny (1927) e completara uma peca radiofonica
(V6o sobre 0 oceano, 1928), ainda trabalha como comentarista e coordenador da pro-
gramacio do rddio na chamada revista Deutsche Rundfunk, responséavel por resenhar
boa parte das emissdes musicais de todo o pais (de 1924 a 1929).

Longe de ser apenas um meio de comunica¢io — e articulado a esfera da musica de
vanguarda, como os festivais de provincia e a programacio da Kroll-Oper'® —, segundo

13 Kroll-Oper foi a pequena divisio de dpera estatal que, ao longo do conflituoso periodo da Republica
de Weimar, péde se manter como lugar de exposicio da musica de vanguarda. As obras de Hindemith,
Krenek, Weill, Eisler, bem como as novas propostas de regéncia de W. Furtwangler e Otto Klemperer, sé
chegaram a ser executadas em virtude da existéncia desse espago. Kurt Weill reflete sobre sua importan-
cia em artigos pontuais como Rettet die Kroll-Oper. (WEILL, Kurt. Ausgewdhlte Schriften. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1975, p. 72). Até onde sei, no entanto, o material mais importante sobre o assunto é o
que explica detalhadamente os conflitos politicos e administrativos que levaram ao seu fechamento em
1932. Nesse sentido, ver ROCKWELL, John. Weill’s operatic reform and its context. In: KOWALKE, Kim
(Org). The new Orpheus — essays on Kurt Weill. Yale Press University: New Haven/London, 1986, p. 51-60.
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se pode ler em seus ensaios do periodo, Weill imaginava que a mutua influéncia entre
as praticas culturais de toda sociedade, no radio, proporcionaria ao compositor um
caminho para criar, em detalhes, uma arte musical nova e abrangente: os assuntos,
a orquestra¢io e até mesmo uma linguagem polifénica mais compreensivel. Eo que
se pode ver na seguinte nota que o compositor escreveu a respeito dessa cantata:

“Anos de escuta refletida de emissées radiofénicas e algumas tentativas
minhas nesse sentido me convenceram de que aqui a questdo nio diz
tanto respeito a uma refinada técnica de instrumentacio, e sim bem
mais a clareza e & nitidez da distribui¢do de vozes [Tonsatz].** O principal
objetivo estava portanto, para mim, em testar uma forma de arte cujos
conteudos e meios de expressio correspondessem aquilo de que o radio
hoje precisa. Como pano de fundo para tanto esta a considera¢io de que
o publico do radio se compde a partir de todas as camadas da populagdo”
(WEILL, 1975, p. 140)."

Sendo um veiculo de comunicagio novo e poderoso, o radio j4 estava sendo submetido,
em meio a experimentacdes interessantes — como as pecas, novelas e composicdes
radiofénicas —, & apropriacio estatal guiada por agendas conservadoras. Portanto,
no momento mesmo de sua primeira difusio, tal como hoje, seu potencial de trans-
formacio social cedia a simples veiculagido de entretenimento e curiosidades. A
escrita de uma peca sobre uma questio publica fundamental era, portanto, uma
oportunidade de se exercer forca em sentido contréario.

O material para tanto seria fornecido pelo préprio Brecht, pois a reflexdo sobre o
episédio central da revolucio de 1919 - o fuzilamento da liga comunista Spartakus,
coordenado pela mesma socialdemocracia ainda no poder em 1929 - é uma constante
em sua obra de juventude, aparecendo com destaque em seu livro de estreia como
lirico, Manual de Devogédo Privada [Hauspostille]. O mesmo no que diz respeito a vida
cotidiana dos soldados na Primeira Guerra, da qual o dramaturgo participou ainda
muito jovem como enfermeiro.

H4 também um motivo pontual para a guinada mais historicizante e politicamente
explicita que essa peca representa na parceria. Ao passo do acirramento da crise
econdmica, que alcanca seu dpice em 1927, os conflitos entre o governo, as fac¢des
da direita e as organiza¢des de esquerda iniciam uma trajetdria ascendente que
culminard em 1933 com a ascensio hitlerista. Nesse sentido, ha na ocasido dessa
comemorac¢do uma verdadeira expectativa de que as questdes mal resolvidas da

14 Tonsatz é a palavra que designa a condugo e articulagio vertical das vozes numa composi¢io polifénica,
termo mais geral, de que o contraponto é uma técnica.

15 WEILL, Kurt. Notiz zum Berliner Requiem. In: WEILL, Kurt. Ausgewdhlte Schriften. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1975, p. 140, tradu¢io nossa.
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propria fundagio da Republica de Weimar, que envolvem a repressdo ao processo
revolucionario de 1919, venham a tona.

A combinacio de todos esses elementos materializados na obra pode ser verificada em
breves comentérios sobre sua estrutura literdria e musical, conforme o grafico abaixo:

Figura 2. Movimentos, materiais e parédias em Berliner Requiem.

ESQUEMA DOS MOVIMENTOS, MATERIAIS E PARODIAS EM BERLINER REQUIEM DE BRECHT/WEILL

1I - Balada das jovens embriagadas Parédia da Ofélia de “Quando ela estava Coral (masparaumamorte  Trio masc., violdo.
Rimbaud/ Material = embriagada e rio abaixo  “indigna” e socialmente
suicidio de garotas gravidas ~ flutuou...” reprimida).
em rios da provincia

(retirado de “Baal”)

IV - Primeiro relato sobre o Soldado D 1t Par6diada Paixio de Cristo  Narrado pelos soldados  Allegro, miisica "de acio”, Trio masc., metais,
mnmgol Captura e baseada em estilemas madeiras.
do soldado. 16dicos de marchas
das maes.  infi is de
1l sob o treis militar.
Arco do Triunfo.

VI - Grande Coral de A¢io de Gracas Reprise do inicio

A estruturacgdo de Berliner Requiem é composta por uma série de quadros que estido
nomeados como um réquiem, mas os elementos que o compdem nio obedecem a
estrutura conhecida do género (Kyrie, Dies Irae, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus e
Agnus Dei), embora os movimentos formais de abertura, evocac¢io, estratificagio
de planos entre o temporal e o secular, bem como algumas recupera¢des de tom,
estejam presentes sem receberem seus nomes tradicionais (sendo de certa forma
transpostos para a relacio entre cotidiano e Histéria). Nesse sentido, essas balizas
iniciais — e 0 ato de rearranja-las — fornecem apenas a orientagdo para a composi¢io
das partes e de suas matérias.
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Trata-se, evidentemente, de uma obra finebre, mas o objeto pranteado, para o qual
se pede apaziguamento — essa é a fun¢io litirgica de um réquiem — nio é uma pessoa
e sim talvez uma classe. Mas uma classe entendida, justamente, como algo simulta-
neamente previsto e criado pela polarizagio de sentido que o préprio Requiem cria.

O contexto geral da obra no entanto é mais amplo. Passando pela parédia liturgica,
a imagem de suicidios de gente pobre, a lembranca do assassinato de Rosa Luxem-
burgo e instantineos de batalha o todo compde um sentido suspenso que é preciso
percorrer para compreender. Teriamos, assim, uma evocagio geral da condigio finita
humana, baseada parodicamente na cosmologia cristd, que vai progressivamente se
especificando na problematiza¢do da conjuncio entre a Primeira Guerra e a repres-
sd0 ao processo revolucionario de 1919, eventos em si jamais abertamente citados,
mas suficientemente indicados pelas préprias colagens literdrias e sonoras de que
a obra se compde.

Assim, em vez do rogo pela salva¢io de uma alma que deixa o plano dos vivos, par-
timos da lembranca da perecibilidade de todas as criaturas (Grande coral de A¢éo de
Gragas) e chegamos a polariza¢io sobre o sentido da morte de um soldado desconhecido
(os dois Relatos). Percurso esse que, porque esté sendo veiculado no radio, para um
ouvinte, foi preparado para ativar em sua memdoria experiéncias histdricas recentes
e traumaticas do periodo, e é proposto ao juizo de quem recebe o discurso.

O trabalho literdrio que realiza esse deslocamento do sentido no plano da palavra é
feito de modo o mais compésito possivel: em (1), trata-se de um poema do Manual
de Devogdo Privada de Brecht (Hauspostille), adaptado para funcionar como litania de
abertura em sentido desencantado, ndo esperancoso, como a tradi¢io crista sugere;
(II) vem, novamente, de um poema do mesmo livro também presente na peca Baal,
mas nesse caso temos uma parédia da morte de Ofélia em Hamlet, s6 que aplicada
a morte de garotas pobres e gravidas de provincia; em (III), trata-se da imita¢do de
uma inscri¢do tumular, um epitafio (género sublime de poesia, de origem grega,
mas também uma simples pritica comum de sinaliza¢io, ponhamos extraoficial, de
locais de sepultamento), tudo referido ao assassinato politicamente escamoteado
de Rosa Luxemburgo, referida pelo cliché poético Rosa vermelha; (IV) e (V) formam
uma parabola de guerra, extremamente virulenta e cruenta, substituindo a crist3,
que ao final se transforma em pergunta dirigida aos que “ainda nio foram mortos
e lembram a face apagada a socos pelos soldados”.

Astensdes, materializagées e contextualizacdes musicais também sio numerosas. Além
de lembrar que no meio radiofénico a musica desempenha a funcio geral criar figu-
ragio para a narrativa, poderiamos citar, nesse sentido, que: em (I) o mesmo coral de
evocacdo da perecibilidade humana adquire tons ameacadores e vagamente militares
devido ao trabalho dos metais evocando os sinais militares que pontuam a rotina na
caserna e sob campanha; em (II) a morte de garotas pobres de provincia, cantada em
andamento largo, estd vertida num coral cheio de melismas préprios ao canto litar-
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gico, é harmonicamente densa, mas seu acompanhamento se d4 apenas no violdo,
um instrumento que, para o contexto europeu, evoca o canto de rua, anénimo. Em
(III), a inscri¢do tumular foi inspirada — e 0 nome da sessdo o acusa — em praticas
especificamente catélicas e bavaras de assinalar locais de sepultamento. Marterl
afinal, como uma breve pesquisa revela, é o nome de um oratdrio de estrada erigido
pela populagdo local em sua vizinhan¢a, num modo informal, quase clandestino,
de realizar essa funcio social, colhido portanto etnologicamente pelo réquiem. A
musica por sua vez trata essa canc¢do funebre com uma valsa pontuada americana
(Boston) que sobrepde a lembranca da morte de Rosa Luxemburgo um passatempo
predominantemente feminino de uma sociedade moderna — a danca —, criando assim,
de certa forma, tensio entre a lembranca mortifera de seu assassinato e a feira de
atracdes que a Republica de Weimar montou sobre o cadaver.

Na cépula (IV) e (V), a musica de acdo — baseada em estilemas melédicos de marchas
informais de treinamento militar e totalmente destoante da circunspec¢io do género —,
aliada a selvageria dos soldados que narram um assassinato com requintes de crueldade,
é por si s6 um deslocamento. Em sentido contrério, o recitativo realiza, pela redugio
do andamento e a mudanca qualitativa na forma de recitagio, agora mais falada que
cantada, um esfriamento da tensio emotiva, o que nio seria de se esperar ao final de
uma obra fanebre.

O final deste réquiem, enfim, deve fazer pensar sobre os elementos incongruentes que
se combinaram na forma e aludiram a uma experiéncia opressiva ainda sem nomeacio
publica. Como se vé, temos aqui de fato criagio musical-literdria objetivista — nos
termos adornianos que, durante certo periodo, foram considerados musicalmente
autossuficientes —, mas a recria¢do dos objetos em modo musical-radiofénico tem
um sentido determinado, que sé se pode aferir do movimento evocativo e proble-
matizador geral da obra, sem o qual a for¢ca da musica e da poesia nio se efetiva.

Conclusio

Abreve recuperagio e problematiza¢io do conceito de miisica utilitdria aqui indicada
nio tem, evidentemente, a pretensio de ser exaustiva e se da por satisfeita na medida
em que puder incitar o desejo de gerar debates e pesquisas sobre a questdo. Ainda
assim, ela parte da vivéncia concreta de cisdes no campo dos estudos de musicologia,
literatura e estética musical ainda hoje atuantes.

Exatamente por isso, este artigo, j4 de si dedicado a um objeto nido consensual no
campo da musica de concerto, buscou se organizar em torno de tensdes entre os
campos da literatura e da musica tocadas pela parceria de Brecht e Weill, tal como
elas apareceram ao olhar de um critico que precisou legitimar, durante um periodo,
tanto a tradicdo quanto as obras desses artistas que a desafiavam.
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Em vez da reproducio de nogées duvidosas sobre o suposto elitismo da critica ador-
niana a Brecht e a chamada muisica utilitdria nos pareceu mais produtivo, assim, na
medida de nossas possibilidades, buscar compreender até que ponto seus pressu-
postos permitem enxergar objetos da musica contemporanea e até que ponto esses
o ultrapassam. Ao menos para pensar caminhos pelos quais eles podem vir a ser
compreendidos e entdo propor as questdes relevantes sobre o presente que, tal como
toda grande arte, sdo capazes de formular.

Para o caso de Weill e Brecht, nio foram muitos os criticos que com tanto acerto,
mesmo com seus limites, descreveram tio bem os principios bésicos da técnica
organiza essa poética musico-literdria. E dentre eles certamente Adorno foi o mais
apto a derivar suas consequéncias historicas e formais, o que fez a sua maneira, em
que a forma musical — cuja parte com o desejo de emancipacdo humana é critério
de verdade —, tem primazia sobre qualquer pleito de intervencio publica imediata.

Da mesma forma, mas inversamente, o olhar do estudioso e do musico interessado
nos processos de criagdo de meios expressivos tende, naturalmente, a explicita¢io e a
andlise de elementos constitutivos, no terreno especifico da técnica musical. A musica
de Brecht e Weill no entanto, tematizando justamente o problema da divisdo do tra-
balho e da especializacio do métier como uma forma de alienacio, ao se articular com
texto e formas varias de producio de sentido (teatro, 6pera, cantata, radio, agit-prop,
poema musicado, balé) se construiulevantando dividas sobre essa mesma tendéncia.

Talvez por isso, o convivio com o material aqui brevemente exposto tem mostrado
que a construg¢io do sentido se d&, nesse caso, justamente onde tentamos apontar:
no ponto em que a tradi¢io europeia, cujas formas eram inaptas para dar conta das
experiéncias de uma sociedade de massas, precisou se conjugar com a cultura popular,
proxima A experiéncia anénima das classes exploradas, que, no entanto, também
é inapta a compor grandes complexos de sentido que pudessem refletir sobre tal
ordem de coisas, com vistas a transforma-la.

Na melhor das hipéteses, este artigo tem a mesma pretensio. E padece da mesma
insuficiéncia.
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A miusica no pensamento de Merleau-Ponty

The music on the thought of Merleau-Ponty

Paulo Vinicius Amado*

Resumo: Conforme se constata, o trazer do pensamento merleau-pontyano para perto de reflexdes acerca
da musica ainda é tarefa pouco empreendida, e isto, sobretudo, no Brasil. Outros filésofos como Friedrich
Nietzsche (1844-1900) ou Gilles Deleuze (1925-1995) e Félix Guattari (1930-1992) e, na prépria corrente
fenomenolégica, Martin Heidegger (1889-1976) e Alfred Schultz (1899-1959) sio visitados com maior
frequéncia por estudiosos que lidam com aproximacées e implicacées entre filosofia e musica. Como exem-
plos dos poucos trabalhos sobre musica onde se menciona Merleau-Ponty, tomem-se Caznok (2003), Heller
(2006), Berger (2008), Fonterrada (2008) e Nogueira (2009) — autores, entretanto, que nio se dedicaram
ao estudo pormenorizado do uso do termo “musica” pelo préprio pensador em questdo. Eis nesse ponto
exatamente a tarefa que se experimentara no presente texto: uma reflexio no intuito de compreender qual
o significado de musica para Merleau-Ponty e em que medida tal no¢io auxilia, primeiro, na compreensio
de sua filosofia e, adiante, em propostas de estudo e de uma filosofia da musica.

Palavras-chave: musica, expressio musical, fenomenologia, Merleau-Ponty.

Abstract: As noted, the approximation of the Merleau-Ponty thought with reflections about music is still
a task little undertaken, and this, principally, in Brazil. Other philosophers such as Friedrich Nietzsche
(1844-1900) or Gilles Deleuze (1925-1995) and Felix Guattari (1930-1992) and, in the phenomenological
current, Martin Heidegger (1889-1976) and Alfred Schultz (1899-1959) are more frequently visited by
scholars who deal with approximations and implications between philosophy and music. As examples
of the few works on music in which Merleau-Ponty is mentioned, take it Caznok (2003), Heller (2006),
Berger (2008), Fonterrada (2008) and Nogueira (2009) — authors, however, who did not dedicate them-
selves to the detailed study of the use of the term “music” by the thinker himself. Here is in this point
exactly the task that will be tried in this text: a reflection in order to understand the meaning of music
for Merleau-Ponty and to what extent this notion helps, first, in the understanding of its philosophy
and, later, in proposes of study and of a philosophy of music.

Keywords: music, musical expression, phenomenology, Merleau-Ponty.

Abertura

A obra de Maurice Merleau-Ponty pode ser entendida como uma filosofia acerca da
psicologia e do comportamento humanos, ou, ainda, o exercicio de uma fenomenolo-
gia como método de pensar e do qual se espera algo como uma “psicologia descritiva”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 3), tratando, destacadamente, das no¢des de percep¢io
e expressdo, mente e consciéncia, corpo, pensamento, intui¢do e motricidade, sempre
muito préximas e enredadas (CERBONE, 2012; MULLER, 2001)". O fenomendlogo

*Universidade Federal de Minas Gerais. E-mail: paulinhoamado@gmail.com.

1 O filésofo nasceu em 1908, em Rochefort-sur-Mer, distrito do litoral oeste da Fran¢a. A Fenomeno-
logia da Percepgio, talvez sua principal obra,tem a primeira publica¢do datada de 1945, apresentada a
comunidade parisiense no imediato pés-segunda guerra, a0 mesmo tempo em que o autor se preparava
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francés defendera, sobremaneira, a tese de um sentido sensivel do — e no — mundo
vivido (cf. REIS, 2008). Em seu empreendimento filos6fico chama atencio sua defesa
de uma descri¢io fenomenoldgica que sublinhe o sensacional, o pré-simbélico ou o
antepredicativo — 0 que, em seu pensamento, seriam os substratos primeiros de toda a
percep¢io e, conseguintemente, de todas as ideias possiveis de mundo. Merleau-Ponty
nio é um fil6sofo “facil de entender, mas o esforco neste sentido é mais do que com-
pensado” (MATTHEWS, 2010, p. 7). O dificil para sua compreenséo, entretanto, vem
menos de uma obscuridade deliberada e em si mesma, e mais pela sutileza e afinco
de seu pensamento. Critico — inclusive de si e mesmo da corrente fenomenolégica,
desde o inicio no século XIX, com Edmund Husserl (1859-1938), e chegando a Martin
Heidegger (1889-1976) e seu conterraneo Jean-Paul Sartre (1905-1980) - o fenome-
noélogo aparece como uma figura das mais importantes do existencialismo francés e
da fenomenologia que, sabidamente, marcaram a filosofia no século XX. Obstinado
leitor e revisor de René Descartes (1596-1650) e Immanuel Kant (1724-1804), além
de estudioso do idedrio de Henri Bergson (1859-1941), Gabriel Marcel (1889-1973),
franceses?, e do alemio Friedrich Schelling (1775-1854)3 dentre outros, Merleau-Ponty
é também o filésofo que um tanto pioneiramente buscou conhecer temas de suas
investigacdes conforme tratados pela psicologia, fisiologia, linguistica, antropologia
e medicina, sendo amplamente conhecida sua aproximacio com representantes da
chamada psicologia da Gestalt, através de conferéncias, por exemplo, do fenomendélogo
russo Aron Gurwitsch (1901-1973).4

Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) é muito menos conhecido, especial-
mente nos paises de lingua inglesa, do que o contemporaneo Jean-Paul
Sartre, seu amigo em certa época [...]. Merleau-Ponty [...] seguiu em geral
uma tipica carreira académica. Sua filosofia, no entanto, nio é a de um
professor no claustro, algo que interessa apenas a outros profissionais.
Muitos diriam que ele é um pensador ao menos tio importante e relevante
quanto Sartre e, talvez, mais original e profundo. Como a maioria dos
filésofos (inclusive Sartre), ele saiu de moda apds a morte, embora muitos

para concorrer aquele que seria, de fato, seu futuro cargo: catedratico da Universidade de Lyon. Sua carreira
e suas revisées filosoficas, entretanto, foram interrompidas poucos anos depois pela sua abrupta morte,
em 1961 (CERBONE, 2012; MATTHEWS, 2010).

2 Ver MATTHEWS, 2010, p. 13.

3 Ver Miiller (2001), por exemplo, no seguinte trecho: O desafio de construir uma reflexio capaz de
refletir no seu préprio irrefletido nio é exclusividade do projeto merleau-pontyano. Antes dele, Schelling
ja se ocupa de reencontrar [...], o lugar da nossa experiéncia primitiva do mundo da percepgio [...]. O
mesmo se pode dizer de Bergson [...] [que] fugindo do formalismo da teoria da representacio [cartesiana
e pés-cartesiana] [...] empenha-se no restabelecimento de nossa experiéncia inaugural das “coisas” [...]
na consecugio de um meio capaz de atingi-la, a saber, a intui¢io. Todavia, na obra husserliana que Mer-
leau-Ponty encontra [suas] referéncias tematico-metodolégicas. (MULLER, 2001, p. 93-94).

4 Ver CERBONE, 2012, p. 147.
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psicélogos continuassem a encontrar estimulo em suas ideias. Ha sinais
agora de um ressurgimento de interesse no que ele tem a dizer sobre uma
série de questdes filoséficas (MATTHEWS, 2010, p. 9).°

A poucamencio a Merleau-Ponty, destacada no trecho acima pelo professor britanico
Eric Matthews, emérito da Universidade de Aberdeen — “especialmente nos paises de
lingua inglesa” - sua realidade mais préxima - acaba sendo patente também em outros
paises, dentre os quais o Brasil. De fato, comparativamente a influéncia de outros fil6-
sofos no meio académico-filoséfico brasileiro, a obra merleau-pontyana ainda é pouco
visitada, e estudos mais profundos de sua filosofia aguardam desenvolvimento em
alguns aspectos, e mesmo acerca de algumas nogdes caras ao pensamento do francés.’
Corroborando esta perspectiva, infira-se a realidade das poucas edi¢bes das tradugdes
para o portugués de alguns de seus livros e coletaneas de textos e notas, muitas delas
publicadas no Brasil com intervalos de décadas entre uma reimpressao e outra, com nao
muita tiragem, e quase sempre sob o selo de editoras, por assim dizer, vocacionadas a
um metier escoldstico e restrito; mesmo em bibliotecas especializadas — por exemplo,
das escolas de filosofia das universidades ptblicas - as vezes torna-se dificil encontrar
os escritos merleau-pontyanos, ou mesmo publica¢ées correlacionadas.

A pesquisa faz constatar também que a conformidade do pensamento merleau-pontyano
para com reflexdes acerca da musica é uma tarefa ainda muito pouco empreendida e, de
novo, esta realidade atinge rigorosamente o Brasil. Outros eminentes pensadores como
Arthur Schopenhauer (1788-1860), Friedrich Nietzsche (1844-1900), Theodor Adorno
(1903-1969) ou Gilles Deleuze (1925-1995), e, especialmente na corrente fenomenoldgica,
Martin Heidegger (1889-1976) e Alfred Schutz (1899-1959) sio visitados com muito
maior frequéncia e profundidade por estudiosos que lidam com aproximagdes e impli-
cagdes entre filosofia e musica.” Como exemplos, pois, de alguns dos poucos trabalhos

5 A reiterada comparacio entre Merleau-Ponty e Sartre, neste fragmento do texto de Eric Matthews,
nio parece pretender a depreciagdo ou valoragio negativa de um para outro autor e pensador. Conforme
continua seu estudo, Matthews descortina alguns fatos que fizeram com que Sartre ganhasse ainda em
vida uma grande notoriedade — sempre merecida, mas também um tanto estrategicamente cultivada,
- a qual, anos mesmo depois de sua morte, o fizeram ser lembrado e recorrentemente mencionado. Seu
contemporaneo e conhecido compatriota e colega, Merleau-Ponty, acabou empreendendo uma trajetéria
consideravelmente mais discreta, mais escolastica, embora nio menos instigante e necessaria ao conhe-
cimento. Ademais, parear ambos os fil6sofos é uma estratégia para fazer compreender, talvez, um pouco
mesmo do cendrio proximo da fenomenologia e existencialismo francés daquele momento.

6 O que nio quer dizer que interessantes leituras a respeito de Merleau-Ponty e sua Fenomenologia nao
se tenham feito em trabalhos de estudiosos brasileiros. E insuspeita a qualidade dos escritos como os
de MULLER (2001) e FERRAZ (2006; 2009), dentre outros, desenvolvidos a partir de algumas nogées
centrais e do engendramento das reflexdes do fil6sofo de Rochefort-sur-Mer.

7 A titulo de ilustra¢do: Arthur Schopenhauer e seu pensamento sobre musica se estudam em trabalhos
como os dos autores BURNETT (2012) e SILVA; CORREIA (2013). Friedrich Nietzsche, que escreveu
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sobre a musica — e seus ramos de estudo® — onde Merleau-Ponty é mencionado com um
tanto de destaque, tomem-se Caznok (2003), Heller (2006), Berger (2008), Fonterrada
(2008) e Nogueira (2009)°.

Ocorre, entretanto, que mesmo estes autores — que tomam Merleau-Ponty como
referéncia, ora mais ora menos extensivamente, dependendo de cada caso — nio se
dedicaram ao estudo mais detido ou pormenorizado sobre o uso diretivo do termo
musica propriamente por tal pensador; isto é, falta, por exemplo nestes cinco tra-
balhos citados, um exame da concep¢iao merleau-pontyana a respeito da musica.
As paginas seguintes serdo dedicadas a uma tarefa especificamente ligada a este
aspecto, no nivel de detalhes da escrita e da apresentacdo de ideias, em algumas
obras merleau-pontyanas. Para tanto, e de acordo com as possibilidades e a extensdo
deste artigo, serdo tomadas algumas passagens dos escritos em que o fenomendlogo
francés aponta alguma nogéo sua a respeito desta vertente artistico-cultural — ainda
que no nivel das figuras de linguagem. Assim sendo, através de algumas citagées,
pretende-se investigar qual a significacio de “musica” para Maurice Merleau-Ponty, e
mesmo qual a importancia dessa nogio para a sua Fenomenologia. Adiante também
serdo feitos alguns apontamentos acerca das implica¢des desse idedrio para o estudo
aplicado da musica ou de alguma alternativa de filosofia da musica.

A nocao de miisica para Merleau-Ponty

Ora, conforme se pode notar a partir duma leitura mais demorada, o fil6sofo de Roche-
fort-sur-Mer, em alguns de seus mais importantes trabalhos, menciona manifestamente
amusica ou mesmo elementos de algum modo atinentes ao universo ou a construc¢io
musical.’ Se nio desponta claramente de seus escritos nenhum tratamento extenso

diretamente sobre a musica, sobretudo de seu tempo, é o centro das aten¢des de BARROS (2005), PAULA
(2006) e BOHMANN (2011), por exemplo. A disserta¢ido de Henrique LIMA (2013) apresenta um estudo
acerca de Gilles Deleuze e Félix Guattari e musica, na obra Mil Platés. Algumas ideias de Schutz sdo retomadas
por NACHMANOWICZ (2007) acerca de uma anélise fenomenoldgica da musica. Em COSTA E SILVA (2015)
apresenta-se aproximagio entre no¢des da Fenomenologia de Heidegger e os estudos musicolégicos, caso
semelhante ao de BARBEITAS (2011) que além de Heidegger, também estuda Giorgio Agamben. Certamente,
uma pesquisa mais aprofundada ainda resultaria em mais titulos para enriquecer essa pequena lista, ou mesmo
poderia se estender para outros filésofos e autores; Merleau-Ponty, entretanto, nio sendo um dos mais citados.
8 A saber: Acustica, Educa¢do Musical, Ecologia Sonoro-Musical, Etnomusicologia, Psicologia e Musica
dentre outros.

9 Some-se neste grupo o muito recentemente publicado trabalho de Alexandre Siqueira de Freitas (In:
TOMAS (Org.)., 2016), que ainda carece de se estudar e elaborar resenha.

10 Além da direta mencio a palavra “musica”, os textos merleau-pontyanos contam, por vezes, com a
aparicdo de termos tais como “melodia” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 118, 157, 187), “nota” e “tom”
(MERLEAU-PONTY, 2014, p. 145, 148, 202) dentre outros referentes ao universo da teoria musical ou
a0 léxico dos estudos de musica.
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sobre as propriedades dos fenémenos musicais, ao menos nomeadamente a categoria
muisica se inscreve em dados pontos dos textos, primeiro, da Fenomenologia da Percepgéo
(MERLEAU-PONTY, 1999™) e também naquele que seria, segundo os leitores mais
assiduos de Merleau-Ponty, o seu trabalho de revisdo filos6fica — os artigos do volume
de O Visivel e o Invisivel MERLEAU-PONTY, 2014'?).

Considerando a “Fenomenologia da Percep¢do”, especialmente nos trechos que tocam
no assunto e no termo musica, chama bastante atencdo a seguinte ideia: “um romance,
um poema, um quadro, uma pe¢a musical sdo individuos, quer dizer, seres em que
nio se pode distinguir a expressdo do expresso, cujo sentido sé é acessivel por um
contato direto, e que irradiam sua significagdo sem abandonar seu lugar temporal
e espacial” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 209). Algumas paginas adiante, o fildsofo
trata das nog¢des de musica e expressdo, e, para tanto, apresenta o significado de uma
sonata vinculado ao seu particular sonoro e a sua apreciacio imediata:

[A] poténcia da expressdo é bem conhecida na arte e, por exemplo, na musica.
A significacdo musical da sonata é inseparavel dos sons que a conduzem:
antes que a tenhamos ouvido, nenhuma anélise permite-nos adivinhé-la
[...]. [A passagem considera também que:] s6 poderemos, em nossas analises
intelectuais da musica, reportar-nos ao momento da experiéncia; durante a
execucio, os sons nio sio apenas os ‘signos’ da sonata, mas ela est4 ali através
deles, ela irrompe neles. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 248, grifo do autor).

Em O Visivel e o Invisivel o tratamento da arte musical ndo destoa do anterior; a este
respeito, inclusive, colocam-se mencdes diretivas e respaldadas em autores tais como
o escritor e pensador francés Marcel Proust (1871-1922). Aqui, cita-se a inferéncia
de que a musica é sem equivalentes e, mais que isso...

A ideia musical, a ideia literaria, a dialética do amor e as articula¢bes da
luz, os modos de exibi¢cio do som e do tato falam-nos, eles possuem sua

11 A primeira publica¢do, conforme adiantado acima, é de 1945. Fenomenologia da Percep¢do constitui um
completo repensar do método fenomenolégico e da fenomenologia (Merleau-Ponty sustenta que esse
repensar é essencial a pratica constante da fenomenologia), embora nio haja davidas de que ele tenha
aprendido muito com Husserl, Heidegger e Sartre, e igualmente com Scheler. Talvez a caracteristica mais
surpreendente da fenomenologia de Merleau-Ponty, em contraste com a de Husserl, de Heidegger e de
Sartre, seja a extensio de seu desenvolvimento com a pesquisa empirica em curso nas ciéncias naturais,
especialmente psicologia, fisiologia e linguistica. Merleau-Ponty foi profundamente influenciado pela
psicologia da Gestalt [...] especialmente sua énfase na estrutura holistica da experiéncia. (CERBONE,
2012, p. 146-147).

12 A edigdo original é de 1964, numa publica¢do péstuma de uma série de escritos entdo reunidos e
encadernados conforme os cuidados e a revisio do historiador da filosofia e fil6sofo parisiense Claude
Lefort (1924-2010), discipulo e amigo de Maurice Merleau-Ponty.
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légica prépria, sua coeréncia, suas imbrica¢des, suas concordancias, e aqui
também as aparéncias sio o disfarce de “forcas” e “leis” desconhecidas.
Simplesmente, é como se o segredo em que se acham, e de onde as tiraa
expressio literdria fosse seu modo de existéncia. [...]. [E continuando...]
ninguém foi mais longe de que Proust ao fixar as relacbes entre o visivel e
o invisivel na descri¢do de uma ideia que néo é o contrério do sensivel, mas
que é seu duplice e sua profundidade. Porque o que Proust diz das ideias
musicais, di-lo de todos os seres de cultura [...]. [...]. Aliteratura, a musica,
as paixdes, mas também as experiéncias do mundo visivel sio tanto quanto
a ciéncia de Lavoisier e de Ampére, a exploracio de um invisivel, consistindo
ambas no desvendamento de um universo de ideias. Simplesmente, aquele
invisivel, aquelas ideias nio se deixam separar, como as dos cientistas,
das aparéncias sensiveis, mas erigem-se numa segunda positividade. Por
que ndo admitir — e isso Proust o sabia bem, disse-o algures — que tanto a
linguagem quanto a musica podem, pela forca de seus préprios ‘arranjos’,
sustentar um sentido, capt4-lo nas suas malhas [...]. (MERLEAU-PONTY,
2014, p. 144-145 e 147-148, grifo do autor).

Ora, é relativamente ficil depreender destes primeiros fragmentos textuais destaca-
dos, e das ideias e nog¢des neles vislumbradas, que, para Merleau-Ponty, de um modo
contundente, a musica se expressa, quer dizer, é dotada, nos dizeres do filésofo, de
“poténcia de expressdo”: as ideias musicais imbricam-se dum sentido que é todo do
seu artesanato e facticidade, escuta e experiencia¢io, todos estes elementos nio
fragmentaveis e, dalguma forma, tributdrios de uma espaciotemporalidade que se
enreda pelo - ou a0 menos em torno — de tal fenémeno; a arte sonoro-musical e a
maneira com que esta se apresenta — a forma e o contetido de uma musica que se exe-
cuta, e a situagdo que permite perceber isto — ddo-se mutuamente ao significado, um
nio sendo nada sendo pela presenca e moldura do outro*®: e ai, conforme o préprio
autor em andlise, “[...] ndo se pode distinguir a expressio do expresso”.

Além dessa poténcia expressiva inequivoca, chama atencio a consideracdo merleau-
-pontyana acerca da restrita possibilidade — ou de uma declarada impossibilidade — de
se empreenderem andlises intelectuais da musica realizadas per si ou sem a mengdo no
minimo direcionada para o rememorar de uma execucio ou de um préprio momento
da experiéncia musical; e da forma como aparece escrito, tratando de uma experiéncia
centralmente calcada na audi¢do. Na carreira disto — tomando outra parte do texto de
O Visivel e o Invisivel - nota-se a clareza com que o fenomenoélogo em estudo distinguia
o fendmeno musical da sua representacio, isto €, diferenciando a musica — seu ato de
execucdo e sua escuta, em simultaneo — daquilo que é possivel escrever da musica,

13 Mencione-se que estas cita¢des — da Fenomenologia da Percepgiio — apontam para uma Ontologia da
Mtsica, assunto a se desenvolver em trabalhos futuros. Acerca de Ontologia em Merleau-Ponty, ver
Ferraz (2009).
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ouregistrar nas partituras; o préprio fazer musical e uma escrita correlata como dois
gestos distintos.™ A respeito disso — algo como que uma inflagio das possibilidades
de representacio e da linguagem analitica® — 1é-se:

A explicagdo nio nos da a prépria ideia, constitui apenas versio segunda,
derivado mais manipuldvel. Swann pode perfeitamente fixar a “pequena
frase” entre as barras da notagio musical, atribuir ao pequeno intervalo
entre as cinco notas que a compdem ou a repeti¢do constante de duas
entre elas, a “dogura retratil e friorenta” que constitui sua esséncia ou seu
sentido: no momento em que pensa estes sinais e este sentido, nao mais
possui a “pequena frase”, mas apenas “simples valores que substituem,
para comodidade de sua inteligéncia, a misteriosa entidade que percebia”.
(MERLEAU-PONTY, 2014, p. 145).%

Adiante, mas na mesma direcio de pensamento:

[Por que ndo admitir] [...] que tal como a notagdo musical é um fac-simile
proposto, retrato abstrato da entidade musical, a linguagem como sistema
de relagées explicitas entre signos e significados, sons e sentidos, é um
resultado e produto da linguagem operante no sentido em que som e
sentido estdo na mesma relagio que a “pequena frase” e as cinco notas que
lhe encontramos propostas? Isto ndo quer dizer que a notagio musical, a
gramatica, a linguistica e as “ideias da inteligéncia” [...] sejam inuteis [...]
mas que o sistema de rela¢des objetivas, as ideias adquiridas sdo como
que tomadas numa vida e percep¢do segundas que fazem com que o mate-
matico v4 direito as entidades que ninguém viu ainda, que a linguagem
e o algoritmo operantes usem uma visibilidade segunda e que as ideias
sejam o outro lado da linguagem e do calculo. (MERLEAU-PONTY, 2014,
p. 148, grifo do autor).

Além desses apontamentos, é de se atentar para o uso que Maurice Merleau-Ponty
faz de termos do linguajar especifico musical, ao modo de comparag¢ées ou quase
metéforas, algumas delas consideravelmente importantes para uma verdadeira com-
preensio da abordagem empreendida nos seus textos filoséficos. Ao retornar, por
exemplo, 4 leitura da Fenomenologia da Percepgdo, veem-se com interesse o emprego
dos termos melodia e resolugio — os grifos nossos nos trechos abaixo — em clara alusdo
as nog¢des proprias da teoria da musica e dos estudos de harmonia tonal - e das suas
respectivas cadéncias — em musica.

14 Usando-se, aqui, a palavra “gesto” no mesmo sentido que lhe d4 Merleau-Ponty ao longo das suas
obras citadas.

15 Acerca, especificamente, desta ideia de “inflacio” — ver MULLER (2001).

16 Merleau-Ponty menciona aqui personagens e situagdes da obra romanesca de Marcel Proust (1871-1922),
original de 1913, sobre o titulo, em francés, Du c6té de chez Swann, tomo II.
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A situagio que desencadeia as operagdes instintivas nio estd inteiramente
articulada e determinada, o sentido total ndo e possuido [...]. Ela s6 oferece
uma significa¢io prética, sé convida a um reconhecimento corporal, ela é
vivida como situacdo “aberta”, e pede os movimentos [...] assim como as
primeiras notas da melodia pedem certo modo de resolugdo sem que ele se
conheca por simesmo [...]. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 118, grifo nosso).

Quando percebo esta mesa, é preciso que a percep¢do da tampa néo ignore
a percepcdo dos pés, sem o que o objeto se desmembraria. Quando ougo
uma melodia, é preciso que cada momento esteja ligado ao seguinte, sem
o que nio haveria melodia. E, todavia, a mesa estd ali com suas partes
exteriores. A sucessdo é essencial 4 melodia. O ato que retne distancia e
mantém 2 distancia, eu sé me toco me escapando. Em um pensamento
célebre, Pascal mostra que sob um ponto de vista eu compreendo o mundo
e que sob outro ponto de vista ele me compreende. Deve-se dizer que é
sob o mesmo ponto de vista: eu compreendo o mundo porque para mim
existe o préximo e o distante, primeiros planos e horizontes, e porque
assim o mundo se expde e adquire um sentido diante de mim, que dizer,
finalmente porque eu estou situado nele e porque ele me compreende.
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 546-547, grifo nosso).

A primeira vista, os termos do universo musical destacados acima aparentam terem sido
usados pelo autor em estudo, se muito, ao modo de alegorias. Ocorre, entretanto, que
a densidade do texto donde se sobreleva tal vocabulario — mencio as “notas”, “melodia”
e “resolu¢ido” — permitem inferir o seu emprego bastante consciente e adequado, e
com um significado, cré-se, um tanto menos abstrato do que técnico.’” O exame mais
cuidadoso destas passagens contextualizadas aos amplos argumentos merleau-pont-
yanos nas grandes se¢des do livro em questio revela ao menos dois pontos dignos de
se esmiugar num exercicio de investigacio e reconhecimento de sua fenomenologia:

i) Ao mencionar a realidade das notas musicais de uma melodia que, tio logo exe-
cutadas, parecem também anunciar os sons consequentes, Merleau-Ponty parece
pretender evidenciar a sua concepg¢do de que as operacdes perceptivas elementares
ocorrem num intricado, inflexivo e espiralado continuum definidor entre o (e do)
individuo e o (do) seu meio circundante imediato; para tanto, o filésofo associa o
fluxo tonal, em que cada momento gera uma expectativa do préximo, a experiéncia
intuitiva ou ao contato primevo e pré-judicativo do ser com o (e no) mundo: uma

17 A maneira como Merleau-Ponty enuncia os termos do jargdo musical evidencia alguma formag3o sis-
tematizada em musica, em teoria ou mesmo anélise musical; um dado, entretanto, nio mencionado ou
pelo menos frisado pelos seus bidgrafos, até aqui. Muito aparentemente, a sua educagio musical deu-se
com base em conceitos e nomenclatura atrelada a tradicdo da musica eurocidental dita como tonal, como
se sabe, ainda muito em voga também atualmente, sobretudo, do ponto de vista da execucio e apreciagio;
a composi¢io — no ramo, diga-se, erudito — talvez um pouco menos.
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situagio “aberta” e que “solicita movimentos” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 118).
Assim, a aludida melodia da intui¢io — tomada aqui como correlativa da intencio-
nalidade operante ou da Corporeidade’® que uma fenomenologia da percep¢io
deve considerar rigorosamente em seu empreendimento — constitui-se gracas a
um enredo dindmico onde os canais perceptivos — os dispositivos inerentes do
Corpo vivido, sentido e senciente' — de algum modo interrogam dinamicamente
o ambiente exterior tdo logo se apercebe deste lugar e da possibilidade de com
ele interagir — isto mais por uma agéncia, e enredado no fenémeno corrente, do
que por cogitag¢des, juizos ou representacdes.

ii) Num sentido nio muito diferente do mencionado no paragrafo anterior,
embora em trecho mais adiantado de seu livro, e envolto em outros questio-
namentos filoséficos bastante elaborados, Merleau-Ponty novamente usard o
termo melodia — de novo um tanto figurativamente, mas ndo sem assertividade
- quando infere semelhancas entre, de um lado, a sucessdo que conforma e faz
uma melodia se apresentar como tal e, de outra feita, a percep¢io da integra
da mesa do seu escritério, a qual vista ainda pelo tampo permite pressentir
a existéncia e uma funcionalidade de seus pés. A escrita merleau-pontyana
trata, ento, tanto da suposta melodia quanto da sua mesa como exemplos de
coisas que se apresentam — ou mesmo que se expressam — frente A percep¢io
e consciéncia humanas, como entidades precisamente unas e indivisas, muito
embora, representativamente e em andlises segundas, se possam distinguir delas
partes ou mesmo fragmentos; em outras palavras, quer-se dizer que na relacio
estabelecida entre o individuo e os objetos ao seu redor e em sua disposi¢cio
de totalidade - e ainda que sem a abstra¢io ou conceitos a posteriori acerca dos
componentes daquilo que se toma da realidade — simplesmente se antevé que se
tais admissiveis partes fossem colocadas de outra maneira, aquela coisa simples
e francamente deixaria de ser (ou de ser-se), e se aperceberia como outra coisa,
digna doutro apelo para a consciéncia do sujeito e, em seguida, de outro nome.
Aqui, portanto, pode-se inferir que o filésofo francés se vale da nogéo tedrico-
musical de melodia como modelo essencial e exemplo preciso daquilo que se
expressa fenomenologicamente — desde Husserl — como fenémeno individual
da e para a consciéncia, ou melhor, como “um todo em sentido rigoroso”:

18 [A] intencionalidade operante aquela que forma a unidade natural e antepredicativa do mundo e de
nossa vida, que aparece em nossos desejos, nossas avalia¢ées, nossa paisagem, mais claramente do que
no conhecimento objetivo, e fornece o texto do qual nossos conhecimentos procuram ser a tradugdo em
linguagem exata. [...] Esses esclarecimentos nos permitem compreender, sem equivoco, a motricidade
enquanto intencionalidade original. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 16 e 192).

