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APRESENTACAO

Nos dias 16 e 17 de novembro de 2007, pela USP de
Ribeirdo Preto, haviamos organizado o Coldoquio Musica
& Filosofia, com a presenga de varios musicos e filosofos
abordando questdes filosoficas da musica, num fecundo
encontro entre musicos leitores de filosofia e filosofos
ouvintes de musica. Aquela altura, a Profa. Dra. Maria de
Lourdes Sekeff (1934-2008) estava encarregada do posterior
processo editorial. No entanto, seu inesperado falecimento
interrompeu este processo. Passados estes poucos anos, este
livro foi por nos retomado e organizado e se transforma agora
numa homenagem pdstuma a tdo emérita pesquisadora da
musica e de suas interfaces, como ainda traz a luz os ensaios
inéditos daquele coloquio:

1) O ensaio Musica na madrugada do destino — uma
poética musical para o século XXI, de Rubens Russomanno
Ricciardi, trata de conceitos fundamentais que envolvem os
oficios de compositor (polesis), intérprete/executor (praxis)
e pesquisador em musica (theoria). Em especial se estuda os
processos inventivos em musica, ja que este ensaio tem por
objetivo também a proposta de caminhos para a fundagao e
o estabelecimento de um Bacharelado em Composigao pela
USP de Ribeirao Preto (DM-FFCLRP). Neste contexto, os
estudos panoramicos de poética musical abrangem fontes
desde a literatura pré-socratica até os principais problemas do
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oficio do compositor neste inicio do século XXI. Dai o ensaio
de uma postura critica e ja com o devido distanciamento em
relacdo as principais questdes ideologicas que envolveram a
musica no século XX.

2) No ensaio Da relagdo entre logos e daimon em
Heraclito: a escuta como definidora do homem, Alexandre
Costa trabalha com a hipotese de que, em Heréaclito, a relacao
entre 0 homem e o /dgos da-se por meio de uma escuta.
Desta relagdo origina-se um espectro de audi¢do humana
que guarda incontaveis possibilidades, desde a mais absoluta
“surdez” até a homologia, a audi¢do perfeita. Cada um dos
pontos desse amplo espectro ¢ determinado pelo modo, mais
ou menos afinado e desafinado, com que ouvimos o /dgos. E
esse modo que define o nosso daimon: segundo o filosofo de
Efeso, é 0 modo da nossa escuta que determina o que cada
um de nos €, particularmente, assim como «ouvir o /0gos”
¢ a condicdo ontoldgica que distingue o éthos do homem,
universalmente.

3) Em Notagdo Interpretativa: Invengdo e Descoberta,
Edson Zampronha estabelece o didlogo entre musica e
filosofia através da noc¢ado de representacgdo, especificamente
através da notagdo musical que, ao ser observada através de
um angulo novo, produz informagdes surpreendentes. Este
angulo novo parte da classica separagao de notagdes musicais
proposta por Charles Seeger, que as divide em prescritivas
e descritivas. Zampronha introduz um terceiro tipo a esta
classificacdo, que denomina infterpretativo, ¢ analisa as
conseqliéncias que este terceiro tipo tras a musica. Além disto,
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realiza uma demonstragao de como esta classificacdo nova
pode ser aplicada na pratica para a obtengdo de resultados
originais. Esta aplica¢do pratica revela com entusiasmo o
quanto a adogao deste tipo interpretativo ¢ de fato uma lente
eficiente que permite enxergar coisas que antes nao se via,
especialmente no que se refere ao intrincado e complexo
modo como se relacionam pensamento composicional e
notacao musical.

4) O ensaio Filosofia, Psicanalise, Musica: tema e
variagoes, de Maria de Lourdes Sekeff, tem como pergunta
fundamental saber se hd inconsciente na musica, e como pode
ser detectado. Para responder a esta questao, Sekeff primeiro
prepara o contexto de sua resposta comparando os sujeitos
cartesiano e freudiano, afirmando que no caso do sujeito
freudiano a producao de verdades ¢ realizada nao no registro
do pensamento, e sim nos registros do inconsciente ¢ do
desejo. Em seguida, entendendo por linguagem tudo aquilo
que serve para expressar nossa interioridade, verifica que
musica ¢ de fato linguagem, mostrando que os significantes
destalinguagem sao particulares a ela. Neste sentido, pergunta
se existe efetivamente inconsciente na musica. Respondendo
afirmativamente a esta questdo, a Profa. Sekeff passa a
demonstrar de que forma este inconsciente se expressa.
Esclarece, no entanto, que este inconsciente comparece em
expressoes musicais sem qualquer significado, embora rico
em operagdes analdgicas e com elementos que escapam ao
dominio racional. Esta original reflexdo sobre o inconsciente
na musica revela-se um estudo fértil e inovador, que abre as
portas a uma visdo muito original sobre a musica.
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Por fim, gostariamos de agradecer ao Departamento
de Musica da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras
de Ribeirdo Preto da Universidade de Sao Paulo (DM-
FFCLRP-USP) e ao seu Nucleo de Pesquisa em Ciéncias da
Performance em Musica (NAP-CIPEM), vinculado a Pro-
Reitoria de Pesquisa da USP, pelo imprescindivel apoio as
pesquisas, bem como a consolidagdo deste projeto editorial.

Prof. Dr. Rubens Russomanno Ricciardi
(Professor titular do Departamento de Musica

da FFCLRP-USP ¢ coordenador cientifico do NAP-
CIPEM)

Prof. Dr. Edson Zampronha
(Professor especialista no Conservatdrio Superior de

® Musica de Asturias e professor consultor na ®
Universidade Internacional Valenciana)
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A musica na madrugada do destino —
uma poética musical para o século XXI

Por Rubens Russomanno Ricciardi
(Professor titular da FFCLRP-USP)

Deixando de lado o par prdtica e teoria, procuramos chamar
a atencao para o fato de que sao pelo menos trés os fundamentos
das atividades musicais. Relacionamos assim os trés principais
oficios da musica: 1) composi¢do (oficio do compositor), 2)
interpretagdo/execucao (oficio do instrumentista, cantor e regente)
e 3) musicologia (oficio do pesquisador em musica). Retomamos
o trio de conceitos moinoig, mpalig e Bewpia (poética, praxis e
teoria) ha muito esquecidos pela opinido publica. Nota-se que a
poética s6 muito raramente consta do vocabulario de hoje em dia.
Mas afinal, o que sera esta poética em musica, que requer tanto
teoria como pratica, mas que transcende a ambas, contemplando
uma atividade propria de sua esséncia?