19 A nogéo de Corpo (com o “C” maiusculo) e a ideia da dupla constitui¢do do Corpo vivido — que, por
exemplo, toca a0 mesmo tempo em que é tocado — é examinada com cuidado e clareza por CERBONE
(2012, p. 148-157).
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Um todo em sentido rigoroso [diferentemente de alguns sentidos inauténticos
e corriqueiros apontados ainda por Edmund Husserl] nio depende de nenhum
aporte exterior. Nele, cada parte guarda uma relagio de nio-independéncia
em relacdo as demais, o que faz com que se exijam mutuamente. Conse-
quentemente, estabelecem entre si uma unidade espontinea e necessaria.
Fundagio (Fundierung) é o nome dessa conexio essencial que define arelagio
das partes num todo em sentido rigoroso. [...]. A expressio [que se ergue do
contato fenomeénico entre sujeito e objeto, em que as coisas se apresentam
de algum modo conforme todas suas possibilidades e expressam perspecti-
vamente em primeira ordem], enfim, é uma relacio de fundacio (na forma
de movimentos de transcendéncia) que nossos dispositivos anatémicos?’
experimentam junto aos dados sobre os quais se lancam [e interrogam].
Independentemente de qualquer agente ou coisa externa, ela é o nascimento
de uma totalidade, a0 mesmo tempo indissociavel e irredutivel aos disposi-
tivos anatémicos envolvidos [e também aos possiveis fragmentos do objeto
vislumbrado ou em contato]. (MULLER, 2001, p. 151-152).

Segundo essa leitura de Merleau-Ponty, e pelas interpreta¢ées de seus estudiosos,
inferi-se que o Corpo (o Ser encarnado), de alguma maneira, sabe das coisas que se lhe
aparecem muito por intermédio de um movimento seu em dire¢io a elas. Ele, portanto,
asvisa, tangencia, toca, ouve; enfim, sente o que se coloca como elemento experienciavel:
“[...] meu corpo me aparece como postura em vista de certa tarefa atual ou possivel”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 146). Mas sente no atomisticamente?' ou realizando
uma primeira etapa de coleta de dados, os quais, processados depois, intelectualmente,
serdo dados a algum significado — ndo, e antes disso, o Corpo aparecerd apreendendo do
mundo um sentido que tem o mesmo de impensado, de notério e de inteiro, em sensa-
¢bes encadeadas tal como as notas de uma melodia que, a servi¢o de uma tonalidade,
desde o instante em que vibram e ressoam, sugerem uma cadéncia a acontecer adiante.
E nessa operagio — que, talvez como Miiller (2001, p. 13), se possa dizer que guarda o
mistério da expressdo — compreende-se um sentido, pois, do irrefletido e do indiviso, e
muito pela facticidade instaurada nos fenémenos; um sentido manifesto e verdadeiro
na medida de seu qué situacional e imanente: o Ser corporificado, de alguma maneira
eficaz, d4-se a conhecer e reconhece o mundo, primordialmente, assim.?> A prépria
consciéncia sendo, pois, um movimento em dire¢io as coisas.

20 Lembrar, novamente, apontamentos de CERBONE (2012, p. 148-157).

21 Sabe-se que Merleau-Ponty postula contra a ideia cartesiana de divisdo dos cinco sentidos da per-
cepg¢do humana.

22 Obviamente, um estudo mais pormenorizado desses e de outros aspectos correlatos da filosofia de
Merleau-Ponty devem ser empreendidos, e os préprios textos e termos ora destacados ainda podem dar
ensejo a outras interpretagdes e ao desenvolvimento de um pensamento mais engendrado. Ocorre, contudo,
que o pouco espaco destas paginas permite somente lancar as bases de um estudo que pretende levar estas
cogitacdes mais adiante. Claro também estd que outras nogées proprias de Merleau-Ponty - tais como
corpo habitual, gestualidade e sinestesia — podem entrar para a discussio, com vistas & compreensio de
sua fenomenologia, e na busca de aplicabilidade disso em estudos voltados para a musica. Com trabalhos
sequentes pretende-se entrar em tais méritos.
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A percepgio esta relacionada a atitude corpérea. Essa nova compreensio
de sensacio modifica a no¢do de percep¢do proposta pelo pensamento
objetivo, fundado no empirismo e no intelectualismo [de Descartes e de
Kant, respectivamente], cuja descri¢io da percep¢do ocorre através da
causalidade linear estimulo-resposta. Na concep¢io fenomenolégica da
percepgio a apreensio do sentido ou dos sentidos se faz pelo corpo, tra-
tando-se de uma expressio criadora [...]. [...] € preciso enfatizar a experiéncia
do corpo como campo criador de sentidos, isto porque a percep¢do nio é
uma representa¢io mentalista, mas um acontecimento da corporeidade e,
como tal, da existéncia. [...] Merleau-Ponty reforca a teoria da percep¢ao
fundada na experiéncia do corpo fenomenal, reconhece o espa¢o como
expressivo [...]. (NOBREGA, 2008, p- 142).

[...] por meio de meu corpo enquanto poténcia de certo numero de a¢des
familiares, posso instalar-me em meu meio circundante enquanto conjunto
de manipulanda [...]. (p. 152). [...] todo movimento é indissoluvelmente
movimento e consciéncia de movimento [...]. [...] a percep¢do e o movi-
mento formam um sistema que se modifica como um todo. (p. 159-160).
[...] a motricidade [é uma] intencionalidade original. Originariamente a
consciéncia é ndo um “eu penso”, mas um “eu posso”. [...]. [...] avisdo e o
movimento s3o maneiras especificas de nos relacionarmos a objetos, e, se
através de todas essas experiéncias exprime-se uma funcio nica, trata-se
do movimento de existéncia que nio suprime a diversidade radical dos
conteudos porque ele os liga, ndo os colocando todos sob a dominagio
de um “eu penso”, mas orientando-os para a unidade intersensorial de
um “mundo”. O movimento nio é o pensamento de um movimento, e
o espag¢o corporal nido é um espa¢o pensado ou representado. [...]. No
gesto da mio que se levanta em direcio a um objeto esta incluida uma
referéncia ao objeto nio enquanto objeto representado, mas enquanto
esta coisa bem determinada em direcio a qual nos projetamos, perto da
qual estamos por antecipacio, que nés frequentamos. A consciéncia é o
ser para a coisa por intermédio o corpo. [...] mover [o] corpo é visar as
coisas através dele, é deixd-lo corresponder a sua solicitagdo, que se exerce
sobre ele sem nenhuma representagio. Portanto, a motricidade nio é
como uma serva da consciéncia, que transporta o corpo ao ponto que nds
previamente nos representamos. Para que possamos mover nosso corpo
em dire¢io a um objeto, primeiramente é preciso que o objeto exista para
ele [...]. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 192-193, grifo nosso).

A partir de todo o exposto, é de se apontar que, segundo o fenomendlogo francés,
a expressdo e o proprio conhecimento se estabelecem referencialmente ao Corpo
vivido e, numa enigmadtica circunflexio, possibilita também que o individuo se
autodenomine - isto desde instincias fundadoras e pré-reflexivas. O Corpo serve
como o ponto perspectivo de qualquer percep¢io e, em confronto com a situagio e
localizacio dos elementos exteriores percebidos, determina o modo como estes ulti-
mos serdo significados em primeira ordem (MATTHEWS, 2010); esse encadeamento
entre o Ser corporificado e o mundo - e das partes entre partes dos entes e coisas,

(8
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e porque nio do préprio corpo objetivo® — é um dos aspectos que se podem tomar
como préximos de uma “melodia” dentro da dindmica fenoménica da percepgao (cf.
MERLEAU-PONTY, 1999; 2014).

Inferéncias para futuras pesquisas em Musica

Até aqui, cumprindo uma primeira etapa da tarefa inicialmente enunciada, o presente
texto procurou elencar algumas das apari¢ées textuais referentes & musica e aos ele-
mentos de sua constitui¢io na obra do francés Maurice Merleau-Ponty. A empreitada,
como expresso em paragrafos anteriores, deu-se menos por uma centralidade da musica
como tema da filosofia merleau-pontyana e mais devido a sutileza e assertividade do
emprego de algumas nog¢des de um glossario musical tal como escritas, particularmente,
em passagens da Fenomenologia da Percepgio e de O Visivel e o Invisivel. Abem da verdade,
sabe-se que outros célebres pensadores dedicaram-se mais aberta e demoradamente a
indagag6es sobre a origem, a necessidade e a natureza da musica, considerando-a ainda
pelo viés estético ou a partir de algo como a possibilidade de toda obra musical se imbuir
de algum discurso, ou sobre se elas teriam ou nio algo de inerentemente programaticas™.

Acontece, porém, que o expediente de destacar trechos dos textos mencionados
e o contato com o idedrio fenomenolégico de Merleau-Ponty suscitou, além dum
aprendizado diretivo e do necessério para o desenvolvimento das ideias anteriores,
alguns apontamentos que podem servir de pardmetros para futuros estudos acerca
da musica e da expressividade musical ou, por que nio, para aprofundamentos no
sentido de uma filosofia sobre — ou da — musica. Adiante, portanto, enumeram-se
linhas de pensamento que, a tempo, poderio se desdobrar em mais trabalhos sobre
musica que considerem a fenomenologia — ou um método fenomenoldgico — como
base de pesquisas e investiga¢cdes que possam colocar em evidencia alguns dos
pressupostos ditados ou inspirados pelo autor que se tem estudado neste artigo.

A inferéncia inaugural, deste universo pressuposto, pode ser considerada enquanto
definidora de um paradigma de estudos no campo cientifico-académico musical:
instiga, portanto, a consideracio do cardter fenomeénico da musica em op¢do a um
exame objetificado que se possa pretender sobre esta manifestacio humana ». Ora, a
coadunacio e o resumo das constata¢des vindas tanto das leituras de trechos dos livros
de Merleau-Ponty quanto do estudo de outros autores — do universo, por exemplo, da

23 Considerando tudo isso a partir ainda da nogéo de todo em sentido rigoroso. Assim, se variar algo da
maneira como o Ser e coisas se pressentem ou mesmo o encadeamento das partes de um todo, variara
a prépria percepcio e, adiante, sera transformada também toda a representacio que lhe for respectiva.

24 Aparentemente, esta tltima questio se responderia negativamente por Merleau-Ponty.
25 Sobre isto, ver as explorages iniciais de AMADO; COSTA, 2014.
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etnomusicologia ou da nova musicologia — dizem que a musica, elemento tio diverso
quanto expressivo, em praticamente todas as circunstancias socioculturais ou em
toda marcagio espaciotemporal que se tem noticia, sé se deixa compreender, real e
satisfatoriamente, pelo seu ato ou seu momento de feitura, a sua execu¢io e o seu
ouvir — enfim, pela experiéncia de musica®. Com a vocagio de se esquivar das formas
mais conhecidas de retérica® e de representacio, por extenso ou de qualquer outra
ordem, a musica se compreende no mundo da percepgio essencialmente mais como
verbo do que substantivo, mais como agio e menos como coisa, sendo menos conceito
e mais um processo (SMALL, 1998; COOK, 2006); isto, conforme se acredita, indica
alguns limites de muito do que o pensamento pode realmente exprimir sobre musica,
e consequentemente pode ser o mote para a constru¢io de outras metodologias de

pesquisa no ramo musical.?®

Na esteira deste apontamento, pensa-se também ser cabivel a proposta de um tipo
de registro das experiéncias musicais com base no que se pode chamar de relato
etnogréfico-fenomenol6gico®. A ideia surge, principalmente, das leituras de BERGER
(2008) e de SEEGER (2008), e se fundamenta na possibilidade de algo como uma
narrativa descritiva,®® constituida a partir do exercicio de uma audi¢do-observagdo

26 Sendo pertinente citar novamente aqui que: “[...] um romance, um poema, um quadro, uma peca
musical sdo individuos, quer dizer, seres em que nio se pode distinguir a expressdo do expresso, cujo
sentido s6 é acessivel por um contato direto, e que irradiam sua significa¢do sem abandonar seu lugar
temporal e espacial” [...] e “[...] s6 poderemos, em nossas andlises intelectuais da musica, reportar-nos
ao momento da experiéncia” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 209-248).

27 A este respeito: “Quando tentamos falar de musica, dizer a musica, as palavras ressentidas, travam
a garganta”, confirma George Steiner (1999, p. 118). Uma vez sendo claro que ndo poderiamos mesmo
pensar em traduzir arte alguma com palavras ou conceitos — de outro modo, elas ndo teriam sequer razio
de existir - é fato que diante da musica as palavras costumam dizer apenas banalidades ou se colocar a
servi¢o de descri¢des dispensaveis e laterais a experiéncia da escuta (BARBEITAS, 2011, p. 24).

28 Ora, cogitando a viabilidade pesquisas inspiradas numa fenomenologia como método filoséfico-inves-
tigativo, conforme referido pelo préprio Maurice Merleau-Ponty (1999, p. 2, 14 e 79).

29 “O encaixe entre fenomenologia e etnografia — ou, mais precisamente, o encaixe da fenomenologia com
as inten¢des mais humanisticas do impulso etnografico — é [dos] mais justos. Apesar de muitas dificuldades,
existe, creio eu, uma compreensio essencial no antigo projeto etnografico como praticado na etnomusicolo-
gia. Embora o trabalho de campo possa ser conceituado em uma série de formas, varios etnégrafos na nossa
disciplina tomam como sua tarefa o objetivo de entender as experiéncias de outras pessoas. [...] a preocupacio
etnogréfica com a experiéncia é, creio eu, a chave para o lago de compromisso da etnomusicologia com o mundo
mais préximo das pessoas e suas musicas [...]. A énfase na experiéncia é também o que faz a fenomenologia
relevante para a etnomusicologia e etnografia [da musica]: a fenomenologia oferece um rigoroso método
para estudar experiéncias.” (BERGER, 2008, p. 68).

30 E nesse quesito se concorda com Costa e Silva (2013, p. 6): “[...] é possivel dizer que a descri¢io fenomeno-
légica da musica, [...] se d4 em observacio dos seguintes aspectos: 1) a descri¢io visa alcancar o movimento
antecipador do ser, pelo qual intuimos a musica; 2) a descrigdo expressa uma disposi¢do afetiva que orienta a
compreensio da musica; [...] 4) a descri¢do é reveladora da musica em sua relacdo com o mundo circundante
[...]". Além disso, pensa-se aqui a palavra narrativa conforme seu sentido rigoroso tomado, por exemplo, de
Ricoeur (1994), isto é, como uma categoria epistemoldgica ou um importante esquema cognoscitivo humano.
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(HIJIKI, 2004)* ou da participacdo sinestésica em contextos musicais (CAZNOK,
2003).%? Trata-se, em sintese, de um trabalho inspirado na nogo de psicologia des-
critiva (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 3) onde se atenta as experiéncias sensoriais,
volitivas, interacionais e sinestésicas em campo, considerando que:

[...] focar nossa aten¢io nio tanto no que experienciamos 14 fora no mundo,
mas na nossa experiéncia do mundo, é dar o primeiro passo na fenome-

. « cm o ek 5 »
nologia. A palavra “fenomenologia” significa “o estudo dos fenémenos”,
onde anog¢io de um fenémeno e a nogio de experiéncia, de um modo geral,
coincidem. Portanto, prestar atencio a experiéncia, em vez de aquilo que
é experienciado, é prestar atenc¢io aos fenémenos. (CERBONE, 2012, p.
13, grifo do autor).

Portanto, incita-se um estudo em que se pretende prestar atencdo as experiéncias de
e com a musica,® no seu fazer-e-apreciar,? investigando, por exemplo, as maneiras
como o sentido ergue-se na relacio entre a presenca enérgica de um musicar e a
vivéncia da espaciotemporalidade em que determinada musica participa e se envolve.
Certamente, nessa empreitada hd de se considerar, dentre outros fatores, os limi-
tes da linguagem mesmo se pretendida radicalmente como descritiva; isso, pois se
sabe que algo da densidade do fenémeno da musica podera sempre se esquivar de
conceitos ou do empreendimento da representacdo. A tentativa sendo, entdo, a de
compreender a musica como elemento da consciéncia e nio para a consciéncia; nio
substituindo a musica por um pensamento de musica.*

31 Rose S. G. Hikiji (2004, p. 5), criticando a impregnagdo dos discursos imagéticos no campo das humani-
dades, inclusive ao se tratar de fenémenos musicais.

32 Yara Caznok (2003) que trabalha, a este respeito, com Merleau-Ponty e outros estudiosos, assim define
a Sinestesia: “Do grego syn, reunio, a¢do conjunta [e] aisthesis, sensa¢io, a sinestesia é definida como
a mistura espontéanea de sensacées. E considerado um fenémeno perceptivo pelo qual as equivaléncias,
os cruzamentos e as integragdes sensoriais se expressam. A histéria dos relatos e investiga¢es sobre a
sinestesia data do inicio do século XVIII, mas s6 no século XIX comecaram os estudos feitos por cientistas
e fisiologistas [...]. Observa-se que, também no século XIX, a literatura, as artes plasticas e a musica se
aproximaram das vivéncias sinestésicas como uma forma de expressio de um de seus mais caros objetivos:
0 encontro com a totalidade perceptiva.” (CAZNOK, 2003, p. 110).

33 Aqui, com um sentido muito préximo, retoma-se um dos primeiros excertos estudados neste texto,
nas se¢des acima, onde se considera que “[...] s6 poderemos, em nossas analises intelectuais da musica,
reportar-nos ao momento da experiéncia.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 248).

34 Pode se dizer que a proposta aponta um tipo de estudo da performance musical.

35 Parafraseando, aqui, Merleau-Ponty. Originalmente, o fil6sofo advoga que no exercicio fenomenolégico
nio se deve substituir o mundo pelo pensamento de mundo: “O verdadeiro Cogito nio define a existéncia
do sujeito pelo pensamento de existir que ele tem, ndo converte a certeza do mundo em certeza do pensa-
mento do mundo e, enfim, nio substitui o préprio mundo pela significagio mundo.” (MERLEAU-PONTY,
1999, p. 9, grifo do autor).
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Argumentos finais

As citag6es destacadas no artigo — extraidas de dois livros que contam com suas
publicacbes originais distantes em quase duas décadas — permitem concluir que
embora Maurice Merleau-Ponty nio dedique nenhum volume especifico ao estudo
fenomenolégico da arte musical®, em alguns momentos suas obras revelam o
seu pensamento de que a musica é, antes de tudo, uma categoria essencialmente
expressiva; um ato humano imbricado de sentido. A escrita merleau-pontyana
revela, mesmo que pontualmente, uma instigante maneira de entender e utilizar
o0 jargdo tedrico-musical e, muito importante, um modo de compreender a musica
enquanto experiéncia de sentido; é esta compreensio, inclusive, que em algumas
oportunidades permite ao filésofo oferecer certos exemplos necessarios para que se
acompanhem as suas reflexdes sobre a expressio, a percep¢do e a consciéncia, e acerca
das possibilidades e limites, por exemplo, do raciocinio, da ciéncia e da linguagem.

Cré-se, por fim, que a obra desse fildsofo francés pode ainda servir de referéncia para
novos e diferentes trabalhos de pesquisa em musica ou, no minimo, mas nio menos
importante que isso, pode se prestar como um tipo de inspiracdo no momento de
se desenhar alguma metodologia de investigacio para o contato com determinados
universos musicais de interesse.
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Vilém Flusser, Jair Rodrigues e a Musica como Metafora*

Vilém Flusser, Jair Rodrigues and Music as a Metaphor

Marta Castello Branco™*

Resumo: No inicio da década de sessenta, Vilém Flusser escreve um artigo sobre o novo sucesso de
Jair Rodrigues, Deixa isso pra ld. Sua reagdo ao Samba é baseada em uma critica social que inclui extensa
reflexdo sobre os valores da cultura ocidental como um todo, em detrimento da analise de pardmetros
musicais, musicolégicos ou histéricos em relacdo a Musica Brasileira. Tal artigo reflete o carater geral
da obra de Flusser sobre musica, onde aspectos de sua biografia, somados a associa¢do a alguns de seus
temas fundamentais como a lingua ou as novas midias, fazem com que a musica ganhe um caréter de
metafora, acompanhando e esclarecendo o sentido do pensamento geral de Flusser. A presen¢a da musica
em toda a extensdo de sua obra, assim como o estudo especifico de Deixa isso pra ld, suscita a observagao
mais detida sobre a que muisica Flusser se refere, tanto no sentido filoséfico, quanto da analise musical.
Palavras-chave: Vilém Flusser, Jair Rodrigues, musica, critica social.

Abstract: In the early sixties, Vilém Flusser writes an article about the new hit of Jair Rodrigues, Deixa
isso pra ld. His reaction to Samba is based on a social criticism that includes extensive reflection on the
values of Western culture as a whole, to the detriment of the analysis of musical, musicological or histo-
rical parameters related to Brazilian Music. His article reflects the general character of Flusser’s work on
music, where aspects of his biography, joined by the association with some of his fundamental themes
such as language or new media, makes music gain a metaphorical character, accompanying and clarifying
the meaning of Flusser’s general thinking. The presence of music throughout the extent of his work, as
well as the specific study of Deixa isso pra ld, evoke a closer observation about what Flusser calls music,
both in the philosophical sense and in the musical analysis.

Keywords: Vilém Flusser, Jair Rodrigues, music, social criticism.

Em 1964, Jair Rodrigues lancava seu primeiro LP, que continha o ja conhecido
sucesso Deixa isso pra ld, de Alberto Paz e Edson Menezes, gravado no ano anterior
e amplamente divulgado pelo radio e em programas de televisio. Neste ano suges-
tivo para a histéria brasileira, a sociedade parece cantar e dan¢ar em peso com Jair,
cuja carreira decola com o sucesso do hoje denominado Samba-Rap e lhe rende por
dois anos consecutivos (1963 e 1964) o recebimento do Troféu Roquete Pinto como
sambista revelacio paulista. Segundo a bidgrafa, Regina Echeverria, a musica em
questdo atingiu grande popularidade devido 4 interpretagio do cantor, marcada pela
gesticulacdo que fazia com a palma da mao (RODRIGUES, 2012, p. 131), o que se
confirma pela descrigdo do préprio Jair Rodrigues: “Tinha um programa na Excel-
sior, na hora do almogo, apresentado por um cara chamado Hugo Santana. E esse
homem foi ao Stardust e me convidou para ir ao seu programa Show do Meio-Dia.

*Artigo resultante de projeto de pesquisa intitulado Instrumento Musical e Materialidade na Musica,
desenvolvido com o apoio da FAPEMIG, Edital 01/2015 - Demanda Universal.

**Universidade Federal de Juiz de Fora. E-mail: martacastellobranco@yahoo.com.br.
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Fiz o gesto 14 e pegou. [...] S6 dava 0 homem da miozinha, Jair Rodrigues, em todo
o Brasil” (RODRIGUES, 2012, p. 54).

O gesto com as maos acompanhava os famosos versos:

“Deixa que digam, que pensem que falem, /deixa isso pra l, vem pra c4, o que é
que tem, /eu nio estou fazendo nada, vocé também”. Seu surgimento aconteceu
na Boate Stardust, no centro de Sio Paulo, em uma apresenta¢io com o musico
Hermeto Pascoal. Jair Rodrigues:

— Hermeto, me d4 um mi bemol.

- Como é que é mesmo a primeira parte? [pergunta Hermeto]

- E comecei a enfiar os dedos no cabelo dele, que parecia um capacete, e
enfiava a mio para cima, outra pra baixo. E o pessoal da plateia comecou
a repetir o gesto. E assim come¢ou (RODRIGUES, 2012, p. 54).

A reprodugio do gesto por outros artistas também determinou sua ampla difusio, como
Jair Rodrigues descreve em relagio a Elis Regina, no programa Almogo com as Estrelas:

O Airton [Rodrigues] me apresentou:

- O cachorrio, Jair Rodrigues.

Meu apelido era cachorrio, porque eu chamava todo mundo de cachorrona,
de cachorrio. No programa, Airton Rodrigues comentou que ia fazer uma
brincadeira com dois artistas bem extrovertidos, e chamou o Cachorrio e
a Pimentinha [Elis Regina]. Ele pediu que nés cantidssemos uma musica,
um para o outro. Eu comecei a cantar Menino das Laranjas e ela Deixa isso
pralj, e fez o meu gesto (RODRIGUES, 2012, p. 59).

Ainda que a musica tenha sido aclamada pelo ptblico e, em parte, também pela cri-
tica, uma minoria se apresenta contrariamente a mesma. Uma primeira expressio
contréria é formada pela prépria mie de Jair Rodrigues, que era da opinido de que o
cantor deveria parar com aquelas “bobageiras™. Outra oposi¢do é exposta no artigo
Deixe isto prd ld,” por Vilém Flusser.?

1 “Embora muitos vejam algo malicioso no movimento, inclusive a mie do autor Jair Rodrigues, que
segundo o préprio o repreendia por essas bobageiras, o certo é que a musica de Alberto Paz e Edson
Menezes alcan¢ou um patamar que nio seria possivel ndo fosse a intervenc¢io do cantor [...]". Disponivel
em: <http://www.esquinamusical.com.br/10-sucessos-de-jair-rodrigues/>. Acesso em: 16 dez. 2016.

2 Manuscrito Deixe isto pra ld, Vilém Flusser Archiv, UdK-Berlin, [196-?] 1608 Nr. 2856. Posteriormente
publicado na cole¢do de artigos intitulada Fic¢des Filosdficas, pela Ed. USP, em 1998. O arquivo berlinense
é acessivel através do site <http://www.flusser-archive.org/>. Acesso em: 16 dez. 2016.

3 Este e todos os outros manuscritos de Vilém Flusser (incluindo diversos ainda nio publicados) sio
acessiveis no site criado por seu filho, Miguel Flusser. Disponivel em: <http://www.flusserbrasil.com/>.
Acesso em: 16 dez. 2016.
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Professor na Faculdade de Comunica¢des e Humanidades da Fundagio Armando Alvares
Penteado, FAAP, e na Politécnica da Universidade de S4o Paulo, Flusser comecava a
publicar artigos em alguns jornais brasileiros, tais como O Estado de Séo Paulo e Folha de
Séo Paulo no inicio da década de sessenta. Também publicados no mesmo periodo, seus
primeiros livros Lingua e Realidade e Uma Histéria do Diabo, apresentam reflexdes acerca
dalingua e cultura como temas fundamentais, o que deixa transparecer a vivéncia e o
esfor¢o do autor e migrante em aprender a lingua portuguesa nas décadas anteriores,
estando esta naturalmente associada ao confrontar-se com os costumes da sociedade
brasileira. Neste contexto, Flusser apresenta uma analise da musica de Jair Rodrigues
especialmente focada na letra do Samba, ou seja: nos artificios da lingua, que além de
serem alvo geral de sua reflexdo na época, também transparecem uma significativa
questdo social. Nas palavras do autor, o Samba trata de “uma desilusio total com
os valores da sociedade” (FLUSSER, [196-?], p. 1). Somam-se a isso “monotonia do
ritmo, extrema pobreza melddica” (FLUSSER, [196-?], p. 3), além de “um movimento
mondtono e ritmico das palmas da mao” (FLUSSER, [196-7], p. 4).

Além de ser focado na letra do Samba, o artigo de Vilém Flusser sobre Deixa isso pra ld é
influenciado pelo gesto criado por Jair Rodrigues. Especificamente sobre a musica, sio
apresentadas apenas as citadas monotonias melédica e ritmica. O foco de Flusser é o ato
de deixar para ld como um afronto aos valores da cultura ocidental, no sentido de serem
eles tdo esvaziados, que se pode fingir obedecé-los sem que ninguém se importe, se pode
deixar que esses mesmos valores digam, pensem, falem, enquanto fingimos ouvi-los, e
nossa surdez frente aos mesmos nio significa nada, pois eu ndo estou fazendo nada, e vocé
também. Trata-se, segundo Flusser, de um “[...] cinismo profundo e uma desilusio total
com os valores da sociedade” (FLUSSER, [196-7?], p. 4). Esse esvaziamento de valores
apresentado por Flusser nio é apenas relacionado ao Samba, ou ao Brasil, mas antes se
refere aos valores ocidentais como um todo. Segundo Flusser, “a civilizacdo ocidental
brotou de um conjunto majestoso de valores” (FLUSSER, [196-?], p. 2). Trata-se do
mesmo esvaziamento que anteriormente levou ao movimento nacional-socialista na
Europa e expulsou o jovem Flusser de Praga trazendo-o ao Brasil, onde residiu por apro-
ximadamente trés décadas, e fez ecoar também por aqui, naquele mesmo ano de 1964,
os primeiros sinais que levariam a decisdo de Vilém Flusser em deixar o pais, ainda que
sem perspectivas concretas de trabalho em qualquer outro lugar, devido a necessidade
premente de se evitar a experiéncia de outro regime totalitario,* uma posi¢io oposta a
do sambista, Jair Rodrigues.” E oposta também ao cendrio geral brasileiro, o que nio

4 Flusser decide abandonar o Brasil apos o acirramento da ditadura, efetuado pelo AI-5. Em 1971 ele se
estabelece no interior da Franca, onde permanece até o fim da vida, trabalhando ativamente em diversos
paises da Europa, destacando-se a recep¢do de seu trabalho na Alemanha.

5 Sobre a ditadura militar brasileira, Jair Rodrigues afirma: “O golpe de 1964? Eu nem sabia. Estava muito
distante. Naquele golpe de 64, os caras comegaram a mexer com 0s musicos e os misicos a mexerem com
a ditadura. Eu estava lutando pela minha sobrevivéncia, cantava na noite, nem tomei conhecimento”

(RODRIGUES, 2012, p. 55).
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deixa de ser percebido por Flusser, que justamente ressalta a dificuldade de sua posigio
frente a esse processo de esvaziamento de valores.

“Tudo isto tinha o ar de uma conspiragio coletiva: facamos todos de conta.
E a gente ndo podia participar de tal conspira¢io honestamente [...] E muito
mais tarde ainda veio a compreenso penosa de que o papel da gente dentro
do jogo era revela-lo aos parceiros, e que tal revelacio era perigosa para a
continuac¢do do jogo” (FLUSSER, 2007a, p. 59).

O artigo de Flusser expde claramente o exercicio dessa revelagdo do jogo aos parceiros —
os brasileiros. Notadamente sua posi¢do baseia-se em sua biografia, ja que os valores
que se perdem, aqueles universalmente aceitos, sdo europeus, e a musica ouvida por
Flusser consiste em uma situac¢io social e cultural, que ecoa justamente os temas
centrais de seu pensamento na época.

Neste, que é um dos primeiros artigos a expor o tema da musica de forma central,
Flusser ja apresenta elementos que persistirdo em toda a sua obra em relacdo a
abordagem da mesma:*® critica social relacionada a uma posi¢ao politica clara, nitida-
mente baseada em sua prépria biografia, oposi¢do entre a universalidade da musica
e o figurativismo da lingua e a andlise profunda de um lugar, ou de uma fungéo da
mesma em detrimento ao estudo de qualquer pardmetro musical. Em outras pala-
vras, Vilém Flusser fala sobre musica sem debrucar-se em suas especificidades, em
detrimento de qualquer estudo musicolégico ou de qualquer analise musical. Ainda
assim, a presenca da musica em toda a extensdo de sua obra, em artigos e capitulos
de livros, deixa transparecer a centralidade do tema para seu pensamento, o que, vez
por outra, também se encontra inegavelmente expresso em sua obra, como 1é-se no

livro Gesten [Gestos]:” “A musica é o maior, o mais sagrado mistério”.?

A Misica na Obra de Vilém Flusser

A musica estd presente em toda a extensdo da obra de Flusser, tanto em artigos, quanto
em capitulos de livros. Raramente como tema central, ela é usualmente abordada como
elucidagio a algum de seus temas principais, como alingua ou a critica social na década de
sessenta e as novas midias na década de oitenta. O intervalo representado pela década de

6 Para uma listagem completa da obra de Flusser sobre musica, conferir: CASTELLO BRANCO, 2015,
p-24 e 25.

7 Uma tradugao do alemio foi lancada em portugués com o titulo Gestos, pela Editora Annablume, em 2015.

8 “Die Musik [ist] das allergrofite, das heiligste Geheimnis”. (FLUSSER, 1991, p. 159). Todas as tradugdes
sdo da autora do presente artigo.
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setenta corresponde nio s6 a musica, mas a obra de Flusser como um todo, que sofre um
decréscimo de publica¢ées em relagdo as décadas anterior e posterior. Nos anos setenta,
Flusser publica apenas trés livros (FLUSSER, 1973a, 1973b € 1979), o que se deve a seu
retorno a Europa e 4 necessidade de criar redes de trabalho, o que posteriormente se
realiza com maior intensidade na Alemanha, apesar de seu estabelecimento na Franca. De
acordo com Nils Réller (2001), Flusser encontrou na Alemanha, além de boas condi¢ées
materiais, pessoas interessadas em sua abordagem que o ajudaram a se estabelecer como
tedrico das novas midias. Condi¢io para tal, foi, mais uma vez, a urgéncia do migrante
em se comunicar em situa¢des estranhas, mas também uma consciéncia viva a respeito
da filosofia alem4 frente ao nacional-socialismo, que Flusser, sem reservas, manteve
presente no posicionamento académico do periodo pés-guerra alemio.® Tal condi¢io
de pertencimento a uma forma corrente de entendimento da sociedade justamente se
constitui como uma oposi¢ao 4 situa¢io enfrentada no Brasil, onde Flusser se via como
o delator de uma conspiragio coletiva, aquele que deveria revelar o jogo de fazer de conta
aos brasileiros - como apresentado anteriormente.

Os artigos Na Miisica (1965a) e Na Musica Moderna (1965b) sdo uma exce¢do na obra de
Flusser, justamente por tematizarem a musica de forma central. Tais artigos nio foram
publicados enquanto Flusser ainda estava vivo, e sua manuten¢io no arquivo berlinense,
Vilém Flusser Archiv,” sendo o idioma dos mesmos o portugués, determinou o fato de
que o tema da musica tenha sido ainda tio pouco explorado, tanto no Brasil, quanto na
Alemanha.' Varios dos outros textos que tematizam a musica, ainda que n4o de forma
central, permaneceram nio publicados até os tltimos anos, e, alguns o sdo ainda hoje, o
que contribuiu ainda mais para o fato de que a relacdo entre Flusser e a musica nio tenha
sido ainda suficientemente abordada. Soma-se ainda o fato de que em seus manuscritos
da década de sessenta, o tema da musica é apresentado em portugués, enquanto na
década de oitenta, o idioma era o alemio. Ou seja: 0 estudo da musica na obra de Flusser
se constitui em um esfor¢o, no minimo, bilingue, considerando a profusio de linguas
presentes em sua obra e a relagio estreita da musica com outros temas.

9 “Flusser traf in Deutschland auf gliickliche Umstinde und begeisterte einsatzfreudige Menschen, die
ihm halfen, sich einen Namen als Medientheoretiker zu machen. Beste Voraussetzung dafiir war noch
einmal mehr die Not des Fliichtlings, in fremden Situationen kommunizieren zu miissen, dann aber
auch ein lebendiges Bewusstsein fiir die deutsche Philosophie vor dem Nationalsozialismus, die Flusser
ohne Riicksicht auf die akademischen Positionierungen der deutschen Nachkriegszeit lebendig hielt.”
Disponivel em: <https://www.heise.de/tp/features/Vilem-Flusser-Medientheorie-mit-ethischem-Ans-
pruch-3422699.html>. Acesso em: 9 jan. 2017.

10 O Arquivo Vilém Flusser (Vilém Flusser Archiv) é sediado na Universidade de Artes de Berlim (Univer-
sitdt der Kiinste - Berlin). Devido 4 iniciativa de Norval Baitello Junior, a PUC-SP sedia o Arquivo Espelho,
inaugurado em outubro de 2016. Mais informagdes em <http://www.arquivovilemflussersp.com.br/>.

11 Ver: CASTELLO BRANCO, 2012; 2015. GOH, 2012; 2015. SCHMIDT, 2017 [no prelo] e CASTELLO
BRANCO; GOH; NOVAES, 2014.
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Sobre a abordagem e o contexto geral da musica, observa-se que na década de sessenta,
em portugués, Flusser a apresenta como emancipada do figurativismo da lingua e
ressalta seu carater 16gico-matemdtico, que corresponderia a estrutura da mente."?
Neste sentido, a musica é designada como uma forma pura e se torna um modelo,
pois, segundo Flusser, a literatura ou mesmo a ciéncia, aparentam buscar o mesmo
caminho (FLUSSER, 1965a, p. 3). Esta denominacéo é claramente influenciada pela
a ideia de formas puras, defendida por ele e presente em varios pontos de seu racio-
cinio, onde encontram-se, por exemplo, as denominacdes lingua pura, estética pura
ou universo puro. Em seu artigo, Eine neue Einbildungskraft (Uma nova imaginacio),
Flusser caracteriza tal denominagéo através de uma confessa “alegria no jogo com
formas ‘puras’” (FLUSSER, [198-?a], p. 8).

Ao destacar a ideia de pureza, Flusser defende, mais uma vez, os citados valores da
cultura ocidental, como representacido de sua origem, o que no contexto do exilado
europeu no Brasil representa igualmente a reafirmacio de sua biografia, de forma
ainda mais intensa devido 4 ameaca sofrida pelos mesmos valores em seu contexto
de origem, sobretudo na Segunda Guerra Mundial. Ou seja, relacionar a musica
com os valores da cultura ocidental e com seu jogo de formas puras, sdo duas faces
da mesma moeda. Trata-se do mesmo exercicio e da tentativa extrema de garantir
sobrevivéncia a uma concepg¢io da musica, que no periodo histérico em questio, e
ainda mais pelos olhos de um migrante judeu, ameacava perder-se. Tal é a urgéncia
com a qual Flusser apresenta a musica na década de sessenta, nio sendo entio de
se espantar, que a contradi¢do entre tais valores — da musica ocidental - e o texto do
Samba de Jair Rodrigues, que contesta os mesmos, salte a seus olhos.

Em toda a obra relacionada & musica, independente da relacido que se estabeleca
com outros temas de Flusser, 1é-se um carater claro de sua biografia, de sua heranca
cultural, e da necessidade de redescoberta e de reafirmacio do migrante. O questio-
namento tipicamente europeu, e principalmente alemao acerca do universalismo da
musica erudita ocidental,’® como elemento formativo e fundamental de uma cultura

12 Sobre a relagdo entre musica, matematica e lingua, ver: CASTELLO BRANCO, 2014.

13 Sobre o universalismo da musica erudita ocidental, consultar o artigo de Dérte Schmidt (2017) [no prelo]:
“Espacos Culturais e Universalidade, ou: porque a musica é importante para o debate atual sobre o exilio”,
que seré publicado nos Anais do VI Simpésio Internacional de Musicologia da UFRJ e Coléquio Internacional
do Instituto Ibero-Americano de Berlim e da Universidade das Artes de Berlim, “Transitos Culturais: Mtsica
entre América Latina e Europa”, realizado no Rio de Janeiro, de 10 a 15 de agosto de 2015. Este texto é uma
tradugio para o portugués pela autora do presente artigo da versio ligeiramente reformulada da introdugio
a: Kulturelle Riume und dsthetische Universalitit. Musik und Musiker im Exil. In: Exilforschung. Ein internatio-
nales Jahrbuch. Bd. 26. Miinchen, 2008, realizado pelo projeto de pesquisa da DFG: Die Riickkehr von Musik
und Musikern aus dem Exil na Universitit der Kiinste Berlin. Mais informacées sobre a pesquisa: <https://
www.udk-berlin.de/universitaet/fakultaet-musik/institute/institut-fuer-musikwissenschaft-musiktheorie-
komposition-und-musikuebertragung/musikwissenschaft/forschungsstelle-exil-und-nachkriegskultur/>.
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que deveria referir-se a cultura ocidental como um todo, e que se relaciona intima-
mente com a musica através da ideia de uma linguagem universal, 1é-se claramente
em Flusser, inclusive ao abordar o Samba de Jair Rodrigues como um afronto aos
valores ocidentais, Flusser apresenta a afirmativa de que os mesmos “durante largo
periodo foram universalmente aceites” (FLUSSER, [196-?], p. 2). Dérte Schmidt
(2017) ressalta o fato de que esta esperanca pelo universal, que se 1é em Flusser e que
impregna uma forma especifica de se compreender a musica erudita ocidental, como
linguagem universal, se relaciona a tentativa de criar uma alternativa ao nacionalismo,
no caso de Flusser, naturalmente impulsionada pela presenca do nacional-socialismo
em sua biografia, mas que também se relaciona as aquisi¢cdes do iluminismo.