Para o estabelecimento de uma poética musical possivel
para o século XXI procuramos re-analisar conteudos e conceitos
historico-filosoficos, pois, como afirmou Immanuel Kant (1724-
1804), “pensamentos sem conteido sdo vazios, convicg¢des
sem conceitos sao cegas” (1781, A51). Mas justamente para
penetrarmos com o devido distanciamento critico em nossa
contemporaneidade, ndo buscamos conceitos fundamentais
na Idade Moderna, mas sim, pelo menos boa parte deles, na
Antiguidade greco-romana. Alguns deles, os mais importantes,
buscamos na Grécia pré-socratica. Trata-se da esséncia grega
daquilo que todos nds artistas de qualquer parte do mundo somos
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enquanto descendentes da tragédia grega. Afinal, foram os gregos
que inauguraram a possibilidade nao s6 do Dasein' artistico, mas
também do Dasein filoséfico e cientifico. Por meio da assinatura
do autor os gregos inventaram as artes, a filosofia e as ciéncias para
além da cultura® e do culto religioso. Segundo Heidegger, “grego,
no nosso modo de falar, ndo designa uma peculiaridade étnica ou
nacional, nenhuma peculiaridade cultural e antropoldgica; grego
¢ a madrugada do destino...” (2012 [1946], p.389).

Composicao - moinoig em musica

Podemos conferir equivaléncias a moinocig com nossos
verbos produzir, fazer, fabricar, inventar, compor.® A poética
(ou poiética, pois se trata do ensino da moinoig), neste sentido
primordial, compreende ao mesmo tempo a concepgao (projeto,
programa, manifesto normativo) e a produc¢do (composicao,
realizacdo da escritura) da obra de arte. O conceito ¢ valido ndo
sO para a poesia, mas também para todas as artes, incluindo-
se a musica. Tudo que envolve o trabalho de um compositor ¢é
sua poética musical. Dos trés oficios da musica a composi¢ao
¢ a atividade mais artistica em sua esséncia. Segundo Adorno, a
composi¢ao, “em todos os tempos, sempre decide sobre a posigao
da musica” (1975 [1949], p.9). E se Friedrich Holderlin (1770-
1843) dizia que “o que permanece, inauguram os poetas” (apud
HEIDEGGER, 2003 [1950/1959], p.132), o mesmo procede com
os compositores. Cada grande compositor também inaugura a
historia. Portanto, a musica enquanto arte ¢ também historia em
seu sentido mais essencial. Segundo Heidegger, “a arte funda
a historia” (1960 [1935], p.80). A composicdo musical ¢ tanto
fundamento da historia quanto invengdo. Luigi Pareyson (1918-
1991) enaltece o carater inventivo da arte, ja que “o simples fazer
ndo basta para definir sua esséncia. A arte ¢ também invengdo.
Ela ndo ¢ execucao de qualquer coisa ja idealizada, realizagao de
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um projeto, producdo segundo regras dadas ou predispostas. Ela
¢ um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo
de fazer” (1997 [1966], p.25-26). Justifica-se assim que Igor
Stravinsky (1882-1971) tenha se definido certa vez ndo como
compositor, mas como “inventor de musica” (1996 [1942], p.55).
Tal defini¢do passou despercebida e hoje ainda relacionamos mais
comumente invengdo a figura de um Thomas Edison (1847-1931)
ou de Santos Dumont (1873-1932). No entanto, o conceito ¢ bem
antigo. De inventione, obra de juventude de Marco Tulio Cicero
(10643 a.C.), encontra-se entre suas fontes primordiais. Oriundo
da retdrica latina o conceito passou posteriormente a outras areas
do conhecimento. Na musica, o conceito de invengdo enquanto
composicdo inovadora remonta a titulos de obras e prefacios
do Renascimento e do Barroco, como as Inventions musicales
(1555) de Clément Janequin (1485-1558). Entre outros, Johann
Sebastian Bach (1685-1750), na introdu¢ao de uma entre suas
obras didaticas mais significativas, as Invengoes a duas vozes
(Leipzig, 1723), também pensava na importancia do conceito de
invengdo para a composi¢do musical:

Para que seja mostrado de maneira clara aqueles
que tém amor pelos instrumentos de teclado
e, em especial, aqueles que desejam ampliar o
conhecimento, para que aprendam de maneira boa e
correta a trabalhar ndo apenas (1) com duas vozes,
mas também consequentemente ap6és a continuidade
dos progressos, (2) para lidar com trés vozes todas
elas escritas, e, a0 mesmo tempo com isso, nao
obtenham apenas boas invengdes, mas sim também,
por si proprios, desenvolvam bem o mais possivel
uma maneira cantabile de se tocar e simultaneamente
um forte gosto pela composicio (BACH, 1978
[1723], p.IV).