Desta forma, é no contexto de sua biografia, que Flusser apresenta uma muisica pura,
sem que esta se refira ao conceito advindo da musica erudita ocidental, por vezes
também denominado miisica absoluta ou musica abstrata, mas que antes transpareca
seu préprio jogo com formas puras, a0 mesmo tempo em que ressalte um aspecto
matemdtico da mesma. Ao usar o termo miisica pura, Flusser se refere a4 musica
instrumental, sem texto. Ele a exemplifica pela Toccata Renascentista (FLUSSER,
1965a, p. 2 e p. 6) e pela Musica Barroca (FLUSSER, 1965b, p. 5). Assim, apresenta
a discussio sobre a auséncia de figurativismo de sua “musica pura”, ja que ela é
emancipada da relagio entre signos e significados presente lingua e, da mesma
forma ressalta seu cardter l6gico-matematico, pois a estrutura presente na expressio
musical, seria uma expressio da estrutura da mente. Segundo Flusser, “as mesmas
regras que ordenam os conceitos no pensamento (as regras da gramdtica), e que
ordenam os algarismos nas equacdes (as regras da l6gica), ordenam também as notas
na partitura” (FLUSSER, 1965a, p. 3).

Do ponto de vista musicolégico, a aproximacio entre a Toccata Renascentista e a
Mdsica Barroca na denominac¢io de um mesmo conceito, em detrimento de toda a
variedade e especificidade de cada um dos géneros, significa a auséncia de um foco
especifico nos elementos musicais ao citd-los. Em outras palavras, ainda que Flusser
apresente o conceito Toccata Renascentista”, seu foco nio é um estudo dos pardmetros
musicais que distinguem a mesma, o que se observa em outras de suas obras rela-
cionadas a musica. Em seu artigo, Na Miisica Moderna (1965b), por exemplo, Flusser
descreve procedimentos composicionais préprios a musica concreta denominando-a
musica eletrénica (FLUSSER, 1965b, p. 3).* No capitulo Miisica de Cdmera do livro
Ins Universum der technischen Bilder [No Universo das Imagens Técnicas],* Flusser

14 “Um som qualquer é gravado em fita. A fita é depois recortada e seus pedacos sdo submetidos a mani-
pulacdes deliberadas” (FLUSSER, 1965b, p. 3).

15 Uma tradugio do aleméo foilancada em portugués com o titulo O Universo das Imagens Técnicas, pela
Editora Annablume, em 2008.
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descreve uma forma de improvisagdo caracteristica da Musica Renascentista, que
nio existiu naquele momento histérico.'® Ou seja, mais uma vez, nio se trata de uma
discussdo sobre a musica, mas antes, sobre a forma como tal expressio, assim como
compreendida por ele, se adequa as suas préprias concep¢des e ao desenvolvimento
de seus temas. Por um lado, esta escolha significa inexatidio musicolégica, por outro,
aumenta a capacidade de expressio de seu préprio raciocinio, tendo a musica como
metafora do mesmo.

Na década de oitenta, a musica é associada a discussdo sobre novas midias. O
desenvolvimento das imagens técnicas, agora realizadas por computador, amplia
a possibilidade criativa de produzir mundos para a percepcdo humana. Neste sen-
tido, Flusser revisita o pensamento de Schopenhauer sobre musica, o ampliando
as imagens técnicas. Enquanto na década de sessenta a musica era compreendida
como manifestacio imediata da vontade!” e nio como representacio, na década de
oitenta, Flusser passa a considerar que também as imagens técnicas produzidas
por computador nio sdo apenas representacdes, mas verdadeiras criacdes — ja que
elas ndo representam nenhum objeto ou situagio pré-existente. Esta possibilidade
criativa, denominada tecnoimaginagdéo, é descrita por Flusser através da musica de
cAmara, no capitulo homoénimo, citado anteriormente. Flusser considera que os
musicos cameristas nio se encontram para ler partituras, mas para improvisar a
partir delas (FLUSSER, 1985, p. 176). A pratica musical performatica, que essencial-
mente trata de revisitar a obra de forma renovada a cada nova interpretacio serve
aqui a concepcido de uma sociedade telemética, ainda que no Renascimento nio se
improvisasse a partir de partituras (como 1é-se na nota de rodapé n® 15), o que revela,
mais uma vez, que a musica na obra de Flusser nio seja representada por uma cor-
re¢do musicoldgica ou histérica, mas sim que ela funcione como modelo ilustrativo
de seu argumento, demonstrando ainda a parcela biografica de seu pensamento.

O estudo da musica na obra de Flusser conduz, assim, a continuidade e ao aprofun-
damento da reflexdo sobre seus temas centrais, a0 mesmo tempo em que se constitui
como a possibilidade de ampliacio de suas reflexdes sobre arte, e, ainda, apresenta
uma compreensio propria sobre a musica como expressido humana relacionada as
estruturas sociais que a baseiam e como forma também relacionada as estruturas
fundamentais do pensamento humano, articulando-se, sobretudo, com a lingua e
com a matemadtica. Considerando a presenca da musica em toda a extensdo da obra
de Flusser e, ainda mais detidamente, a elucidagdo ao Samba de Jair Rodrigues Deixa

16 “Ich stelle mir vor, dass diese Musiker nicht zusammenkommen, um Partituren zu spielen, sondern (wie
dies in der Renaissance tiblich war) um anhand von Partituren zu improvisieren.” (Flusser, 1985, p. 176).
Tradugéo: Imagino que esses musicos nio se encontrem para ler partituras, mas (como era usual no
Renascimento), para improvisar a partir delas.

17 “A musica é a manifestacio mais imediata da vontade” (FLUSSER, 2005, p. 165).
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isso pra ld, surge o questionamento sobre o porqué da escolha da musica como fun-
damento de uma reflexdo que se mostra tanto filoséfica quanto socialmente. Surge
igualmente o questionamento sobre a paridade das mesmas frente a uma andlise
musical da peca em questio, a qual serd apresentada a seguir.

Anailise Musical de Deixa isso pra ld

Uma escuta detida da gravagio de Deixa isso pra ld no primeiro LP de Jair Rodrigues
Vou de Samba com Vocé, langado pela Philips, em 1964, revela imediatamente o uso
musical da voz falada. A primeira estrofe é apresentada por uma fala extremamente
melismadtica, com acentua¢des dinidmicas e agégicas — em um claro género recitativo
sobre uma sé nota, mas extremamente enriquecida pelas variacdes melddicas, rit-
micas e acentuac¢des sugeridas pela prépria voz e pelo texto, o que, simplesmente
compreendido como material musical, naturalmente remonta a histéria da musica
ocidental, tanto aos recitativos quanto aos responsoérios, o que na década de sessenta,
no contexto do Samba Brasileiro, foi percebido de forma bem diferente, como se
expressa nos ensaios de Deixa isso pra ld. Segundo Jair Rodrigues,

Nessa época, eu ja havia ganho outro apelido, ali no Stardust: Furico. Todo
mundo chamava todo mundo de Furico. E o Hermeto disse:

- Furico, mas que diabo de musica é essa? Nao sei acompanhar conversa, ndo!
Pedi a ele para esperar, porque havia a segunda parte.

- Ah, bom... disse o Hermeto. (RODRIGUES, 2012, p. 54).

O problema apresentado por Hermeto Pascoal deixa evidente que a recitacido ndo era
corrente ao género e a época. A criacio de um acompanhamento para a mesma esbarra
no uso corrente de desenvolvimentos harmoénicos, justamente por esta primeira secdo
se basear em um pedal, o que faz com que jogos entre dominante e tonica sejam, em
certamedida, proje¢des. A solu¢io natural encontrada na gravagio da Philips foi um
acompanhamento percussivo do solista, onde se reconhece a marca¢io sincopada,
bastante caracteristica do Samba.Percebido pelos ouvidos contemporaneos, este
uso da voz falada rendeu ao mesmo a denomina¢io de Samba-Rap, como esclarece
o préprio cantor:

Depois disseram que foi o primeiro Rap gravado no Brasil. O Rap comegou
a aparecer no final dos anos 1980. Fizeram uma pesquisa e descobriram
que eu ja fazia Rap em 1964. Nio era pelo ritmo, era a forma de dizer a
letra: Eu nio t6 fazendo nada vocé também (RODRIGUES, 2012, p. 54).

A primeira se¢do, que é repetida com pequenas varia¢des naturalmente decorrentes
do texto, segue-se uma segunda se¢do com a estrutura de melodia acompanhada.
Trata-se da segunda parte citada por Jair na conversa com Hermeto. Esta se¢io
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justamente nio aparece na anélise de Flusser. E provavel, no entanto, que sua ideia
de uma melodia pobre ndo advenha de um desconhecimento sobre a continuidade
do Samba, mas que antes tenha sido causada pela surpresa da recitagio anterior,
no contexto brasileiro do inicio da década de sessenta — o que nédo deixa de ser a
mesma rea¢do do musico Hermeto Pascoal. Harmonicamente a melodia é enrique-
cida pela varia¢io de acordes maiores e menores, ouve-se o acompanhamento dos
metais e baixo, mantém-se o citado acompanhamento sincopado do Samba e uma
unidade entre as se¢des é criada pelo uso da voz quase falada em meio a melodia,
como ouve-se na palavra amor no inicio da segunda se¢do, assim como a pequena
varia¢do vem, vem, que articula a mesma em duas partes - trunfos da interpretacio
de Jair Rodrigues, sem divida. As duas secbes citadas somam-se uma introdugio
de metais e uma improvisagdo tocada pelos mesmos, que ampliam a forma AAB,
gerando a seguinte estrutural formal: Intro AAB AAsoloB AA.

Neste ponto, torna-se inegavel a influéncia do Jazz Americano em Deixa isso pra ld, que
se apresenta na improvisa¢io claramente jazzistica e, a principio, nio necessariamente
relacionada ao Samba em questio, assim como na introdu¢io em um nitido estilo brass
band, com acentuag¢des ritmicas abertas em acordes, sincopadas e tocadas em contra-
tempos bastante caracteristicos do Jazz, onde destaca-se ainda o acorde dissonante e
suspenso que finaliza a introducio — cujo caréter estd presente em praticamente todo
Jazz standard. Justamente essas sincopes, como recurso ritmico também caracteristico
do Samba, unificam a relagdo entre as se¢des, a introdugio e o improviso. Ao acompanha-
mento sincopado do Samba apresentado anteriormente, somam-se pequenas acentua-
¢Oes pelos metais, variando e enriquecendo o acompanhamento do solista na segunda
secdo, tais interven¢des ganham forca durante o improviso, assim como relevincia na
estrutura formal. A introducio jazzistica fez tanto sucesso, que em versdes posteriores
Jair Rodrigues passou a canté-la, inclusive com uma nota meldédica do dissonante acorde
final. Tanto sua interpreta¢io, quanto a variedade de elementos musicais no arranjo e
na obra, onde se destaca o uso da voz falada em contraposi¢io ao aspecto melddico da
segunda se¢do, atestam seu interesse musical. A relacdo com o Jazz se apresenta com
certa frequéncia no género da época, e no caso de Deixa isso pra ld, ela se mostra como
sintese de materiais musicais, através da sincope percussiva da introdugio (tipica do
Samba), que se confirma nas também sincopadas intervenc¢des dos metais (tipicas do
Jazz) e, posteriormente, no improviso (idem). A pluralidade de elementos musicais
vemn a confirmar tal sintese expressa pela obra: trata-se de um Samba, que nio apenas
apresenta elementos do Jazz, como conjuga a estrutura ritmica de ambos através do uso
das sincopes de forma caracteristica aos dois géneros, projetando-se em uma recitagio
(também ritmica), que viria a caracterizar o futuro Rap. Para completar essa relacio de
apropriagio e sintese com o Jazz Americano considere-se ainda a capa do disco.

Um Frank Sinatra brasileiro, sorridente, parece fazer a tradicdo Norte Americana
cair para trds em um gesto de alegre surpresa — novidade musical, tropical, mas sem
tirar a gravata borboleta, o que reafirma o passado crooner do cantor na cidade de
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Figura 1. Capa do disco Vou de Samba com Vocé, pela gravadora Philips (RODRIGUES, 1964).

Sao Carlos, onde Jair Rodrigues passou a viver a partir de 1954, e torna sua relagdo
com a musica Norte Americana ainda mais estreita. Também em relacio ao artigo de
Flusser, uma sintese entre culturas musicais vem a endossar a ideia de uma difusido
de valores que correspondem a cultura ocidental como um todo. Justamente no
sentido do estabelecimento de uma expressdo propria, a partir da pluralidade de
elementos, Vianna (2016), apresenta o sambista:

[Jair Rodrigues] se profissionalizou em Sio Paulo no momento em que
o estilo de Jodo Gilberto se impunha como paradigma. E seguiu firme
na direcdo contraria. Acertou. [...] Artista da industria, buscou o sucesso
também na seara sertaneja e em romantismos diversos. Parecia fazer com
verdade e prazer o papel de palhaco, plantando bananeiras nos palcos ou
descendo deles para brincar com a plateia. [...] O sorriso do Jair, para usar a
expressdo que deu titulo a seu disco de 1966, foi uma proposta existencial
e até estética. Vai ficar para sempre. (VIANNA, Luiz Fernando. Disponivel
em: <http://memoriasdaditadura.org br/artistas/jair-rodrigues/>. Acesso
em: 20 dez. 2016, grifo do autor.)

Crooner, cachorrio ou palhaco. Sambista, artista da inddstria. De qualquer maneira
se destaca a atuagdo de Jair Rodrigues, que trata de unificar expressdes estéticas e
existenciais, como 1é-se na citacio acima e, a0 mesmo tempo, se aproxima de Flus-
ser, como vé-se através da figura do malandro. No livro intitulado Fenomenologia
do Brasileiro (1998a), o autor reflete a possibilidade do estabelecimento de uma
cultura que prescinde de grandes obras de arte. Ressalta a importéncia de hébitos
grupais, da culinéria e de diversas outras expressdes espontineas na constituicio
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de tal cultura e no reconhecimento que a mesma faz de si. Dentre esses elementos
culturais, as figuras tipicas sdo de grande importancia e aquela que Flusser escolhe
para caracterizar o Brasil, é o malandro.

A cultura fundamental nio resulta apenas em obras, mas também em
personagens caracteristicas da cultura, prova que se trata de auténtica
cultura. Sera apenas mencionada uma tnica personagem: o malandro.
O seu arquétipo mitico é o Exu, e se manifesta na forma de um desprezo
cinico pelos valores da sociedade (leia-se: valores ocidentais), de uma
inteligéncia viva mascarada em ingenuidade, e de uma criminalidade
acompanhada de humor e graca. Um diabo tipo Svejk (da literatura tcheca),
e que é bailarino. Certamente trata-se de personagem cultural que mais
dia menos dia sera transformada, pela cultura brasileira do terceiro nivel,
em figura comparavel a Don Juan e Fausto. Mais uma das colossais tarefas
que esperam tal cultura. (FLUSSER, 1998a, p. 63).

Com essa colocagio, Flusser deixa claro que a questio reivindicada através de seu
artigo sobre a musica de Jair Rodrigues nio é diretamente relacionada ao Samba,
ao Cachorrio ou ao malandro, mas se refere especificamente ao ignorar voluntario
de valores, ao vazio, ao ndo fazer nada, que se observa frente aos valores da cultura
ocidental como um todo. Ainda que sejam passiveis de compreenséo o ritmo e melodia
pobres, como descritos por Vilém Flusser em relacio a Deixa isso pra ld, e que ainda
endossam o comentario feito por Hermeto Pascoal ao ensaiar o Samba, é justamente
sua expressdo como caracteristica fundamental de uma cultura, que garantiria o
movimento contrario a nega¢io de valores ocidentais, ou seja: o fortalecimento
cultural. A analise da peca revela diversos refinamentos no trato do material musi-
cal, onde se destaca, junto a interpretacio de Jair Rodrigues, a relagio com o Jazz
Norte Americano — que trata de expandir a prépria reflexdo de Flusser, no sentido
de que hé troca constante de valores na cultura ocidental, e aponta a mesma dire¢io
por ele proposta, expressa agora em termos musicais e através de seu intercimbio.

Um esvaziamento de valores da sociedade é pensado em relacio 4 cultura ocidental
como um todo, e se trata de uma consequéncia da Revoluc¢io Industrial. No apenas o
Samba-Rap brasileiro representa este processo, mas, antes, um olhar mais focado em
relagdo a expressio brasileira, ou seja: a analise musical de Deixa isso pra ld, justamente
revela sua conexdo com um processo que é também musical. A anélise musical condiz ao
diagnéstico socioldgico de Flusser, o que ndo deixa de evocar toda a discussio sobre a
impossibilidade de elementos externos a musica — a anélise filoséfica e social de Flusser
condizem a anélise musical no sentido de que elas sio interdependentes; nada é externo
a expressdo estética. Ainda que neste artigo de Flusser, que tematiza diretamente a
musica, falte um olhar especifico sobre a mesma, a realiza¢io de estudos musicoldgicos
ou de analises musicais de seus temas conduz, ainda que por outra via, 4 sua prépria
reflexdo, o que néo deixa duvidas de que vale a pena ler a musica na obra de Flusser.
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Conclusiao

O estudo da musica na obra de Vilém Flusser ndo apenas fortalece o entendimento
de seu pensamento como um todo, mas ressalta a identificacio de sua situacio de
migrante europeu no Brasil, que ao mesmo tempo luta pela manutenc¢io de um
conceito de arte que lhe é familiar, resiste ao estranho musical tropical, mas busca
se enquadrar nele como forma de sobrevivéncia, constituindo-se como a elucidagio
tipica das relagdes humanas e culturais entre Europa e Brasil, causadas pela Segunda
Guerra Mundial.

A ideia de uma linguagem universal relacionada a musica, assim como seu lugar
de destaque devido a auséncia do figurativismo préprio a lingua e a estrutura 16gi-
co-matemadtica que corresponde a estrutura da mente, soma-se a preferéncias e
caracteristicas pessoais, fazendo com que a abordagem da musica nio se torne um
foco principal de suas reflexdes. Ainda que a musica se mostre em rela¢io a temas
tdo centrais de seu pensamento, e que se faca presente por toda a extensio de sua
obra, ela é construida como uma imagem, ou como uma metafora, que pertence tao
somente ao desenvolvimento de seus préprios temas, como a lingua ou as novas
midias. Uma indubitavel distincia entre Vilém Flusser e a musica pode ser constatada
em sua inexatidio musicoldgica e analitica, na resisténcia em apontar aspectos espe-
cificamente musicais ao citar obras, géneros ou estilos, assim como na inexisténcia
de livros sobre o tema em sua biblioteca pessoal. Nada a menos se esperaria de um
pensador que ressalta sua dificuldade auditiva e se apresenta como “quase surdo”®
- 0 que justamente vem a endossar o questionamento sobre a presenca da musica
na obra de Flusser e seu cardter de metéfora.

A contraposi¢do entre essa metdfora e o Samba de Jair Rodrigues, Deixa isso pra
ld, revela aspectos da musica que muito além de qualquer estudo musicolégico, do
género musical ou de sua histéria, se referem ao pensamento geral de Flusser na
década de sessenta. Antes de se referir & musica, seu artigo trata de uma questo
sécio-cultural, ele apresenta um alerta sobre a perda de valores da cultura ocidental,
o que, claramente nio se refere apenas ao Brasil, nio é especificamente uma critica ao
Samba ou 4 obra de Jair Rodrigues, mas, a partir da cancio, fala sobre um processo
de esvaziamento de valores da cultura ocidental como um todo.

Curiosamente, a analise musical de Deixa isso pra ld, corresponde a anélise de Flusser
sobre a situagio social em questdo. Uma expressdo musical tida como tipica e exclusi-
vamente brasileira; o Samba, se mostra repleto de elementos jazzisticos e da cultura
crooner Norte Americana. Ou seja: a convergéncia de valores que correspondem a

18 “[Flusser sei] ein unspezialisierter Schwerhériger (beinahe Tauber)” (FLUSSER, [198-?]b, p. 1). Tra-
ducio: [Flusser é] um deficiente auditivo nio especializado (quase surdo).
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cultura ocidental como um todo, se expressa no Brasil, mas nio diz respeito apenas a
ele — exatamente como Flusser apresenta. Mais uma convergéncia curiosa é o citado
carater metaférico da musica na obra de Flusser, que também pode ser reconhecido
no Samba de Jair Rodrigues, ja que igualmente o sambista ressalta o texto e o gesto
das méios ao cantar, em detrimento de elementos musicais do préprio Samba.

A auséncia do figurativismo dalingua, a expressio se uma estrutura légico-matemdtica
que corresponde a mente humana ou a ideia de uma linguagem universal: tudo isso se
refere a uma musica pura, que nio é a brasileira. Mas néo s6 a brasileira se encontra
neste estado, e sim a dissolu¢io dos valores em mega-cidades, pés-revolugdo indus-
trial. Ndo apenas em relacio a obra de Jair Rodrigues se apresenta tal dissocia¢do
de valores da cultura ocidental, mas também em Fenomenologia do Brasileiro, cujas
leituras iniciais na década de noventa suspeitaram de certo preconceito contra o
Brasil, no entanto, a ideia de Flusser esta além do préprio Brasil. Ou o Brasil propi-
cia a Flusser a compreenséo da situagio de valores humanos como um todo — e ao
mesmo tempo faz com que o malandro passe a representar valores e culturas muito
mais amplas que sua prépria nacionalidade.
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Roland Barthes: Music as a corporal language

Charlotte Caroline Riom*

Resumo: O artigo discute o pensamento musical de Barthes a partir de trés textos, dois publicados no livro
L'Obvie et [obtus, um volume de ensaios criticos consagrados no campo do visivel (imagem, fotografia e pintura)
eno campo da musica: Miisica Pratica (1970) e Escuta (1976). O terceiro, Gréo davoz (1972), apareceu na revista
Musique en jeu que se encontra no segundo volume das Oeuvres complétes de Roland Barthes. Referindo-se
a obras musicais e compositores, Barthes desenvolve seu pensamento diferenciando a musica que se escuta
da musica que se toca; mostra como uma interpretagio da musica é possivel sem recorrer ao uso do adjetivo
e dalinguistica, mirando na signifiance revelada pelo grao da voz; diferenciando o significante do significado,
apresenta trés niveis de escuta e define o que é a escuta moderna. Nesses trés ensaios, colocando-se do lado
da recep¢do de uma obra e do amador, Barthes reconcilia o corpo com a modernidade e reflete uma estética
musical do prazer encorajando uma atitude do ouvinte parecida a do maestro ou do interpréte.
Palavras-chaves: signifiance, significante, significado, modernidade, corpo, intérprete.

Abstract: In this article, we will discuss the musical thought of Barthes from three texts. Two of them were
published in L'Obvie et [obtus a volume of critical essays given to the area of visible (image, photography
and painting) and to the one of music: Musica Pratica (1970) and Ecoute (1976). The third, Grain de la
voix (1972), was published in the French review Musique en jeu that is available in the second volume of
Oeuvres complétes of Roland Barthes. Referring to musical works and compositors, Barthes develops his
thought distinguishing the music that we listen from the music we play; he shows how an interpretation
of music is possible without using an adjective, or linguistics, looking in the significance revealed in the
grain de la voix; showing difference between significant and signified, he presents three levels of listening
and defines what modern listening is. In these three essays, placing himself at the reception side of a work
or as an amateur, Barthes reconciles the body with the modernity and thinks about a musical aesthetic
of pleasure encouraging an attitude of the listener similar to the one of the maestro or the interpret.
Keywords: signifiance, significant, signified, modernity, body, interpret.

Filésofo, semidlogo escritor e pianista amador, uma das figuras centrais do estrutu-
ralismo a partir dos anos 50, as referéncias musicais sdo omnipresentes na obra de
Barthes particularmente na decania de 1970-1980. Inspirado pelo escritor francés
André Gide no seu trabalho de escrita, essa ultima pode ser comparada a uma pequena
musica no sentido que ambos autores nio apresentam um estilo em particular, se
deixando com prazer absorver por grandes autores, sendo mais ndo-estilistas que
autores ordinarios. Assim Barthes aproximou o Gide n&o de outros escritores, mas
de compositores de musica como Camille Saint-Saéns que retomava Joao-Sebastido
Bach e Francis Poulenc que reescrevia Franz Schubert.! Além de compartilhar um

*Paris-Sorbonne/Fundagio Getulio Vargas. E-mail: charlotteriom@gmail.com
1 SAMOYAULT, Tiphaine. Roland Barthes. Paris: Fiction & Cie, 2015, p.121.
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estilo livre, ambos escritores eram intérpretes de piano e apreciavam tocar devagar
para estar mais perto do corpo, afastando-se assim da virtuosidade.? De acordo com
o fil6sofo, o gozo da misica ocorre pela pratica e por um contato sensual e corporal
com ela; por exemplo, as almofadas das maos formam a parte erética do pianista;
ou ainda, a musica de Robert Schumann é mais agradivel a ouvir que a tocar.? Essas
informacdes e tendo em conta nossa defini¢io do estruturalismo,* podemos formular
aideia que o Barthes exerce umaleitura dos fenémenos que o inspiram que privilegia
arelagio do individuo com esse fendmeno, por uma aproximacéo holistica e a analise
asligacbes ou a construgio entre os fendmenos mais que o fenémeno ele-mesmo. Essa
leitura se concretiza na escrita ou pela pratica instrumental, no fim por um trabalho
de interpretagdo. Portanto, ndo se trata de analise pura, de uma leitura analitica,
mas de uma leitura do sensivel, no caso da musica, pela escuta e interpretagio assim
como pela pritica amadora do piano. Por fim, elaborou sua teoria da musica sempre
se referindo a musicos, obras musicais, musicologia e interpretes, ou seja, partindo
do sensivel para elaborar sua teoria.

Neste artigo, discute-se o pensamento musical de Barthes através dois artigos
publicados no livro, L'Obvie et ['obtus, um volume de ensaios criticos consagrados ao
campo do visivel (imagem, foto e pintura) e ao da musica e um terceiro publicado na
revista Musique en jeu. Esse livro, efetivamente, divide-se em duas partes: a escritura
do visivel e o corpo de musica, que é essa que nos interessa. No ensaio Musica Prdtica
(1970), Barthes diferencia a musica que se escuta, a musica passiva, daquela que
se toca, a musica muscular. Frente & modernidade e aos novos meios técnicos, ele
enfatiza o desaparecimento do amador/executante da musica classica que, como o
cantor Charles Panzéra, possuia a capacidade de fazer a musica ao auditor, [ouvinte]
ou seja, possibilitar tocar por procuragio, o que de certa forma define o que é a musica
pratica de acordo com o filésofo. [lustra-a através do exemplo do compositor Beetho-
ven. No Grdo da voz (1972), que pareceu na revista Musique en jeu e que se encontra
no segundo volume das Oeuvres complétes do Roland Barthes, através do exemplo
da musica cantada, a voz, sendo o instrumento comum do canto e da linguagem,
o0 autor mostra como uma interpretacio da musica é possivel sem recorrer ao uso
do adjetivo, da linguistica. Por isso, propds, por um processo de deslocamento do

2 Ibid. p. 124.
3 “La musique de Schumann va dans le corps, dans les muscles, par les coups de son rythme, et comme
dans les viscéres, par la volupté de son melos [...] le morceau n’a été écrit que pour une personne, celle qui

lejoue: ‘le vrai pianiste schumannien, c’est moi’. Vous semblez 'abonder sur ce point en affirmant que la
musique nous implique et que ‘le premier effet musical, le plus direct, est physique. Au commencement
de la musique, avant le verbe, était le corps” (Ibid.).

4 A perspectiva estruturalista surgiu a partir da linguistica, com Ferdinand de Saussure na década de 1910.
Propde uma anélise dos fatos que formam uma realidade que tem em conta sua construgio, suas relacdes.
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lugar de contato da musica e da linguagem, uma nova maneira de perceber o objeto
musical. O significante que permite essa opera¢io se chama grio, e pode ser definido
como espago ou ponto de fric¢do da misica, da linguagem e da garganta. Barthes
explica que o grio nio é apenas um tom da voz, mas também palavra e musica,
significado e significante, linguagem e corpo. Possibilita uma interpreta¢io total
e nio somente linguistica. Ele ilustra esse grio referindo-se a oposicdo teérica do
pheno-chant (expressio, subjetividade), através do cantor Dietrich Fischer-Dieskau,
conforme os valores culturais de sua época, e do geno-chant, pelo exemplo do cantor
Panzéra, de uma musica mais sensual, pela qual se revela o corpo, ou ainda, através
da qual se curte a dic¢io da lingua. No que se refere a isso, Barthes mostra que, na
musica francesa, para dar um exemplo, existe uma reflexdo pratica sobre a lingua
que se revela em obras como Pelleas e Melisande de Debussy. Pensa, por fim, numa
estética do prazer musical onde o corpo teria um lugar privilegiado e que poderia
ser tanto revoluciondrio quanto a ruptura tonal conseguida pelo modernismo. No
terceiro e ultimo ensaio, Escuta (1976), no livro Lobvie et [obtus, Barthes apresenta trés
niveis de escuta, e define o que é a musica moderna. A primeira escuta — alerta — capta
indices e se compromete a metamorfosear o confuso em distinto, ou seja, o barulho
em indice. A segunda escuta transforma o indice em sinal pelo ritmo pelo qual a escuta
torna criacio de sentido. E o estado da decodificaciio. A escuta descodifica o escuro,
relacionando o ouvinte ao mundo divino. Aqui, o eu tende a se tornar o outro. Essa
segunda escuta coloca em relagdo, portanto, dois sujeitos. A terceira — psicanalitica — ou
escuta do inconsciente, j se inicia na segunda escuta onde se opera a metamorfose do
homem em sujeito dual e oferece um exemplo de escuta moderna, pois o significante
que é captado aqui, ou seja, 0 som, uma palavra, refere-se a0 movimento do corpo. A
escuta da voz veicula, portanto, uma imagem do corpo e também uma psicologia.
Ap6s descrever esses trés niveis de escuta, Barthes define a escuta moderna. E, por-
tanto, livre, incluindo no seu campo o inconsciente e o implicito, e também, ativa,
corporal. O que é escutado aqui é a relevancia, ou seja, a combinacio de sinais entre
eles, ou um ritmico de vai e vem entre os significantes e os significados. Através dessa
breve apresentacdo de nossas trés fontes, observa-se claramente de um lado que,
com Barthes, a escuta é indissocidvel do fazer e de um outro lado, uma reconciliacido
do corpo com a modernidade. Assim como os pés-modernistas determinam o signi-
ficado da musica focando no papel do interprete e do ouvinte e nas especificidades
de uma representacio individual mais do que na estrutura da obra escrita, Barthes
se coloca também do lado da recepg¢do da obra e de sua interpretacio, questionando
o ser na sua totalidade.

Ao mesmo tempo que apresentaremos os trés ensaios, por ordem cronoldgica, ilus-
trados por exemplos musicais, tentaremos, destacando véirios temas do pensamento
de Barthes: a musica como linguagem do corpo, a loucura, a musica e seus mitos,
entre outros, e algumas oposi¢oes, tais como significado e significante, discutir o
pensamento de Barthes sobre a musica e aproximar, na medida do possivel, ideias
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desenvolvidas por ele de outros fildsofos. Temas e ideias relevantes que se destacam
dos escritos sdo abordados em didlogo com duas referéncias principais: a anélise do
pensamento musical de Barthes de Norbert-Bertrand Barbe (2001) e a biografia rica
sobre o fil6sofo por Tiphaine Samoyault (2015). Uma caracteristica do pensamento
de Barthes que vale a pena ser levantada, pelos menos, no que diz respeito a musica,
é a pluridisciplinaridade de suas referéncias - religido, psicandlise — que torna, as
vezes, aleitura complexa, ao que podemos também acrescentar algumas contradi¢des.

Muisica Prdtica (1970)

Nesse ensaio, Barthes distingue no primeiro pardgrafo a muasica que escutamos da
musica que tocamos. Esta musica se apagou na histéria. A musica passiva, amusica,
é apresentada como sendo um problema. Houve o ator de musica (amador) que fazia
amusica, e o interprete, as grandes vozes do romantismo, que se faz raro em nossa
época — menciona como exemplos Lipati ou Panzera — e no século XX, o técnico da
musica que “[...] descarregou o ouvinte de toda atividade, mesma por procuracio, e
aboliu na ordem musical o pensamento mesmo do fazer”. A obra de Beethoven é de
acordo com o Barthes ligada a esse problema histérico, ndo “[...] como a expressio
simples de um momento (a passagem do amador a interprete), mas como o género
poderoso de um mal-estar de civilizacio, cujo Beethoven (Bonn 1770 - Viena 1827)
ao mesmo tempo reuniu os elementos e desenhou a solucio”. Esse mal-estar cria
uma ambiguidade que se define pelos dois papeis histéricos de Beethoven: seu papel
mitico de uma parte no século XIX e seu papel moderno de outra. Papel mitico, pois,
Barthes considera o Beethoven como o primeiro homem livre na musica, capaz de ter
varias maneiras, varios cddigos, uma capacidade de renovar-se, de metamorfosear-se.
Essa capacidade é dada pelo fato que a obra de Beethoven inscreveu-se num destino,
numa totalidade. Barthes enumera entio os critérios que formam essa totalidade
que sdo, em primeiro lugar, da pessoa: uma legenda, um mal fatal (a surdez no caso
de Beethoven); e, num segundo lugar, da composic¢io, ou seja, carateristicas estru-
turais: contrastes de intensidades, explosido da melodia, por dar exemplos. Dessa
totalidade, o Barthes questionou a possibilidade de interpretar, pelo canto e pelo
piano, o Beethoven. A seu ver, ninguém o faz, pois, tocar Beethoven implica colo-
car-se no lugar de um maestro. A musica de Beethoven solicita um tudo: o canto, o
ritmo, o corpo inteiro, o que é muito dificil.

Depois de apresentar um problema, provindo entio do papel mitico do compositor
e do musico, o Barthes fornece uma explicacio que reside no papel moderno do
compositor alemio, ligado a sua surdez que iniciou em Viena, em 1796. A partir de
1812, surgiu uma crise criativa por causa de problemas familiares além da surdez, e a
partir de 1818, uma fase de recupera¢io na qual podemos achar as Variagées Diabelli
(opus 120/1819-1823). Essa surdez criou uma musica que qualifica de inteligivel
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sensivel e que é, de acordo com o Barthes, revolucionaria, sem que tenha a ver com
uma estética, ou uma sensibilidade que ambas caracterizam uma cultura - alids, o
pensamento de Barthes baseia-se nessa oposi¢ao, o que é da cultura e o que é do ser.
Se referindo 4 musicologia e mais especificamente ao trabalho de Boucourechliev
sobre o Beethoven, Barthes fornece um exemplo concreto para definir a qualidade
dessa musica que vem da surdez: as Variagdes Diabelli. Compostas sobre 32 compassos
da valsa de Diabelli, autor da encomenda feita a alguns grandes compositores dessa
época, Beethoven criou 33 variagées sobre esse tema de valsa.

Depois da explicacdo, que se inscreve na modernidade, o Barthes fornece a solugio
que permitiria capturar a musica de Beethoven, de interpreta-la. Nem pela audigio,
nem pela execu¢io, mas pela leitura. N&o trata de ler a partitura ou descodifici-la,
mas de colocar-se no estado que Barthes chama de performador ou seja: deslocar,
grupar, combinar, agenciar todos os componentes da musica. Para resumir: estru-
turar, propor uma nova leitura, ou seja, uma reescrita. Performador ou fazer uma
performance, qualquer que seja a palavra implica de atuar.

A pergunta que podemos nos fazer é avaliar se essa teoria é aplicavel a musica classica,
ou romantica, em geral. O Barthes escolheu um exemplo especifico: as Variagdoes
Diabelli que aparecem num momento de recupera¢io na vida do compositor. O género
variagdo se define por ser varias maneiras de apresentar um tema, ou uma reescrita
constante de um tema de tal maneira que a teoria emitida pelo Barthes e explicada
em cima pareceria ser induzida pelo género variagio ele-mesmo. Por qué? Fomos da
teoria para o exemplo musical, facamos o caminho inverso partindo do exemplo para
a teoria. A variacio, um dos géneros musicais mais antigos, permite de dar forma a
um tema de maneira multipla. Trata, em efeito, de uma reescrita perpétua colocando
elementos e pardmetros musicais em relacio de diferentes maneiras. Dessa forma,
esse género pode ser aproximado da improvisa¢io. Além disso, é interessante men-
cionar que tocando varia¢des o interprete é levado a ressaltar sua virtuosidade e sua
musicalidade. No que diz respeito a nosso caso, optamos pela segunda. A preocupagio
ai menos interpretar o género variacdo que interpretar a musica de Beethoven num
momento especifico de sua vida, a surdez. Parece que é esse género variagio que revelou
a Barthes a sua teoria pelas semelhancas que esse género tem com o estruturalismo.
Porém, ndo estamos em presenca de um estruturalismo musical - reivindicado por
pessoalidades da misica tais que Boulez, Berio e Stockhausen — que vise a gerar regras
musicais respondendo de maneira coletiva as exigéncias dos gostos de uma época em
reacio a outra. Como filosofo e amadoro de piano a atitude é mais livre singular frente
ao fenoémeno musical. Ha configura¢io e reconfiguracaé dos fenémenos musicais por
sua potencia. Um tipo de género e uma peca que pelo momento excepcional de sua
criagio revela uma musica inteligivel sensivel, que leva tudo, tanto o conceito quanto
os cinco sentidos. A esse respeito o que chama a aten¢io no pensamento de Barthes,
é 0 lugar dado ao corpo e ao sensivel, uma reescrita que proviria mais do sabor que
do saber. Alids, na biografia, um capitulo é consagrado ao corpo e aos 5 sentidos.
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Portanto, nesse artigo, destaca-se um prazer sensual pela musica; um desenvolvi-
mento de uma atitude, uma escuta do corpo para ler a musica; o amor da musica
pelo amador em oposi¢io a sociedade de massa. Privilegia duragio lenta.

Griio davoz (1972)

No Gréo da voz (1972), através do exemplo da musica cantada, a voz, sendo o ins-
trumento comum do canto e dalinguagem, o autor mostra como uma interpretagio
da musica é possivel sem recorrer ao uso do adjetivo, da linguistica. Por isso, propds
uma mudanca na maneira de perceber o objeto musical e tentar deslocar o lugar
de contato da musica e da linguagem. O significante que permite essa operagio
se chama grio, e pode ser definido como espac¢o ou ponto de friccdo da musica,
da linguagem e da garganta. Barthes explica que o grdo nio é apenas um tom da
voz, mas também palavra e musica, significado e significante, linguagem e corpo.
Possibilita uma interpretagéo total e ndo somente linguistica. Ele ilustra esse grio
referindo-se 4 oposi¢ao tedrica do pheno-chant (expressio, subjetividade), através
do cantor Dietrich Fischer-Dieskau, conforme os valores culturais de sua época, e
do geno-chant, pelo exemplo do cantor Panzéra, de uma musica mais sensual, pela
qual se revela o corpo, ou ainda, através da qual se curte a dicgdo da lingua - trata
de aplicar os conceitos de pheno-texte e de geno-texte (Julia Kristeva) a musica. No
que se refere a isso, Barthes mostra que, na musica francesa, para dar um exemplo,
existe uma reflexdo pratica sobre a lingua que se revela em obras como Pelleas e
Melisande de Debussy. Pensa, por fim, numa estética do prazer musical onde o corpo
teria um lugar privilegiado e que poderia ser tanto revolucionario quanto a ruptura
tonal conseguida pelo modernismo.

Destaca-se ai uma oposi¢io entre a sociedade de massa que desenvolve uma mitologia
da musica e esse de Barthes, autobiogréfica e subjetiva; e a musica como linguagem
do corpo.

Escuta (1976)

No seu artigo Escuta (1976), Barthes apresenta trés niveis de escuta, e define o
que é a musica moderna. Para introduzir cada um, sempre volta nas suas origens
respectivas, isso é importante. Define para iniciar a escuta numa perspectiva antro-
polégica como sendo o “sentido mesmo do espaco e do tempo, pela captura de graus
de afastamento e de retornos regulares da excita¢io sonora”. Como para o mamifero,
0 homem se apropria do espago pelo sonoro, por barulhos reconhecidos definindo
uma sinfonia doméstica. Quando esses barulhos nio sio reconhecidos pelo ser, a
escuta nio pode existir, pois, 0 homem nio esta reconhecendo mais seu territério. E

276 biss,

V.3,n.3,2017 é SEFIM



Charlotte Caroline Riom

a partir desse reconhecimento ou ndo do barulho que Barthes apresenta a primeira
escuta — alerta — que define como sendo uma “[...] atenc¢do requisita que permite
captar tudo que pode perturbar o sistema territorial”; seu objeto é a ameaca ou a
necessidade; seu material, é o indice. A escuta que é uma selecio que tem ver com
o sensivel vai permitir uma metamorfose, ou seja, o confuso vai se tornar distinto,
o barulho se transforma em indice que define um espaco. Nesse primeiro estado, o
homem é bem parecido a qualquer animal.