Bach conferia importancia ndo s6 a boa formacdo geral do
aluno de musica e devendo este aprender “por si proprio”, ou
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seja, as iniciativas de aprendizado, como ainda a ampliagdo do
conhecimento condicionado ao estudo incessante. Associando
a composi¢ao enquanto inven¢do a interpretagdo/execucao - ao
estabelecer relagdes evidentes com o processo notacional e o
carater grafocéntrico (centrado na escritura) do Adyog* musical
- Bach articulava ainda conjuntamente teoria e estética musical.
Passados quase 300 anos, sdo estes mesmos exatos principios
bachianos que seguimos aqui. Ja Heraclito ¢ a origem do Adyoc,
conceito este que remonta a varios fragmentos® seus. Sobre o
sentido grafocéntrico do Adyog ha que se lembrar de Jacques
Derrida (1930-2004). A este filésofo franc€s remonta o conceito
de écriture (DERRIDA, passim, 2005 [1967]). Para que possamos
compreendé-lo, vamos citar uma defini¢do elaborada por Sérgio
Paulo Rouanet (*1934):

Para Derrida, ¢é preciso desconstruir o mito

@ fonocéntrico, mostrando que ndo ¢ a voz (oralidade) @
que € primaria, e sim a escrita, a écriture, que € esta
que esta na origem de toda linguagem. A escritura
ndo ¢ secundaria, mas original. Nao é um veiculo de
unidades linguisticas ja constituidas, mas o modo de
producdo que constitui essas unidades. A escrita, neste
sentido amplo, significa toda pratica de diferenciag@o,
de articulacdo, de espacamento. A palavra-chave
¢ diferenga. A écriture, no sentido de Derrida, ¢ a
atividade mais primordial de diferenciacdo, ¢ ¢ por
isso que esta na origem de toda linguagem, conjunto
de unidades cujo sentido é dado exclusivamente por
seu carater diferencial com relagdo a todos os demais
signos (ROUANET, 1987, p.242-243).

Nao ha duvida de que uma mesma ideia de écriture — enquanto
alicerce para a invengcdo musical e diferenca intrinseca na
linguagem da obra de arte — ja era salientada por Bach quando se
referia a importancia das “vozes todas elas escritas” - ou ainda,
numa outra tradugdo mais literal, da “execu¢do obrigatoria das
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partes®” (obligaten Partien). Mas estamos afirmando com isso
que a obra de arte musical ¢ impossivel sem a partitura?
Chegamos a tanto? Nao, porque a grafia musical s6 foi se
aperfeigoando a medida que o experimento sonoro também sempre
se renovou mesmo por intermédio de improvisos sem qualquer
submissdao a priori a escritura. As relagdes entre composi¢cao
e performance’, tanto quanto entre escritura e interpretagdo/
execucdo, sdo sempre ja indissocidveis, de tal modo que ndo se
pode estabelecer qualquer hierarquia - ndo obstante a esséncia do
oficio do compositor centrada na escritura musical.

Voltando a questdo da inveng¢do, ainda naquela época
(primeira metade do século XVIII), numa perspectiva nio tao
pragmatica quanto Bach, mas de modo algum menos filoséfica,
Antonio Vivaldi (1675-1741) publicava seu Opus VIII (Amsterda,
1725), no qual estdo contidas os concertos As quatro estagoes,
com o sugestivo titulo I/ cimento dell’armonia e dell’invenzione
(O confronto da harmonia e da inveng¢do). “Submetida a prova
da harmonia, a invengdo confirma a sua soberania. A ordem ¢ a
liberdade saem unidas desse confronto, desse fecundo cimento”
(CANDE, 1990 [1967], p.132). Vivaldi, inspirado quem sabe
em Heraclito, compreende confronto do mesmo modo enquanto
nolepoc® , evidenciando o conflito musical entre natureza
(harmonia mundi enquanto @vo1S’) e linguagem humana (Aoyog
enquanto inventio). Todo grande artista ¢ sempre ja um David ou
mesmo Dom Quixote, enfrentando o cosmo com sua inventio.

Vamos abordar agora a questdo da linguagem em musica.
Além da poesia e literatura - literalmente as artes de linguagem
- abordamos sempre ja a questdo da linguagem na musica por
meio de uma metafora, assim como nas demais artes. Numa
frase atribuida a Simonides de Céos (557/556 - 468/467 a.C.)
temos um exemplo de como sdo antigas as metaforas entre as
linguagens artisticas: “a pintura ¢ uma poesia silenciosa e a
poesia ¢ uma pintura que fala” (apud DETIENNE, 1988 [1967],
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p.56). A metafora se faz presente e nas artes j& sempre vigora a
linguagem. E por isso que pensamos também a muisica enquanto
linguagem tal como a poesia. Numa perspectiva heideggeriana, a
linguagem ndo € apenas e nem em primeira linha uma expressao
sonora (palavra falada) ou escrita (palavra impressa) daquilo
que deve ser comunicado. A linguagem promove aquilo que se
pretende difundir ndo apenas com palavras e frases. Tal como a
arte, a linguagem ¢ sempre essencialmente poesia. E a esséncia
da poesia esta presente em todas as artes. A arte, em sua esséncia
indissocidvel, como origem, da obra de arte e do proprio artista
(ver HEIDEGGER, 1960 [1935], p.7-8), desdobra-se como
linguagem entendida na presenca inventiva e diferenciada da
existéncia humana.

E com quais condigdes técnicas o compositor elabora
os caminhos de sua linguagem musical? Numa perspectiva
heideggeriana, entendemos a questdo da técnica nao na forma

® redutiva de um meio para um fim ou de um mero instrumentum, @
mas sim sempre ja enquanto téyxvn'’. Nesta perspectiva o
compositor trabalha com pelo menos trés condigdes em seu
oficio essencialmente vinculadas umas as outras: o cardter
operativo do artesdo, a singularidade solitaria e a exposi¢do
de mundo. Mesmo que esta divisdo ndo deva se estancar em
limites fronteirigos por demais rigidos, certa epistemologia' se
faz necessaria. Justificamos tal necessidade epistemologica com
Ludwig Wittgenstein (1889-1951): “mesmo sendo o mundo
infinitamente complexo, de tal modo que cada fato consista
infinitamente de muitos estados de coisas e cada estado de coisas
seja composto infinitamente por muitos objetos, ainda assim ha
que haver objetos e estados de coisas” (1963 [1918], 4.2211 /
p.49). Nao propomos uma visdo meramente romantizada'? sobre
o oficio do compositor. Ndo obstante os académicos relativistas"
desdenharem qualquer proposta construtiva ou definidora em
arte, este ¢ justamente o caminho que trilhamos. Talvez seja