Agora, entra a segunda escuta que transforma o indice em sinal. De qual forma?
Pelo ritmo. O desenvolvimento do pensamento de Barthes é complexo, pois passa
de uma disciplina a outra. Por exemplo, na definicdo dessa segunda escuta, se refere
a arqueologia, a linguistica, a religido e a psicanalise. E nessa fase que 0 homem se
distingue do animal, por essa capacidade de reproduzir um ritmo. Nio é sempre facil
de capturar o sentido das frases. Isso pode ser observado quando justamente explica
a origem desse ritmo. O Barthes, em efeito, olha para a arqueologia — observamos
uma preocupagio de voltar as origens do homem — e fala das descobertas de incisées
ritmicas em pedras que coincidem com a apari¢io das primeiras casas, duas atividades
contemporaneas. O homem opera pelo ritmo pelo qual a escuta se torna criagdo de
sentido, de linguagem — e ai o Barthes se refere a Freud.

Trata da reprodugio de um sinal, aqui esculpido, em ritmo a aproximar da repeticio.
Pouco se sabe sobre a origem do ritmo sonoro, mas o modo de operar humano se
baseia sobre a ideia de ritmo. Essa segunda escuta deixa de ser vigilancia como era
0 caso na primeira escuta, para tornar criagdo de sentido, ou seja, linguagem, escri-
tura, estrutura. E o estado da decodificacio, possivel entido por um ritmo. O que se
déa a escutar nio é o possivel, ou o que poderia acontecer, que é mais da sensagio
talvez — a ameaca, o objeto de desejo, por exemplo. Foca efetivamente no segredo, ou
seja, em c6digos escondidos na realidade e que a representam. Trata de descodificar
o0 escuro, os sentidos escondidos. Revelar o invisivel faz com que a qualidade dessa
escuta é religiosa, relacionando o ouvinte ao mundo divino. Esse segundo nivel, da
descodificagdo, “[...] intencionaliza, a0 mesmo tempo, o sagrado e o segredo”. Foi
forjada pela histéria mesma da religido crista. Agora, o que tem a ser escutado? Na
primeira escuta era o possivel e a necessidade. Aqui, é o futuro e a consciéncia. Essa
segunda escuta coloca em relagdo dois sujeitos o eu tende a se tornar o outro (fun¢io
fatica — Jackobson: escute, alb).

A terceira - psicanalitica — ou escuta do inconsciente, ja se inicia na segunda escuta
onde se opera a metamorfose do homem em sujeito dual. Barthes refere-se ao tra-
balho de Freud. O significante que é captado aqui, ou seja, o som, uma palavra, se
refere ao movimento do corpo, da voz, como érgio do corpo.

Escutar a voz do outro, é colocar-se em rela¢io com ele. A escuta da voz veicula, por-
tanto, uma imagem do corpo e também uma psicologia, por resumir a totalidade do
ser. A voz é como nos vemos no Grdo davoz, “[...] a materialidade do corpo surgido da
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garganta” é entre o corpo e o discurso, lugar privilegiado para ligar o interior com o
exterior. Trés escutas que revelam o homem a ele-mesmo na sua realidade espacial,
temporal e interior, numa perspectiva semidtica, semintica, ou seja, colocar em
relacdo o significante com o significado. Trata-se de escutas do sensivel: uma primeira
escuta que transforma o barulho em indice que se define como o sinal revelador,
uma segunda escuta que transforma o homem em sujeito dual, escuto a presenca
do outro, e uma terceira, a escuta do inconsciente.” Apds descrever esses trés niveis
de escuta, Barthes define a escuta moderna na luz da psicanalise. Revelar a pessoa
(uma escuta dionisiaca), ndo é uma escuta hierarquizada, se nio uma escuta livre.
O que é escutado aqui é a relevancia, ou seja, a combinac¢io de sinais entre eles, ou
um ritmo de vai e vem entre os significantes e os significados.

Se destaca nesse ensaio, o efeito do som no ouvinte. O Barbe mostra que a escuta
moderna ai se refere a uma noc¢do estoica que se encontra no Cassio Longin
(V. 213 -V. 273) filésofo na linha do Platdo.® Com Barthes, esse efeito teria a ver com
o prazer. Critico frente ao academismo, podemos mencionar aqui que ja foi experi-
mentado quando exaltando o gozo de um texto (Julia Kristeva), dando assim mais
peso ao sabor que ao saber. Sua experiéncia com o texto que reune os 5 sentidos ele
a transfere para a musica. A volupia, esse prazer erotico é provocada pela intensi-
dade do dramatico do grio da voz que é por Barthes o “[...] compte-rendu impossible
d’une jouissance individuelle que j'éprouve continiiment en écoutant chanter”.” Ou ainda
“[...]1 le grain, c'est le corps dans la voix qui chante, dans la main qui écrit, dans le membre
qui exécute”.® Tanto na interpretacio quanto na escuta o corpo reveste um lugar de
primeiro ordem. Essa escuta moderna pode ser relacionada ao que foi dito sobre a
musica pratica apresentada através do caso do compositor Beethoven e mais espe-
cificamente ao papel moderno que o século XX atribuiu, de acordo com o Barthes,
ao compositor alemio. Em efeito, musica pratica moderna e escuta moderna ambas
levam em consideragéo o corpo, ativo. Se observa claramente, portanto, que a escuta
é indissociavel do fazer assim que uma reconciliacdo do corpo com a modernidade.
Assim como os pés-modernistas determinam o significado da musica focando no
papel do intérprete e do ouvinte e nas especificidades de uma representac¢io indi-
vidual mais do que na estrutura da obra escrita, Barthes se coloca também do lado
da recep¢io da obra e de sua interpretagio, questionando o ser na sua totalidade.
A esse respeito, o New Grove faz uma referéncia ao filésofo e ao seu ensaio Grédo da
voz no capitulo, As Novas tendéncias (New trends), na entrada Musicology, em que
trata do pés-modernismo, relacionando a estética e filosofia da musica de Barthes.

5 Podemos mencionar aqui a teoria das 4 escutas de Pierre Schaeffer : ouir-entendre/écouter-comprendre.
6 BARBE, Norbert-Bertrand. Roland Barthes et la théorie esthétique. Mouzeil-Saint-Martin: Bés, 2001, p. 131.
7 Idem.

8 BARTHES, Roland. CEuvres complétes tome IL. : Livres, textes, entretiens, 1962-1967. Paris: Seuil, 2002.
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Pela escuta moderna, o que é escutado é a signifiance e ndo o significado da obra que
é a estrutura intencional criada por um autor. O que se escuta ai é a construgio desse
significado de acordo com seu receptor. Por exemplo, ao escutar uma obra cléssica, o
auditor opera uma descodificio da obra em funcio da sensibilidade e da formacgio dele.
De fato, a escuta é predeterminada, codificada ou ainda social. Opde a esta uma escuta
digamos contemporanea, moderna referindo a John Cage, onde o receptor escuta as
vérias estruturas de uma obra, cada som depois do outro.® Aleitura dessa é mais vertical
e menos narrativa ou horizontal (escuta classica). A escuta moderna ou contemporanea
desconstroi para perceber a constru¢io dos componentes musicais e de fato se “[...]
exterioriza, ela obrigada o sujeito a renunciar a sua intimidade”.® O receptor é for¢cado
a sair de seu conforto, a escuta moderna é uma escuta que nio é moldada, livre e talvez
também mais democrética. Essa oposicdo entre a escuta classica e a escuta moderna
permite a Barthes apresentar duas deidades modernas: o poder e o desejo. O primeiro
entendido por ele como mal e 0 outro como bom. Ambas se manifestando num mesmo
momento, a escuta se tornando o que Barthes chama de pequeno teatro onde se dispu-
tam essas duas deidades, a lei versus o prazer, nos contextos tanto classico (releitura
de Beethoven no século XX) quanto moderno. A signifiance escutada é a combinagio
dos sinais entre eles ou ainda um vai-e-vem entre os significantes e os significados.

Barbe mostra que tanto para Barthes como para Foucault a arte define uma volta a
origem bestial. E verdade que Barthes coloca a arte e a musica, em nosso caso, do lado
da regressio e identifica-a ao corpo enquanto a lei seria do lado do espirito. A arte é
loucura ou esquizofrenia, um repuxo entre o corpo e o espirito. O Barbe demonstra
como a loucura artistica no século XX de acordo com o Michel Foucault pode dar
uma explica¢do ao conceito de Barthes. Ambos distinguem a produgdo literaria da
producio artistica. Esta primeira apresenta uma parte da loucura do artista através
de sua obra, enquanto na segunda somente através da vida do artista. Resulta disso,
e isso se encontra também nos pensamentos de Aristote e Longin que a obra literdria
pode ser analisada em si independentemente do artista enquanto a obra artistica
integra a vida toda do artista e define a expresséo psicanalitica do eu e ndo uma obra
ou um resultado de um trabalho intelectual. Para Foucault e Barthes, a loucura define
a concepgio classica do temperamento artistico que é melancolia. Outra observagio
de Barbe que nos permite melhor delimitar essa melancolia no pensamento dos dois
filésofos franceses. Em efeito, para o Ficin e os neoplatonicos, a melancolia representa
a superioridade do artista que se coloca do lado de Deus. Tanto para Foucault quanto
para Barthes a melancolia é de certa forma a natureza, “[...] a expressdo involutiva do
eu que busca voltar 4 fonte”. ' A musica define uma linguagem sem palavra, a expressio

9 BARBE, 2001, p. 132.
10 Idem.
11 Ibid., p. 135.
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psicanalitica do corpo do compositor, do interprete e do auditor, uma volta as origens.
A expressio artistica marca, portanto, com Barthes e Foucault uma volta 4 origem
bestial, ndo linguistica e ndo intelectual. Como o diz Barbe, ambos filésofos pensam a
origem de uma obra de arte de acordo com o periodo barroco e seus préprios temas tais
como o corpo, a decomposicio, a doenca, o sofrimento, a tragédia e assim por diante,
etc. Através de Barthes, encontramos também de barroco, a oposi¢do entre as coisas
terrestres e o mundo espiritual, a separa¢io entre o corpo e o espirito.

A arte é, portanto, uma patologia, a expressdo de um vazio psicanalitico como é
explicado no ensaio Escuta. A musica pertence ao dominio do significantee sendo
assim define a mediagio entre o corpo, o ndo sentido, o barulho, e o espirito. A musica
simboliza um lugar de estar em rela¢io com outro. N6s vimos em cima que pela escuta
dos significantes através do caso de Cage ou Beethoven, o sujeito renuncia a sua
intimidade e a musica se torna um lugar intermediario entre, para usar os termos de
Hegel e de Sartre, o ser en-soi, que designa o mundo fisico, e o Outro, entendido na
sua dimensao religiosa. Ou ainda um lugar de passagem entre o Eu e o Outro, entre
a sociedade e o artista, entre o ouvinte e o compositor, entre o sentido e a forma, a
norma ou a loucura ou aqui o pathos (sofrimento, afeto). Ao escutar o grio, o ouvinte
escuta uma relacio erdtica ao corpo do intérprete e atribui a essa um valor objetivo
que nio depende da psicologia do sujeito que estd escutando. Este valor ndo subme-
tido a uma lei resultante de uma cultura ou de um gostar ou ndo gostar, como nds
vimos, nio se limita ao adjetivo, néo classifica os intérpretes, mas de qualquer estilo
que seja a musica, dissocia no ensaio Gréo da voz o pheno-chant do geno-chant, faz
uma operagio fisica e nio intelectual, escuta o gozo, o corpo, o presente também, o
mundo fisico ou ainda a vida. Barthes propde, portanto, uma estética do gozo musical
para “[...] acordar menos importincia a formidavel ruptura tonal conseguida pela
modernidade”.’? A regressio pode ser entendida como metéfora a uma rentncia a
normas musicais e culturais que revela uma atitude mais livre frente ao fenémeno
musical que uma atitude primitiva. E interessante de observar que este pensamento
pergunta a estética da musica e também a histéria da musica que de acordo com
Barthes é pheno-textuelle no sentido que classifica, ordena enquanto uma histéria
da musica focando nas emog¢des seria mais, digamos geno-sensual, uma histéria da
musica do pathos e do prazer.’® A voz também faz parte do corpo e se identifica
ao mundo pictural no sentido que “la voix est, par rapport au silence, comme l'‘écriture
(graphique) sur le papier blanc” a voz é do dominio da forma. No ensaio, Gréo da voz
mostra que a melodia francesa revela pouco da histéria da musica e muito mais da
teoria do texto. Em efeito, “ce qui est engagé dans [des ceuvres comme Pelleas] c'est bien
plus qu'un style musical, c'est une réflexion pratique sur la langue [et son mécanisme]”**.
E interessante de ver como o pensamento de Barthes traz esclarecimentos sobre o
trabalho do intérprete.

12 BARTHES, 2002.
13 Ibid.
14 Ibid.
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De maneira implicita, e virando para compositores roméanticos, de Schumann a Debussy
que se referem ou estruturam as obras deles a partir de pathos, se afastando assim de
qualquer autoridade, Barthes pergunta o que se faz dogma em musica. Trata de “[...]
diminuir a impressdo do c6digo [cultural, nacional] e de desenvolver o carater livre”.”®
Compor ou escutar a partir de pathos ai nio revela somente uma volta as origens, mas
também um hino a liberdade entendido aqui como um universal, um interesse levado ao
que tem de humano, o corpo tornado um lugar que permite acessar a liberdade.

Desta submissdo a um cddigo cultural ou anticultural, é igual, ou a lei ou a histéria,
Barthes observa mitos relativos & musica. No ensaio Miisica Prdtica, observamos dois
casos interessantes no que diz respeito ao caso de Beethoven. Num primeiro lugar,
como o mostra o Barbe, o mito romantico do artista prometeu, ou seja, do artista
completo. Barthes fala de uma bio-mitologia. A musica expressa o mito, pois evoca
o artista romantica e a arte primitiva. Num segundo lugar, no mesmo ensaio, Bar-
thes critica o mito de um canto a seguir interiormente para interpretar a musica de
Beethoven respondendo a um cédigo da musica pratica sob a autoridade do cédigo
fundamental do Ocidente, ou seja a tonalidade. Porém, resultando do primeiro mito,
a musica de Beethoven para ser bem interpretada nio pode se limitar a esse mito
de um sé elemento e se torna orquestral. O corpo é total e a relacio intimista a obra
some. Essa musica nio pode ser tocada nem por um amador nem por um interprete,
mas por um chefe de orquestra, projetando seu corpo inteiro. Como uma prisma, o
maestro é atravessado por todas as estruturas da musica e ressoa nele o compositor
e sua vida. Reina em perfeito mediador entre o ouvinte e o compositor.

O Barthes evoca ainda no ensaio Grdo da voz o mito do sopro. Mostra que a pedago-
gia musical ensina que a arte do canto depende do controle do sopro. “Le poumon,
organe stupide se gonfle mais il ne bande pas: c'est dans le gosier lieu ou le métal phonique
se durcit et se découpe, cest dans le masque que la signifiance éclate, fait surgir, non lame,
mais la jouissance”™®, declara Barthes. Ndo exige uma cultura da grio da voz. O que é
interessante é que o grio é sindnimo aqui de mascara que é, por defini¢cdo, um lugar
intermediario entre um sujeito e o outro.

No Gréo davoz, Barthes mostra como uma obra musical é sempre avaliada a partir do
adjetivo que é para ele a categoria linguistica mais pobre. Mais a frente, descobrimos
que a musica como a arte se situa do lado do inefavel, uma vez que o objeto a avaliar
se torna o grio. Para demonstrar isso, opde a musica ao canto que é semanticamente
mais completo que a musica, mas de qualquer forma ainda do lado do coporel e do
formal. Barbe mostra que tem entre ambos um relagdo de evolugio, mas nao uma
oposi¢io de natureza.'” Assim, como ja vimos, vai opor o pheno-chant que corresponde

15 Ibid.
16 Ibid.
17 BARBE, 2001, p. 149.

= 281

Anais do SEFiM é)) SEFIM




Roland Barthes: A miisica como linguagem do corpo

asleis, aos valores culturais, ao geno-chant que a di¢4o e o volume da voz, o grio sendo
o0 lugar intermediario entre os dois. Opde a arte musical burguesa simbolizada pelo
canto Panzera e ainda constituida de amadores a sociedade de massa.

Esses trés ensaios permitem entender os fundamentos do pensamento musical de Bar-
thes. Para ter uma visdo mais completa da relagio dele com a musica, seus dois artigos
sobre o cantor Panzera e seus textos sobre Schumann sdo essenciais. Ler Barthes é se
dar a possibilidade ou a liberdade de perguntar os principios da musica no Ocidente,
de pensar numa nova estética musical elaborada a partir dos pathos, das emogoes e
dos afetos e além disso de refletir a pedagogia musical e a interpreta¢io musical. O
prazer define uma fun¢io musical e a psicologia e as ciéncias cognitivas nos ajudam
a entender de que forma isso se da. O pensamento musical de Barthes nos conduz
também a considerar uma nova histéria da musica que levaria em conta o prazer da
escuta e da interpretacio musical. Se nio tudo mundo toca musica, tudo mundo
escuta e essa atividade cultural se encontra em todos lugares do mundo em todas as
épocas, pois a escuta musical sucita emog¢ées que formam uma linguagem universal e
que se expressam pelo corpo. Porém, observamos que na histéria culturas e épocas —
modos gregos, musica barroca — submeteram emo¢des a uma classificagio arbitriria
respondendo a uma estetica nacional ou ocidental. A emoc¢io com Barthes nio deve
ser forcada e nio deve ser subordinada a linguistica mas a linguagem do corpo. Nesse
respeito, Barthes propée um geste-avis para acompanhar a escuta, um gesto teatral. Um
gesto que acompanhasse a leitura da musica pelo ouvinte que se torna entdo maestro,
ativo, um ser total. Por fim, o lugar central que Barthes d4 ao corpo nos levam a falar
de um corpo sensivel que sabe se deixar absorver pelas emog¢des, um corpo musical
quase teatral capaz de sentir e curtir ao mesmo tempo a melodia, o ritmo, os volumes
instrumentais, o jogo da tensio e do relaxamento, os movimentos e os acentos etc.
Podemos falar ainda de um corpo partitura que revela todas as estruturas desta. A
musica como linguagem do corpo se resume na figura do maestro que traduz o universo
do compositor e toda sua energia criativa.
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Esclarecimento gramatical, método de verificacio e jogos
de linguagem: um ensaio sobre Wittgenstein e Schoenberg

Grammatical clarification, verification method and language games:
an essay on Wittgenstein and Schoenberg
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Resumo: Este ensaio faz uma aproximacio entre as teorias de Wittgenstein e Schoenberg sob o paradigma
de uma dupla virada epistemoldgica: (i) a analise como um esclarecimento gramatical de uma linguagem
determinada, abandonando a busca de uma esséncia ou de um isomorfismo entre conceitos e fatos do
mundo e (ii) a construcdo do sentido ndo mais como funcio das condi¢ées de verdade, mas como uma
funcio do método de verificacio e resultado relacional dos jogos de linguagem.

Palavras-chave: harmonia, sentido, discurso, jogos de linguagem.

Abstract: This essay seeks an approximation between the Wittgenstein and Schoenberg theories under the
paradigm of a double epistemological turn. They both consider the analysis as a grammatical clarification
of a particular language, abandoning the search for an essence or an isomorphism between concepts and
facts of the world. They also adopt the meaning construction no more as a function of the true conditions,
but as a function of the verification method and a result of language games.

Keywords: harmony, meaning, speech, language games.

Abertura apaixonada

Talvez a primeira grande aproximagdo que se possa fazer entre Wittgenstein e
Schoenberg — pensadores da forma, da légica e da musica - seja a surpresa que
ambos guardam como um verdadeiro regalo aos leitores que os acompanharem até
os capitulos finais de seus respectivos tratados, de l6gica e de harmonia.

Depois de longas analises, formalizacdes e interpretacdes, os autores propdem que
se ponha de lado o que se teorizou até aquele momento para tentar ir além do que
ja fora dito. Mais ainda: deixam no ar a ideia de que talvez o mais importante ainda
nio tenha sido dito!

No final do Tractatus, Wittgensteinaponta a necessidade de sobrepujar as proposi-
¢Oes “através delas — por elas — para além delas” (WITTGENSTEIN, 1993, § 6.54),
desenvolvendo em suas investigacdes posteriores a ideia de que o sentido ndo é dado
pelas condi¢ées de verdade, como se dissera antes.

*Universidade de Sio Paulo. E-mail: antonioherci@yahoo.com.

**Universidade de Sdo Paulo.
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Nas tltimas linhas do Tratado, Schoenberg (2001) afirma que “[...] a capacidade das
dissonéncias em formarem complexos sonoros nio depende de suas possibilidades
ounecessidades de resolu¢io”; Schoenberg emenda ainda uma frase enigmatica: “[...]
por que isto é assim e por que é certo, é algo que, de momento e detalhadamente, eu
ainda nio seria capaz de dizer” (SCHOENBERG, 2001, p. 577).

Para quem acompanhou as intrincadas e fenomenais descri¢des de sequéncias
harmoénicas e interpretacio dos usos das dissonincias e acordes superpostos ou
invertidos que Schoenberg faz nos capitulos anteriores, essas observa¢es do com-
positor podem soar muito proximas da sugestio que Wittgenstein (1993, § 6.54)
faz, no final de seu Tractatus, de jogar a escada fora depois de ter subido por ela, para
ver o0 mundo corretamente.

Este ensaio aproxima as teorias de Wittgenstein e Schoenberg nesse ponto que se
estd interpretando como uma virada epistemoldgica: onde o sentido deixa de ser
considerado uma funcio das possibilidades ou necessidades ou das condigées de verdade
para ser uma func¢io do método de verificagio de uma interpretacdo. E a andlise
deixa de ter por meta a busca do elemento simples ou essencial, para dedicar-se ao
esclarecimento gramatical.

Construcio de sentido

Wittgenstein (1889-1951) pertenceu a tradigdo conhecida como logicista, juntamente
com Frege' e Russel. Tal tradi¢io buscou, em linhas gerais, estabelecer as condi¢des
segundo as quais a linguagem pode representar o mundo e como se pode analisar o
processo de producio do sentido. O objetivo de tais autores era o estabelecimento de
uma forma légica que fosse subjacente a linguagem cotidiana, a partir da defini¢cdo
de calculos que determinam os valores de verdade de toda proposicéo.

Schoenberg (1874-1951) foi um compositor e pensador da musica e da forma (Cf.
SOULEZ, 2007) que formalizou, em um dos mais importantes tratados de Harmonia
da histéria da musica, o sistema tonal, levando-o durante o decorrer da obra, aos seus
limites (SCHOENBERG, 2001). Alguns anos depois seria responsével por propor o sis-
tema Dodecafonico, que tinha a pretensdo de romper dramaticamente com a gramatica da
tonalidade. Suas discussdes caminharam para a filosofia da musica e analise do discurso.

Os dois realizam, cada um em seu campo - linguagem e musica — uma obstinada
busca de explicagio para determinados fenémenos na constru¢io do sentido e da
compreensio das proposi¢des assertivas, no caso do 1égico, ou temdticas e formais,
no caso do compositor. Mais ainda, buscam uma possivel ligagdo entre esses sentidos

1 Gottlob Frege (1848-1925); Bertrand Russell (1872-1970).
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que carregam as palavras, os sons, os acordes, as frases e as proposi¢des e a realidade:
como se relacionam com o mundo e com os objetos reais a construc¢io do sentido e
da prépria nomeacio das coisas?

Compartilhavam uma concepgio extremamente criativa e original de busca dessas
formas da construcio do sentido: a partir dos limites e dos furos das préprias teorias
ou métodos tentavam revelar uma semantica que ndo pode ser descrita em palavras,
mas pode ser mostrada como andlise gramatical.

Desenvolvem uma forma de discurso em vdrias vozes que lembra muito uma espécie
de maiéutica consigo mesmo, mas de forma que conseguem incorporar o leitor nesse
consigo mesmo, através de um marcante supra sujeito, ou sujeito transcendental, que
certamente deverd estar presente palpitando, interrompendo, mudando o tom, refu-
tando, mas, principalmente, podendo operar algumas fun¢des de verdade, revelando
um sentido e axiologia internos a obra e sua prépria argumentacio.?

Tanto a linguagem quanto a arte — e a musica em particular — podem falar® sobre os
fendmenos da experiéncia humana, podem figurar estados de coisas, mas podem também
revelar partes de um significado transcendental, pois carregam o que é da experiéncia
material e imediata, mas também portam o que transcende e, nio podendo ser trans-
formado em proposicio ou descri¢io, podem ser revelados estética ou eticamente.

”

“A Etica e a Estética sio uma s6”, afirmara Wittgenstein (1993, § 6.421): s3o trans-

cendentais. Para além de um discurso descritivo, universal ou definitivo, revelam
aspectos que podem extrapolar as condi¢cdes de verdade ou causalidade no jogo
gramatical que podem operar na construgdo do sentido.

Somente podemos reproduzir o limitado. Contudo, a fantasia pode fazer-se
ideia do ilimitado, ou a0 menos do aparentemente ilimitado. Portanto, repro-
duzimos sempre na arte um ilimitado através de um limitado. Acresca-se que
é de extrema insuficiéncia o método musical de aferi¢io do tempo, o qual
trabalha, por assim dizer, medindo a olho (SCHOENBERG, 2001, p. 299).

Ambos parecem estar alinhados, ainda, em um profundo antidogmatismo, aves-
sos a férmulas ou leis estéticas ou éticas: considerando os critérios e formas de
verificacdo como determinantes do sentido e evitando o campo do essencialismo
ou do naturalismo.

2 Malgrado nio seja o foco do presente trabalho remeto o leitor a obra sobre a necessidade do sujeito
transcendental no Tractatus (CUTER, 2006). Argumentos andlogos podem ser estendidos ao Tratado, de
Schoenberg. Tarefa que ainda nio foi realizada e fica por fazer.

3 Utilizaremos, de forma analdgica, falar, discurso, tema e outros termos indistintamente para a lingua-
gem ou a musica. Pedimos ao leitor a caridade de transpor os limites dos termos, penetrando nesse ora
proposto jogo de linguagem.
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Nomes e figuracao

Wittgenstein, em sua primeira fase, isto é, quando da publicagdo do Tractatus (1921),
tinha por principal preocupa¢io e estratégia a formalizagio de uma linguagem capaz
de eliminar todos os erros, imprecisdes e ambiguidades da linguagem comum, respon-
saveis pelas confusdes de que a filosofia esté repleta. Sob esse aspecto, manteve-se
concordante com a linha logicista:

Para evitar esses equivocos, devemos empregar uma notagio que os exclua,
nio empregando o mesmo sinal em simbolos diferentes e ndo empregando
superficialmente da mesma maneira sinais que designem de maneiras
diferentes. Uma notagdo, portanto, que obedeca a gramatica légica — a
sintaxe l6gica. (A ideografia de Frege e Russell é uma tal notag¢éo, que nio
chega, todavia, a excluir todos os erros.) (WITTGENSTEIN, 1993, § 3.325).

Além disso, deveria ser possivel estabelecer uma anélise até o mais elementar dos
componentes da linguagem, seus 4tomos por assim dizer. E no ponto final dessa
andlise estariam os nomes, um sinal primitivo:

3.25 - Ha uma e apenas uma anélise completa da proposi¢do.

3.251 - A proposi¢do exprime de uma maneira determinada, claramente
especificavel, o que ela exprime: a proposi¢do é articulada.

3.26 - O nome nio pode mais ser desmembrado por meio de uma defini¢éo:
é um sinal primitivo. (WITTGENSTEIN, 1993).

Wittgenstein desenvolve a teoria da figuracdo: o papel das proposicbes seria o de
descrever estados de coisas. As proposi¢des com sentido funcionam como uma
imagem dos fatos, figurando estados de coisas e permitindo que a constru¢io do
sentido possa ser dada através das condi¢cdes de verdade dos elementos mais simples.

2.12 - A figuragio é um modelo da realidade.

2.13 - Aos objetos correspondem, na figuracio, os elementos da figuragio.
2.131 - Os elementos da figuracio substituem nela os objetos.

2.14 - A figuragio consiste em estarem seus elementos uns para os outros
de uma determinada maneira. (WITTGENSTEIN, 1993).

Para Wittgenstein, no Tractatus, alinguagem poderia ser analisada até seus elemen-
tos constitutivos mais simples: os nomes. A linguagem compde-se da totalidade das
proposicdes, estas compostas de proposi¢des mais simples que, por sua vez, so
combina¢des de nomes, o elemento tltimo da anélise. Os nomes combinam-se entre
siformando as proposicdes; e os objetos combinam-se entre si formando os estados
de coisas. As proposigies e os estados de coisas se correspondem estrita e mutuamente
de forma que as primeiras figurem os segundos. O que garante o significado no pro-
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cesso de nomeacio é um radical isomorfismo entre a estrutura légica da linguagem
e a estrutura ontolégica do real. Para cada elemento da proposi¢io corresponde um
elemento no real. Para cada objeto um nome.

Uma proposi¢do com significado é uma proposi¢io que figura um fato. A figura do
fato estd garantida pela correspondéncia entre os elementos da linguagem e os
elementos da realidade, correspondéncia onde os nomes substituem os objetos. A
figuracio representa uma possibilidade de combinag¢do dos elementos da realidade:
verdadeira se efetivada, falsa se nio se efetivar.

O papel da andlise é chegar até os elementos simples, objetos e nomes, que podem
fazer a ligacdo entre a linguagem e a realidade.

As proposic¢ées todas, seguindo Frege e Russell nisso, serdo fun¢des de verdade das
proposi¢bes mais simples que a compdem, ou seja, as condi¢des de verdade deter-
minam o sentido das proposi¢ées.

No entanto os nomes ou os elementos mais simples sio logicamente independentes
entre si, vale dizer, o estabelecimento de seu valor de verdade nio é um calculo l6gico,
mas uma comparac¢io com o fato ou objeto que afiguram.

A série harménica

Schoenberg, por sua vez, faz uso de uma recorrente analogia ontolédgica: a teoria
da série harmoénica como tendo uma correspondéncia estrita com a teoria da sub-
divisio das cordas. Porém, ja parecia estar atento para questdes que envolveriam
alguns aspectos muito semelhantes as preocupacdes filoséficas de Wittgenstein,
destacando-se, em grandes linhas evitar o essencialismo e o naturalismo nas inter-
pretacdes da teoria musical.

Muito do que se tem tido por estética — ou seja, por fundamento neces-
sario do belo -, nio esta sempre alicercado na esséncia das coisas. E a
imperfeicdo de nossos sentidos o que nos obriga a compromissos gracas
aos quais alcangamos uma ordem. Porque a ordem nio vem exigida pelo
objeto, mas pelo sujeito. (SCHOENBERG, 2001, p. 72).

O compositor apontava um esgotamento do centro de referéncia teérico e musicale
se colocava contra certa teoria estética e da harmonia que se mantinha gracas a tra-
digdo e 0 apego a regras pedagdgicas rigidas e através do controle e regulamentacgio
profissionais. Segundo seu tradutor, Marden Maluf, suas vocifera¢ées contra os te6-
ricos de sua época provinham de disputas que lhe trouxeram dolorosas experiéncias:

Tais como o haver sido censurada, emViena, a apresentacio de sua Noite
Transfigurada, [...] por conter situagdes de acordes e progressées harmonicas
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que nio eram consideradas “corretas” e mesmo “legais” pelas regras oficiais
de harmonia (SCHOENBERG, 2001, p. 45).

Tais regras seriam fundadas, pelo menos nos dizeres dessa prépria teoria, em fenéme-
nos naturais — a teoria da série harmeénica — e permitem definir termos considerados
fundamentais para a teoria da musica, principalmente a dicotomia basica da teoria das
resolu¢des ou solugdes harmonicas: a diferencia¢io entre consonéncia e dissonancia.

Pelo modelo da série harménica, que remonta a Pitdgoras, a sucessiva divisdo da
extensdo da corda quando se trata de instrumento de cordas (violino, piano, violao
etc.) ou do tubo de ar nos instrumentos de sopro (flauta, clarinete, tuba etc.) pode
ser organizada matematicamente segundo algumas propor¢des, particularmente
duas, que podem a partir de si, gerar todo o restante das notas utilizadas para a
formacio das diversas escalas e modos:

(i) a divisio ou multiplicacio binaria da corda ou tubo representa uma oitava,
portanto uma defini¢io de amplitude escalar: o limite de circularidade de
uma escala ou modo é o atingimento de sua oitava, sua mais préxima forma
parental de sonoridade.

(ii) A divisdo ou multiplicagdo ternaria da corda, através das propor¢des de
2/3 (dois terc¢os), uma quinta acima produzindo uma rela¢io intervalar de
quinta. Esse intervalo de quinta é contado a partir da escala diaténica: dé [1],
ré [2], mi [3], fa [4], sol [5], vale dizer que d6-sol por exemplo é um intervalo
de quinta.

A sucessido das quintas - o circulo das quintas - resulta na amostragem do
espectro sonoro que tem norteado as organiza¢des de escalas e modos nas
formaliza¢cdes da musica por muitas e diferentes culturas, desde a antiguidade:
dé-sol-ré-la-mi-si-fa#-do#-sol#-ré#-1a#-fa-do.

Evidentemente que a série das quintas percorre mais de uma oitava e que o
procedimento de organizacio dos modos ou escalas procede por redugio das
notas a uma sé oitava (através de divisées sucessivas de 1/2 da frequéncia
para obtencédo da nota oitava abaixo).

Uma vez reduzidos a uma mesma oitava, obtém-se a escala cromatica de doze notas,
base da teoria musical ocidental: d6-d6#-ré-ré#-mi-fa-fa#-sol-sol#-1a-1a#-si.

O isomorfismo entre o modelo harménico de organizacio dos intervalos e o mundo
real da sonoridade das cordas e tubos, seria responsavel por garantir as regras sin-
taticas da harmonizacio e conducido de vozes, ou determinar o carater bem-feito ou
nio de uma obra. Dessa forma desenvolveu-se a teoria musical a partir da ideia de
que uma corda ou tubo ao vibrar, vibra ao mesmo tempo em toda a sua extensio e
nas propor¢des e intervalos ascendentes, ordenados pela divisdo natural da corda,
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o que pode ser percebido pelo ouvido humano em parte como rela¢ées de altura e
em parte como reconhecimento dos timbres: a série harménica.

Respeitada a subdivisdo natural da corda ou tubo de ar, consonéncia e dissonincia sdo
definidas segundo um modelo isomérfico: quanto mais préximas as notas estiverem
dentro do ordenamento da série harmonica da nota mais grave, mais consonantes
serdo as relagdes entre elas; quanto mais distantes, mais dissonantes. Se tomarmos
as primeiras subdivisdes e também as mais notéveis, poderemos ordenar da mais
para a menos consonante um intervalo, conforme a nota figure mais ou menos dis-
tante na série harmonica, segundo a teoria das subdivisées das cordas: oitava (1/2,
segundo harménico da série), a quinta (1/3 da corda, terceiro harménico), segunda
(propor¢io 1/11, o nono harménico), tritono (ou quarta aumentada, subdivisio da
corda em 1/11, décimo primeiro harménico) etc.

Considera-se que as primeiras notas que aparecem na série soam mais forte (oitava,
quinta, terca etc.) portanto sio consoantes com o som fundamental e dai se deduz
que sdo intervalos consoantes também na combinac¢io harmoénica e na formacio de
acordes. “[...] Uma vez que devo operar com esses conceitos, definirei consonancia
como as relacdes mais proximas e simples com o som fundamental e dissondncia
como as rela¢des mais afastadas e complexas” (SCHOENBERG, 2001, p. 59).

Mas no caso da biparti¢io e contraposi¢io entre consonancias ou dissonancias, parece
que o sistema apresentava muitas contradi¢des na definicio e uso desses termos. Mesmo
que se considere a questio da distdncia dos harménicos dentro da série harménica
como parametro, a relacio entre consonincia e a dissonancia parece muito mais “uma
questdo de graduac¢io e nio de esséncia”. Ndo existe uma antitese entre consonincia
e dissonancia, so apenas formas de organizar e interpretar o discurso musical.

Por outro lado, parecia ser extremamente arbitrario afirmar uma ontologia para a defi-
ni¢io de escala diatonica: durante muito tempo a teoria foi aceita como representagio
real do fenémeno natural, mas depois da sistematizacio do sistema temperado, isto
é, com divisdes e subdivisées dos tons das notas segundo as médias matemdticas das
frequéncias e no segundo a teoria dos harmonicos, a arbitrariedade das nomeacées
do que sejam os bemdis ou os sustenidos parecia vir 4 tona.

De fato, pela teoria da subdivisio das cordas, uma nota elevada em meio tom (sus-
tenido) e uma nota abaixada meio tom (bemol) tem tamanhos diferentes, pois sdo
gerados de forma diferente na teoria musical. Portanto dé# e réb nio sio a mesma nota.

Isso acaba sendo um grande inconveniente em instrumentos de teclado (piano, cravo etc.)
pois nio seria possivel comportar, na mesma partitura, a escrita em bemdis e sustenidos.
O sistema temperado arbitrariamente tira a média da frequéncia e iguala os intervalos de
meio tom acima (sustenido) ou abaixo (beméis) o que resulta, na pratica, em igualar, por
exemplo, d6# e reb (no caso do piano, a nota preta que fica entre notas brancas do e ré).
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Ao considerar que a teoria tinha que conviver com sistemas e técnicas arbitrarias
como essa do temperamento, Schoenberg aponta que o que se considera natural
nem sempre o é no sentido de uma estrita ontologia.

Hoje nos é muito cdmodo afirmar: “os modos eclesidsticos nio eram natu-
rais, mas os nossos modos coincidem com a natureza”. Também em seu
tempo acreditava-se que os modos eclesidsticos coincidiam com o natural.
Alias, até que ponto sio naturais os nossos modos maior e menor se sio
um sistema temperado? E o que acontece com aquelas partes que nio
coincidem com o natural? (SCHOENBERG, 2001, p. 71).

A figura da série harménica cumpriria um papel muito similar ao octaedro das cores,
citado por Wittgenstein (2005): serve para dar uma visdo do todo de uma represen-
tagdo [figuracdo] da gramética.

Sob esse enfoque, pouco importa, para a explicagdo dos problemas da
harmonia, que a fun¢io dos harmoénicos superiores tenha sido rechacada
ou posta em davida pela ciéncia. Se conseguissemos explicar os problemas
de maneira a obter um sentido e assim exp6-los com clareza, ainda que seja
falsa esta teoria dos harménicos superiores, seria entdo possivel alcancar
um resultado positivo (SCHOENBERG, 2001, p. 57).

No entanto, Schoenberg reconhecia a necessidade de fazer uso de uma terminolo-
gia que estava ele préprio questionando. O préprio uso dos termos consondncia e
dissondncia, segundo o compositor, explorando limites e paradoxos na constru¢io
do sentido, criaria condi¢ées de colocar em suspenséo de juizo o uso gramatical que
se faz dessas classifica¢ées.

Se mantenho as expressdes “consonéncia” e “dissonancia”, apesar de incor-
retas, é porque o desenvolvimento da harmonia mostrara rapidamente o
inadequado de semelhante classificagio. A introdugio de outra terminologia
neste estagio histérico nio teria qualquer utilidade e dificilmente resolveria
o problema a contento (SCHOENBERG, 2001, p. 59).

Na prética, o que de fato era postulado como dissonincia em um determinado periodo
era absorvido pela técnica e pela escuta e passava a fazer parte da harmonia geral,
nio podendo mais estar sob a classificacio de dissonancia ou consonancia.

Podemos dizer que aqui se afigura uma importante mudanca epistemoldgica: as
condi¢des de se dar sentido ao que seja consonincia ou dissonancia nio dependem
intrinsecamente de sua esséncia ou natureza. E também nio depende de suas condi¢des
de verdade: a construg¢io de sentido é uma fun¢io do método de verifica¢io, isto é,
do método que se estd a utilizar para verificar ou valorar as ocorréncias discursivas
e estéticas. A ontologia deixa de ser um 6nus ao mesmo tempo em que uma analise
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ou interpreta¢do ndo mais é a busca de elementos simples, mas do esclarecimento
gramatical, ou seja, de como as formas discursivas se articulam em uma gramdtica
para a produgio do sentido.

E verdade que a explicacio exata deve ser a meta de toda investigacio, ainda
que, quase sempre, 0 que se obtenha seja uma interpreta¢io equivocada.
Mas nem por isso deve-se permitir que se desvaneca o prazer pela procura
da interpreta¢do correta; ao contrério, é preciso contentar-se com essa
satisfacdo, essa alegria, que talvez seja o tnico resultado positivo de todos
esses esforcos (SCHOENBERG, 2001, p. 57).

Nomes e isomorfismo

Ambos - Wittgenstein e Schoenberg — parecem sugerir uma mesma estratégica:
caminhar para um questionamento do isomorfismo entre nomes e o mundo. Colo-
cam a teoria sob suspeita de um profundo dogmatismo que seria necessario para a
manutencio de sua prépria coeréncia diante da exigéncia de um lastro ontolégico. A
coeréncia ou consisténcia do sistema sempre podera ser reconhecida, mas ao custo
de dados que teriam que ser arbitrariamente tomados a partir de posi¢des ou pontos
de vista que ndo se mostravam necessarios, mas contingentes e mesmo, no caso da
mausica, originados em habitualidade.

Certas viragens, cuja resolugio satisfatéria é assegurada pela memoria e
antecipada pelo ouvido, faz possivel que, fora das regras demasiadamente
estreitas, se cumpra a necessidade. [...] O método, portanto, serviu-se do
habito para, através do habito mesmo, gerar outra vez novos métodos.
(SCHOENBERG, 2001, p. 465).

Os nomes e os &tomos ou objetos do sistema aparecem cada vez mais travestidos de
necessidade l6gica, de fato dependentes de um extenso cédigo de valor que ndo pode
ser intuido a partir da articula¢io da linguagem, mas podem ser esclarecidos a partir
de uma andlise da gramatica e do uso dos jogos de linguagem em que consistem os
eventos de produgio de sentido e discurso.