18

‘ ‘ livioRRR-04.indd 18 @ 08/02/2013 16:04:19 ‘ ‘



BT ] - [ T

‘ ‘ livioRRR-04.indd 19 @ 08/02/2013 16:04:19 ‘ ‘

Quatro ensaios sobre musica e filosofia

o momento de repensar quais as verdadeiras condi¢gdes para
um compositor exercer seu oficio. Ha aqueles que afirmaram
“ter orgulho em escolher uma ma estética para os alunos de
composi¢do, se em compensac¢ao der a eles um bom aprendizado
de artesanato” (SCHONBERG, 1986 [1911], p.6). Esta ideologia
gerou alguns resultados desastrosos em Darmstadt™ e continua
gerando em seus Ultimos epigonos' ainda hoje. Esta claro que
houve certa precariedade filosofica na geragdo dos compositores
da vanguarda'® autoproclamada. Permaneceram na superficie
de uma autoidolatria tanto excéntrica quanto excludente. Assim,
esqueceram do mundo. Nao ¢ por menos que também o mundo
se esqueceu deles. Ja outros, mesmo que de modo diverso, mas
também com receitas redutivas para o triunfo da arte, citam a
espontaneidade do artista, seu talento nato ou sua inexplicdavel
genialidade. Em ambos os casos as solucdes apresentadas siao
insuficientes. Mesmo que nao tenhamos qualquer pretensdo de
subestimar todo um enigma que sempre envolve 0s processos
inventivos na arte, ainda assim, além da pericia do artesdo e da
inspiracdo espontanea do artista, existem tarefas tanto exaustivas
quanto incontornaveis de percepgao critico-filosofica por parte do
compositor.

Também ndo pretendemos solucionar problemas de
adequacdo ao mercado real de trabalho, tanto mais se tivermos
em vista os trés principais obstaculos a composi¢ao musical hoje.
Primeiro, a massificagdo'’ da industria da cultura'® - imperando
hegemonica em todos os continentes. Em segundo, o esnobismo"
de muitas salas de concerto. E ainda, em terceiro, a dificuldade
para desatrelar a musica composta neste inicio do século XXI
da ja citada vanguarda autoproclamada da segunda metade do
século XX, ja ha muito cansada e exaurida. Portanto, fora da
industria da cultura, sem esnobismo e ja longe suficiente da velha
vanguarda, idealizamos as condigdes no oficio de compositor
com toda liberdade na perspectiva de uma ampla mesmo que rara
singularidade poética.
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A primeira condi¢do no oficio de compositor diz respeito
ao carater operativo do artesdo, condi¢do esta importante para
o oficio como um todo. O compositor precisa lidar com as
ferramentas de trabalho e demais recursos artesanais com plena
desenvoltura. Se nem todo artesdo ¢ um artista, todo artista deve
ser necessariamente um artesdo. Como afirma Pareyson, “o oficio
[de artesdo] tem uma curiosa prerrogativa: pode existir sem a
arte, enquanto, pelo contrario, a arte ndo pode passar sem ele”
(1997 [1966], p.171)*. Ja segundo Paul Ricoeur (1913-2005), “o
autor [artista] € o artesdo em obra de linguagem” (1990, p.52).
Heidegger expde assim a questao:

Os grandes artistas t€ém a maior consideragdo pela
capacidade do trabalho manual. S30 os primeiros a
exigir o seu aperfeicoamento cuidadoso com base
num amplo dominio. Sdo os que mais se esfor¢am
para que haja, no ambito do trabalho manual, uma
formac¢do continuamente renovada. Ja se chamou
a atencdo para o fato dos gregos — que tinham 14
alguma ideia sobre obras de arte — utilizarem a
mesma palavra (téyvn) para o trabalho manual e para
arte, e de designarem com o mesmo nome (teyvitng)
o artesio e o artista. De maneira precipitada
poderiamos concluir que a esséncia do inventar
provém do trabalho manual. Acontece, porém, que
a referéncia ao uso que os gregos fazem da lingua
(que indica a sua experiéncia daquilo que estd em
causa) deve nos levar a pensar de modo diverso. Por
mais que a referéncia a denominagdo que os gregos
costumavam usar para o trabalho manual e para a arte
com a mesma palavra (téyvn) seja comum e por mais
que tal pareca evidente, continua, no entanto, a ser
equivocada e superficial. Téxyvn ndo quer dizer nem
trabalho manual nem arte, nem, de modo algum,
a técnica no sentido atual, nem significa, em geral,
nunca um tipo de realiza¢do pratica. A palavra t€yvn
indica antes um modo do saber. Saber significa: ter
visto, no sentido lato de ver, que significa: perceber
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aquilo que estd presente enquanto tal. A esséncia
do saber, para o pensamento grego, assenta sobre a
a0ewo, quer dizer, sobre o desencobrimento do
ente (...). O artista ndo ¢ um teyvitng pelo fato de ser
também um artesdo, mas porque tanto o elaborar de
obras quanto o elaborar de artefatos acontecem no
produzir que permite ao ente apresentar-se no seu
Dasein (...). A denominagdo da arte como t€yvn nao
implica de modo nenhum que o trabalho do artista
seja apreendido a partir do trabalho manual. Aquilo
que, no inventar de obras, se assemelha a confecgdo
artesanal ¢ de outro tipo. O trabalho do artista esta
determinado pela e em consonancia com a esséncia
do inventar (HEIDEGGER, 2012 [1935], p.60-61).