Um dos fatores que logo exigiram um novo tratamento foi a questdo dos nimeros,
para Wittgenstein e das subdivisdes das cordas para Schoenberg: cada numero ou
cada nota parecia apenas adquirir sentido como parte de uma série. Isto é, o namero,
na contagem, e a frequéncia, na percepgio tonal, ndo podiam ser analisadas a reve-
lia de uma série que os contivessem. As relacdes e as propor¢des sdo componentes
inaliendveis da constru¢io dos sentidos. O fato de serem mutuamente exclusivos
em seus graus (se é o nimero ‘um’ ndo pode ser nenhum outro; se é anota ‘dé¢’, ndo
é outra nota) comprometia a independéncia légica dos componentes elementares.
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Conjuntos estranhos

O Paradoxo de Russell, como ficou conhecido, é um dos capitulos mais draméticos
da histéria da légica, em particular envolvendo os logicistas.

Frege estava prestes a publicar Os fundamentos da aritmética (FREGE, 1983) e Russell
escreve-lhe uma carta, denunciando uma contradicio em seu sistema, que induzia a
um paradoxo. Frege vai publicar a carta (em posfacio do préprio livro) e reconhecer
o erro publicamente, como grande cientista que era.

O problema é mostrado por Russell através da defini¢io de um conjunto de um tipo
bastante original: conjuntos que nio sdo membros (subconjuntos) de si mesmos. Por
exemplo, um conjunto de alcateias é uma alcateia, assim como o conjunto de todas
as ideias é uma ideia. Mas isso nio vale, por exemplo, para os nimeros: o conjunto
de todos os ndmeros nio é um namero. Nem para as notas musicais: o conjunto das
notas musicais ndo é uma nota musical.

Diante disso, Russell propée que se imagine um conjunto composto por todos os
conjuntos desse segundo tipo, isto é, que nio podem ser membros de si mesmos,
perguntando-se depois se este conjunto formado - o conjunto de todos os conjuntos
que néo podem ser membro de si mesmos — pode ou nio afinal ser membro de si mesmo.
Assim ele apresenta esse paradoxo em carta a Frege, datada de junho de 1902:

Sejaw o conjunto de todas as classes que ndo sdo membros de si mesmas.
Entdo para qualquer classe a que pertenca x, x é w’ é equivalente (ou seja,
assume os mesmos valores de verdade) a ‘x ndo é um x’. Assim, atribuindo
ax ovalorw, ‘wéumw’ equivale a ‘wnio é um w’.

Em linguagem simbdlica:
VX(XEX-XEX)

Isto é, se o conjunto de todos os conjuntos que néo sdo membros de si mesmo for sub-
conjunto de si mesmo, entdo nio deveria estar no conjunto dos conjuntos que néo sio
subconjuntos de si mesmo. No entanto, se nio estiver listado como subconjunto de si
mesmo, deveria estar, pois satisfaz a propriedade do conjunto dos conjuntos que néo
sédo subconjuntos de si mesmo.

Sons “estranhos a harmonia”*

No sintomatico capitulo sobre os sons estranhos a harmonia Schoenberg (2001, p. 435)
afirmara que ndo ha como conceber um sistema tedrico para a arte no sentido da

4 “Harmoniefremde” tone (nota original do tradutor Marden Maluf) (SCHOENBERG, 2001, p. 435).
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constituicdo de normas ou procedimentos construtivos. Quando se pergunta sobre a
relacio que a teoria musical poderia ter com a natureza, na determinacio da corre¢io
ou nio de combinac¢do ou inclusio de determinados sons ndo permitidos (algumas
dissonancias, por exemplo), Schoenberg aponta um paradoxo: os sons estranhos a
harmonia, que apresentariam o limite para uma possivel teoria da harmonia que uti-
liza essa terminologia, isto é, a teoria convencional da harmonia que ele em grande
parte combate em seu tratado.

Sons estranhos sio, tradicionalmente, aceitos como notas de passagem, sob o argu-
mento de que violam as regras da harmonia, por exemplo com dissonéncias nio
permitidas; mas ndo seriam aceitas como determinantes harménicas nos acordes
onde ocorressem. Assim o retardo, a antecipa¢do ou a nota de passagem propriamente
dita: uma nota que foge ao acorde ou a harmonia, mas justifica-se em uma escala
ou melodia ascendente ou descendente, que se resolva no acorde final, tendendo
para uma das notas.

N3o deveriam figurar em um acorde, mas acabam fazendo parte dele e alterando sua
sonoridade e comprometendo o sistema expositivo, ao ter que tratar como harménico
algo que é estranho a harmonia. A questdo configura-se da seguinte forma: a nota
de passagem sé é aceita como harmonica se for estranha a harmonia. Ou seja, sé é
harmoénica se negar a harmonia como procedimento, isto é, ser estranha ao procedi-
mento harmoénica, mas justificando-se pelo procedimento polifénico, por exemplo.

O problema é que na vida real, os musicos sempre foram muito além disso e se a
teoria recusasse a dissonédncia ndo daria conta nem da mais trivial musica do seu
préprio tempo, que geralmente ja utilizava floreios a mancheia. Mas se aceitasse as
dissonancias que a musica praticava de fato, comprometeria seu proprio universo de
seguranca gramatical, podendo incorrer no pior dos mundos da teoria da harmonia:
a impossibilidade de determinar uma func¢io, nome ou ordem de um determinado
conjunto sonoro, o acorde. Segundo Schoenberg o velho sistema harménico aqui se
afasta de seu procedimento e faz um remendo com um falso sistema para “acomodar
sofrivelmente os acontecimentos mais conhecidos [da musica]”.

E singular que ninguém tenha ainda reparado nisso: a doutrina harménica, a
teoria da harmonia, ocupa-se de sons estranhos 2 harmonia! Mas, assuntos
estranhos 2 harmonia deveriam fazer parte de um compéndio de harmonia
da mesma forma que os assuntos “estranhos & medicina” - note-se que
esta expressdo nio existe — fazem parte de um compéndio de medicina
(SCHOENBERG, 2001, p. 435).

A pergunta inicial do tratado de Schoenberg é a seguinte: quando se fala em regras
de harmonia, ou sobre teoria da harmonia, estamos realmente falando em construir
um sistema ou estamos apresentando um modo de descri¢do de algumas ocorréncias
e recorréncias de fatos da linguagem dos sons, organizada como musica?
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Uma teoria, se possivel, seria de carater sintético e construtivo, ou simplesmente
um mecanismo analitico e a posteriori da prépria criacdo? Schoenberg adotara a
segunda posi¢do e ndo deixard de criticar a postulagio de leis que possam de fato
determinar a obra a partir de si.

Se a teoria da arte se contentasse com isto, se se considerasse satisfeita
com a recompensa proporcionada por uma busca sincera, nada teriamos
contra ela. Porém, quer ser mais. Nao almeja ser, tdo-somente, uma busca
para encontrar leis: afirma haver descoberto leis eternas. Observa um certo
numero de fendmenos, ordena-os segundo alguns critérios gerais e deduz,
disto, leis (SCHOENBERG, 2001, p. 43).

Por isso, defendia Schoenberg, que nio pode haver teoria musical, no sentido cons-
trutivo ou de uma explicagio ontoldgica para as relagdes semanticas e de sentido,
mas apenas um sistema que descreva a gramdtica envolvida na construg¢io da lin-
guagem em seu uso.

Sobre as esséncias e a natureza, nio cabia nega-las ou afirma-las, mas apenas desen-
volver uma anélise que nada mais fizesse do que aclarar as rela¢ées gramaticas entre
os varios componentes da linguagem: objetos, fun¢des, relacdes etc.

“Mas nio se deve pretender que resultados tdo pobres sejam considerados
como leis eternas, como algo semelhante as leis naturais.

Repito: asleis naturais ndo conhecem exce¢des; as teorias da arte compdem-
-se, antes de tudo, de exce¢des.” (SCHOENBERG, 2001, p. 46).

Essa analise teria, segundo a interpretacio que se defende neste ensaio, a caracteris-
tica de expor, isto é, tornar explicitos, os critérios de valoragio que estariam em jogo,
explicitando o método de verificagio, segundo a terminologia de Wittgenstein, pois
dada a diversidade que envolve a construgio de sentido na musica, ao invés de procurar
categorizar os objetos musicais, busca-se, antes, as maneiras com que sio validados
ou valorados dentro de um discurso, através do esclarecimento gramatical.

Esclarecimento gramatical

As Observagées Filosoficas (WITTGENSTEIN, 2005) comegam com algumas afirmacdes
importantes, que aparentemente trazem uma guinada no pensamento do Tractatus:
“[...] uma proposi¢io é analisada completamente em termos légicos se sua gramatica
é completamente esclarecida: ndo importa em que idioma possa estar escrita ou
expressa.” (WITTGENSTEIN, 1993, § 1).

Portanto a analise que se procede agora ndo conta com um ponto de chegada, qual
seja, o objeto, onde mirar: o nome. Sua andlise é um esclarecimento gramatical. E
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sua meta é cumprir uma expectativa de esclarecimento gramatical. Vale dizer, a
expectativa de uma solugdo passa a ser parte fundante na constru¢io do sentido.

Agora ja nio tenho como objetivo a linguagem fenomenolégica, ou a
“linguagem primaria”, como costumava chama-la. Nao mais a considero
necessaria. Tudo o que é possivel e necessario é separar o que é essencial
do que nio é essencial em nossa linguagem. (WITTGENSTEIN, 1993, § 1).

Parece que a necessidade de uma linguagem supra, que estivesse para além de, ou
subjacente a linguagem cotidiana est4 ficando menos importante. A passagem a
seguir que reforca essa situacio:

Seria estranho que a légica se preocupasse com uma linguagem “ideal” e
nio com a nossa. Pois o que exprimiria essa linguagem ideal? Presumivel-
mente, 0 que agora exprimimos em nossa linguagem cotidiana; se assim for,
essa é a linguagem que a légica tem de investigar. [...] A anélise logica é a
analise de algo que temos, nio de algo que ndo temos. Portanto, é a analise
das proposic¢des tais como se apresentam. (WITTGENSTEIN, 1993, § 3).

Além disso, ja nas Observagées sobre a forma logica, Wittgenstein também comecara
um novo capitulo: incluir os nimeros nas proposi¢cdes elementares, de forma que
“devem entrar na estrutura das préprias proposi¢cdes atémicas” (WITTGENSTEIN,
2004, p. 3). “Ameu ver, a ocorréncia de numeros nas formas das proposi¢des atémicas
nio é meramente um traco de um simbolismo especial, mas um traco essencial e, por
conseguinte, inevitavel da representa¢do.” (WITTGENSTEIN, 2004, p. 3).

E ainda aqui uma outra guinada com relagdo a determinadas ideias do Tractatus: nas
proposicdes que expressam gradag¢des, como comprimento de um intervalo, altura
de uma nota etc. uma proposi¢io automaticamente exclui as outras todas: se isto é
vermelho, nio é nenhuma outra das cores. “Uma caracteristica dessas propriedades
é que um grau delas exclui qualquer outro. Um matiz nio pode ter simultaneamente
dois graus diferentes de brilho ou vermelhidio; uma nota, duas intensidades dife-
rentes etc.” (WITTGENSTEIN, 2004, p. 4).

Ou seja, aqui ndo podem mais, como se afirmara no Tractatus, afirmar-se que as
proposicdes elementares sdo independentes logicamente entre si. “A exclusido mutua
entre asser¢des de grau ndo analisdveis contesta uma opinido, publicada por mim
muitos anos atrds, segundo a qual seria necessario que proposi¢des atémicas nio
podem se excluir reciprocamente.” (WITTGENSTEIN, 2004, p. 4).

Schoenberg afirmard que nio é seu objetivo oferecer uma teoria real dos sons, seu
objetivo é desviar-se de uma teoria fisiologista, que dependeria intrinsecamente, de
um subjetivismo sensivel. Uma teoria fisiologista, andloga a ja citada anteriormente
teoria das cores de Schopenhauer, baseada em fenémenos como estados, modificagées
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do olho deveria ser fundada exclusivamente no sujeito “[...] ou seja, em uma teoria
real dos sons” (SCHOENBERG, 2001, p. 56).

Nio é minha inteng¢io oferecer tal teoria, ou mesmo uma teoria da har-
monia, ainda que possuisse a capacidade e os conhecimentos necessarios
a isso. Almejo, tio-somente, dar uma exposi¢do dos meios artisticos da
harmonia que sirva de uso imediato na pratica. Talvez suceda alcancar,
nesse caminho, mais do que pretendo: apenas conseguir claridade e riqueza
de relagées na exposicio. [...]

E, quando teorizo, mais do que preocupar-me se as teorias sdo exatas,
interessa-me que sejam adequadas a comparagio, suficientes a esclarecer
o objeto e dar um maior panorama as considera¢ées. (SCHOENBERG,

2001, p. 56).

Verdade e verificacio

Se no Tractatus o sentido era dado pelas condi¢ées de verdade, agora o sentido é
dado em fun¢io do método de verificacio: “Entender o sentido de uma proposi¢io
significa saber como a questio de sua verdade ou falsidade tem de ser decidida.”
(WITTGENSTEIN, 2005, § 43).

Isso porque a prépria proposta de figuragio traz implicita um problema: o método
de projecio. No artigo sobre a forma légica, Wittgenstein da o exemplo da proje¢do
entre dois planos: “no plano I estdo desenhadas figuras, digamos, elipses e retangulos
de tamanhos e formatos diferentes, e nossa tarefa é produzir imagens dessas figuras
no plano II” (WITTGENSTEIN, 2004, p. 2).

Podemos, dira Wittgenstein, estabelecer leis de projecio e em seguida passar a projetar
todas as figuras de I para Il segundo essas regras. Por exemplo: para qualquer elipse
projetar um circulo, ou para retangulos quadrados, talvez por alguma conveniéncia
em ter apenas circulos e quadrados. Evidentemente que a partir dessa segunda
forma nio poderei inferir as imagens originais do plano I. “Nio se pode comparar
uma figuragio com a realidade a menos que se possa confronta-la com um padrio
[de medi¢io]. Tem-se de poder ajustar a proposi¢do a realidade.” (WITTGENSTEIN,
2005, § 43). Para descobrir um formato original, teria que conhecer o método indi-
vidual com que uma elipse em particular é projetada no circulo.

O caso da linguagem comum é bastante analogo. Se os fatos da realidade
sdo as elipses e os retdngulos no plano I, as formas sujeito-predicado e
relacional correspondem aos circulos e quadrados no plano II. Estas formas
sdo as normas da nossa prépria linguagem, sobre as quais projetamos de
muitissimas maneiras diferentes as muitissimas formas l6gicas diferentes.
(WITTGENSTEIN, 2004, p. 3).
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Isso significa uma grande mudanca com rela¢io ao Tractatus, pois neste a questdo do
encaixe categorial de um nome era um processo interno ao préprio nome, portanto
transcendental e inacessivel para a linguagem. Segundo o professor Jodo Vergilio:

No pensamento, atomos de uma determinada categoria sio, por sua pré-
pria natureza, nomes de objetos de uma categoria determinada. Mas a
determinacio légica cessa nesse ponto. No interior das categorias, as
vincula¢bes estdo essencialmente indeterminadas (CUTER, 2013, p. 47).

A tradicional exigéncia epistemoldgica de conhecer segundo os tipos dos objetos
ou nomes cede lugar a possibilidade de conhecimento a partir de distintos angulos,
isto é, a partir de métodos diversos, em virtude da diversidade dos espagos légicos
disponiveis.

“O significado de uma pergunta é o método de responder a essa pergunta.”
(WITTGENSTEIN, 2005, § 27). O Gnico critério necessario para a verificabilidade
de uma proposi¢io é a certeza de que existe o caminho. Esta certeza é gramatical e,
sobretudo, vital. O verificacionismo de Wittgenstein é precisamente uma conscien-
tizacdo de, a0 mesmo tempo, podermos pensar a linguagem como uma estrutura
articulada e, através dela e de sua prépria ambiguidade, abrir a diversidade de nossos
ambitos cognitivos e conceituais.

“Nio tenho nenhuma dor” significa: se comparo a proposi¢io “Tenho
uma dor” com a realidade, a proposicio se revela falsa — portanto, devo
ter condi¢bes de comparar a proposicdo com o que é de fato o caso. E a
possibilidade de tal compara¢do — embora o resultado possa ser negativo — é
o que queremos dizer quando dizemos: o0 que é o caso tem de acontecer no
mesmo espago em que se encontra o que é negado; s6 tem de ser de outro

modo. (WITTGENSTEIN, 2005, § 62).

Neste caso, o método de verificacio aparece como parte de uma atividade inerente
a propria significacio que denota um saber mover-se em um espago légico que, em
virtude de sua multiplicidade, deve ser procurado pela pertinéncia de uma proposi¢do
em um contexto determinado.

Um corolério de tudo que veio antes, é que as atividades de esperar, buscar
ou perguntar s6 tem sentido se a expectativa, a busca ou a pergunta se
inserem no espaco (l6gico) pertinente, suscetivel de abarcar simultanea-
mente a questdo e a possibilidade da busca. [...]

O que efetivamente propos Wittgenstein foi tratar de afinar, cada vez
mais, a formula¢io do que desde o principio tinha em mente: que a todo
emprego de uma ora¢do dentro do marco de nossa linguagem pertence,
como caracteristica gramatical, algum método de verificacio e de localiza-
¢do (segundo a dimensao ou multiplicidade do caso) em um espago légico
pertinente (PORTA, 2004).
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O método de verificagdo, sob esse ponto de vista, é uma maneira de localizar um
caminho para ver as conexdes pertinentes e nio uma estratégia dedutiva que se pode
supor a garantia de um contato decisivo e veraz com a realidade.

Harmonia e contraponto

Também Schoenberg ird propor uma guinada semelhante, apés algumas consideragdes
sobre a andlise de determinadas pegas antigas com sistemas e métodos que nédo siao
proprios: por exemplo analisando musicas modais com critérios de validade tonais.

A obra de arte consegue refletir o que se enxerga nela. Nisto podem ser reco-
nhecidas as condi¢ées que a nossa capacidade de entendimento estabelece
[...]. Mas esse reflexo nio mostra o plano de orientacdo da obra de arte, e
sim o plano de nosso método de orientacio (SCHOENBERG, 2001, p. 73).

Compare-se essa observac¢io de Schoenberg, por exemplo, com a mudanca, operada
por Wittgenstein, nas Observagées Filosdficas (2005) citadas acima.

Essa guinada permite, por exemplo, que Schoenberg (2001) afirme que a prépria
definicido de acorde, por exemplo, depende de um método de verificacdo do que seja
acorde muito mais do que uma possivel esséncia ou defini¢do estrita. Cita a defini-
¢io classica de que um acorde é a superposicio de “pelo menos trés notas” (p. 439).

Examinaremos, a principio, qual é a esséncia de um acorde que nio seja
considerado como uma formacio harmeénica casual ou sem influéncia,
isto é: um acorde cuja existéncia se justifica e cuja capacidade de operacio
auténoma seja reconhecida. Vale, como primeira caracteristica: o acorde
é um complexo sonoro de pelo menos trés sons distintos; logo, também
de quatro, cinco, seis etc. Todavia, esse “etc.” ndo é verdadeiro, pois a
teoria dificilmente admite os de cinco sons, visto que ja o acorde de nona
provoca “duvidas na alma” dos teéricos, em vez de causar a reflexio nos
seus cérebros (SCHOENBERG, 2001, p. 439).

Isso nos permite dizer que existe uma regra ndo explicita como teoria, mas que
demanda um preceito semantico, desqualificando como invdlidas determinadas
formacdes de notas: nao obstante a definicdo nio abarque isso.

Deve existir aqui uma fronteira [...] mas que ninguém diz, mas compreende-
-se nas entrelinhas, o que se tem em mente. [...] Que nio sio acordes,
ninguém o duvida; quando muito, diz-se a respeito deles: “formacées
harmonicas casuais”. O que pressupde que as outras nio sio casuais.
(SCHOENBERG, 2001, p. 439).
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Mas o que significa dizer que sdo formagées casuais? Schoenberg deixa claro que isso
nio é uma questio transcendental ou essencial, mas que ganha seu sentido de casual
ou ndo casual conforme um ou outro sistema de verificagdo seja adotado. Cita como
argumento, a anlise de algum trecho musical segundo a harmonia ou o contraponto:
os acordes que surgem nas polifonias e que sio resultados do contraponto sdo cha-
madas de casuais e, portanto, sem significagio para a constru¢io harménica. Alguns
acordes ou formagdes chegam a ter dificuldade de ser nomeadas, segundo algumas
teorias das fungdes, por exemplo, como quando se tenta classificar os acordes de
alguns corais de J. S. Bach.

Quero falar, isto sim, do contraponto, da polifonia, da qual se diz: aqui, os
acordes surgem como casualidades da condugio das vozes, e por isso sdo —
uma vez que a responsabilidade pela simultaneidade sonora é sustentada
pela melddica - sem significacio para a construgio harmoénica. E entéo!?
(SCHOENBERG, 2001, p. 439).

Segundo Schoenberg, a afirmacio do fragmento acima (sobre a nio significAncia)
é uma meia verdade, ja que, sem duvida alguma, os acordes adquirem um sentido
harménico, mesmo em um contexto de contraponto: ndo se pode afirmar que nio
sdo sem influéncia porque algumas formagoes verticais (simultaneidade de notas,
acordes) tendem a estabelecer uma relagdo reciproca de sentido com as solugdes
horizontais (melodia, contraponto, polifonia), relacio que passa a fazer parte das
solugdes discursivas dos jogos de linguagem praticados nas pegas. Isso significa que
ter ou nio sentido, ser ou ndo casual, ser influente ou ininfluente, nio é uma funcio
de uma possivel essencialidade, mas sim dos métodos que se escolhe para organizar
e valorizar o que seja ou nio uma proposi¢io vélida do sistema.

A casualidade ou a falta de influéncia ndo sio, por conseguinte, caracteris-
ticas pertencentes a esséncia destes objetos, sendo, e quando muito, algo
pertencente a forma de tratamento; assim, desta primeira defini¢do nio
permanece mais nenhum argumento que exclua os complexos sonoros de
mais de cinco sons (SCHOENBERG, 2001, p. 440).

Concluso ma non troppo: os jogos de linguagem

A teoria da harmonia nio é, pelo menos em parte, fenomenologia e, por-
tanto, gramatica?

A teoria da harmonia ndo é uma questio de gosto (WITTGENSTEIN,
2005, §4).
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A teoria da harmonia nio trata, portanto, dos objetos harmoénicos, mas da compreen-
sdo e esclarecimento do uso gramatical, isto é, semantico e sintético, na constru¢io
do sentido, inclusive do sentido ético e estético. Esse esclarecimento gramatical
depende nio de esséncias ou uma estrita correspondéncia ontolégica com o mundo;
também nio pretende construir uma teoria real das coisas. Mas sim uma teoria que
possa organizar o discurso e identificar os mecanismos de verificacio que permi-
tem incluir ou excluir do préprio sistema determinadas formagées ou proposi¢ées.
Porém nio é uma teoria que se proponha a estipular metas, mas compreender os
universos e os usos dos termos, quando ocorrem para a explicacdo ou justificacdo
de determinados fenémenos.

Porém, qual seja esta meta [de uma composicido] é algo que somente
podemos analisar por indicios imprecisos: até que se satisfaca o sentido
de forma, até que se esgotem as possibilidades expressivas colocadas em
jogo, até que se exponha claramente a ideia da qual se trata etc. [...]. Nos-
sas tarefas tém sempre um objetivo determinado; a obra de arte, nunca
(SCHOENBERG, 2001, p. 194).

Tentou-se aqui mostrar alguns paralelismos entre as teorias de Wittgenstein e
Schoenberg, apontando no sentido de uma compreensio da construgio de sentido
a partir de jogos de linguagem e como fun¢io do método de verificagdo. Mas nio se
trata de uma busca dogmatica ou que seja construida sob leis rigidas, ou mesmo que
demande um compromisso ontoldgico: trata-se de uma busca que tem, antes, um
compromisso Etico e Estético: a da verdade como busca da explicitacio dos critérios
de valor ou de verificagio.

Cada acorde que estabelego corresponde a uma obriga¢io, a uma coagéo de
minha necessidade expressiva; mas também, talvez, a constricdo de uma
légica inexoravel, ainda que inconsciente, da construgdo harménica. Tenho
a sélida convicgdo de que essa légica existe também aqui. (SCHOENBERG,
2001, p. 573)

Essa mudanca - do sentido entendido como sendo funcio das condi¢des de verdade
para o sentido como fun¢io do método de verifica¢io — acaba sendo um importante
fator em uma batalha que é cara a ambos: contra o dogmatismo, nas teorias prontas
e em si mesmos no processo de construcio de suas préprias obras ou teorias.

A construgio de sentido pode ser compreendida como uma rela¢io dinidmica onde o
significado nio mais aparece como uma figura¢io, mas como revelacio de aspectos
expressivos de um jogo de linguagem.

Como podemos desfrutar de um jogo se nio conhecemos seus detalhes
mais refinados, se ndo conhecemos suas regras; se ndo temo suma ideia
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de sua tatica e estratégia? [Para entender o discurso musical] E neces-
sario conhecer os detalhes do jogo e compreendé-lo em sua totalidade.

(SCHOENBERG, 2008).

Chamarei de “jogo de linguagem” também a totalidade formada
pela linguagem e pelas atividades com as quais ela vem entrelacada.
(WITTGENSTEIN, 1996, § 7).
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A Cancao como vetor identitario: experiéncia musical
no Ocidente e no mundo globalizado

The Song as an identy vector: musical experience in the West
and in the globalised world

Monclar Valverde*

Resumo: O dltimo século trouxe inovagdes prodigiosas nas formas de produzir, escutar e compartilhar
amusica. No ambito da musica popular urbana, contudo, a predominéancia da can¢io parece revelar um
aspecto invariante, por trds daquelas mudancas: a hegemonia do sistema tonal, claramente abalada no
plano da musica erudita e experimental. No presente ensaio, nosso propdsito é analisar esse aspecto,
tentando compreender o sentido dessa recorréncia e procurando identificar as razdes da pregnincia
que confere ao formato cangio o estatuto de um verdadeiro molde, capaz de assimilar diversas formas
de expressio da experiéncia, a partir do modelo ocidental de narrativa fundada na subjetividade, mas
distante da idealizagdo de uma identidade univoca, pura e permanente.

Palavras-chave: cultura, experiéncia, narrativa, identificagio, tonalidade, can¢io.

Abstract: The last century brought prodigious innovations in the ways of producing, listening and
sharing music. In the context of urban popular music, however, the predominance of the song seems to
reveal an invariant aspect, behind those changes: the hegemony of the tonal system, clearly shaken in
the level of erudite and experimental music. In the present essay, our purpose is to analyze this aspect,
trying to understand the meaning of this recurrence and trying to identify the reasons of the pregnancy
that confers to the song format the status of a true template, able to assimilate many ways to express
the experience, from the model Western narrative based on subjectivity, but far from the idealization of
a univocal, pure and permanent identity.

Keywords: culture, experience, narrative, identification, tonality, song.

Introducio

Em nossa experiéncia musical, deparamo-nos com uma grande diversidade de géne-
ros, formas e formatos, que representam diversos graus de condensacio da pratica
criativa, através da fixacdo de um repertério de procedimentos composicionais, de
tipos de estrutura sonora e de modos de viabiliza¢io séciotécnica (em fun¢io da
disponibilidade de meios tecnolégicos, do suporte institucional e do acesso a distri-
buicio). Neles, as normas poéticas, os tipos de configura¢io plastica e a capacidade
de congregar meios e recursos os mais variados, dirigem a criagio e orientam a
audicio, estabelecendo um verdadeiro enquadramento das condutas e dos hébitos
perceptivos e constituindo as praxes coletiva da criacio e da escuta. Mas esta pri-
meira formatagéo social da audicdo, através da predominancia de certos equipamen-
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tos, procedimentos e condutas pode estar igualmente submetida a diversos outros
enquadramentos histéricos nem sempre tio evidentes. Se determinadas condi¢des
sociotécnicas constituem uma formatac¢io da expressio musical, através da fixa¢ao
de praxes coletivas de composi¢do e escuta, elas podem ser igualmente formatadas,
em outro plano, por predisposi¢des pessoais, interesses comunais ou projetos nacio-
nais. Neste sentido, as motiva¢des simbolicas e imagindarias da experiéncia musical
sdo tio decisivas quanto os aspectos tecnoldgicos, mediiticos e comerciais que a
viabilizam. Porém, nio se trata apenas de admitir a amplitude dessas motivagoes,
mas de reconhecer a profundidade de sua repercussio nas praticas da producio e da
escuta musicais, procurando identificar os aspectos de tensio e conformidade que
permitem caracterizar a can¢do popular contemporanea como meio de constru¢io
de uma identidade cultural, através da musica.

Abordaremos, a seguir, de modo sucinto e provocativo, os principais aspectos da
discussdo aqui proposta. Nos dois primeiros itens (Os paradoxos da cultura / Os
dilemas da identidade), procuraremos responder a uma questio de fundo, raramente
formulada, quanto ao uso indiscriminado dos conceitos de cultura e identidade,
apontando uma curiosa convergéncia entre os discursos partidarios e universitarios
frente a tais temas. Nos dois itens seguintes (A voca¢do narrativa do sistema tonal /
A cangido como vetor de identificacdo), apresentaremos nosso argumento especifico:
aideia de que, por tras de diferencas e divergéncias manifestadas expressamente no
plano simbélico, ha uma possivel identidade imagindria, sustentada pela vocagio
narrativa do sistema tonal e possibilitada por este formato extremamente plastico,
compacto e pregnante — a can¢ao.

Os paradoxos da cultura

A proliferac¢io dos discursos sobre a cultura, nos debates brasileiros, da-se a par-
tir do pressuposto, jamais questionado, de que a cultura €, antes de tudo, o meio
privilegiado pelo qual uma comunidade se reconhece e se fortalece, afirmando sua
identidade. Ao mesmo tempo, demanda-se dos artistas, escritores e pesquisadores
um engajamento cultural, que direciona o impulso criativo e estabelece uma nova e
extremamente eficaz pratica de exclusdo, marginalizando os que ndo aderem a essa
politica. No entanto, o culto da identidade pode levar-nos a conceber a cultura de
uma comunidade como um destino inevitavel, esquecendo o sentido primeiro da
cultura humana, enquanto possibilidade existencial de aperfeicoamento e abertura a
possibilidades, proporcionados pelo cultivo de praticas simbdlicas que nio se restrin-
gem a espontaneidade das condutas herdadas do grupo de origem. A omissio desta
acep¢do leva a uma naturalizac¢do da cultura, que reduz as expressdes simbdlicas de
um grupo social a estereétipos e as transforma num &libi para estratégias politicas
que, embora possam se apresentar como emancipadoras e progressistas, revelam-se
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conservadoras e autoritarias, uma vez que fecham portas para o desenvolvimento
pessoal e coletivo.

Observa-se, atualmente, um verdadeiro fetichismo da cultura popular, concebida
como meio de inclusdo social para os que permanecem a margem da sociedade de
consumo. Ao mesmo tempo, assistimos também a uma certa demonizac¢io da cul-
tura de elite, identificada, de forma superficial, com as praticas de exclusio. Mas o
que é mais surpreendente é que tais atitudes, apressadamente transformadas em
politica cultural, manifestem-se, simultaneamente, nos programas de governo, na
pauta mediética, na plataforma universitaria e na bandeira de diversas ONGs, sob
aplausos entusiasticos de organismos internacionais de varios tipos. Tanto consenso
nio deixa de levantar suspeitas...

H4 um claro oportunismo politico nessa escolha da cultura como valvula de escape para
a desigualdade social, especialmente numa situagdo em que as vias convencionais de
incluséo social - habitacio, satde, educacio e emprego — estio bloqueadas. Isto é nega-
tivo, ndo sé para a cultura, mas para a prépria cidadania que se quer promover, além
de nio alterar nada na estrutura que reproduz aquela situacio. Os socialmente excluidos
sdo iludidos mais uma vez, com uma espécie de atalho que dificilmente os levara de fato
aquilo que nunca tiveram: instrugio, trabalho e possibilidade de desenvolvimento. Eles
sdo, além disso, for¢cados a viver uma segunda vez sua situagio de exclusio, encenan-
do-a, agora, como espetdculo para uma platéia comovida e bem intencionada. Por outro
lado, a prépria idéia de cultura é amesquinhada com propésitos eleitorais, empresariais
ou simplesmente pessoais. Instrumentalizada, ela passa a fazer parte do marketing
institucional de governos, empresas e organismos os mais diversos, além de reforcar o
curriculum vitae de novos burocratas, futuros candidatos e eternos lideres comunitdrios.

Dessa forma, mesmo que involuntariamente, a idéia de cultura como expressio
espontanea da identidade social de um grupo acaba sustentando a apologia do status
quo e dahomogeneidade. Estimulando os agentes sociais a reiterarem sua identidade,
como Unico meio para alcancar o reconhecimento e a aceitacio da sociedade, esta
politica de inclusdo os mantém prisioneiros de sua prépria cultura e de sua prépria
situacdo social. Convoca-os a participacdo, mas para que permanecam como estio,
ocupados em desempenhar o papel que os outros lhes atribuiram, num espetaculo
em que serdo eternamente coadjuvantes.

N3io se trata de menosprezar as manifestacdes culturais espontaneas face as formas
elaboradas de cultura, mas de reconhecer que as formas espontaneas da cultura
popular sdo importantes, exatamente, a medida que sio espontaneas e expressam,
dessa forma, a vitalidade de uma comunidade. Mas isto quer dizer, também, que tais
formas de expresséo, pelo fato de serem tradicionais, nio deixam de ser espontanea-
mente mutaveis, perdendo sua autenticidade quando se tornam objeto de prote¢io
estatal, preservacio patrimonial ou simplesmente se transformam em emblemas
autorizados da suposta identidade de um grupo.
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Se a cultura, num sentido antropolégico, estd em tudo aquilo que o homem faz e se
objetiva em discursos, produtos, praticas, ritos e institui¢des transmitidos socialmente,
entdo basta nascer para fazer parte de uma cultura. Mas se nio interagimos cons-
cientemente com a nossa prépria cultura, ela no se tornard uma segunda natureza”,
mas uma natureza morta. Seus produtos deixam de nos convocar ao didlogo com
o passado e passam a nos oprimir com o peso de um destino tio arbitririo quanto
inalteravel. Se é possivel ver a cultura como meio simbolico para a afirmacio de uma
identidade coletiva, podemos também compreendé-la como cultivo das capacidades
humanas e como resultado do exercicio dessas capacidades. Enquanto o acesso a
cultura — no primeiro sentido - é praticamente automatico, neste outro sentido
exige meios, orientac¢do, decisdo, disciplina e dedicagio.

Ao mesmo tempo, enquanto a primeira acep¢io de cultura assegura a inclusio num
grupo e confere uma determinada identidade social, a segunda acep¢io remete as
possibilidades de desenvolvimento pessoal, sem o qual qualquer identidade sera
sempre estereotipada e artificial. No primeiro sentido, a cultura legada pelo de origem
é a expressio simbdlica do acolhimento familiar, o lugar da comodidade espiritual,
a garantia do reconhecimento pelo outro. No segundo, ela representa o risco do
estranhamento e também a possibilidade de supera¢io. Mas o mais surpreendente
e interessante é que estes dois sentidos da palavra cultura podem conviver e se
complementar, como dois registros distintos da mesma aventura humana. A (nova)
tragédia da cultura manifesta-se quando politicas culturais oriundas do Estado
defendem uma dessas concep¢des, passando a demonizar a outra, promovendo um
corte entre a cultura enquanto repertorio social e o cultivo pessoal, que permite
realizar o seu sentido.

Os dilemas da identidade

De inicio, é bom lembrar que, no Ocidente, a formulacio mais antiga sobre o tema da
identidade ocorre no terreno da filosofia e, mais particularmente, na légica formal
de Aristoételes. E nela que figura (entre os principios da ndo contradicédo e do terceiro
excluido), o chamado principio da identidade, segundo o qual uma proposi¢io ndo pode
ser considerada simultaneamente verdadeira e falsa, sendo, em suma, sempre idén-
tica a si mesma. Trata-se de um critério que opera no &mbito das entidades formais
(como os enunciados l6gicos) e ideais (como as figuras geométricas), cuja esséncia
supdem permanéncia e substancialidade. Neste sentido, o que tem sua identidade
reconhecida é aquilo que permanece idéntico & si mesmo, é aquilo que se mantém
inalterado, que nio se transforma, seja no contato com os outros, seja por efeito do
simples fluxo temporal. Enfim, do ponto de vista da cultura, essa concepgio légica da
identidade é uma idéia nefasta (e o préprio Aristételes sabia disso). De fato, a vida
e a cultura ndo obedecem as leis da 1égica, pelo simples fato de que sio fenémenos
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dotados de uma exuberincia imprevisivel, que se traduz num processo de criagio e
autocriagdo que jamais serd totalmente codificavel, até porque implicam movimentos
de apropriac¢io e conflitos de interesses.

Em segundo lugar, do ponto de vista da psicologia social, é preciso admitir que a
no¢io de identidade opera espontaneamente como estereétipo cultural socialmente
eficaz. Cada comunidade tem seus padrées (de valor e de conduta) e cada membro
procura afirmar a sua identidade nesse grupo, sem problematizar a identidade
do préprio grupo. Esta sé aparece como identidade, quando confrontada a outras
afirmacdes comunais ou em confronto com o padrio civilizatério emanado de um
Estado centralizador. Em sua vigéncia esponténea, a cultura depende de mecanis-
mos que nio sdo criticos nem cientificos, tais como a autoridade, os preconceitos
e os esteredtipos. Isso ndo é necessariamente negativo. E assim que as coisas se
dio, espontaneamente, especialmente quando a cultura em questdo nio tem em
vista a busca de universalidade. Negativo é querer transformar esses preconceitos e
estere6tipos em conceitos ou tentar imp6-los como padrdes de julgamento e conduta
aos que pensam de forma diferente. Mas isto nio seria mais um problema légico ou
psicolégico, mas ético e politico. Tratar-se-ia ndo mais de imprecisio ou ingenuidade,
mas de exclusdo programada, segregacio, dirigismo cultural e, em Gltima instincia,
da ameaca de totalitarismo.

Em terceiro lugar, podemos pensar na identidade como meio de identificacio e
controle, como Michel Foucault, em seus trabalhos sobre a disciplina. Mostrando a
necessidade da identifica¢io para o préprio exercicio do poder, ele introduziu uma ideia
aparentemente paradoxal, mas decisiva, para quem se coloca no campo critico, seja
da cultura, seja da politica. A medida que uma disposicio de espirito, uma disposi¢cio
cultural, ou mesmo uma atitude politica é associada a uma identidade estabelecida,
ela se torna um alvo mais facil, pois se torna facilmente identificivel. Deixando de
ser difusas, como a maioria das nossas manifesta¢des culturais mais espontineas,
as praticas identitdrias passam a ser localizdveis e facilmente controlaveis, seja pelo
exercicio de um poder hostil, seja por uma estratégia de poder defendida em seu
nome, mesmo que forjada por terceiros.

Além disso, embora as marcas identitarias sejam uteis para estabelecer e manter
regimes estaveis de afirmacio e relacionamento, do ponto de vista da criagdo artis-
tica, a obsessdo com a identidade funciona muitas vezes como restricdo simbdlica
a fantasia e 4 invenc¢do. Quando gosta dos trabalhos de um artista, o publico tende
a cobrar-lhe coeréncia e continuidade, no que se refere a sua identidade estilistica,
acabando por recusar desenvolvimentos e experimentacdes que possam causar-lhe
algum tipo de desconforto ou estranhamento estético. Quando isso ocorre, seus
esquemas de compreensio e fruicdo ficam em suspenso, deixando-o desconcertado
e fazendo-o sentir-se traido, o que o ameaca imensamente. Mas tal suspensio é
justamente a matéria prima da cultura, em sentido amplo, aquilo que pode provocar
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uma reacio e uma resposta, capazes de gerar novas alternativas e proporcionar
novas sinteses. Ao recusar-se a enfrentar este desafio, o préprio piblico se condena
a monotonia da repeticgéo.

Por fim, no sentido propriamente existencial, o que caracteriza o ser deste ente
que nés somos € justamente um poder-ser, portanto, uma abertura a possibilida-
des conhecidas e desconhecidas. Se a subjetividade do ser humano é concebida de
maneira substancialista, como algo que permanece idéntico a si mesmo, ela deixa de
ser uma qualidade dinidmica, sempre em construc¢io, para aproximar-se da rigidez
pétrea dos seres inanimados. Mesmo o vegetal se transforma, frente as circunstan-
cias ambientais e climaticas em que se desenvolve, e a tipicidade de sua espécie ndo
impede a singularidade de cada espécime. Sé as pedras parecem permanecer o que
sempre foram, porque o mundo exterior nio lhes diz respeito.

No mundo humano, hd nio apenas o efeito do ambiente, mas a presenca constitutiva
do outro, pela qual cada um se mede e... identifica, 3 medida que sua condi¢io de
sujeito é reconhecida e legitimada por outros sujeitos atuais, no &mbito das rela¢ées
e institui¢des construidas e legadas por sujeitos de outras épocas, através de expe-
riéncias compartilhadas pelas formas de comunicac¢io, desenvolvidas nos quadros
da cultura. A prépria no¢io de experiéncia, alids, prefigura o sentido dindmico da
identidade subjetiva, enquanto algo que se constr6i ndo apenas por justaposi¢io e
acimulo de experiéncias, mas segundo um processo de sedimentacio, em que nem
tudo permanece, mas o que permanece tende a adquirir a condi¢io de modelo ou
regra. Por outro lado, cada novo modelo ou referéncia que se impde através da expe-
riéncia, sé se torna capaz disso, a medida que se destaca e diferencia do repertdrio das
experiéncias estabelecidas. Nada sera suficientemente notével, a ponto tornar-se um
referencial para nossa experiéncia, se nio frustar, em alguma medida, a expectativa
que esta mesma experiéncia suscita em quem a vive.