Mesmo que nao corresponda a um todo essencial do inventar em
arte, a capacidade do trabalho manual ¢ ainda sim imprescindivel
para o artista. Handwerk em alemao, know-how em inglés ou
métier em francés, assim compreendemos os conhecimentos
operativos essenciais que viabilizam a moinoig. Em musica € o
trabalho do compositor no tratamento dos materiais musicais
e sua produgdo a partir dos principios de repeti¢ao, contraste e
variagdo. Deve-se lembrar ainda de suas disposi¢des texturais®'
e estruturais na utilizagdo conjunta dos parametros musicais
(altura, duragdo, intensidade e timbre, entre outros atributos de
expressao), bem como de toda sorte de articulagcdo sucessiva e
simultanea dos sons musicais, independente de qual seja o sistema
musical®. Nas escolas da assim chamada muisica classica® estes
conhecimentos artesanais imprescindiveis recebem nomes de
disciplinas: harmonia, contraponto, orquestragdo, percep¢do
e solfejo, analise e estudo de linguagem, forma e estrutura¢do
etc. Contudo, nos cursos de composi¢ao por este mundo afora,
raramente uma proposta curricular ousa se aventurar para além
destes primeiros passos. E como se esta primeira condigdo fosse
unica no oficio de compositor. Serd mesmo? Se assim o fosse,
como na tradicdo da moaudeio?’, seriamos apenas eruditos® e
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académicos, mas ndo artistas. Se assim o fosse, para se tornar
artista bastaria frequentar uma escola. E como se a esséncia da arte
fosse algo para ser explicado e compreendido em ligdes didaticas.
Mas a grande arte nos exige mais que isso. Na arte da musica ha
algo que sempre ja se encontra além de uma mera escolaridade
artesanal ou dos ensinamentos em sala de aula.

A moinolg em musica se configura ndo apenas pelos
procedimentos operativos do artesdo e seu engenho, mas engloba
questdes que ndo sdo menores envolvendo a linguagem musical
como um todo. No cardater operativo do artesdo de toda arte se
incluem relagdes com a @vo1g em procedimentos evidentemente
poéticos, tanto abstracdes quanto concretudes, nas mais variadas
formas de analogia, imitacdo, citagdo, parafrase, sintaxe e
polissintaxe, simbolo, alegoria, metafora, parddia e ironia, entre
outras possibilidades.

As ferramentas artesanais estdo a servigo da linguagem
e cada linguagem requer maneiras diversas no uso destas
ferramentas. Ha ai um detalhe importante. A linguagem nao pode
nem deve estar a servigo de uma ferramenta. Assim se justifica
a critica de Adorno contra Rimsky-Korsakov (1844-1908), por
este “ter corrigido a harmonia [da Opera Boris Godunov] de
[Modest] Mussorgsky [1839-1881] de acordo com as regras
de conservatorio” (ADORNO, 1975 [1949], p.129). Rimsky-
Korsakov talvez nao tenha compreendido as questoes de
linguagem propostas por Mussorgsky. Na versdo original da 6pera
jé se encontrava devidamente resolvida tanto uma concepgao de
harmonia como de orquestracao no contexto inequivoco do estilo
musical do proprio Mussorgsky. Nao estamos falando que este
seja melhor que aquele, mas apenas que sdo diferentes. E, neste
caso, Rimsky-Korsakov agiu contra a diferenca, aniquilando um
fundamento da arte.

Vamos a outro exemplo, que s6 por acaso envolve
este mesmo compositor russo. A questdo € a seguinte: os
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Principios de orquestra¢do (1* ed. 1913) de Rimsky-Korsakov
seriam recomendados para servir como referéncia na escritura
de qualquer musica composta para orquestra desde entiao?
Claro que nao, pois se este livro € importante no contexto da
propria musica de Rimsky-Korsakov, ja se encontra aquém das
dimensdes de orquestragdo mesmo de Stravinsky, seu aluno mais
ilustre. Aprender a lidar com uma ferramenta de trabalho (como
as convengdes escolares de harmonia e contraponto, como um
manual qualquer de orquestragdo) ¢ como uma escada que se
usa para subir. Uma vez no alto (quando se atinge o dominio da
linguagem), ja se pode prescindir da escada. Friedrich Nietzsche
(1844-1900) expds assim o problema: “Foram degraus para mim,
e eu subi por eles — para tanto, tive que passar por cima deles.
Ainda que pensassem que eu queria descansar sobre eles...”
(2009 [1888], p.29). Wittgenstein ¢ ainda mais incisivo: “ele
tem que jogar a escada fora, apos ter subido nela” (1963 [1918],
6.54 / p.115). Em cada linguagem musical, cuja posicdo na
hierarquia sera sempre superior em termos de arte, temos sempre
J& propostas singulares de harmonia e sistema, contraponto,
orquestragcdo, formas e estruturas. Estas ferramentas, como os
degraus de uma escada, devem ser entendidas em sua finitude
historica, localizadas em determinado contexto estilistico e cuja
transposi¢do serd sempre algo for¢ado. Saibamos entdo apreciar
as diversas formas de escaladas que existem por ai, para depois
construirmos uma linguagem que seja reveladora, alcando voo
proprio e sem obrigacdes que impliquem no apoio direto dos
degraus de uma escada. Falamos assim de uma esséncia tanto
enigmatica quanto paradoxal da musica, envolvendo disciplina
e liberdade. E se a primeira condi¢do tem a ver com disciplina,
j4 a segunda, num evidente conflito insoluvel, diz respeito a um
exercicio de liberdade. Vamos a esta agora.

A segunda condicdo no oficio de compositor, relacionada
a sua fantasia inventiva (enquanto capacidade de imaginacao),
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¢ também o alcance de uma singularidade solitaria em sua
noinoic. Podemos afirmar que a musica so6 se da na singularidade
solitaria da obra. Para além de qualquer concep¢do romantica
ou simbolista do século XIX, ¢ no sentido primordial grego que
falamos de uma singularidade solitiria enquanto &An0el0®.
Portanto, também ndo estamos pensando aqui no novo enquanto
categoria modernista, j& que o novo ex nihilo, ou seja, 0 novo
absoluto, a invengdo artistica a partir do nada, s6 houve quem
sabe nos momentos primordiais da tragédia grega. Desde entao,
tudo que fazemos em arte ¢ sempre uma nova nota de rodapé
as obras de Esquilo (525-456 a.C.), Sofocles (ca.497-405 a.C.)
e Euripedes (ca.480-406 a.C.). Queremos afirmar, contudo, que
a obra de arte ndo se configura numa mecanica automatizada ou
reproducdo em série. Nao segue qualquer padronizacio redutiva
nem regras pré-estabelecidas, ja que ndo ha regras que possam
garantir a obra de arte. Consta do Dicionario Kantiano (Kant-
Lexikon, 1916), de Rudolf Eisler?” (1873-1926), uma defini¢ao
tanto concisa quanto instigante no verbete “regra estética: ndo se
pode presumir que diante dos olhos do artista tenha pairado uma
regra para [a composi¢cdo ou moincig de] sua obra” (Kritik der
Urteilskraft, §§ 45 - textlog.de/33183.html). O processo, contudo,
¢ dialético. Superam-se regras anteriores, mas também se propdem
novas. Um certo Zdislas Milner advertiu que “o facto duma obra
se afastar de preceitos e regras aprendidas, ndo dé [toda] a medida
do seu valor” (apud ANDRADE, 1979 [1921], p.17). Neste inicio
do século XXI, com o devido distanciamento critico, podemos
reler da seguinte maneira: ndo obstante o projeto conceitual
de algumas galhofas modernistas, ndo se produz obra de arte
apenas com irreveréncia. Irreveréncia de um lado, estruturalismo
ensimesmado de outro, quem sabe tenha faltado nos modernistas
uma perspectiva histdrica mais inclusiva bem como uma maior
integridade do logos. Ou seja, na velha vanguarda autoproclamada
ocorreu ndo raramente galhofa sem melancolia e sistema sem
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integridade. Estamos aludindo aquele aforismo de Machado de
Assis (1839-1908), no primeiro paragrafo de suas Memorias
postumas de Bras Cubas (1880), uma obra composta “com a pena
da galhofa e a tinta da melancolia”. Num contraponto a galhofa,
a melancolia de Machado de Assis ¢ um mergulho nos abismos
do mundo da vida. A vanguarda autoproclamada da segunda
metade do século XX, por sua vez, jamais fora suficientemente
radical para atingir tais profundezas. Permaneceu muitas vezes na
superficie da logica de sistemas. Neste contexto, a posigao critica
de Nietzsche mais parece uma profecia: “eu desconfio de todos
os sistematicos e me afasto deles. A vontade de sistema denota
falta de integridade” (2006 [1888], p.26). Portanto, mesmo que
estabeleca incontornaveis relacoes sistemdticas®®, a musica
enquanto grande arte ndo se submete a ldégica de um sistema,
quer seja um sistema artesanal (como, por exemplo, o serialismo
integral) ou ideoldgico (como a industria da cultura). Lembremo-
® nos ainda uma vez de Heraclito. Em sua utiliza¢dao do conceito de @

appovia (que significava musica, ja que aquela altura nem sequer
havia a palavra povoikn), hd sempre um confronto, um conflito,
uma tensdo, um desvelar daquilo que se esconde por natureza:
“harmonia inaparente mais forte que a do aparente” (Fragmento
54). Entendemos deste fragmento de Heraclito que a harmonia
inaparente ¢ a verdade singular reveladora (4An0¢e10) do artista
compositor, aquilo que estava oculto e estd sendo revelado. A
aAnBea € invengdo. Algo que jamais serd refutado. Nada tem
a ver com refutagdes. Ja a harmonia aparente se reduz a logica
de um sistema. Nao o sistema que possa ser inventado enquanto
singularidade, mas aquele cuja reiteragdo se torna padronizada,
seja na academia ou na industria da cultura.

Na escola de Arnold Schonberg® (1874-1951) falava-se
da emancipagdo da dissondncia. Neste inicio do século XXI,
podemos falar da superacdo da légica de um sistema®. E sempre
esta questao que diferencia todos os grandes compositores desde
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pelo menos o surgimento da polifonia (infelizmente nao ha
partituras gregas que tenham sobrevivido aos tempos para que
se possa estender retroativamente esta analise até a Antiguidade).

Em Mozart podemos ter um exemplo da logica de um
sistema e sua superagdo. Na Figura n°l alteramos as fungdes
harmonicas e a disposi¢do do acompanhamento para representar
0 que seria uma escritura trivial de sua época. Na Figura n°2
mantemos o original de Mozart, com sua supera¢do da logica
de um sistema e suas fungdes harmonicas surpreendentes, bem
como a linha inusitada do baixo, num movimento melddico
que transcende a ideia de um simples acompanhamento — a tal
harmonia inaparente de Heraclito.

Vejamos entdo um segundo caso mais recente. O inicio da
abertura da opera Tristan und Isolde (1859) de Richard Wagner
(1813-1883) — Figura n°3 - acaba sendo referéncia para a ironia
do inicio do Prélude a I’apres-midi d 'um faune (1894) de Claude
Debussy (1862-1918) — Figura n°4. Como ocorre a supera¢do da
logica de um sistema aqui? Tal como na hipotese da emancipagdo
da dissondncia? De nenhuma maneira. Aludindo a escala de tons
inteiros, Debussy efetua uma nova resolucao do Acorde de Tristao,
apenas agora de tal modo transfigurado, que ja nao se reconhece
a fonte original wagneriana, ndo obstante o mesmo desfecho
num acorde maior com sétima. Um sistema que se alimenta de
outro, mas num conflito insoltivel que une e distingue. Tais fatos
provam que ndo € a antinomia consondncia ou dissondncia que
decide, pois estas sao sempre ja contextuais, mas sim a supera¢do
da logica de um sistema. Neste sentido, a ideia da emancipag¢do
da dissonancia nao passa de um engodo.

AorigemdestaconfusdotalvezestejaemPitagorasde Samos
(século VII a.C.), quem sabe o precursor das ciéncias empirico-
matematicas. Na Escola de Pitdgoras a harmonia esta diretamente
relacionada a afinacdo musical e as propor¢des numéricas dos
intervalos musicais. Os pitagdricos se preocuparam, em especial,
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com o estabelecimento das consondncias ditas matematicas.
Entenderam a matemadtica enquanto fundamento determinante
da harmonia musical. Esta concepg¢do pitagorica prevaleceu ao
longo dos séculos. Ja em Heraclito, talvez o precursor dos estudos
que envolvem os conflitos enigmaticos da existéncia e linguagem
humanas, temos uma dimensao maior € mais critica da harmonia
enquanto processo de elaboracdo de linguagem por meio de seu
novo conceito de Adyoc. Nos fragmentos de Heraclito, o Adyog
ndo esta subordinado a matematica. Segundo Wittgenstein, “a
matematica ¢ um método logico. As sentencas da matematica
sdo igualdades, ou seja, sentencas aparentes. A sentenca da
matematica ndo expressa qualquer pensamento. (...) A 16gica do
mundo, que mostra as sentencas da logica em tautologias, mostra a
matemética em igualdades” (1963 [1918], 6.2-6.22 / p.102). E por
isso que as “funcdes de verdade” na logica (na matematica) “nao
sdo funcdes materiais” (ibidem, 5.44 / p.71). Nao dizem nada, ndo