Do ponto de vista etimoldgico, alids, a prépria a expressio ex-peri-éncia registra a
idéia de algo cuja permanéncia depende de um ultrapassamento dos limites e parece
referir-se, simultaneamente, a capacidade de se relacionar com o passado e os outros
e a possibilidade de ultrapassar as condi¢des impostas por ambos. Experiéncia vem
do latim experiri, passar por uma provacio. O radical é perir, que se acha também
em periculum, perigo, risco. A raiz indo-européria é per, a que estdo ligadas a idéia de
travessia, e em segundo lugar, a de provacdo. A experiéncia é, portanto, fundamen-
talmente, o confronto com os préprios limites sociais e pessoais, 0 meio e o modo
que qualquer agente teria para ir além do 4mbito que circunscreve sua identidade
atual, para se constituir enquanto sujeito, tendo, portanto, que correr o risco de se
perder, para poder se afirmar. Desse modo, poderiamos dizer que a cultura é o meio
andénimo da experiéncia, condi¢io da sintese entre o mundo interior e o exterior, que
caracteriza a existéncia como abertura.
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A seguir, procuraremos mostrar porque a can¢io pode ser concebida como uma
experiéncia em segundo grau, uma experiéncia da experiéncia, capaz de conter todas
as narrativas que obedecam a este pdthos do triunfo e envolvam a provac¢io da perda,
o processo de travessia e o climax da conquista.

A vocaciao narrativa do sistema tonal’

[...] Mas a ratio tonal, mesmo que jamais possa alcancar o movimento
vivo dos meios musicais de expressdo, atua por toda parte, ainda que de
modo indireto, por tras dos bastidores, sempre como principio formador,
de modo especialmente intenso, mesmo em uma musica como a nossa,
na qual ela foi tomada como fundamento consciente do sistema sonoro
(WEBER, 1995, p. 134).

Apesar das intameras inovagdes tecnolédgicas surgidas no ultimo século, capazes de
gerar significativas mudancas nos padrdes de comportamento, nos habitos perceptivos
e nas praticas de consumo, pondo em questio a propria no¢io de uma identidade
substantiva e permanente, a experiéncia musical, através da abrangéncia planetaria
do formato can¢io, explicita um movimento inverso, embora subterraneo. A vigéncia
medidtica da can¢io estendeu, no plano da cultura popular urbana, a preponderincia
do sistema tonal, que foi a principal caracteristica da musica ocidental, nos tltimos
300 anos, transformando-o no quadro geral, capaz de englobar outros enquadramen-
tos da experiéncia musical. Por outro lado, constatamos que varios tipos de texto,
com diferentes humores, multiplos locutores e destinatirios podem caber no meio
cangio, que tem certamente varios aspectos, mas tem, como aspecto dominante, no
plano estritamente musical, a submissdo ao sistema tonal. Como compreender isto?

A resposta inicial que podemos formular, é que, quando falamos de formatacio
ou enquadramento, estamos lidando nio s6 com uma grande diversidade cultural
de seus modos de ocorréncia, mas com seus varios niveis de atuacdo, conectados,
mas diferenciados, uma vez que nossas experiéncias estio sujeitas a simultineas
injuncdes de carater distinto: natural, simbdlico e imaginério. No primeiro deles,
situariamos os aspectos diretamente sensiveis, o universo das formas e de toda a
atividade pléstica, ou seja, capaz de plasmar uma matéria prima qualquer (fisica ou
virtual, como o som, a cor, o tempo, o espago e o movimento). No segundo, situa-
riamos os aspectos culturais, o universo dos discursos, dos cédigos e dos contratos

1 Retomo aqui considerag¢bes apresentadas recentemente em meio eletrénico (VALVERDE, 2012).
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pelos quais o passado humano se atualiza, no &mbito do sentido. Finalmente, no
plano timico, situarfamos as disposi¢ées afetivas, que se traduzem nos valores sob
0s quais encaramos as obras e as condutas com que nos deparamos.

Podemos considerar o sistema tonal como uma espécie de formatacio imaginaria
sobredeterminante das formatacdes sociotécnicas da experiéncia musical. Neste
sentido, talvez possamos dizer que a tonalidade (no sentido musical) é o sistema que
melhor assimila, configura e predispde, para uso narrativo, o esquema que anuncia
e aclama uma determinada tonalidade (afetiva), associada ao triunfo, & dominag¢io
e a conquista. O movimento que vai da fragilidade a autosuperagio, atravessado
por um pdthos heroico, que requer o sofrimento e a luta, mas também a lucidez que
antecipa o climax do processo e impde a conclusdo, numa espetacular encenagio do
mito da subjetividade ocidental: a ideia da radical autonomia da criacio humana,
de sua liberdade ilimitada ou de sua independéncia frente a qualquer determinagdo
obscura - ou, como diria o poeta e ensaista Octavio Paz, criticando a presuncio do
projeto iluminista, o mito do fim do mito...

Parece ter sido esta potencialidade narrativa do sistema tonal o motivo que levou,
por exemplo, o antropélogo Claude Lévi-Strauss a fazer uma insoélita associagio
entre a estrutura dos mitos amerindios e a estrutura da musica erudita ocidental.
Ao buscar uma via intermedidria entre o pensamento légico e a experiéncia mitica,
Lévi-Strauss foi buscar inspiracido no exemplo da musica, que, segundo ele, sempre
trilhou um caminho entre o sensivel e o inteligivel. Em seu modo de ver, no campo
da musica, ja haviam sido colocados “[...] problemas de constru¢io andlogos aos que
a analise dos mitos levantara, e para os quais a musica ja tinha inventado solu¢ées”
(LEVI-STRAUSS, 2004, p- 34). Tal associacdo influenciou até mesmo o modo de
organizacio de seu pensamento, fazendo-o lancar méo de verdadeiros artificios de
composi¢io (musical) para apresentar suas observag¢des (etnograficas). Mas qual seria
arazio dessa profunda afinidade entre a musica e o mito? Para ele, certamente, ndo
seria o carater dionisiaco, que Nietzsche via como matriz comum aos dois...

Acreditamos que a verdadeira resposta se encontra no carater comum do
mito e da obra musical, o fato de serem linguagens que transcendem, cada
uma a seumodo, o plano da linguagem articulada, embora requeiram, como
esta, a0 contrario da pintura, uma dimensio temporal para se manifestarem.
Mas essa relacio com o tempo é de natureza muito particular: tudo se passa
como se a musica e a mitologia s6 precisassem do tempo para infligir-lhe
um desmentido. Ambas sdo, na verdade, maquinas de suprimir o tempo.
Abaixo dos sons e dos ritmos, a musica opera sobre um terreno bruto, que
é o tempo fisiol6gico do ouvinte; tempo irremediavelmente diacrénico
porque irreversivel, do qual ela transmuta, no entanto, o segmento que
foi consagrado a escuté-la numa totalidade sincrénica e fechada sobre si
mesma. A audi¢do da obra musical, em razdo de sua organizacio interna,
imobiliza, portanto, o tempo que passa; como uma toalha fustigada pelo
vento, atinge-o e dobra-o. De modo que ao ouvirmos mdusica, e enquanto
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a escutamos, atingimos uma espécie de imortalidade (LEVI-STRAUSS,
2004, p. 35).

Encarando a tonalidade como um sistema de intervalos que “[...] fornece a musica
um primeiro nivel de articula¢do”, Lévi-Strauss parece compreender bem o papel da
relagdo entre os graus da escala, na caracterizacio da func¢do estruturante que cada
um deles pode assumir (fundamental, sensivel, dominante), embora nio pareca se
dar conta da importancia que tem o papel atrativo da ténica, o qual confere uma
dinamica centripeta a todo o desenvolvimento da composi¢cido musical, independen-
temente de se tratar de musica vocal ou instrumental. Todavia, mais profundamente
que aideia de temporalidade (que se refere ao som enquanto tal, antes de se referir a
proépria elaboracido musical), é esse aspecto que explica a vocagdo narrativa de toda a
musica ocidental, geralmente redutivel ao esquema tema-desenvolvimento-conclusio,
muitas vezes associado 2 estrutura inferencial do silogismo aristotélico (premissa
maior-premissa menor-conclusio) ou ao esquema tese-antitese-sintese, com que
Hegel elabora sua grande narrativa sobre a fenomenologia do espirito. Ora, a imo-
bilizagdo do tempo e a sensa¢io de imortalidade decorrem, também, provavelmente,
daquela dindmica atrativa, uma vez que estio ligados ao carater antecipador da escuta
ocidental, derivado certamente da for¢a atrativa dos centros tonais. Portanto, para
além dos aspectos estritamente técnicos, podemos dizer que a tonalidade constitui o
quadro da sensibilidade musical caracteristica da Modernidade ocidental, configurada
como uma forma de audibilidade baseada na antecipagio.

De qualquer forma, ao procurar explicar o poder extraordinério que a musica possuiria
para “[...] agir simultaneamente sobre o espirito e sobre os sentidos, de mover ao
mesmo tempo as ideias e as emoc¢des” (p. 49), Lévi-Strauss parece compreender bem
a dindmica que sustenta aquela adesdo, mediante o jogo que se estabelece entre as
expectativas criadas pelas promessas iniciais da obra e o desenvolvimento que adia,
de forma controlada, sua satisfacio. Para ele, “a emoc¢io musical provém precisamente
do fato de que a cada instante o compositor retira ou acrescenta mais ou menos do
que prevé o ouvinte, na crenca de um projeto que é capaz de adivinhar, mas que
realmente é incapaz de desvendar devido a sua sujei¢do a uma dupla periodicidade:
a de sua caixa toracica, que estd ligada a sua natureza individual, e a da escala, ligada
a sua educacao” (LEVI-STRAUSS, 2004, p. 36).

Ainda assim, Lévi-Strauss d4 as costas a esta forma musical que parece ser a simul-
tanea atualiza¢io do mito e das estruturas musicais modernas, a can¢io, apenas
porque ela estaria situada na “[...] tradi¢ao do Lied, isto é, de um género em que a
musica, esquecendo de que fala uma lingua irredutivel e soberana, se faz serva das
palavras” (p. 45). Ele ignora a observac¢do de Nietzsche sobre a capacidade especial,
que a musica teria, de gerar imagens, sem se reduzir a elas, uma vez que, na musica
lirica, as vozes sdo tratadas como instrumentos humanos e o texto nio é utilizado
segundo sua significagdo conceitual, mas como material sonoro para o canto, pois
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o ouvinte a considera simplesmente como musica. E simplesmente despreza a ideia
de Rousseau, segundo a qual o canto seria anterior a prépria linguagem e lhe teria
servido de modelo, Mas, seguindo o pensamento de Lévi-Strauss, ndo seria a can¢io
a forma contemporanea do mito? Por outro lado, sera possivel reconhecer devida-
mente sua importancia, sem mitificd-la?

A cangdo como vetor de identificacio?

O tema da can¢io apresenta certamente virios aspectos e suscita abordagens muito
diversas, desde aquelas que a relacionam a formagdo de uma identidade nacional até as
que destacam o papel das inovagées tecnoldgicas na experiéncia musical de ouvintes,
intérpretes e compositores. Entre os pesquisadores que se afastam desses polos e
procuram questionar seus limites e possibilidades expressivas, hd uma tendéncia a
explicar a importancia e o alcance da can¢io por sua subordinagio a fala. Na maioria
dos casos, a for¢a da cangdo é associada a sua condi¢do de veiculo de mensagens,
quer elas sejam abordadas por um viés sociolégico ou semiético. E é muito frequente
encontrarmos longas analises de can¢des que se reduzem ao simples comentério de
sua letra, a qual acaba pautando a suposta anélise... da cangéo.

Mas, ao assinalar isto, ndo queremos dizer que a canc¢io seja simplesmente uma
forma musical, num sentido estritamente musicoldgico, pois este modo singular
de expressio envolve varios aspectos, além da relacio entre melodia, harmonia e
ritmo. Mas, se é certo que a melodia desenvolve e acentua a musicalidade da lingua
em que se canta, devemos admitir que a escuta da voz que canta ultrapassa a mera
compreensio das palavras de uma letra e é capaz de ouvir a voz que soa, sob a voz
que diz. Como, na prépria fala, quando ouvimos uma cang¢io, somos atentos ao dizer,
e ao modo de dizer, sem reduzi-los ao contetido do que é dito.

Além disso, a palavra cantada frequentemente ultrapassa os limites geogréficos e o
enquadramento cultural em que foi gerada, uma vez que logo se dissemantiza em
ouvidos estrangeiros, especialmente nesses tempos de globaliza¢io, questionando
ainda mais a relagdo que geralmente se estabelece entre som e significado, com a
reducdo do som 4 mera condi¢io de veiculo de algo que supostamente o ultrapassa.
Nio devemos nos esquecer de que, entre os ouvintes, é mais comum associar uma
cancdo a sua melodia (que se aprende rapido e pode facilmente ser assoviada, por
exemplo) do que a sua letra (que é mais dificil de memorizar e precisa ser decorada
até mesmo pelo intérprete profissional).

2 Neste topico, retomo ideias apresentadas no II Encontro de Estudos da Palavra Cantada (VALVERDE,
2008).
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No século XX, o século da cangdo, as estruturas musicais abandonadas pelas pesquisas
de vanguarda migraram da produgio erudita para as formas musicais tipicas da cul-
tura popular urbana, que passou, assim, a ser o tltimo reduto da tonalidade. Neste
contexto, o desenvolvimento de qualquer fraseado musical obedece a uma dinimica
atrativa, que faz tudo girar em torno do centro tonal e di ao ouvinte a sensagdo de
reconhecer aquele desenho sonoro como uma narrativa musical e antecipar a con-
clusdo, como repouso e retorno ao ponto de partida. Além disso, por estar centrada
na melodia, a can¢io economiza o desenvolvimento e a variagido que, nas formas
musicais mais complexas, adiam o repouso que serd proporcionado pelo retorno
ao centro tonal. Dessa forma, tornando o percurso narrativo ainda mais simples e
concentrado, a cangdo atinge a enorme pregnincia que a caracteriza.

Essa prevaléncia de um campo harmoénico centripeto, que caracteriza a tonalidade,
reduz as tensdes modais e promove uma escuta uniforme e estavel, ainda mais
reforcada pela normalizagio resultante da ado¢io do temperamento (a divisio pro-
porcional da escala pela racionalizacio dos intervalos a partir de relagdes harmonicas
e nio apenas espaciais) na constru¢io dos instrumentos musicais. Como apontou
Weber, o temperamento é, do ponto de vista prético, “[...] um meio que possibilita a
transposi¢do das melodias em todo registro sem a necessidade de uma reafinagdo dos
instrumentos” (WEBER, 1995, p. 130). Mas a inovacéo tecnoldgica que representou
a construcio de instrumentos com escalas temperadas, possibilitou algo bem mais
decisivo: o livre encadeamento de acordes, que emoldura a melodia, mas a deixa
escoar, como um rio em seu leito, num fluxo aparentemente natural e imperioso.
Além disso, possibilitando formas suaves de modula¢io através das progressdes de
acordes enarménicos (mediante a reinterpretacdo harménica de um acorde, em funcio
de suas rela¢des no encadeamento de acordes), o temperamento forjou acusticamente
uma textura temporal dotada de imensa unidade.

Por outro lado, a simplificacido da instrumentacio, que é tipica das formagdes mais
recentes da musica pop e universalizou o formato banda, permite a condensacio de
toda a polifonia num acompanhamento harménico macico, constituido por acordes
que se encadeiam formando um fundo continuo, sobre o qual se desenha a melodia.
Essa relagdo solo/acompanhamento, na qual a melodia é a figura desenhada sobre
um fundo harménico, acentua ainda mais a unidade desta Gestalt temporal que é a
cancio favorece seu carater expressivo e refor¢a o seu poder comunicativo.

Enquanto microestrutura tonal exemplar, a can¢io potencializa a circularidade e a
dindmica de antecipacdes estabelecida pelo encadeamento harmoénico que sustenta a
melodia e, por conseguinte, a prépria letra. Em suma, a canc¢do exerce tio forte poder
de atragdo porque é o formato de narrativa musical mais sintético e mais pregnante
plasmado no Ocidente, o que fez dela 0 modo mais universal pelo qual o individuo
das culturas urbanas vive a sua experiéncia contraditéria e as comunidades dessas
areas, atravessadas por profundas diferencas, proclamam sua complexa singularidade.
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A cangdo como vetor identitdrio: experiéncia musical...

Quanto ao papel da palavra, a experiéncia do consumo cultural globalizado leva-nos
a admitir que a adesio provocada pela can¢io depende menos do contetdo veiculado
por sua letra do que da identificagdo do ouvinte com a gestualidade vocal que se realiza
através dela e se impde, mesmo num registro, como signo da presenca de outrem.

Mais que um simples formato musical e muito mais que um discurso, a cangio é,
pois, um acontecimento musical exemplar, um vetor expressivo capaz de acolher a
narracio de inimeros acontecimentos da vida real ou simplesmente mimetiza-los. E,
ao se atualizar, em cada escuta, ela promove no ouvinte uma experiéncia em segundo
grau, uma experiéncia da experiéncia, que nio aparece sé como um fato, mas como
uma matriz de fatos, uma estrutura temporal capaz de assimilar todo acontecimento
possivel, deslocando o préprio sujeito ocidental do centro da experiéncia e remeten-
do-o, assim, a condi¢io fundamental do existir: o movimento capaz de assimilar uma
heranca e apropriar-se dela para explorar as aberturas cuja possibilidade a vida e a
histéria nos oferecem. Desse modo, mais do que uma fantasia ideal sobre o sujeito,
ela se insinua como uma forma possivel de autocompreensio, segundo o espelho de
uma longa e sélida tradi¢do, mas nas formas mediaticas de nossa época.*
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Apontamentos sobre as estéticas do(s) rock(s) brasileiro(s)
nos anos 1970

Notes about the aestheticims of the Brazilian(s) rock(s) in the 1970’s

Victor Henrique de Resende*

Resumo: O presente texto procura mostrar as possibilidades de se pensar nas varias estéticas do(s) rock(s)
brasileiro(s) nos anos 1970. Para tal discuss3o, parte-se das considera¢des de Jean Molino (1975), Bruce
Baugh (1994), Jorge Cardoso Filho (2010) e dos autores Bernardo Alfredo Mayta Sakamoto e Rosa de
Lourdes Aguilar Verastegui (2013). Foram tomados, como exemplo, alguns artistas dos anos 1970, que
apresentam sonoridades caracteristicas ou proximas do rock. A hipétese testada neste trabalho é a de
que ndo s6 a performance, o ritmo ou a altura do som, conforme defende Bruce Baugh, configuram uma
estética do rock, mas todos os possiveis elementos que constituem qualquer fazer musical, em determi-
nado periodo e lugar, conforme aponta Jean Molino com o conceito de fato musical.

Palavras-chave: estética, rock brasileiro, fato musical.

Abstract: The present text searches for the possibilities of thinking about several aesthetics of Brazilian
rock in the 1970’s. For such discussion, we start from the considerations of Jean Molino (1975), Bruce
Baugh (1994), Jorge Cardoso Filho (2010) and the authors Bernardo Alfredo Mayta Sakamoto and Rosa de
Lourdes Aguilar Verastegui (2013). Some artists of the 70’s were taken as examples, as they show typical
sonorities approaching rock music. The hypothesis tested in this work is that, not only the performance,
the rhythm or the height of the sound, as Bruce Baugh advocates, represent the rock aesthetic, but also
all the possible elements constituents of making music at a certain time and place, as Jean Molino points
out in the musical fact concept.

Keywords: aestheticism, Brazilian rock, musical fact.

Pensando a estética do rock

O presente artigo procura mostrar as possiblidades de se pensar nas varias estéti-
cas do(s) rock(s) brasileiro(s) produzido(s) nos anos 1970. Parte-se, para tanto, da
seguinte questio: seria possivel pensar o rock, em geral, como portador de discussées,
de caracteristicas e de fruicdes estéticas?

Bruce Baugh, em seu artigo Prolegémenos a uma estética do rock (1994), considera que
é possivel se pensar numa estética do rock. Para o autor, algumas caracteristicas do
rock podem determina-lo e diferenci-lo de outros fazeres musicais. Segundo Baugh,
podem-se verificar trés componentes importantes que definem uma certa estética
do rock: a performance dos tons, como por exemplo, os sons e ruidos executados na
guitarra elétrica; a altura, onde é visto que o rock se define por seu volume elevado;
e, por fim, o ritmo: o rock é feito para dancar.

*Universidade Federal de Minas Gerais. E-mail: vhrjedi@yahoo.com.br.
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Apontamentos sobre as estéticas do(s) rock(s) brasileiro(s) nos anos 1970

Por sua vez, Jorge Cardoso Filho (2010) questiona os pressupostos estéticos de
Bruce Baugh. Para Filho, é necessdrio mostrar os elementos técnicos, culturais e
econémicos das produgdes de rock. O autor afirma que se deve considerar a estética
nas variadas experiéncias humanas, levando-se em conta a expressio e a experiéncia
musical de cada artista ou grupo e nio apenas a performance dos tons, o volume e
o ritmo conforme aponta Baugh.

Também para os autores Bernardo Alfredo Mayta Sakamoto e Rosa de Lourdes Aguilar
Veréstegui (2013), o rock pode ser objeto de fruicio estética. Sakamoto e Verdstegui
contrapde, em seu artigo, a visdo pessimista de Theodor W. Adorno ao pensamento
de Friedrich Schiller. Para os autores, Adorno nega uma arte e uma estética maiores
ap6s os horrores do nazismo, enquanto Schiller, em sua obra A educagdo estética do
homem numa série de cartas (2002), defende o projeto de se pensar numa educa¢io
estética para o individuo. Importante ressaltar que embora Sakamoto e Verdstegui
deixem de contemplar certos aspectos do trabalho de Adorno sobre filosofia e musica,
que seriam pertinentes para se pensar a musica em seu contexto social e de produg¢io
para além do conceito de industria cultural e de todas as suas implica¢des negativas,
eles propéem um questionamento valido para este trabalho: é o rock uma arte de
expressdo ou uma regressio do gosto da audigdo?

Se se pensar sob a dtica dos textos sobre musica de Adorno, sobretudo seus escritos
dos anos 1930-1940,' o rock estaria inserido em mais uma forma de producio de
mercadoria de entretenimento (e aliena¢io) das massas. E, de fato, o rock surge como
produto da industria cultural. Mas tal fato nio nega seu carater de musica e de por-
tadora de significados dentro de um contexto histérico. Para tanto, é necessario, para
diluir o ranco dos escritos de Adorno e de varias de suas interpretagdes, tomar como
exemplo sua obra seminal de 1966, Dialética Negativa. E o que faz, por exemplo, o autor
Mario Vieira de Carvalho em seu artigo A muisica como expresséo e cognigdo: a propdsito
do conceito de critica imanente do material em Adorno (2000). Nesse texto, Mario Vieira
de Carvalho mostra como Adorno propde pensar o ndo-pensado, contra o atomismo e
o fetichismo na sociedade (tardio) moderna. Segundo Carvalho, a grandeza dos textos
de Adorno esta em suas andlises sobre o processo de criacdo, encontrado em Dialética
Negativa, onde o ndo-pensado ou o ndo-idéntico na filosofia e nas artes pode auxiliar no
estabelecimento de construcées de identidades numa obra e num artista: “o conceito
de material, que, para Adorno, ndo é dado pela natureza, mas sim socialmente pré-for-
mado [...] material sonoro (Tonmaterial) e tudo isso é j4 sociedade codificada, produto e
agente de socializacdo” (CARVALHO, 2000, p. 17). Ao propor uma sociologia da musica,
Mario Vieira de Carvalho analisa, em seu texto, as possiblidades de se pensar a musica
a partir das considera¢ées de Adorno. Para o autor, nessa critica imanente do material

1 Assituagdo social da musica (1932), Sobre o jazz (1936), O cardter fetichista da misica e a regressdo da audigéio
(1938) e Sobre musica popular (1941) (PUCCI, 2003).
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de que trata o filésofo (e musicélogo) alemio, ou o compositor aceita o material de sua
tendéncia histérica, utiliza-o sem se preocupar com suas coer¢des técnicas e sociais (visio
expressa nos textos classicos de Adorno, ja mencionados) ou nega este material (dai uma
dialética negativa), pensando o nio-pensado na musica onde “[...] o negativo na arte é a
manifesta¢io do ndo-idéntico relativamente a uma totalidade que ndo é s6 do dominio do
estético, mas sim também, e sobretudo, do dominio da vida” (CARVALHO, 2000, p. 17).
Nesse caso, os textos de Adorno podem também lancar luz aos diversos fazeres musicais.
Para Carvalho a musica, em determinado contexto, é cogni¢io e expressdo, “modo de
conhecer ou de pensar codificado em sons” (CARVALHO, 2000, p. 17).

Sendo assim, ndo se trata de pensar o rock como regressio do gosto da audicio e sim
como arte de expressdo, conforme propdem os autores acima.

Desse modo, indaga-se aqui se seria possivel pensar numa estética do rock brasileiro
para além dos pressupostos de Bruce Baugh. Melhor dizendo, se seria possivel pensar
nas vérias estéticas dos rocks produzidos no Brasil. Para tanto, parte-se, principal-
mente, das proposi¢ées de Jean Molino. Com o seu conceito de fato musical, o autor
esclarece que “[...] ndo h4, pois, uma musica, mas musicas. Nao ha a muasica, mas um
facto musical. Este facto musical é um facto social total” (MOLINO, 1975, p. 114).
Parte-se, entdo, da hip6tese de que ndo sé a performance, o ritmo ou a altura do som,
como defende Baugh, configurariam uma estética do rock, quer para o rock produzido
no Brasil ou em qualquer outra parte do mundo. Defende-se que todos os possiveis
elementos que constituem a musica, seja de qualquer género ou estilo, compdem ou
configuram diversas estéticas em determinado periodo e lugar.

Rock brasileiro nos anos 1970: varias estéticas, diversos faze-
res musicais

Constata-se que nos anos 1970 surgiram varios artistas no Brasil que apresenta-
ram sonoridades caracteristicas ou préximas do rock. Esses grupos se apropriaram
de vérios estilos e combinaram diversos instrumentos em sua produ¢io musical,
apresentando formas diferenciadas de cantar e de tocar sua musica.

Por exemplo, o trio Sd, Rodrix & Guarabyra (LPs Passado, Presente & Futuro, de 1972, e
Terra, de 1973) e, posteriormente, a dupla Sd & Guarabyra (LP Nunca, 1974), combina-
ram violas, violdes e guitarras, e criaram (junto & midia), no cendrio musical brasileiro
dos anos 1970, o conceito de rock rural. Eles cantaram seu transito constante entre
cidade e campo, meio urbano e rural. Na musica Primeira can¢do da estrada,? o trio traz
a proposta de por o pé na estrada. Nessa composi¢do, os musicos cantam:

2 LP Passado, Presente & Futuro, MOFB 3710, Odeon, 1972. Disponivel em: <https://www.youtube.com/
watch?v=glJleFMa85E>.
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Apontamentos sobre as estéticas do(s) rock(s) brasileiro(s) nos anos 1970

Apesar das minhas roupas rasgadas / eu acredito que va conseguir / Uma
carona que me leve pelo menos a cidade mais préxima / Onde ninguém vai
me olhar de frente / Quando eu tocar na velha guitarra / as can¢des que
eu conheco / Eu tinha apenas dezessete anos / no dia em que sai de casa
/ e ndo fazem mais de 4 semanas que eu estou na estrada / Mas encontrei
tantas pessoas tristes / desaprendendo como conversar / Que parece que
eu estou carregando os pecados do mundo.

Os instrumentos predominantes na musica sdo o violdo de a¢o, a viola caipira, o piano,

a bateria e o contrabaixo elétrico. O ritmo, com divisdo quaterndria no compasso,

aproxima-se do andamento do rock. Os acordes menores (Si menor e F4 sustenido

menor), encontrados em alguns trechos da letra (Figura 1), além de fazerem parte

da tonalidade da musica (campo harmoénico de La maior) sugerem uma sonoridade

mais melancélica, mostrando, provavelmente, as tensdes e as angustias do cantor

em seu transito constante entre campo e cidade, ou entre cidades.

Figura 1. Cifragem descritiva da musica Primeira cangéo da estrada do trio Sd, Rodrix & Guarabyra. Em
destaque, trechos da letra com acordes menores, sugerindo uma énfase maior de sentimento melancé-
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Conforme se percebe na letra da musica e na cifragem descritiva, ha o choque com
a solidio do sujeito e com as pessoas que o cantor encontra no caminho: “pessoas
tristes / desaprendendo como conversar”, em suas individualidades, numa espécie
de atomismo social (o individuo solitidrio em meio & multiddo) que a modernidade
parece intensificar. O cantor, em sua subjetividade, sente o peso dessas relacdes
sociais: “que parece que eu estou carregando os pecados do mundo”.

Na capa do segundo LP do trio, Terra, de 1973 (Figura 2), é possivel visualizar a
estética urbano-rural dos artistas. O violdo, que aparece como peca de um outdoor,é
tomado como metafora da modernidade e do transito constante dos musicos. Ele esta
sob um fundo amarelo onde as cordas em forma de fios da rede elétrica e os trastes
do instrumento estio destacados do braco representando postes. O brago do violdo
se assemelha a uma estrada asfaltada. Atras desse outdoor estdo os trés integrantes,
parados no meio do mato. Na contracapa Luiz Carlos Sa (a esquerda) aparece de 6cu-
los escuros, vestindo camiseta, cal¢a jeans, sandalias e boné de motoqueiro. Rodrix
(centro) estd de chapéu, com uma espécie de terno preto, 6culos de grau e cabelo
comprido. Guarabyra (4 direita) veste casaco, camisa branca e calcas vermelhas e
aparece, também, de cabelo mais longo. Eles estdo parados, no meio do mato, atras
do outdoor. Os artistas se apresentam numa estética préxima da contracultura, com
cabelos longos e roupas mais despojadas.?

Figura 2. Contracapa e capa do segundo LP do trio Sd, Rodrix & Guarabyra, Terra, 1973. Estética
urbano-rural dos artistas e seu transito constante entre campo e cidade.

3 Sobre as capas de discos do trio Sd, Rodrix & Guarabyra ver RESENDE, Victor H. de. Iconografia, ico-
nologia e fato musical: anélise das capas de disco do trio Sa, Rodrix & Guarabyra. Revista Musica Hodie,
Goiania, v. 15, n. 1, 2015, p. 71-86.
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Em Segunda Cangéo da Estrada,* da dupla Sd & Guarabyra, a instrumenta¢io da musica
conta com violdo de nylon, violdo de aco e guitarra, que fazem a base harmoénica e os
diversos solos. O solo inicial da musica tem notas em dueto com intervalos de tercas
(Figura 3), apresentando uma sonoridade que se aproxima da musica caipira.’ Ao
longo da composi¢io vio sendo intercalados alguns licks (solos) na guitarra elétrica.

O transito entre campo e cidade estd também presente na letra cantada pelos artistas:

Figura 3. Solo inicial da musica Segunda cangdo da estrada, executado no violdo. Presen¢a
de intervalos de tercas, caracteristico da musica caipira.
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Quero ir pra casa ndo vejo minhas coisas desde o comeco de abril / Um
rel6gio velho me espera parado desde o comego de abril / Tem uma menina
que eu encontrei na estrada dizendo que volta comigo / Pra descansar um
pouco da vida que a gente escolheu / Tuturuei, areia na varanda e conta de
vidro na mio / Tuturuei, comida na mesa, lencol, travesseiro e colchio (e
colchio) / J4 chegou pra mim o dia em que vocé levanta e acha que fez / A
primeira parte de tudo o que queria e agora chegou sua vez / De plantar
raizes na terra de onde veio / Tirando vida nova do chao / E logo depois
vocé volta pra estrada pra ver o que ainda nio viu.

Os musicos vivem na cidade, em seu cotidiano urbano, mas nio perdem seu contato
com o mejo rural ou com cidades do interior. Conforme comentario dos compositores,

4 LP Nunca, SMOFB-3831, Odeon, 1974. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=L8-
DWfwV7YA>.

5 O autor agradece o doutorando Rafael Marin da Silva Garcia, do PPGMUS-UFMG, pelas orientagdes
sobre as escalas utilizadas na viola e na musica caipira.
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na revista Alto Falante, de 1974, sobre o primeiro disco da dupla e especialmente
sobre a musica Segunda cangéo da estrada:

No 1° Lp de Sd, Rodrix & Guarabyra (Passado/Presente/Futuro) tinha a
‘Primeira Cancio da Estrada’, que falava da soliddo do estradeiro. Essa
diz o que o estradeiro pensa quando esta afim de voltar pra sua base, casa
ould o que seja. Foi o que a gente fez em fins de 73 [...] O som ai é bem da
gente, com violdo de a¢o, viola caipira e tudo o mais.

Um tipo de som parecido com o do trio Sd, Rodrix & Guarabyra foi o da banda Recor-
dando o Vale das Magds (LP As Criangas da Nova Floresta, 1977), que juntou violées
e guitarras, trazendo ideias bucélicas em suas musicas. E o caso da composi¢ao
Rancho, filhos e mulher:$

Eu quero ter minha casa cheia de amigos bons / Com bichos de toda maneira
e com muito som / Eu quero dezenas de filhos que saibam cantar / Vocé
na rede balangando, cantando pré nené nand / Eu quero ter uma charrete
como condugio / Eu quero respirar ar puro sem polui¢io / Eu quero com os
passarinhos aprender cantar / Um mundo de céu limpo e flores é a vida /
que eu quero levar / Ai eu posso pegar minha viola e tocar o que eu quiser
/ A tarde levantar da rede pra tomar café / Um dia vou ter tudo isso ai se
Deus quiser / Vou encontrar a paz perfeita / Um rancho, filhos e mulher.

A musica apresenta misturas de guitarra, teclados, baixo, bateria, violao, violinos,
flauta e sonoplastia de passaros ao fundo. Tem como temdtica, como no rock rural, a
proposta de vida no campo. E, contudo, uma idealizacio do meio rural e um desejo
de quem vive no meio urbano. Importante frisar que os musicos destacados, neste
texto, e os varios artistas do pais estdo inseridos no contexto brasileiro de acelerada
“urbaniza¢io e moderniza¢io da sociedade” (RIDENTI, 2003, p. 135). Conforme
aponta o autor Marcelo Ridenti (2003), é nos anos 1970 que o pais deixa de ser emi-
nentemente rural e passa a concentrar sua populagio nos centros urbanos. Ocorre
o crescimento das cidades e se elevam os deslocamentos do campo ou de cidades do
interior para as metrépoles, como Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Essas idealiza¢ées de
um lugar tranquilo para se descansar, em paz na natureza, mostram a condicio de se
viver nas grandes cidades. Conforme aponta Raymond Williams, h4 uma idealizagdo
de um campo abundante, pueril, longe das calamidades e dos conflitos da cidade, um
“refigio metaférico, mas também real” (WILLIAMS, 1989, p. 40).

6 LP As criangas da nova floresta, 029-A, GTA, 1977. Disponivel em: <https://www.youtube.com/wat-
ch?v=EfKQFZC3BIA>.
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Os artistas do Recordando o Vale das Magds produziram, também, composi¢bes proximas
ao rock progressivo. Em As criangas da nova floresta, que da titulo ao disco, percebem-
se algumas caracteristicas estéticas desse tipo de rock. A musica ocupa todo o lado
B do LP, com duragdo aproximada de dezessete minutos. Est4 dividida em quatro
partes ou temas: parte A: A luz da natureza, parte B: A visdo da consciéncia, parte C: O
caminho e parte D: As criangas da nova floresta. Cada parte ou tema apresenta variagées
de andamentos, de vozes e de instrumentac¢io em seus arranjos. Ha diversas com-
binag¢des de vozes e varios solos com guitarra, flauta, violao, violino e teclado. Essas
caracteristicas sdo predominantes em composi¢ées progressivas no rock, conforme
aponta Lincoln Meireles Ribeiro dos Santos (2008): “[...] musicas longas, utiliza¢io
de teclados, mellotrons, 6rgdo Hammond, sintetizadores, dentre outros; influéncias
de varios géneros; uso de instrumentos como violino, violoncelo, flautas, sitar, tabla,
percussio exdtica; experimenta¢io; predominio instrumental e ndo vocal” (SANTOS,
2008, p. 30). No caso da musica As criangas da nova floresta ha letras e vocais. Os ins-
trumentos utilizados sdo teclados, flauta, guitarra, violino, violdes (6 e 12 cordas),
bateria, percussio e contrabaixo. Nos quatro temas hd uma narrativa em que o cantor
busca mostrar a ideia de unidade entre as pessoas, a énfase no amor e o retorno a
natureza. Por meio da reflexio interior, de sua subjetividade, o cantor alerta para se
enxergar a crianca que existe dentro de cada um. E a busca romantica (no sentido de
critica a modernidade) da infincia e do paraiso perdido (LOWI; SAYRE, 1995, p- 43).
Essa busca, segundo a letra da parte B, comeca dentro do préprio individuo:

Parte A - A luz da natureza:

Quando eu penso nas voltas / que a vida nos leva a dar / ensinando (mos-
trando) os caminhos / que se unem em um s6 lugar / me vejo sorrindo / pois
sei que um dia todos / vamos 14 chegar / e entdo o amor nascera / nascera
/ é s6 vocé / se conscientizar / que a vida vem / da luz / da natureza / é s6
voceé olhar, sorrir, amar / e entio verd / a luz da natureza.

Parte B — A visdo da consciéncia:

Quero que vocé / olhe para o lado / e diga o que vé / se nio consegue
entender o que vejo / meu amigo estas descrente / precisas de uma colher
de chd/ na..., na... / veja aquela nuvem fofa, rosada / que passa devagar /
orgulhosa de si/ e aquele brilho de sol / que cega, mas conforta ao mesmo
tempo / olhe tudo do jeito mais lindo que conseguir ver / mas antes olhe
pra dentro / pra dentro de vocé / na..., na... / (o caminho comeca por ai).

Parte C — O caminho:

Por uma planicie encantada / cercada de montes azuis / por onde circulam na
estrada florida / criangas felizes / perdidas num mundo de sonhos / seguras
de um modo de vida / mergulham felizes nas aguas de um lago de luz intensa
/ e correm / e riem / e cantam / e dancam / e vivem a vida verdadeira.
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Parte D — As crian¢as da nova floresta:

Tudo delas, tudo nelas é lindo / o mundo delas esta perto, perto, perto d’aqui
/ se vocés veem a beleza / onde muita gente nio vé / unam suas maos / e
venham conhecer essas criangas / porque essas criangas sao vocés.

E necessario, também, atentar para a capa do LP da banda Recordando o Vale das
Magds (Figura 4).

Figura 4. Capa do LP da banda Recordando o Vale das Magis.

RECORDANDO OVALE DAS MACAS

) @ @

As informacdes, ai contidas, mostram elementos da estética dos artistas. Além do
nome do grupo e do disco, observa-se uma paisagem com montanhas verdes. Ha
um céu composto por varias mac¢as. Uma estrada atravessa uma maci maior do
que as demais no centro. A estrada parece continuar para além da capa do disco.
Numa possivel interpreta¢io, pode-se afirmar que a capa faz alusdo ao jardim do
Eden, a um lugar idilico, um paraiso de perfeita harmonia e integracio. Entende-se
que a capa e as composi¢des devem ser articuladas para se compreender a proposta
estética do grupo.”

7 Sobre performances encontradas em capas de discos ver RESENDE, Victor H. de. Performances musicais
no rock brasileiro dos anos 1970, por meio de analises de capas de discos. Revista Vortex, Curitiba, v. 4,
n.1, 2016, p. 1-13.
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Ja o conjunto Matuskela (LP Matuskela, 1973) surgiu com uma sonoridade folk e
psicodélica,® combinada com samba, baido, bossa nova, guitarras, violdes, flautas e
percussio, com destaque para letras que expressavam bucolismo. Na musica Raizes,’
por exemplo, a banda combina guitarra elétrica com os instrumentos de percussio
tridngulo e zabumba, tipicos do baido. Os musicos, vindos do Centro-Oeste (o
grupo foi formado em Brasilia, no ano de 1966), utilizam a escala do modo popular
mixolidio no solo de guitarra (Figura 5), muito presente nas producdes de artistas
do Nordeste, como Luiz Gonzaga.

Figura 5. Solo inicial da musica Raizes. Presen¢a do modo popular mixolidio.
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Os artistas cantam as saudades da terra natal e destacam imagens e paisagens do
campo e de cidades do interior:

Ai que saudades da minha terra / quando o sol j4 sai da serra / e é tempo
de plantacio / cantam alegre os passarinhos / cada qual faz o seu ninho /
na gaiola o meu cancio / eu olho para o céu e vejo (azul e branco) / eu olho
para o chio e vejo (verde e amarelo) / tudo isso é um paralelo / entre a terra,
0 céu, eu e 0 amor / e os campos vivos de minha terra / rio e folhas, vento
leva / minha mie t4 na janela / eu namorando a serra / e ela a caminhar
/ e o rio para o mar.

Percebe-se também, em alguns trechos da letra, elementos da nacionalidade brasi-
leira. Nos versos “eu olho para o céu e vejo (azul e branco) / eu olho para o chio e

8 Informacgdes retiradas da pagina da banda, no Facebook. Disponivel em: <https://www.facebook.com/
BandaMatuskela/?fref =ts>. Acesso em: 18 dez. 2016.

9 LP Matuskela, Chantecler, CMGS 9070, 1973. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=-
wTiGVjQGb2I>.
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vejo (verde e amarelo)”, ha representac¢des patridticas das cores da bandeira nacional
nos aspectos naturais do campo.

Os Novos Baianos, por sua vez, aparecem com misturas de rock, baido, frevo, samba
e suas vivéncias contraculturais no periodo. Segundo Herom Vargas (2011), o LP
Acabou Chorare' traz mesclas de varias sonoridades consideradas tipicas da musica
brasileira combinadas com a guitarra elétrica de Pepeu Gomes:

Em Tinindo Trincando, ha trechos “roqueiros” nos fraseados da guitarra
com efeito de distor¢do alternados com partes tocadas no ritmo do baido,
nas quais se destacam as percussdes. Em Preta pretinha, os solos de cava-
quinho e craviola mesclam escalas pentaténicas caracteristicas do rock
com melodias do choro. Algo parecido ocorre no samba Swing em Campo
Grande: nos solos de violdo e craviola de Pepeu é possivel ouvir, como
pequenas citacdes, fraseados no idioma melddico do rock (além da escala,
ha a técnica do bend, que consiste em levantar a corda para fazé-la soar
um quarto de tom ou meio tom acima da original) em meio ao arranjo do
regional que acompanha a voz. (VARGAS, 2011, p. 471).

Sobre os arranjos para instrumentos de cordas, feitos por Pepeu Gomes, vale citar o
estudo de Afonso Celso de Miranda Neto (2006). Nas figuras abaixo, percebem-se as
técnicas e as aproximagdes com os aspectos do baido e do choro de que fala Herom
Vargas, combinados com escalas utilizadas no rock. Na figura 6, conforme aponta
Neto, h4 o predominio de “harmonia simples em dois acordes maiores no modo de ré
mixolidio (I-bVII), uma escala bastante usada por guitarristas de rock e blues”. (NETO,
2006, p. 105). E na figura 7, Afonso Celso de Miranda Neto aponta as jun¢des entre
“frases de blues através da escala pentatdnica sobre o acorde de D7 (no desenho de Bm)
aliada 2 articulagio ritmica sincopada do choro e do samba” (NETO, 2006, p. 107).

Figura 6. Ex. Musical 8: Introdugéo de Tinindo, trincando. Fonte: NETO, 2006, p. 105.
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10 LP Acabou Chorare, Som Livre, SSIG-6004, 1972. Disponivel em: <https://www.youtube.com/wat-
ch?v=mKe_POi_gaQ>.

= 327

Anais do SEFiM é)) SEFIM




Apontamentos sobre as estéticas do(s) rock(s) brasileiro(s) nos anos 1970

Figura 7. Ex. Musical 12: Improviso de Preta pretinha. Fonte: NETO, 2006, p. 107.
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Com relagio a contracultura no Brasil, Herom Vargas destaca a vida em comunidade,
num sitio, dos integrantes do Novos Baianos:

A construgdo do microcosmo contracultural dos Novos Baianos no inicio
dos anos 1970 teve praticamente todos os ingredientes do que se poderia
descrever da vivéncia nos EUA e na Europa. Porém, todas essas caracteristicas
seriam pequenas nio fosse a op¢io do grupo de, quase sempre, morar junto,
distantes de suas familias. Quando essa junc¢do ocorreu, a criatividade, a
experimentacio e a novidade vingaram. (VARGAS, 2011, p. 469).

Cabe destacar, conforme o autor Carlos Alberto Messeder Pereira (1992) que, nos
anos 1960, entre os jovens e a intelectualidade, em diversos paises do globo, surge
um tipo de mobiliza¢do e contestagido social diferente do engajamento politico das
esquerdas denominado, pelos meios de comunicacio, de Contracultura. Seus sujeitos
histéricos se opuseram ao modo burgués de vida, questionando a racionalidade da
modernizagio capitalista representada pelo Estado. No caso brasileiro, a juventude,
sobretudo das classes médias, procurou alternativas e espacos de convivio dentro
da modernizac¢io capitalista conservadora fomentada pelo governo civil-militar.
Os jovens deram énfase 4 subjetividade, ao retorno 4 natureza, 4 vida em comuni-
dade, abrindo até mesmo a possibilidade de didlogos extraterrenos! Encontrava-se
em evidéncia o respeito as diferencas culturais, a liberdade sexual, numa critica ao
consumismo e ao intelectualismo vigente, além da ideia de abandono das cidades e
o retorno ao campo, trocar o asfalto quente pela estrada de chio, rumo ao mato, ao
meio natural. Dessa forma, a contracultura foi um movimento vivido em diversas
partes do mundo e teve suas apropriacdes no Brasil. E a expressio musical desse
movimento, com seus varios artistas, foi principalmente o rock. Nesse caso, os grupos
aqui trabalhados tém, também, algumas caracteristicas contraculturais.

Outro grupo do periodo foi o Casa das Mdquinas que trouxe um som mais hard rock
(discos Casa das Mdquinas, 1974 e Casa de Rock, 1976) e também progressivo (LP
Lar de Maravilhas, 1975), com visuais extravagantes e performances ousadas para o
contexto de repressdo social e cultural do regime ditatorial brasileiro nos anos 1970.
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No videoclipe Casa de Rock,™* do LP homénimo de 1976, exibido no programa Fantastico
da rede Globo, em 1977, o vocalista Simbas, por exemplo, aparece de batom nos labios e
danca de forma sensual e irreverente (Figura 8). Em outra apresentacio, Vou morar no ar,”
gravada na extinta TV TUPI, é possivel ver o cantor Simbas mostrando uma performance
ainda mais ousada (Figura 9) para os padrées estabelecidos na época pelo governo civil-
militar (o videodlipe foi censurado). Nos dois casos, e conforme as figuras, vé-se o estilo
andrégino do cantor. Sua performance com gestuais irreverentes, vocais estridentes e seu
préprio corpo sdo partes integrantes da produgio musical da banda Casa das Mdquinas. O
artista é “[...] dotado de uma voz culturalmente reconhecida e de uma imagética prévia e
inscrita num género musical” (SOARES, 2006, p. 3). O cantor estabelece uma marca, seu
gestual irreverente, num género que possibilita seu posicionamento, o rock. O corpo fisico
do artista é interpretado como ferramenta mediatica e sua danga e visual andrégino traz
uma forma de codificagio do artista (SOARES, 2006, p. 9).

Figura 8. Performance e estilo andrégino do vocalista Simbas no videoclipe Casa de Rock.

A banda também cantou sobre o meio ambiente. Na composi¢io A Natureza®® os
artistas destacam a exalta¢do a natureza e a denuncia contra a destruicdo ao meio
ambiente causada pelo homem moderno:

11 LP Casa de Rock, Som Livre, 403.6101, 1976. LP disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?-
v=dLQTmVjYqvs> e videoclipe disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Wk2XVT4yQ88>.

12 LP Lar de Maravilhas, Som Livre, 410.6009, 1975. LP disponivel em: <https://www.youtube.com/
watch?v=hWoR4ReheXQ> e video disponivel em: <https://www. youtube.com/watch?v=2Tk3MIIK9Ps>.

13 LP Casa das Mdquinas, Som Livre, 403.6049, 1974. Disponivel em: <https://www.youtube.com/
watch?v=_aXAr_-FLpo>.
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Figura 9. Performance e estilo andrégino do vocalista Simbas no videoclipe Vou morar no ar.

A Natureza / anossa terra/ a natureza / anossa terra / que a chuva molhou /
que o sol purificou/ transa que Deus criou/ nasci/ A Natureza / anossa terra/
que a chuva molhou / que o sol purificou / transa que Deus criou / nasci
/ A natureza / a nossa terra / que a chuva molhou / que o sol purificou /
que o Homem destruiu / morri.

A mtsica apresenta uma sonoridade hard rock, com guitarras com efeitos de distor¢do
e escala tipica do blues (Figura 10).

Figura 10. Solo inicial da musica A Natureza. Presenca da escala de blues.
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Por sua vez, a banda O Ter¢o apresentou, em sua produ¢io musical, composi¢des
com influéncias do rock rural (LPs Criaturas da Noite, 1975, Casa Encantada, 1976, e
Mudanga de Tempo, 1978), do rock progressivo (LPs Ter¢o, 1973, Criaturas da Noite,
1975, e Casa Encantada, 1976), do rock and roll e do hard rock (LP Terco, 1973). Os
musicos cantaram sobre o campo e a vida no interior, sobre suas experiéncias na
modernidade e combinaram diversos instrumentos como guitarras, violas, viol6es,
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teclados e sintetizadores. Importante destacar que dentro das producdes de um
mesmo grupo encontram-se estéticas e sons diferenciados. Citando como exemplo
abanda O Ter¢o, em seus discos encontram-se diversas sonoridades e tematicas. Na
composicdo Gente do interior,' os artistas combinam violdes, violas, guitarra, contra-
baixo elétrico, piano, bateria e cordas. Os arranjos orquestrais sdo de Rogério Duprat
que utiliza naipes de cordas e metais junto as guitarras elétricas. Duprat! trouxe a
proposta de conjugar instrumentos eruditos, ou seja, aqueles que tradicionalmente
fazem parte da musica classica-roméantica de origem europeia, com os sons elétricos
e eletrénicos do rock. Na letra de Gente do interior, os musicos enfatizam e elogiam
a vida nas cidades interioranas:

Gosto de gente do interior / do jeito que essa gente / diz que sente amor
/ é amor pra sempre / e pra nunca mais / pois no se esquece / o que nio
se desfaz. / Quem tem o sol das manhis / e os pés descal¢os no chio /
conhece a hora certa/ naluz da porta aberta / tem sempre aberto o coragio.

Em Rock do Elvis'® encontram-se influéncias do rock and roll e do blues (Figura 11).

Os instrumentos presentes na musica sio o saxofone, o piano, a bateria, o contrabaixo
elétrico e a guitarra. A se¢do ritmica é por conta da guitarra, com o predominio de
pulsos quaterndrios, solos com efeitos de distor¢io e bicordes com os graus I, IVeV,
tipicos do blues e do rock and roll classico.'” A musica segue a progressio harménica
1[7], IV7 e V7, com os acodes em Sol maior (podendo também ser executado com a
sétima), D6 maior com sétima e Ré maior com sétima (G[7], C7 e D7). Estes, quando
tocados rapidamente, no ritmo do rock and roll, e com as distor¢ées da guitarra,
apresentam uma sonoridade préxima do estilo ou subgénero hard rock (ROSA, 2007,
p- 79). O vocal é extrovertido e alegre. A letra apresenta uma narrativa pessoal cuja
tematica é tipica do rock and roll dos anos 1950-1960: namoro, curti¢io, som e danga.
A estrutura da letra segue a forma A-B-A-B-B com cada se¢do intercalada por um
pequeno refrdo (Figura 11). O estilo do vocal, no tltimo refro, é do tipo chamado
e resposta (vocaliza¢io entre parénteses, na palavra norte-americana baby, que tem
significado bem intimo para quem a pronuncia), também caracteristico do rock.

14 LP Mudanca de Tempo, Underground/Copacabana, COLP-12201, 1978. Disponivel em: <https://
www.youtube.com/watch?v=QX3Aj1pAI9A>.

15 Rogério Duprat também criou arranjos orquestrais combinados com instrumentos elétricos para a
dupla Sa & Guarabyra, no LP Nunca, de 1974.

16 LP Terco, Continental, SLP-10107, 1973. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=-
6Z7eivKCDkk>.

17 Segundo Paul Friedlander, o rock and roll, em sua formacio classica, teve, como representativo, os
artistas Fats Domino, Bill Haley, Chuck Berry e Little Richard (FRIEDLANDER, 2012, p. 43-63).
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Figura 11. Solo inicial e cifragem descritiva da musica Rock do Elvis. Presenca de bicordes e harmonia
do rock classico e do blues.

Secdo A:
G7 D7 G7
Preciso de um pouco de tempo para falar com vocé
D7 G7
Domingo no cinema guem sabe pode acontecer
Seciio B:
c7
Veja o filme no jornal
G7
E depais ligue pra mim
c7
Leve o sen irm&o se quiser
D7
Que eu vou levar o men irm3o também.
Refrio:
G7 Bb C GT  G7 Bb C G7
Baby! Baby! Baby! Oh. Yeah!/ Baby! Baby! Baby! Oh. Yeah!
Secdo A:
G7 D7 G7
Depais do cinema sorvete juntos vamos tomar
D7 G7
E como no tempo do Elvis, rock vamos dancar
Secio B:
c7
Pegue o menirméo e o seu
G7
Deixenaquele lugar
c7
Compre balas e chicletes
D7

Que esse roquinho ainda vai durar. Refrdo - Secio B
Refrio (estilo vocal chamado-resposta):

G7 Bb c G7
Baby! (baby) Baby! (baby) Baby! (baby) Yeah!Y eah! Y eah! Yeah! __

Ja na composi¢ao Casa Encantada,'® os instrumentos predominantes sdo viola, érgao
elétrico, sintetizador, contrabaixo elétrico, violdo, flauta transversa e percussio bem
variada (caxixi, tubo com dgua, tamboretes, tridngulo, nozes e cincerro). O uso de
tipos diversos de percussio (como o tubo com dgua, por exemplo) e da viola (ou

18 LP Casa Encantada, Underground/Copacabana, COLP-12074, 1976. Disponivel em: <https://www.
youtube.com/watch?v=R5SJWrEROFg>.

332 =

V.3,n.3,2017 é SEFIM



Victor Henrique de Resende

mesmo o violdo, onde os artistas utilizam recursos timbristicos e de escalas para
se aproximarem do som da viola) sugere, nesta musica, uma atmosfera sonora que
remete a paisagem rural. A viola, por exemplo, é percebida no espago e também no
imagindario (representacio) social brasileiro da época, e ainda nos dias atuais, como
um instrumento caracteristico do campo, associado ao contexto rural ou de cidades
do interior.

Em Casa Encantada nota-se as influéncias do trio Sd, Rodrix & Guarabyra e da dupla
Sd & Guarabyra, de combinar instrumentos elétricos (como as guitarras) e actsticos
(como o violio e a viola). Ha também as influéncias do compositor Flavio Venturini,
que segundo o baixista da banda, Sérgio Magrio, trouxe ideias e fazeres musicais do
rock progressivo, com os teclados e sintetizadores utilizados nas musicas d’O Tergo, a
partir dos discos Criaturas da Noite (1975) e Casa Encantada (1976). Segundo Magrio:

Era César de Mercés, Vinicius Cantudria na bateria e o Sérgio Hinds na
guitarra. Af ja era um som, era progressivo, mas era um progressivo dife-
rente. Porque a tecladaria nio rolava, aquela tecladaria pesada. Veio a ter
essa tecladaria quando Flavio entrou, foi diferente. No comego, eles faziam
0 que eu chamo de musica para festival, musica bonita, bem armada, com
vocal. Que era na época do Jorge Amiden, do Vinicius Cantuaria e do

Sérgio Hinds...»
O préprio Flavio Venturini também relata sobre suas influéncias para a banda:

Quando eu comecei no grupo O Terco, eles vinham de um periodo bem
folk, que tocava nos festivais de musica brasileira, depois eles passaram
para uma coisa mais hard rock, e quando eu entrei, levei uma linguagem
progressiva que deu supercerto na época. Eu acho que O Ter¢o foia grande

banda de rock progressivo no Brasil de todos os tempos.?

Em Casa Encantada, Flavio Venturini faz também a voz principal. A musica inicia-
se com uma introdugio na flauta, seguindo a mesma linha melddica da voz solo de
Venturini. A base harmonica fica por conta das violas e do violao, com inversées e
sonoridades dissonantes (Figura 12). Além do vocal de Venturini h4 também a uti-
lizacio de vozes em falsete, com timbres agudos e com intervalos de terca ou sexta.
Essas caracteristicas estio presentes em diversas composi¢ées da banda O Terco,
constituindo-se em marca sonora expressiva dos artistas.

19 Entrevista concedida ao Museu do Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em:
http://www.museuclubedaesquina.org.br/mu seu/depoimentos/sergio-magrao/. Acesso em: 4 mar.2015.

20 Entrevista concedida ao Museu do Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em:
<http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/flavio-venturini/>. Acesso em: 4 mar. 2015.
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Figura 12. Melodia da voz principal, com harmonia, da musica Casa Encantada.

A M GGB G L 55 D7 G GiF CcD
e n f ! =] f |
T Il T iy OIS ¢ T T T T T T T T T T T T T T ; B T T ]
e e e e e e e e e e
o Fe® v dje & o o %f T s g e
Entre os mu-ros Que me cercam sem- pre pos-so  ver Qu-tras terras
il D7 Bm At F/A
P T T T T N |
¥ 4% 1 E— T T T T T T T Jr— T T T L 7] F i N |
fry } f—— — f f —1 e p——1 —1 —% H
. o == .
ou-tros mun- dos Sol ou mar.

A tematica da letra traz a ideia de contato com a natureza e de busca interior:

Entre os muros que me cercam / sempre posso ver / outras terras, outros
mundos / sol ou mar / entre os quartos onde moro / passa um corredor /
onde o teto tem estrelas / pra me guiar / uma luz sempre acesa / esperando
chegar / um amor na varanda / um amigo na mesa / qualquer um viajante
/ que se queira encantar / pelos quartos vazios / pelas salas do mar.

H& um convite para aqueles que queiram compartilhar do meio natural e que desejam
viver em amizade, em harmonia. Espera-se, na varanda, um amigo ou um amor.
Trata-se de um desejo de vida bucélica, longe da cidade. O cantor, nos versos “entre
0s muros que me cercam / sempre posso ver / outras terras, outros mundos / sol
oumar”, mostra sua transcendéncia com rela¢io aos limites do préprio corpo, a sua
percepgio e aos limites da prépria casa, para ver e experimentar outras possibilida-
des de vida.Sem desconsiderar, também, o momento de repressdo que a sociedade
brasileira vivia, em letra o cantor nio deixa de expressar seu desejo de liberdade.

A sonoridade dabanda O Ter¢o parece ilustrar bem essa multiplicidade estética, apre-
sentando, em momentos diversos, composi¢des com guitarras, pianos e violdes — uma
sonoridade resultante da combinacio desses e de outros varios instrumentos, ou
produzida a partir da énfase dos efeitos sonoros de um instrumento sobre os demais.

De acordo, ainda, com as vérias estéticas musicais dos grupos mostrados neste estudo,
éimportante destacar as relacdes desses artistas com a industria fonografica brasileira
do periodo. Atesta-se, conforme o autor Renato Ortiz, que nos anos 1970 a venda
de toca-discos, entre os anos de 1970-1976, cresce em 813% e o faturamento das
empresas fonograficas, no mesmo periodo, chegaa 1375% (ORTIZ, 2001, p. 113-148).
E na década de 1970 que se consolida uma industria cultural no Brasil, fruto da
combinacido de iniciativa privada e governo civil-ditatorial. Conforme aponta Mar-
celo Ridenti:
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A partir dos anos 70, concomitante a censura e a repressio politica, ficou
evidente o esfor¢o modernizador que a ditadura ja vinha realizando desde a
década de 1960, nas dreas de comunicacio e cultura, incentivando o desen-
volvimento capitalista privado ou até atuando diretamente [...] A sombra
de apoios do Estado, floresceu também a iniciativa privada: criou-se uma
industria cultural, nio s6 televisiva, mas também fonografica, editorial (de
livros, revistas, jornais, fasciculos e outros produtos comercializaveis em
bancas de jornal), de agéncias de publicidade etc (RIDENTI, 2000, p. 332).

Em reportagens de revistas sobre rock, publicadas no pais, é possivel ver algumas das
relagdes dos artistas com a industria de discos. Na revista Miisica, de novembro de
1977, o cantor e guitarrista Sérgio Hinds, d’O Tergo, relata sobre a relagio da banda
com a gravadora Copacabana:

Agora é que as gravadoras estdo dando liberdade para os musicos. J4 ndo
pensam somente em faturar rapidinho. Gosto demais de Copacabana por isso.
E uma verdadeira fabrica de discos, onde cada um tem sua funcio delimitada.
Um é produtor, outro é administrador, outro é diretor, e assim por diante.

Nota-se, também, a busca de maior espago de autonomia e de liberdade desses artistas
para gravarem sua musica. Na revista Pop, de 1975, destaca-se as estratégias da banda
Casa das Mdquinas: “nos planos do grupo, para um futuro bem préximo, estd uma total
independéncia no aspecto comercial, para poderem continuar fazendo a musica que
gostam”. Segundo a reportagem, o grupo estaria com varios shows e arrecadando muito
dinheiro: “com a grana que estdo faturando nos discos e shows (e que nio é pouca), eles
estdo montando negdcios paralelos, e logo logo vio ter estudio préprio de gravacdes,
esquema de producéo e tudo”. Sobre as vendas dos discos, segundo a reportagem, o pri-
meiro LP do Casa das Mdquinas (1974) teria atingido a cifra de “mais de 16.000 c6pias” e
o compacto Tudo porque te amo, do primeiro LP, 60.000 c6pias. J4 0 segundo LP dabanda,
Lar de Maravilhas (1975) teria vendido mais de “10.000 exemplares”. Também o trio Sd,
Rodrix & Guarabyra,com o seu primeiro LP Passado, presente & futuro (1972), aparece nos
arquivos do IBOPE (Instituto Brasileiro de Opinido Publica e Estatistica Ltda)," entre a
semana dos dias 22 a 27 de maio de 1972 em 18° lugar nas paradas de sucesso. O Ter¢o,
por sua vez, de acordo com a revista Jornal de miisica e som, de 1975, estaria faturando com
seus shows e apresentando, também, um indice de vendagens préximo a 50.000 cdpias.

21 Arquivos Edgard Leuenroth, UNICAMP, gentilmente cedidos pela Professora Dra. Silvia M. Jardim
Briigger, digitalizados para sua pesquisa O Canto do Brasil Mestico: Clara Nunes e o popular na cultura
brasileira. Nos arquivos constam as pesquisas do IBOPE, com as se¢bes: Long-playings, Fitas, Compacto
simples, Compacto Duplo. A pesquisa de vendagem de discos compreende os Estados de Recife, Rio de
Janeiro e Sio Paulo.
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Esses dados sdo importantes para mostrar a relagdo e a insercio desses artistas na
indastria cultural de discos e apontar que suas produ¢des musicais, proximas aos
diversos tipos de rock,estavam presentes no consumo e nas escutas de varios brasileiros.

(In) conclusédes

Portanto, como demonstrado, nio se pode pensar apenas nas proposi¢des estéticas de
Bruce Baugh (que compreendem, é claro, um excelente ponto de partida para se pes-
quisar as sonoridades dos diversos rocks). Os grupos citados combinaram vérios sons,
mostrando ndo um, mas varios rocks brasileiros. Conforme visto, ndo sé os aspectos
sonoros — como escalas, solos, harmonias, ritmos entre outros — e organolégicos sio
importantes para o entendimento das sonoridades produzidas por um grupo. As capas
de discos, os discursos dos proprios musicos, as performances, as letras e as relagoes
com a industria fonografica, entre tantos outros elementos, sio fundamentais para
se pesquisar e compreender as produ¢des musicais de qualquer artista.
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Vanguarda, mercado e o lugar da Tropicalia

Avant-garde, market and the place of Tropicdlia

Pedro Martins™*

Resumo: Procuro relacionar a produgio da Tropicélia com os espagos de mediagio abertos pelo campo
artistico e pelo mercado de bens simbélicos. O impeto de incorporar o sincretismo e as contradi¢des
intrinsecas a formacio cultural do pais levou a Tropicélia ao controverso terreno da industria cultural.
Ao mesmo tempo, o didlogo com as vanguardas artisticas ocupou lugar central na construgio da estética
tropicalista. Assim, abragando os grandes meios de comunica¢do como parte de seu projeto, os tropica-
listas tencionam o debate sobre a possibilidade e o carater da arte sob a chancela da industria cultural:
a utopia do biscoito fino repartido com as massas ou a criacio formatada por uma légica de mercado? E
possivel vislumbrar outro caminho? Eis a tarefa que norteia este artigo.

Palavras-chave: tropicalia, vanguarda, industria cultural.

Abstract: It is my purpose to associate the work of Tropicélia to the mediation spaces created by the
artistic field and the symbolic goods market. The urge to incorporate sincretism and the intrinsic con-
tradictions of the country’s cultural formation brought Tropicalia to the controversial ground of culture
industry. At the same time, the influence of avant-garde moviements played a key role in the construction
of Tropicélia’s aesthetics. Then, embracing the major communication media as part of its project, tropi-
calists strengthen the debate over the possibility and the character of art under the umbrella of culture
industry: the utopia of fine arts shared with the masses or creation formated by a market-led rationale?
That is the question brought to light on this article.

Keywords: tropicalia, avant-garde, culture industry.

Introducio

Um projeto como da Tropicalia, em que convivem ambicdes estéticas proprias ao
campo artistico e a adesio irresoluta a uma légica de mercantilizagio da cultura
merece alguma ponderac¢do. Ora, o rendimento critico em caminhos bem distintos
apenas ratifica a ambivaléncia do projeto, e também justifica, em certa medida,
a decisdo de percorré-los. Se é possivel um programa artistico aliar o impeto de
vanguarda as exigéncias do mercado, ou, com favor ainda maior, fazer da adesio ao
entretenimento ligeiro um gesto critico, é o que considero adiante.

A discussio parte de dois eixos: o campo artistico, espaco histérica e socialmente deli-
mitado, possuidor de uma dinimica prépria; e o mercado de bens simbdlicos, propul-
sionado pelo surgimento dos grandes meios de comunicagio, na esteira da expansio do
capitalismo em escala global. O campo artistico se distingue de outas esferas de produgio
justamente pela pretensio de se descolar das leis do mercado e funcionar segundo para-
metros exclusivos ao seu interior. Desse modo, conforme analisou Pierre Bourdieu, o

*Escola de Musica/UFMG. E-mail: pedrodtmartins@gmail.com.
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prestigio de um artista ou o valor de uma obra estariam pautados em critérios outros
que nio a capacidade de atender a dinimica entre oferta e demanda. Ora, a autonomi-
za¢do do campo artistico se explica, em parte, pela amplia¢io, via letramento, de um
publico em potencial para os produtos culturais, tornando possivel a existéncia da arte
para além da patronagem da Igreja e da aristocracia (BOURDIEU, 2005, p. 104). Nao
obstante, tratar a arte e o mercado como esferas absolutamente dissociadas pressupde
a crenga num espago de radicalizacio da liberdade criativa, em oposicdo a outro, em
que os objetos simbdlicos existam tio somente para atender necessidades econdmicas.
E possivel, penso, que o debate transcenda tais categorias, sem prejuizo critico ante a
banalizacio da arte-mercadoria ou a idealizagdo da arte burguesa.

Entender os termos da separa¢io entre arte e mercado, para depreender afinal a
dinamica entre esses dois polos na cancio tropicalista, exige que passemos por outra
discussio, de maior amplitude e densidade histérica: a hip6tese de autonomia da
arte. Sendo a oposi¢io arte-mercado decorrente da oposicdo central arte-realidade,
resta saber em que medida, e sob que condigdes, é possivel conceber a arte desligada
da sociedade. Peter Biirger (2012, p. 91-92) historiciza a discussio, e identifica dois
momentos no discurso sobre a autonomia da arte. Em primeiro lugar, o surgimento
de uma sensibilidade descomprometida com fins imediatos se faz possivel em meio
aum grupo cuja posicio social dispensa o esforco cotidiano pela sobrevivéncia. Isso
faz da autonomia da arte uma categoria da sociedade burguesa, e constitui, portanto,
o momento de verdade do discurso. No entanto, transformar essa autonomia em
descolamento total entre arte e sociedade é o que caracteriza, para Biirger, o momento
de deformacio do discurso, como se o afastamento entre arte e realidade se devesse
auma suposta esséncia da arte, em detrimento do processo histérico que o condicio-
nou. Nesse sentido, justificar a autonomia da arte pela natureza do objeto resulta
do equivoco de naturalizar uma categoria que se restringe a sociedade burguesa,
sacrificando a dimensao histérica do problema.

Coube a vanguarda do século vinte a critica a cisdo entre arte e realidade imediata.
Naio se tratou, contudo, de revestir as obras de contetudo social objetivo, mas de
repensar o funcionamento da arte dentro da sociedade (BURGER, 2012, p. 96).
Nesse sentido, pensando novamente no contexto brasileiro, a Tropicdlia conseguiu
um passo a frente ao fazer da forma um espaco de problematizacio, tornando-a
componente indispensével 4 apreensio das can¢des. Compreendendo tanto o estrato
poético quanto o musical, a cangéo tropicalista se apropria de recursos tio diversos
como a variacdo métrica, a aliteracio, a dissonincia e a instabilidade tonal para a
construc¢do de sentido. Assim, o juizo sobre essa produgdo nio pode se limitar aos
versos estampados no encarte do disco. Foi preciso entender a can¢io como uma
linguagem particular, produto da complexidade de intera¢ées poético-musicais que
a definem. Desse modo, o grupo baiano captou um dos motes dos programas de
vanguarda que se espalharam ao longo do século vinte, segundo o qual a estética,
em seu proprio dominio, pode se prestar a problematizacio da realidade.
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A parte o aspecto formal, também compunham o programa da vanguarda a des-
sacralizacdo dos meios de producio e circulacio da arte, em consonancia com a
critica ao seu afastamento da realidade imediata. No entanto, reaproximar arte e
sociedade nio significou a ratificagio da préxis burguesa, mas, antes, a ambicdo de
reorganizar a realidade a partir da arte. Ora, a obje¢do do autor ao anseio de supe-
racdo da autonomia se explica pela descrenca na possibilidade de tal realiza¢io no
ambito da sociedade burguesa. Como exemplo maximo dessa impossibilidade, a
industria cultural teria cumprido o projeto da vanguarda com sinais invertidos, ja que
a falsa superagio da distancia entre arte e sociedade propiciada pelo entretenimento
massificado nio adquiriu sentido de emancipac¢io, mas, ao contrario, de sujei¢io ao
consumo e perpetua¢io do estado de coisas correspondente. Se a industria cultural
realiza uma forma mercantilizada de superacio da autonomia, fica a impressio de
um anseio ligeiramente fora do lugar. Mirando a autonomia de outro dngulo, talvez
encontremos um subterfugio criativo no capitalismo tardio, ou, como colocou Biirger,
“[...] a margem de liberdade dentro da qual alternativas para o existente passem a
ser pensaveis” (2012, p. 97-104).

O caminho que propomos exige rever tanto a no¢io de autonomia, que mostramos
se tratar de uma categoria historicamente condicionada, quanto a suposta neces-
sidade de supera-la, o que pode mesmo ser impossivel, se concordamos com os
argumentos apresentados, ao menos no dmbito da sociedade burguesa. Desse modo,
revirar categorias estanques é o primeiro passo para uma avaliagio ponderada da
produgio tropicalista, notadamente ambigua e multifacetada. Embora se submeta
a légica do mercado, a Tropicélia o faz, ou pretende, como um procedimento de
fins estéticos. Portanto, se a inser¢io na industria cultural aproxima os baianos do
fenémeno da falsa superagdo que menciona Burger, parece razodvel afirmar que a
finalidade do gesto carrega algo da ambicio de reorganizar a praxis vital segundo
um novo entendimento da arte. Nesse sentido, a Tropicalia herdou das vanguardas
histéricas o anseio de superacio da autonomia da arte, mas empreende seus esfor¢os
fora do campo artistico, no &mbito da industria cultural, para cujo funcionamento
serd preciso atentar & medida que avancamos.

Chama a atencio a designacio intrinsecamente critica indistria cultural, conforme
formulada por Adorno e Horkheimer no capitulo que lhe dedicam da Dialética do
esclarecimento (1944). O termo destaca a transformacio da cultura, de carater espon-
taneo e consequente, em campo de explora¢io econémica, com aspecto opostamente
calculado e finalista. Resulta desse processo a transposi¢io da arte para a esfera do
consumo, fazendo parecer obsoleta sua pretensa autonomia frente ao ritmo fabril de
producio dos novos objetos culturais. A produ¢io massificada conduz, sem surpresa,
a padronizagdo do gosto, separando o publico em categorias de consumo. A essa
altura, ndo hé espago para a subjetividade, pois o individuo existe apenas na pertenca
aum grupo determinado (DUARTE, 2007, p. 9-69). Os autores fazem da passagem
do telefone ao rddio uma metafora para o processo de dissolu¢io da subjetividade
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operado pela industria cultural. Se a individualidade subsiste na possibilidade de
interlocucio ao telefone, o radio a dispensa por completo, pois pressupde, no lugar
do individuo, o ouvinte, que recebe passivamente o contetido prescrito enquanto
desaparece em meio 3 massa (ADORNO; HORKHEIMER, 2002, p. 6).

Com a cultura em mios de um setor do mercado, o que resultou na referida trans-
formacio de seu cardter espontaneo em calculado, a légica de produgdo das merca-
dorias culturais, para empregar o termo de que se valem os autores, marca absoluto
contraponto em relagio ao paradigma da obra de arte auténoma. No novo cendrio,
suspende-se a distiancia entre arte e realidade, embora nio em prol da superagio
pretendida pela vanguarda, que se realizaria a partir de uma reconfiguracio da
préaxis vital pela arte. Posto de outro modo, a inten¢io era diluir a fronteira entre
o real e o estético, ou ainda, estetizar a realidade. No fim, a sociedade burguesa se
sujeitaria aos paradigmas da arte de vanguarda, que nio precisaria se descolar de
uma realidade que ela prépria moldou. Burger captou a ingenuidade do intento,
razdo de sua defesa da autonomia (como condicionamento histérico, ndo como
categoria ideoldgica). Na industria cultural, o caminho é praticamente oposto: na
falta de um horizonte de superagio para o capitalismo, a arte auténoma abdica do
espag¢o conquistado historicamente e, derrotada, faz da prixis burguesa seu prin-
cipio estruturador. A consciéncia desse mecanismo leva Burger a constatar que a
mercadoria cultural realiza uma falsa supera¢io da autonomia, ou uma superagio
de sinal trocado. Enfim, enquanto sobra idealismo no programa da vanguarda, esse
sentimento se esvai por completo na produgio da industria cultural, e d4 lugar ao
conformismo, que faz girar o préprio negécio.

Se entendemos a industria cultural como negdcio, enxergamos, na prépria produgéo,
ajustificativa e a propaganda que se destinam a manutencio do estado de coisas que
lhe garanta o lucro esperado. A maneira de qualquer setor do mercado, a indistria
cultural tem como objetivo primeiro a viabilidade e a expansio de seus empreendi-
mentos. Esse cendrio se torna ainda mais intricado se consideramos, com Adorno e
Horkheimer, que se trata de um setor cujo funcionamento depende da articulagio com
outros ramos industriais, como o eletro-eletronico, o sidertrgico e o petroquimico
(2002, p. 7). Obviamente, os interesses desses setores devem ser contemplados, ou
pelo menos néo contrariados, na producgdo. Assim, o espa¢o comprometido da cultura
mercantilizada contrasta com a liberdade de criagdo exigida pela arte auténoma,
que, embora se distancie da praxis cotidiana (ou talvez por isso mesmo), torna-se
refigio do pensamento critico ante o conformismo. Se esse afastamento for mesmo
condi¢do de um juizo razoavel sobre a sociedade, o intento nunca esteve tao distante,
em tempos de adesdo da arte a imediatez do consumo.

Com base na argumentacio trazida, em que o tom categérico se paga com a lucidez
da anélise, fica a impressdo de um terreno preparado para desqualificar o projeto
tropicalista. E verdade que o exercicio critico pede rigor no enfoque do problema,
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para cujo fim vale a reflexdo iniciada. Ora, se buscamos uma alternativa ao campo
previamente demarcado pela oposi¢do entre autonomia e mercantilizacio, o simples
apontamento de inconsisténcias se mostra tio insuficiente quanto os comentarios
elogiosos que estampam o encarte dos discos. Nio se trata, portanto, de mostrar o
qudo brilhante ou falhado foi o projeto tropicalista, mas evidenciar como ele responde
a acontecimentos de uma etapa crucial do processo de moderniza¢io no Brasil - o
ingresso na dinimica do capitalismo global, articulado, como sabemos, com a des-
mobiliza¢io politica pela ascensdo de um regime autoritario. Cabe, enfim, verificar
em que medida as can¢bes em foco engendram, em conjunto, uma interpretagdo
particular do Brasil, e quais as fei¢ées do pais nelas representado.

A singularidade do projeto tropicalista d4 margem para que consideremos a possi-
bilidade de intencdes criticas e estéticas se espremerem em meio as predominantes
exigéncias do mercado. O carater excepcional de tal hip6tese nio é eletivo, mas his-
toricamente condicionado. Para isso, concorrem fatores tio diversos quanto o cariter
peculiar e tardio da formag¢io de uma industria cultural no Brasil e a continuidade
do esfor¢o difuso pela atribuicio de um sentido para a brasilidade. O descompasso
econdmico ndo acarretou apenas em atraso na formacio de uma industria cultural
no Brasil. O ritmo distinto do capitalismo periférico responde por tracos especificos
no decorrer desse processo. Vale destacar a forte participa¢io do Estado e a fronteira
ténue entre o campo artistico e a produg¢io cultural massificada. O transito popular/
erudito é um dos motes para a aproximacio do projeto tropicalista. Outro viés que
se apresenta é relacionar a precariedade do primeiro momento da induastria cultural
no pais ao surgimento de brechas - as frestas que animaram o ensaio de Gilberto
Vasconcelos (1977) — que possibilitem a atividade critica e criativa. Eis que o lugar
tropicalista ganha forma justamente nesse terreno de conhecidas tensées, no encalgo
das quais pretendemos verificar o que se apresenta como problema propriamente
dito, intrinseco ao projeto, e, em oposicdo, que problemas podem ser levantados pela
Tropicalia, e, por extensio, pela produgéo intelectual e artistica surgida na periferia,
para a Estética e a critica provinda do centro.

José Miguel Wisnik (1979, p. 7-13) ataca a questdo pelo prisma da diferenca cultural.
Se a produgido de musica erudita na Alemanha de Adorno foi suficiente para formar
um sistema articulado de compositores, ouvintes e demais mediadores, a préitica
musical brasileira, por outro lado, nunca aderiu completamente ao modelo de escuta
contemplativa, ou desinteressada, que lhe corresponde. Destacou-se, sim, pelo uso
musical interessado: no cotidiano, em festividades e rituais religiosos. Desse modo,
enquanto a musica alema se desenvolveu mormente do lado erudito, a brasileira se
inclinou, em mesma medida, para a vertente popular. E notério, e diferenciado, o
numero de brasileiros que emprestam suas capacidades criativas & musica popular,
especialmente em rela¢do a outros paises, como a Alemanha, em que esse campo é
relegado quase inteiramente a légica industrial. Wisnik sustenta, portanto, que a

: 343

Anais do SEFiM é)) SEFIM

[



Vanguarda, mercado e o lugar da Tropicdlia

forca da musica popular no Brasil a torna mais resistente ao esquema de dominagio
econdmica da industria cultural. Isso permite que, junto aos objetos massificados,
persista outro tipo de produgio, cujos critérios, embora passem pelos da industria
cultural (afinal, a esfera é a mesma), nio se limitam a eles, guardando o espaco da
cria¢do individualizada e aberta a subjetividade.

Embora o caminho seja sugestivo, o ensaio de Wisnik exige cuidado, pois prescinde de
base empirica, o que deixa o argumento mais abstrato que o desejivel. Parece vidvel
a hipétese dos diferentes cendrios da producio musical no Brasil e na Alemanha.
Podemos intui-la tanto pela riqueza do cancioneiro popular brasileiro quanto pela
contribuicio de expoentes alemies para a evolucio da musica de concerto como a
conhecemos. No entanto, ainda que os picos de cada tradicio musical sejam pronta-
mente reconhecidos, fica dificil mensurar o tamanho das lacunas correspondentes
- 0 que faltaria 4 musica erudita no Brasil ou a variedade popular alema? O levanta-
mento de dados que sustentem esse argumento talvez seja tarefa para uma pesquisa
quantitativa de cunho sociolégico. Ainda que seja possivel apurar informacées que
iluminem a discusséo sobre o potencial da musica popular como fenémeno no Brasil,
nio vejo razio, em dmbito académico, para o cotejo com o mesmo quadro em outro
pais sem o suporte de dados que autorizem a aproximacio.

Renato Ortiz observa, com Patrice Flichy, que a chegada da industria fonografica em
paises periféricos, particularmente os latino-americanos, ocorreu de maneira dis-
tinta em relagdo as industrias cinematogréfica e televisiva. Enquanto esses setores,
inicialmente, apenas importavam contetido estrangeiro, a industria do disco produ-
ziu seu conteddo localmente desde os primeiros anos (ORTIZ, 1994, p. 194-195).
A estratégia se explica pelo predominio de cantores nacionais no mercado musical
local, sendo mais vidvel recruta-los em filiais estabelecidas nos paises destino que
disputar por espa¢o com artistas estrangeiros. Num pais como o Brasil, a industria
cultural deixou intacta a dindmica da produ¢édo de discos, dedicando-se apenas a
comercializacio do resultado. Assim, quando observamos o incipiente mercado de
musica popular no Brasil entre os anos cinquenta e sessenta, é notdria a consolida-
¢do de um sistema articulado, como aquele a que se refere Wisnik, entre musicos,
obras e publico. Esse cendrio ndo apenas justifica a op¢do da industria fonografica
pelo catédlogo local como também ratifica parte da hipétese do supracitado ensaio
quanto a especificidade da pratica musical no Brasil, cujos esforcos se concentraram
fortemente na variedade popular.

Aluz do caminho aberto pelo ensaismo periférico, e considerando o quadro da musica
popular no Brasil, em especial a partir da Bossa Nova, parece clara a necessidade de
reler a producio critica dos paises centrais, nio em objecio, mas no sentido de for-
necer um suplemento para o trato de questdes ligadas ao ritmo e as fei¢cdes de uma
forma distinta de desenvolvimento, com implica¢des profundas na dinidmica cultural.
Conforme colocado anteriormente, um dos tragos particulares do caso brasileiro se
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manifesta num certo embricamento entre o campo artistico e a esfera do mercado.
Esse cenario se explica pela dificuldade da arte em constituir um campo propriamente
auténomo no Brasil. Dessa forma, na impossibilidade de “definir as normas de sua
produgio, os critérios de avaliagio de seus produtos [...] e reinterpretar todas as
determinacdes externas de acordo com seus principios préprios de funcionamento”
(BOURDIEU, 2005, p. 106), o campo artistico se submete parcialmente a légica da
industria cultural. Dai o fato de compositores como Radamés Gnatalli e Camargo
Guarnieri atuarem como arranjadores, regentes e mesmo instrumentistas em radios,
gravadoras e estudios cinematograficos (PEREIRA, 2012, p. 159); ou ainda o grande
numero de escritores dedicados 4 atividade jornalistica, que, como apontou Olavo Bilac,
nio sem alguma ironia, foi, por muito tempo, o principal veiculo para o escritor que
quisesse atingir o modesto publico leitor do pais (BILAC apud ORTIZ, 1994, p. 28).