@ tém contetdo. Desse modo, ndo sdo as propor¢des matematicas @
que determinam a priori os enigmas da linguagem. As supostas
consonancias e dissonincias sdo sempre ja contextuais em meio
a uma complexidade de elementos constituidores de uma fecunda
tensdo entre movimentos contrarios. Segundo Heraclito, “o
contrario ¢ convergente e dos divergentes, a mais bela harmonia”
(Fragmento 8). Aristoteles (Do mundo, 5.396b 7) confirma o
quanto o conceito de harmonia representa uma questdo musical
essencial em Heraclito:

A musica mescla notas agudas e graves, longas e
curtas, realizando, de diferentes sons, uma inequivoca
harmonia; a gramatica mescla vogais e consoantes
e, a partir disso, compde toda sua arte. O mesmo ¢
dito também pelo obscuro Heraclito: “conjungées:
completas e ndo completas, convergente e divergente,
consonante e dissonante, e de todas as coisas um e de
um todas as coisas” (Fragmento 10).
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A mesma concepgao de confronto em Heraclito - sempre ja uma
questdo maior do Adyog, da linguagem — estende-se também para
a tensdao, como ja mencionamos aqui, entre a logica de um sistema
(que ele chama de harmonia aparente) e sua superagao por
meio de uma singularidade reveladora (harmonia inaparente).
Podemos concluir que, se na arte ocorre uma maior possibilidade
de transcendéncia do ser humano, a tarefa da linguagem artistica
¢ justamente ultrapassar a logica constituida de um sistema.

Temos ainda o exercicio de imaginacao do inexistente por
parte do compositor, mesmo quando se possa chegar tdo somente
a um novo contexto para velhos materiais musicais. Lembremo-
nos, por exemplo, do inicio do poema sinfonico Also Sprach
Zarathustra (1896) de Richard Strauss (1864-1949), quando toda
uma monumentalidade da linguagem musical se arquiteta sobre
as mais banais fungdes harmonicas (em D6 maior na funcdo de
Tonica, mas inicialmente com a quinta vazia sem terca, depois

® nas articulagdes subitas do modo maior para o modo menor e de @

menor para maior, e ainda depois tdo somente com as func¢des de
Subdominante, Subdominante menor com sixte ajoutée, TOnica
com quinta no baixo, Tonica Paralela, Dominante e Tonica)
— Figura n°S. Estava tudo ali por natureza, mas a verdadeira
harmonia se encontrava ainda sim escondida, s6 revelada entdo
de forma singular pela orquestragdo e pelas tensdes provocadas
pelo espacamento temporal. Estamos afirmando que devemos ter
Richard Strauss como modelo para a musica de hoje? Esta claro
que ndo. Apenas que os caminhos para a musica de nosso tempo
nao podem mais ser trilhados por meio de um unico sistema
fechado. Vivenciamos hoje tempos de dialogos abertos. Em
musica isso se traduz ndo so por sistemas abertos, mas também
por didlogos entre sistemas.

Neste caso ocorre algo que nada tem a ver com um
ecletismo gratuito, nem vale tudo e muito menos que fudo seja
relativo, pois a questao da verdade (ainda mais se pensarmos com
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maior profundidade a dAn0ewn) ndo ¢ um problema particular
de cada um. Lembremo-nos da adverténcia de Heraclito:
“embora sendo o /ogos comum, a massa vive como se tivesse
um pensamento particular” (Fragmento 2). Dai também nossa
tentativa epistemologica de universalizagdo, para talvez procurar
recuperar a dignidade do oficio de compositor na arte da musica.
Temos em vista acima de tudo o trabalho com as novas geracdes
de alunos, quem sabe poder despertar neles um espirito critico, ja
que o espaco perdido em especial para a industria da cultura nos
ultimos anos ndo deixa de ter sido brutal.