A fragilidade do campo artistico no Brasil terminou por reaproximar a arte da esfera
cotidiana, agora sob a tutela da industria cultural. Se a economia interna do campo
nio se sustenta, interpde-se a légica externa do mercado. Talvez seja um fenémeno
peculiar a periferia, onde as institui¢des encarregadas de zelar pela cultura oficial ndo
possuem a forca histérica para resistir a expansio do mercado de bens simbélicos.
E mérito da Tropicalia ter atentado para esse quadro, com cang¢des que, ajustando
demandas préprias a ambas as esferas, levaram ao grande publico, em embalagem
palatével, questdes que pareciam exclusividade da arte séria. A desconstrucio de
valores como a nacionalidade oficial, o bom gosto e a moral burguesa sao exemplos
da nova matéria trazida a cang¢do pelo grupo baiano. O transito intelectual dos tro-
picalistas se faz notar, também, no elo de Caetano Veloso com os irmios Campos,
e na alternancia, por exemplo, com participacdes em espeticulos popularescos,
como o programa do Chacrinha (para interpretar, eventualmente, can¢des afeitas
aos avancados procedimentos da poesia concreta). De modo geral, a adesdo de uma
parte do campo artistico a industria cultural no Brasil sugere tanto um maior alcance
aos artistas que decidam se posicionar na interface com o mercado quanto a ameaga,
justificada, de empobrecimento criativo e neutralizacio do teor critico em favor de
objetivos imediatos.

Bat macumba

A experimental e quase jam-session Bat macumba, do disco-manifesto Tropicdlia ou
panis et circensis, simboliza o encontro entre aspira¢des da vanguarda e o carater
ligeiro exigido pela industria cultural. Adotando abertamente os procedimentos da
poesia concreta, como o emprego de linguagem sintética, a op¢do por uma sintaxe
nio discursiva e a explora¢io dos aspectos sonoro e visual das palavras (FAVARETTO,
2007, p.51), a obra ainda apresenta atmosfera festiva, resultado do encontro carna-
valizado de oposi¢des tradi¢io-modernidade: a macumba, generalizacio para praticas
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religiosas de origem afrobrasileira; o Batman como simbolo do influxo estrangeiro
e, de modo mais amplo, da universaliza¢io da industria cultural a partir de centros
irradiadores como os Estados Unidos.

As referidas oposi¢des também se manifestam no nivel musical. O arranjo traz per-
cussdes alusivas a ritmos brasileiros, combinadas com os ataques concisos da bateria
de rock. J4 a melodia improvisativa executada em contraponto com o coro principal
engendra essas oposi¢des com maior profundidade ao apresentar frases de sotaque
guitarristico na voz da viola de dez cordas. Se a guitarra é o simbolo maximo da dita
invasdo da musica popular estrangeira no Brasil, tendo se tornado, inclusive, bandeira
ideoldgica da Tropicalia, a viola representa, ao contrério, o ideal de preservagio de
uma identidade local ante o imperialismo cultural norte-americano. Assim, a viola que
remete alinguagem da guitarra - até porque executada pelo guitarrista Sérgio Dias, d'Os
Mutantes - transforma-se em provoca¢io contra o discurso nacionalista oficial, bem
como ratifica¢io, em nivel estético, do sincretismo cultural preconizado pela Tropicalia.

As proéprias deficiéncias da interpretacido de Sérgio Dias adquirem forca estética,
em consonincia com o propdsito mencionado. Se o instrumento fica subutilizado
no potencial harmoénico e na vocagdo percussiva, pela auséncia do rasgueado, tanto
melhor para promover o estranhamento desejado. Uma frase como a seguinte, inu-
sitada nas cores regionais da viola, é recorrente no repertério para guitarra:

Figura 1. Bat macumba: solo de viola (1:00 - 1:15).

viola

Chama a atencio a execugdo das notas ligadas, tanto os pares ascendentes quanto
os descendentes. Em contexto ascendente, como no inicio do terceiro compasso, a
primeira nota (L4) é tocada com a palheta e a nota seguinte (Si) é tocada em legato,
num movimento chamado hammer on. Em sentido descendente, como acontece
reiteradamente do quarto compasso até o terceiro tempo do quinto, a primeira nota
(Sol) é tocada com a palheta e a nota seguinte (Fa#) em legato, num movimento
chamado pull off. Em geral, a sequéncia de hammer-ons e pull-offs na frase destacada,
embora possa ocorrer em outros instrumentos de corda, tornou-se trago da guitarra
rock, mormente pelo trabalho de expoentes do género como Jimi Hendrix, que Gil
apreciava especialmente naquele tempo (VELOSO, 1997, p. 269-270).

346 =

V.3,n.3,2017 é SEFIM



Pedro Martins

O sincretismo musical também pode ser observado no ambiente harménico criado
préximo ao final de Bat macumba. Quando o acompanhamento é interrompido,
restando apenas o coro (2:13), o siléncio é quebrado por uma cadéncia de blues. A
harmonia em Ré mixolidio - D7 | | G - que se repete exaustivamente ao longo da
faixa sofre pequena alteragio: o acorde Sol maior recebe sétima menor. Em seguida,
surge um terceiro acorde, A7, compondo a cadéncia de blues D7 | | G7 | | A7. A
melodia da viola a guitarra ratifica a mudanca de ambiente harmonico, fazendo soar
um F4 natural (sétima menor) sobre G7:

Figura 2. Bat macumba: viola (2:16 - 2:23).
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E sugestivo que Bat macumba seja a tnica faixa do disco tropicalista a nio apresentar
estrutura de can¢do. Embora haja cangdes feitas apenas de estrofes, é dificil imagi-
nar o contrario sem grandes implica¢bes formais: pecas constituidas de um refrdo
continuo, sem a alternancia de estrofes. Nesse caso, a repeti¢io convida o improviso,
configurando uma atmosfera experimental. Dito isso, Bat macumba é o momento
de predominio do estrato poético no disco Tropicdlia ou Panis et Circensis, ja que
a necessidade de empregar os procedimentos concretistas determina a recusa da
forma cancéo por outra, mais flexivel. Assim, a estrutura ciclica e o inicio repentino,
como se algo ja viesse acontecendo quando a faixa se inicia, sugerem que os versos
cantados por Gilberto Gil possam crescer e decrescer ad aeternum, rompendo, nos
limites de uma arte temporal como a musica, com a linearidade que os concretistas
procuraram abolir no texto impresso ou projetado.

Aheterogeneidade de Bat macumba se manifesta sob angulos diversos e complemen-
tares. No nivel semantico, simbolos de campos distintos sio lancados em sequén-
cia, produzindo, conforme mencionado, uma atmosfera nonsense entre Batmans
e macumbas - levada ao estrato musical com violas & guitarra e percussées. No
entanto, a particularidade de Bat macumba reside na inspira¢io concretista. A partir
dela, os tropicalistas atentaram para a dimensio morfoldgica do estrato poético,
articulando-a com o dado seméntico. A mera enuncia¢io de entidades dispares ou
fracamente relacionadas j4 faz emergir a heterogeneidade tio cara a Tropicilia.
Todavia, o procedimento renderia pouco se empregado unilateralmente, isto é, sem
o respaldo de outras camadas de interpretagdo. Os elementos pré-modernos nio se
colocam em simples confronto com a informacio trazida pela industria cultural. Eles
se entrelacam, passando a integrar uma mesma realidade, em que coexistem, como
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sabemos, diferentes estégios de desenvolvimento do capitalismo. O nivel morfolégico
garante a correspondéncia estética do raciocinio, pois sugere a origem comum de
Batma(n) e macumba no neologismo composto que intitula a obra. Para tal efeito,
contribuem também o carater gradual das inflexdes, favorecendo o reconhecimento
do percurso entre os termos; e, em menor medida, a visualidade resultante (menos
relevante por se mostrar apenas na transcri¢io da matéria cantada, transcendendo
a experiéncia de escuta propriamente dita).

Parque industrial

Outra face do progresso aparece na contribui¢do autoral de Tom Zé ao disco-ma-
nifesto tropicalista: Parque industrial. Desde o titulo, a can¢do constrdi uma satira
do processo de modernizac¢io do Brasil a partir da segunda metade do século vinte.
Recorrer a uma expressdo composta, e ja cristalizada na linguagem corrente, tem
o sentido de preparar o terreno para um exercicio antropofagico: desconstru¢io do
entusiasmo brasileiro com a moderniza¢io das grandes cidades. Em meio a outros
desdobramentos, esse processo resultou na quase onipresenca da industria cultural
em meio ao espago urbano. Logo no titulo, a ironia descola o termo parque da cons-
trucdo original, a austeridade do aglomerado de industrias, simbolo do progresso
recém-chegado ao pais, cedendo a atmosfera jocosa do parque propriamente dito,
que convida a brincadeira e ao riso. Esta lancada a disposi¢do para o gesto antropo-
fagico, de desconstruir pelo riso.

A construcdo poética de Parque industrial se apoia no procedimento, tropicalista por
exceléncia, de chocar o Brasil tradicional, e suas proje¢des, com o pais transformado
pela modernizagio, igualmente fantasioso, embora o caminho seja outro. A luz que
incide sobre o contraste resultante produz efeito tio critico quanto ambiguo. Nio se
trata simplesmente de representacéo critica do progresso, que aparece antes como
dado. E menos ainda um elogio nacionalista 2 modernizacio. Na primeira estrofe, o
Brasil pré-moderno é apresentado de forma caricatural. A satira também se direciona
ao proprio ufanismo cultural, com seu entusiasmo particular pelos tracos arcaicos
da sociedade brasileira:

Retocai o céu de anil / Bandeirolas no corddo / Grande festa em toda a nagio
Despertai com ora¢des / O avanco industrial / Vem trazer nossa redencdo

Lugar-comum na poesia brasileira, a imagem do céu de anil compde representagio idilica
da realidade local - pertence, como querem os tropicalistas, ao inventario de reliquias
do Brasil. Na cangio, é preciso retocar o céu que aparece na poesia oficial, pois a era
industrial exige um pais diferente. A modernizagio serd celebrada com festa, embora a
decoragio, feita de bandeirolas, ornamento tipico de festas populares, seja pouco afeita
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as luzes e cores do progresso. Diante do cendrio desfigurado, a modernidade adquire
carater messianico — hd quem se disponha a recebé-la com orag¢ées —, ja que dela se espera
nada menos que uma forma de redencio identitdria. Nesse sentido, Parque industrial se
relaciona & hipétese de Renato Ortiz sobre o papel da industria cultural na consolidagio
da brasilidade, a despeito das contradi¢des no processo de expansio do capitalismo
a periferia (ORTIZ, 1994, p. 37). Ainda no 4mbito da primeira estrofe, o emprego de
verbos no modo imperativo — retocai e despertai — sugere a falta de voz das classes baixas
durante a modernizagio do pais. Sem participagio, restou a maioria celebrar a novidade
sem entender, comprando, assim, o discurso oficial do pais que progride.

A harmonia na primeira estrofe de Parque industrial se apoia num procedimento

recorrente no catdlogo tropicalista: a colagem com vistas a instabilidade tonal. Par-
tindo de Ré menor, os acordes se alternam a cada dois tempos:

Figura 3. Parque industrial: fragmento harménico.

Retocai o céu de anil Bandeirolas no corddo  Grande festa em toda a nagdo
Dm Bb Dm Am Em G A

Despertai com oragdes O avango industrial Vem trazer nossa redengdo

O rompimento com o campo harménico inicia no terceiro compasso, quando soa o
acorde Mimenor, seguido de Sol maior e L4 maior. Mas o encadeamento de acordes
externos ao campo apresenta coeréncia prépria. Se consideramos o fragmento Em
|| G| | Aapartir de um centro tonal em Ré maior, encontramos o movimento entre
os graus II, IV e V. A instabilidade tonal se faz notar na articula¢io de dois blocos
distintos e na alternancia rdpida entre acordes durante os cinco primeiros compassos
de melodia cantada. O carater de convocacio dessa estrofe — lembremos os verbos
no imperativo — sugere que os elementos destacados também servem, em nivel
harménico, ao propésito de chamar a atencio do interlocutor/ouvinte para o fato
novo que a can¢io anuncia. Assim, os estratos musical e poético se complementam,
intensificados os imperativos pelos rompantes na estrutura harmonica.
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H4, ainda, um aspecto melddico que contribui decisivamente para a interpretacio da
primeira parte de Parque industrial: o cromatismo. O excerto cromatico da introdugao
executado pelo trombone indica o ar zombeteiro da cangio:

Figura 4. Parque industrial: introdugdo (0:00 - 0:09).
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O mesmo trombone entoa excerto do hino nacional de maneira displicente e em
ambiente harmoénico distinto durante o refrio. Varia¢des ritmicas também contribuem
para a transfiguragio do fragmento, executado ap6s o verso escarninho porque é made
in Brazil. O cromatismo engendra musicalmente a ironia contida na pseudo-exalta¢io
do progresso, articulado com as imagens poéticas — céu de anil, grande festa nacional
- e com a ideia de redencio pelo progresso. Diante da grandiloquéncia da primeira
cena, seria de se imaginar uma interpreta¢io vocal propositalmente impostada. Ao
contrério, Gilberto Gil canta com naturalidade, procurando neutralizar qualquer
afetacdo incitada pelos versos. A escolha diz muito sobre a ambiguidade sugerida
na cangao, refletindo um principio estrutural da Tropicalia: ironizar certos tragos da
modernidade capitalista e, ao mesmo tempo, colocar-se na linha de frente de seus
processos. O ganho artistico desse procedimento é inegavel, e se mostra nas repre-
sentagdes dialéticas e livres do ideologismo monolitico, por exemplo, da can¢io de
protesto dos anos sessenta. Ndo obstante, a mesma dualidade também compromete
aimagem-tipo tropicalista pela indeterminacéo politica, bem como pela transigéncia
com o espolio do capitalismo periférico.

Se a primeira estrofe da cancdo se encarrega de anunciar o progresso, a segunda
funciona como crénica do pais transformado:

Tem garotas-propaganda / Aeromogas e ternura no cartaz
Basta olhar na parede / minha alegria num instante se refaz

No novo cendrio, nio cabem bandeirolas, nem ora¢ées debaixo de um céu de anil.
Finda a expectativa pelo progresso, os acordes se distribuem em pequenos blocos
tonais, ndo se alternando com a mesma frequéncia. O ritmo também se simplifica
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com toques de caixa regulares. O encanto fabricado das vedetes nos cartazes é apre-
sentado com ironia. A voz poética, no entanto, ndo se incomoda, e parece mesmo se
divertir com a consciéncia da massificacio. E possivel dizer que a ternura e a alegria
dos versos acima compartilham o mesmo ar pueril. A cena é representativa da atitude
tropicalista ante o progresso: a ternura de papel no rosto da beldade ndo incomoda
o narrador da cena. Tropicalista, alegra-se num sentido igualmente postico. Nesse
sentido, é assaz ir6nica a modulagio de Ré menor para o relativo maior, F4, quando
da alegria repentina da voz poética ao se ver diante de um cartaz de propaganda.
Enfim, no jogo da modernidade capitalista, quem conhece as regras se imuniza, e
deixa um sorriso no canto da boca. Eis o ouvinte ideal da can¢io tropicalista, capaz
de decodificar a dose de ironia intersemiética que a constitui. Em nivel sistémico,
entretanto, o absurdo levantado pelo confronto das imagens em questio termina
sem soluc¢do. Tudo parece tdo somente um olhar de cima para as contradi¢des que
gritam ao sujeito tropicalista, que, a despeito da argicia de enxerga-las, parece pouco
disposto a apontar outro caminho. Limita-se a zombar a distdncia com seus pares.

Os exemplos selecionados — Bat macumba pelo emprego de procedimentos ligados
a poesia concreta e Parque industrial pela satira do progresso e da prépria indudstria
cultural - ilustram a complexidade, no Brasil, da musica popular como fenémeno. E
sabido, porque amplamente discutido, que esse dado escapa ao modelo frankfurtiano
de critica da cultura. José Miguel Wisnik fala em md vontade de Adorno com a musica
popular. Em O minuto e o milénio, ele atribui a falta de entusiasmo do filésofo com
0 jazz e a can¢io radiofénica a uma formacio estritamente erudita (1979, p. 12).
Nesse ponto, temo que a critica de Wisnik se torna pouco dialética. Reconhecer que
Adorno e Horkheimer ndo foram capazes de teorizar sobre os diversos matizes de
um fenémeno complexo como a Tropicalia, o que j4 sabemos correto, ndo implica
em descreditar o legado dos frankfurtianos. Schwarz interpreta essa postura como
um problema da intelectualidade brasileira: desmoronar ideias e teorias antigas na
avidez pela novidade, como se o novo, pura e simplesmente, pudesse solucionar
os impasses que ainda se colocam a reflexdo do presente. Procede-se dessa forma
a despeito das necessidades criticas do momento, e, ainda mais importante, sem
a compreensido de que o conhecimento se constréi de maneira paulatina, de nada
adiantando destruir a casa para voltar a ergué-la em seguida — quando muito, apenas
mudando os problemas de lugar (SCHWARZ, 1987, p. 30).

Com Adorno e Horkheimer, atentamos para a transposi¢do da arte a esfera do
mercado, em oposi¢io ao espac¢o de liberdade que os artistas reclamaram para si em
tempos pré-modernos. Também passamos a considerar as consequéncias da produgéo
cultural massificada, como a padronizagio estética, a elimina¢do do novo enquanto
risco desnecessério, o desaparecimento da dimenséo subjetiva do receptor, o com-
prometimento politico e econémico da produgio com a manutengéo do status quo etc.
Por outro lado, um olhar para o catdlogo da Tropicalia, mais que apenas o gesto de
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refutar uma teoria, como querem os que insistem em limitar o problema, oportuniza
um passo a frente na compreensio das formas assumidas pela arte a partir de seu
imbricamento no curso do progresso técnico, com o advento da industria cultural.
A empreitada exige, portanto, revisitar a teoria critica de Adorno e Horkheimer na
perspectiva do capitalismo periférico, do qual a Tropicalia constitui, artisticamente,
uma manifestacio representativa. Enfim, os caminhos abertos pela can¢io tropica-
lista podem levar a uma abordagem da arte e da cultura que transcenda as categorias
estanques de que tratei nas paginas iniciais deste artigo. Em mesma medida, a lucidez
da critica frankfurtiana pode iluminar, em grande parte, os problemas supracitados
da alegoria tropicalista.

Roberto Schwarz dedica um ensaio de seu ultimo livro, Martinha versus Lucrécia
(2012), 4 analise da autobiografia de Caetano Veloso, Verdade tropical (1997), que
também pode ser lida como recorte de reminiscéncias tropicalistas, ou mesmo crénica
da movimentacio artistica no Brasil em torno de 1964. Verdade tropical: um percurso
de nosso tempo mira exclusivamente o texto de Caetano, destacado pela qualidade
literéria, relegando a andlise da produc¢do musical correspondente. Adiante, exponho
o argumento de Schwarz, articulando-o, enfim, com a discussdo da matéria musical.
Meu propésito é preencher essa lacuna do ensaio, podendo verificar em que medida
o argumento do autor se sustenta esteticamente.

Apresentado como herdi reflexivo e armado intelectualmente, o narrador se dedica a
reflexdo estética e social a partir de um lugar inusitado, a musica popular de amplo
consumo chancelada pela industria cultural. Schwarz distingue duas acep¢es para
o termo popular, que pode ser entendido num cenério de analfabetismo e exclusio
social, em que ambi¢bes intelectuais ligadas a alta cultura esbarram numa quase
impossibilidade de classe; ou, ainda, no 4mbito da cultura de massas, em que a
possibilidade do encontro entre o showbiz e o debate intelectual aumenta de quase
impossivel para apenas improvavel. No Brasil, entretanto, ambos os sentidos coe-
xistem na dindmica social, com crescimento exponencial do segundo, ainda que as
condi¢ées do primeiro nio estejam propriamente superadas. A parte o paradoxo
ético, exclusdo e mercantilizacio caminham indiferentes, restando o embaraco da
superposi¢io. Schwarz lembra, enfim, que nenhuma esfera artistica se encontra
tdo imersa nesse cendrio como a musica popular, cujo estudo compreende um olhar
estratégico para a realidade brasileira.

Merece destaque a postura do jovem Caetano em meio a tensio gerada pela presenca
crescente de influxos estrangeiros num ambiente cultural fortemente marcado pelo
nacionalismo verde-amarelo. As posi¢des defendidas ainda em Santo Amaro valem
pela reflexio que suscitam e por delinearem um aspecto essencial do lugar marcado
pela Tropicalia nos anos seguintes. O empréstimo de modelos estrangeiros nio lhe
parecia um mal endémico. Assim, Caetano se colocava, de imediato, na contramio
do exclusivismo localista sustentado por nacionalistas conservadores. Para ele, a pro-
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cedéncia da matéria importava menos que o carater da apropria¢io, dado a partir da
relagio estabelecida com a dindmica social interna. O raciocinio separa, em principio,
aprodugido que encerra um gesto de rebeldia daquela que, ao contrario, sugere con-
formismo. Ou seja, a obra de arte nio se legitima pelo emprego de elementos locais
ou pela oposic¢io a influxos estrangeiros. Reconhecemo-la pelo impulso de rebeldia,
no sentido de descortinar as contradi¢ées da estrutura social vigente. Seu contrario
é a obra que alimenta a conformidade com o status quo. Schwarz destaca, portanto,
a superacio precoce por Caetano da estéril tensio nacional/estrangeiro na produg¢io
cultural brasileira, transcendendo, com o mesmo gesto, outro embate que tomou a
esfera artisticalocal na década de sessenta: a oposi¢io experimentacio/engajamento.

Panis et circensis

A can¢io Panis et circensis exemplifica o tratamento dado pelos tropicalistas a temas
que eram caros a mpbistas e demais opositores da musica estrangeira no Brasil.
Veremos que a critica orientada a esquerda permanece na Tropicalia, como queriam
artistas e estudantes engajados. O embate existe, contudo, em relacio ao método
empregado, ja que com os tropicalistas o gesto critico ganhou o d&mbito formal, ao
passo que os nacionalistas preferiram o contetdo, pelo imediatismo em apresentar
problemas sociais e politicos de maneira palatavel. O recurso a formas consagradas
se relaciona, também, ao tom profético da cangdo de protesto, num anseio quase
messidnico por transformacio social. Em outros casos, o nacionalismo musical resul-
tou de uma posi¢io estética conservadora, em que a preferéncia por instrumentos
acusticos e a representacio idealizada da fauna e flora locais conteve o entusiasmo
com os encantos da modernizacdo: instrumentos elétricos, roupas coloridas e os
demais indices da modernizagio recém-chegada receberam a pecha do ndo-nacional.

A voz poética em Panis et circensis ndo é capaz de corrigir a desigualdade ou as dispari-
dades politicas do Brasil. No entanto, lan¢a um olhar sobre a dindmica social partindo
de uma experiéncia individual. Os versos narram uma série de acontecimentos no
limiar do absurdo, paralelos a um jantar em familia:

Eu quis cantar / Minha can¢io iluminada de sol / Soltei os panos sobre os
mastros no ar / Soltei os tigres e os ledes nos quintais / Mas as pessoas
na sala de jantar / Sdo ocupadas em nascer e morrer

Mandei fazer / De puro ago luminoso um punhal / Para matar o meu amor
e matei / As cinco horas na avenida central / Mas as pessoas na sala de
jantar / Sdo ocupadas em nascer e morrer

Mandei plantar / Folhas de sonho no jardim do solar / As folhas sabem
procurar pelo sol / E as raizes procurar, procurar / Mas as pessoas na sala
dejantar/ Essas pessoas na sala de jantar / Sio as pessoas da sala de jantar
/ Mas as pessoas na sala de jantar / Sdo ocupadas em nascer e morrer
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A oscilagio onirico/real se articula com a alterndncia dos espagos. O surreal e a
experimentac¢do estio ligados a ambientes externos: a can¢io iluminada de sol, o
quintal com tigres e ledes soltos, o crime passional cometido numa grande avenida,
a arvore de sonhos no jardim. Enquanto isso, dentro da casa, onde a familia se retine
para jantar, as a¢des sdo descritas apenas com dois verbos: nascer e morrer. As per-
sonagens também se dividem espacialmente, pois a voz poética ocupa somente 0s
espagos externos, apartada da familia, que permanece na sala de jantar. Enquanto
a voz poética se apresenta como sujeito, as personagens sentadas 4 mesa se desin-
dividualizam, desaparecidas na cena do jantar. A alegoria representa a impoténcia
e a desinformacio de setores das classes média e alta no Brasil frente ao periodo de
regressividade politica que sucedeu o golpe militar. Nesse sentido, a absurdidade
das cenas exteriores adquire carga semantica especial, pois intensifica a indiferenca
e a ignorancia da familia burguesa média diante de uma realidade que pede maior
ponderagio. Enfim, o que os versos encerram — poeticamente, como resultado de um
projeto estético — é uma critica ao carater apaziguador do conservadorismo, apoiado
em bandeiras instrumentalizadas pelo governo para a perpetuacio do status quo: o
ideario nacionalista, a hostilizacio acritica do pensamento politico de esquerda e o
resguardo moral fomentado pelo catolicismo.

A harmonia da can¢io nio possui modulag¢des ou fragmentos de instabilidade tonal.
Os acordes se movimentam no campo harménico de Sol maior: G | | D || Am | | C,
resultando, estruturalmente, na cadéncia I - V — II — IV, repetida 4 exaustio. Mesmo
o trecho conclusivo, a altura dos verbos nascer e morrer, forma-se por redistribuicdo
desses acordes, que se movimentam, do quinto grau ao primeiro:D | | C | | Am | | D
|| G(V-IV-1II-V-I). Se isolamos a harmonia da can¢4o, resulta uma elaboracio
simpldria. Articulada com o estrato poético, no entanto, a progressio dispara sentidos
extramusicais, potencializando a ironia dos versos. Os acontecimentos surreais suce-
didos a cada estrofe se tornam mais absurdos quando entoados de maneira prosaica
sobre harmonia alusiva a uma cantiga infantil. Do mesmo modo, a melodia também
entra na trama de que participam os versos e os acordes:

Figura 5. Panis et circensis: melodia em perguntas e respostas (0:46 — 1:01).
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Amelodia é construida a partir de uma estrutura de pergunta e resposta. A primeira frase
é ascendente; a segunda, descendente em sua maior parte. A pergunta possui apenas
quatro notas espacadas (seminimas); a segunda, sete notas de menor duragio (colcheias).
A simetria entre as frases, que se distinguem pelo contraste ritmico e melddico, contribui
para a configuragio do prosaismo assaz irdnico entre verso e musica. Assim, a absurdidade
ganha um ar pitoresco ao sugerir a zombaria além da materialidade poética e musical.

Asvozes em contraponto no arranjo contribuem para a atmosfera onirica dos episé-
dios narrados. A voz principal tem sempre a companhia de outra, iniciada por notas
graves que logo atingem o registro agudo com a entrada do trompete. Sdo notas curtas
em torno da triade dos acordes do acompanhamento, pincelando nuances sonoras
que encorpam o tecido sonoro e o afastam do registro cotidiano. E exatamente do
corriqueiro que se quer afastar, acentuando o contraste com a banalidade do jantar
em familia. A propésito, o jantar nos conduz ao excerto final da canc¢io, com o ruidoso
atravessar de talheres, copos e travessas para que cada um se sirva & mesa. Entre
dizeres comuns — me passa a salada, sé mais um pouquinho —, escuta-se o Danubio Azul
de Johann Strauss I, valsa do século XIX. Vale lembrar que o momento exatamente
anterior a essa cena é acompanhado por uma base de guitarra, baixo e bateria, em
andamento acelerado e com timbragem de rock repetindo um quase mantra sobre as
pessoas na sala de jantar. Pelo contraste, a convencionalidade do jantar em familia é
novamente enfocada, agora pela via estética. Enfim, a cena pode ser entendida, assim
sugere a can¢do, como uma entre outras distracées burguesas — o pdo e o circo — que
inibiram a reflexao politica em certos estratos da sociedade brasileira daquele momento.

Critica e fruicao

Panis et circensis exemplifica o projeto tropicalista de instrumentalizar o dado estran-
geiro, colocando-o a servi¢o de uma reflexdo sobre a realidade nacional. Nesse ponto,
ha uma distin¢io importante entre Tropicélia e Jovem Guarda: embora ambos fossem
considerados inimigos do nacionalismo musical, os tropicalistas partilharam com seus
opositores o anseio pela releitura da realidade nacional, ainda que por caminho diferente.
A Jovem Guarda, em contrapartida, nio mostrou a mesma verve critica, aderindo de
maneira irrestrita ao consumo ligeiro. Se as can¢ées de Roberto Carlos apontaram um
horizonte de transformacio para a sociedade da época — hipétese tropicalista —, o fize-
ram de maneira indireta e superficial, pois limitada ao &mbito comportamental. Entre
Tropicalia e MPB,! no entanto, é possivel apontar convergéncias que os efervescentes
anos sessenta nio deixaram entrever.

1 Refiro-me ao sentido inicial da MPB durante os anos sessenta, ligado a um grupo de artistas que
pretendiam dar continuidade 4 Bossa nova no interior de um projeto de consolida¢io da brasilidade. A
partir dos anos setenta, a MPB adquiriu outra conota¢io, mais abrangente.
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A opgio dos tropicalistas pelo mercado e o consumo ligeiro, trazendo os motes do debate
cultural para um contexto absolutamente novo, ji caracteriza um gesto de ruptura
para a esfera artistica. A cangio popular foi particularmente eficaz a esse respeito, pela
capacidade de acompanhar o crescimento da industria cultural e, a0 mesmo tempo,
demarcar um espago de cria¢io. No caso da Tropicalia, destaca-se, em nivel musical,
a contribuic¢io de signatarios do movimento Musica Nova; poeticamente, o didlogo
com o Concretismo, bem como a retomada do conceito modernista de antropofagia.
Além de desvencilhar o fazer artistico da dicotomia entre o nacional e o estrangeiro, a
Tropicalia também logrou romper com a fronteira entre o afastamento tradicional da
arte burguesa e o imediatismo da industria cultural. No fundo, confunde-se o limite
entre fruicio e entretenimento, com implica¢es significativas para a recep¢ao.

Na cancéo tropicalista, reflexio e divertimento se sobrepdem. Os versos sdo cons-
truidos a partir de imagens e mecanismos ligeiros que propiciam, numa primeira
camada, a pronta assimilagdo. O estrato musical também apresenta, em principio,
elementos habituais: harmonia tonal, sincopes e consonéncia melédica. No nivel
profundo, contudo, os trocadilhos e imagens disparatadas ganham substincia
critica quando tomados em conjunto, formando alegorias. De maneira analoga, as
sequéncias tonais sdo entremeadas por transi¢des repentinas e de precaria articulacido
harmoénica. Formam-se, entdo, pequenos blocos que exprimem transformagdes no
encadeamento das imagens, deslocamento no tempo/espago e varia¢cdes no cariter
geral das cangbes. A dissondncia harménico-melédica também é empregada em
alguns casos, nio raro em didlogo com a informacdo poética. Enfim, ainda que as
diferentes leituras se oferecam simultaneamente, a recep¢io da cangéo tropicalista
compreende dois momentos: um imediato, ligeiro e disperso; outro ponderado,
resultado de audi¢io detida, com fins 4 reflexio estética e social.

Embora nio se trate de cangio, Acrilirico, de Caetano Veloso, parceria com Rogério
Duprat e Rogério Duarte, sintetiza o produto do didlogo que a Tropicalia manteve com
as vanguardas brasileiras, notadamente com o Concretismo e o grupo Musica Nova. O
préprio manifesto Musica Nova: compromisso total com o mundo contempordneo, além de
citar o Concretismo, foi publicado, em junho de 1963, na revista Invengdo, organizada
pelo grupo Noigandres. Eis evidéncia do transito entre movimentos artisticos originados
de linguagens diversas: poesia, musica erudita e, com a Tropicalia, também a musica
popular. Acrilirico apresenta estrutura de poema musicado. Se o estrato poético tem
como horizonte o projeto dos concretos, o estrato musical foi concebido por Rogério
Duprat com base nos principios do manifesto Musica Nova: “[...] impressionismo, poli-
tonalismo, atonalismo, musicas experimentais, serialismo, processos fono-mecanicos
e eletro-actsticos em geral” (MENDES, 1994, p. 73).

E nesse contexto que deve ser entendida a restri¢io de fundo nacionalista & musica
estrangeira no Brasil. Desse modo, evitamos um debate alimentado por dicotomias
de pouco rendimento, como inovagio versus retrocesso. Como se fosse possivel que
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um dos lados assumisse a pecha do retrocesso, e entregasse ao outro os louros da
inovagdo. Absurda o bastante, a proposi¢io descortina um dos mitos historiogrdficos
alimentados pela reflexio sobre a musica popular do periodo enfocado (NAPOLITANO,
2002, p. 66). Um caminho para se entender as restri¢des mantidas pelo grupo da MPB
é jogar luz sobre as contradi¢des no programa estético da Tropicalia. Nio se trata de
encontrar a verdade entre os discursos, mas de identificar leituras distintas do pais e
as respectivas implica¢ées ao longo do processo histérico.

Roberto Schwarz percebe uma inconsisténcia de fundo na imagem-tipo tropicalista,
atribuida ao préprio temperamento de Caetano Veloso: “muito 4 vontade no atrito,
mas avesso ao antagonismo propriamente dito”. Eis a linha mestra da estética tro-
picalista: apresentar, sem constrangimento, o disparate assaz constrangedor entre
o brilho do capitalismo avancado e os borrées do subdesenvolvimento. O humor se
transforma em saida para o embaraco, o que possibilita, numa camada de superficie,
a ousadia da superposi¢do. A colisdo do arcaico com o moderno evidencia com forca
particular o absurdo da realidade brasileira, contribuicdo que permanece o grande
meérito da alegoria tropicalista. Contudo, o humor empregado como verniz sobre o
descompasso, a despeito do rendimento artistico, neutraliza o contradiscurso politico
exigido pela esquerda nos anos que sucederam o golpe. Nesse sentido, a cangio tro-
picalista formalizou, direta e indiretamente, o sentimento de que as contradi¢cdes da
formacio social brasileira poderiam encontrar uma solu¢io sem traumas, caminhando,
por ilégico que pareca, paralelas e em harmonia com o desenvolvimento econémico
alinhado ao processo de internacionaliza¢do do capital (SCHWARZ, 2012, p. 65).

Baby

A ambiguidade do tratamento dado pela Tropicalia a informac¢io moderna merece
uma reflexdo pormenorizada. Para isso, tomarei a can¢io Baby, de Caetano Veloso.
O interesse na cancio se justifica pela auséncia do humor tipico tropicalista. Em
momentos como Panis et circensis ou Parque industrial notamos o humor resultante
de superposi¢des ja num primeiro plano: o disparate das imagens, a heterogeneidade
dos arranjos, a ironia nos versos e a parédia de elementos consagrados — em nivel
poético, palavras e metaforas em desuso; musicalmente, cadéncias tonais e simetria
melddica. Ri-se do absurdo cantado com melodia de lullaby, subindo e descendo em
perfeita simetria enquanto a familia burguesa se prepara para o jantar em Panis
et circensis. Ri-se, ainda, do céu de anil, metéifora repisada para o provincianismo
e a crenca no progresso redentor, da adesio dissimulada do sujeito a ideologia
desenvolvimentista e da pilhéria com a brasilidade oficial, ridicularizada no excerto
desfigurado do hino nacional em Parque industrial.

Longe de ceder ao conformismo, a Tropicélia canalizou a critica no momento estético,
para eles, intercambiavel com o politico. Essa atitude se manifestou na op¢io por
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figurinos extravagantes, na apropria¢do do corpo como linguagem, no didlogo com a
contracultura e na incorporagio de motivos do pop internacional. Talvez, o momento
mais forte da resisténcia tropicalista foi o programa Divino Maravilhoso, com trans-
missio da TV Tupi. I[dealizado por Caetano Veloso e Gilberto Gil, o programa chegou
a apresentar o palco atras de grades, artistas dentro de jaulas e mesmo celebrar um
enterro da Tropicalia. Schwarz destaca a curiosa, e provocativa, afinidade do Divino
Maravilhoso com a cangdo de protesto no sentido do gesto revoluciondrio. Diante
de um impulso radicalizador comum, a diferenca estd na articulagio dos momentos
estético e politico. Na Tropicélia, o momento estético se superpde ao politico, ou seja,
constitui a prépria via de transformacdo. Na cancio de protesto o momento politico
predomina, servindo-se do estético para falar ao grande ptiblico, tomado como agente
principal de uma revolugio possivel (SCHWARZ, 2012, p. 100).

A esse respeito, Baby é um momento problemadtico: a exacerba¢io do impulso moder-
nizante e a0 mesmo tempo a possibilidade de inversio desse discurso em sutil ironia.
Destacada do disco-manifesto, a can¢io possui ares de Jovem Guarda. Mas podemos
pensar em Baby como metacangio, em que o tema e a sonoridade comp&em um con-
tradiscurso estético. Assim, o vocé na can¢io pode ser alguém que restringe a ideia
de brasilidade a partir de uma atitude defensiva ante a informac¢io moderna. Outra
leitura possivel relaciona o interlocutor, alegoricamente, a prépria sociedade brasi-
leira. Existe algo de caricatural na voz imperativa: vocé precisa. A consonancia suspeita
do arranjo de cordas também d4 o tom para a ironia subjacente. Soma-se o timbre
agudo e cristalino da voz de Gal Costa, como o canto das sereias que se aproximam da
embarcacio de Ulisses durante o retorno a ftaca. Atendo-nos a essa imagem, digamos
que enquanto os adeptos da esquerda radical tapam os ouvidos, o sujeito tropicalista
é tomado por ambic¢do semelhante a do heréi, deixando-se embriagar pelo canto da
modernidade capitalista. Resta saber qual a forca dos nés que prendem esse sujeito ao
compromisso com a inconformidade imanente ao gesto criativo, em especial diante
de um Brasil desmobilizado politicamente. A op¢io de abdicar do (en)canto, ou nele
submergir, conduz ao terreno da subjetividade e da ideologia. Resta o cardter ambiguo
da trama intersemiética em Baby, a ironia sutil que emerge do ndo-dito.

Como em Panis et circensis, a harmonia em Baby apresenta cadéncias livres de modu-
lages ou instabilidade tonal. Contudo, a fun¢io das cadéncias para a construgio geral
de sentido é distinta em cada uma. Em Panis et circensis, a simplicidade da cadéncia
principal se presta a criar, com as imagens poéticas absurdas, uma atmosfera sur-
real, em contraste com a banalidade da cena na sala de jantar. Podemos falar, entio,
em uso parédico da harmonia. Ja em Baby, a cadéncia D | | G ratifica o otimismo
(ironia?) da voz poética que enumera indices da modernidade recém-chegada. No
refrdo, acadénciaD | | Bm | | Em | | A7 se repete até surgir a segunda voz cantada
em contraponto por Caetano, entoando o refrdo de Diana, sucesso do canadense
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Paul Anka. Harmonicamente semelhante (G | | Em | | C | | D7), o trecho de Diana
se adequa bem ao refrdo de Baby. Salvo pela subdominante, relativa em Baby, as
cangbes partilham a mesma cadéncia: I - VI - II (IV) - V. A parte os novos elementos
incorporados, o encontro com a produgio estrangeira prova esteticamente que a
musica popular no Brasil ndo precisa se distanciar da sensibilidade moderna, como
queriam os defensores da can¢io nacional-participante.

Nota-se que tanto a primeira leitura, em que Baby aparece como metacan¢do, com
destaque para a ironia subjacente, quanto a segunda, canto ao capitalismo chegado
a periferia, interpretam a realidade brasileira enxergando no progresso o caminho
para a nacionalidade. Permanece a ambiguidade de tal contribui¢io. Sob angulo
favoravel, tendemos a concordar que a cang¢io tropicalista arejou o debate cultural
durante os acalorados anos sessenta, neutralizando oposi¢des estéreis como nacional/
estrangeiro e bom gosto/mau gosto. Posto de outra forma, ao marcar um contra-
ponto a musica popular séria sem se confundir com a ligeireza da Jovem Guarda, a
Tropicalia embaralhou categorias de anélise da musica popular pds-64, elevando a
discusséo sobre a arte como via de afirmacio e problematiza¢io da nacionalidade. Os
tropicalistas também abriram frentes para um salto qualitativo da can¢io enquanto
género critico, vide o tratamento sofisticado da modernidade periférica, o didlogo
proficuo com a vanguarda em linguagens tdo diversas quanto musica, literatura,
teatro e artes plasticas; além da aposta no potencial critico da forma.

Observada com algum distanciamento, para o qual bastam os quase cinquenta
anos transcorridos, o catdlogo da Tropicalia sintetiza a derrocada do pensamento
de esquerda no Brasil apds a derrota em 1964. As representac¢des entusiasmadas
com a transposi¢do da modernidade capitalista a periferia revelam, no fundo, a
dificuldade de reconhecer um horizonte de supera¢io para o capitalismo vencedor.
Diante de tal sentimento, dois caminhos se abriram para a intelectualidade brasi-
leira: as utopias sociais ou a conciliagdo com o status quo. Os tropicalistas trilharam
o segundo caminho, por temperamento e posicionamento artistico. Caetano Veloso
foi precoce na percepgdo dos problemas da saida pela esquerda socialista. O mesmo
Caetano nio mostrou, entretanto, a mesma argl’lcia no tratamento das contradigées
da transposi¢do do capitalismo a periferia, embora as conhecesse bem. Trazé-las a
superficie numa atmosfera de deboche se mostrou artisticamente instigante como
procedimento com vistas a apresentar o problema, embora nio o bastante para trata-lo
com lucidez. Entendo o legado da Tropicalia como diagndstico sagaz da realidade
nacional num periodo de transformacées estruturais, o que ndo é pouco. No entanto,
faltou félego ou disposi¢io para o tratamento das contradi¢des apontadas. Tomada
a luz do processo histérico, a fatura estética da alegoria tropicalista se traduz num
riso euférico que termina amarelo de constrangimento, afinal “[...] nem sempre as
formas dizem o que os artistas pensam” (SCHWARZ, 2012, p. 101).
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