A terceira condicao no oficio de compositor € a exposi¢do
de mundo. Trata-se das questdes além-musica, as chamadas
referéncias externas que configuram a autonomia relativa do
material musical - mesmo que as questoes do métier interno da
musica sejam por si sO apaixonantes e inesgotaveis. Falamos aqui
que a obra musical culmina na exposi¢do de mundo enquanto
interacdo existencial. Heidegger define neste mesmo sentido o
Dasein - um dos conceitos centrais em sua filosofia. A obra musical
ndo se configura apenas no métier e na capacidade inventiva do
compositor, mas ¢ acima de tudo linguagem enquanto morada do
ser: Moyog e aAnbsio em ideais contextuais de beleza. Segundo
Bernard Chapman Heyl, “a no¢do de belo ¢ suficientemente
ampla para qualificar qualquer obra de arte bem realizada” (texto
original de 1943, apud ABBAGNANO, 1998 [1960], p.367). Na
musica hd inimeras possibilidades de confrontos e sentimentos
(méBoc’!) em meio A finitude humana sempre ja historial. A
exposi¢cdo de mundo € também a paisagem que a grande musica
sempre proporciona, numa dialética sem sintese entre o concreto
¢ o abstrato. Esta é uma diferenca entre Heraclito e a dialética de
Hegel. Em Heraclito a harmonia € um confronto constante e nao
hé conciliagdo — algo talvez mais instigante para a arte ainda hoje.
Sao na musica também as incontorndveis relagcdes entre QUOIC €
Abyoc, como diria o proprio Heraclito.
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No século XIX, ocorreu uma perspectiva ndo menos
fecunda que vai durar por geragdes. Heine inaugura o conceito de
Lebenswelt (2005 [1833], p.575), ou mundo da vida, num contexto
tanto pictdrico quanto musical, enaltecendo de maneira otimista
a forca proponente da vida humana, mesmo que simultaneamente
revele com sarcasmo seus lados mais sombrios. Ja Nietzsche
afirma que “a arte ¢ o maior estimulo para a vida: como se
poderia entendé-la como sendo sem propoésito, sem finalidade,
apenas [’art pour [’art?” (2009 [1888], p.104) - e ainda que “o
existir e o mundo s6 se justificam eternamente como fendmeno
estético” (apud SAFRANSKI, 2005 [2000], p.63). Talvez seja
neste mesmo sentido que, segundo Wittgenstein, “o mundo e a
vida sdo um s6” (1963 [1918], 5.621 / p.90). A mesma relagao
mundo/vida (Lebenswelt) se torna ainda um conceito central na
obra de Edmund Husserl (1859-1938), em que se coloca “as
questoes sobre sentido e falta de sentido deste Dasein humano
como um todo” (1976 [1935]). Um dos maiores legados que
o Romantismo e logo apds também a geracdo dos filosofos da
vida nos deixaram foi este conceito de Lebenswelt. Se haviamos
falado da exposi¢cdo de mundo, poderiamos falar também da
exposi¢cdo de mundo da vida, pois ndo ha como apartar a vida do
mundo exposto pela obra de arte. A musica enquanto linguagem
artistica ¢, acima de tudo, uma instituicdo humana. Justamente
por isso, sao pobres de mundo as obras que ficam encerradas em
tecnicismos redutivos, mesmo herméticos, como se a autonomia
do material musical fosse absoluta. E o trabalho de Sisifo de se
tentar resolver questdes musicais restringindo-se tdo somente as
proprias questdes musicais: sera sempre um esforgo inutil. Neste
caso, a visdo do artista se torna miopia. Nao devemos esquecer
que os caminhos da musica se encontram, ndo raramente, fora da
musica.

Tendo-se em vista as referéncias externas da musica,
tratamos aqui, acima de tudo, de um encaixe critico-contextual da
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obra, pois o artista, numa perspectiva brechtiana, ndo pode deixar
de perguntar sobre as complexas relagdes no mundo em que
vivemos: o que é? como é? de onde vem? a quem serve? Marx
diria que se faz necessaria uma critica a ideologia. Se o conceito de
ideologia remonta a um Zeitgeist** francés do final revolucionario
do século XVIII, ndo significa que antes sempre ja ndo houvesse,
mesmo sem possuir este nome, a questdo ideologica na arte. O
mesmo vale para outros conceitos, igualmente neologismos, que
também surgiram naquele mesmo exato momento, tais como
esquerda politica, direita politica (¢ se ambos sdo anteriores
a Marx e ao socialismo, por que entdo nao manté-los também
apos Marx e a queda do socialismo?), vanguarda, banaliza¢do
e ainda terrorismo. Todos estes conceitos remontam ao Zeitgeist
da Revolu¢do Francesa (1789) e do periodo logo seguinte de
Napoledo Bonaparte (1769-1821), que afinal, a0 lado daRevolugao
Industrial, inauguraram varios dos fundamentos da modernidade.
Mas, desde os primordios dos tempos, sempre houve prdxis tanto
revolucionaria quanto reaciondria na politica, alternativas de
uniformidade ou de diferenga em meio aos projetos de arte, bem
como momentos de estagnagdo ou descaso e ainda outros tantos de
violéncia extrema na sociedade. Em relacdo a questao ideologica,
o fato ¢ que, com Marx, a fecunda hipotese de trabalho sobre
a questao ideoldgica passa a ser reconhecida pelos critérios de
representagdo, dominagdo e distor¢do*®, cujas origens remontam
aos estudos sobre a religido de Heine*. O problema ideologico na
musica se confunde com os primérdios de sua propria historia e
nao se delimita a qualquer momento em especial. Em arte nunca
houve algo como isenc¢do ideologica absoluta, “queiram ou nao
queiram os granfinos do esteticismo” (ANDRADE, 1945, p.15).
Na opinido publica referente a cultura - e reiteramos que,
em nossa perspectiva, a arte se encontra fora da cultura -, ocorrem
ndo raramente debates estéreis em torno da identidade® (sempre
sujeita a falsificacdes), da nacionalidade (como afirmamos no
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inicio deste ensaio, a arte damusica € sempre ja grega, sem qualquer
necessidade de se criar peculiaridades étnicas ou nacionais, nem
muito menos nacionalistas*®), do relativismo cultural’’ (se tudo
¢ relativo, até a autoridade do autor, por meio de sua obra, deixa
de ser verdadeira, e, entdo, a arte sucumbe diante da cultura) e
do politicamente correto (nada ha de mais anti-artistico e de mau
gosto do que esta praga®® dos nossos tempos). O ambito da arte
nao pode se subjugar a tais problemas ideoldgicos da atualidade.
Ainda no macrocosmo do mundo de hoje vivenciamos
situagOes as mais drasticas. Sera que vale a pena elencar algumas
mazelas? Podemos citar a impossibilidade de crescimento
sustentavel, a degradagcdo ambiental, o consumismo predatério,
a injustica social, a pobreza e mesmo ainda a miséria, a imprensa
sensacionalista e o totalitarismo da midia®® (de modo algum um
problema menor que a corrup¢ao em geral, mesmo na politica),
a logica oportunista do sistema financeiro, a metanarrativa
do desempenho (lucro), o terror tecnocrata dos decisores®, o
crime organizado em toda parte, bem como ainda o mau gosto
globalizado*' por intermédio da industria da cultura e seu
agressivo marketing massificador. Entdo queremos afirmar
com tais premissas que a arte s pode se inspirar em graves
problemas ou terriveis distor¢des ideologicas, tragédias humanas
ou mesmo desastres causados pelos homens? Uma perspectiva
excludente assim ndo seria menos empobrecedora. Lembremo-
nos de Antonio Gramsci (1891-1937): “sou pessimista com a
inteligéncia, mas otimista pela vontade**”. Nao podemos subtrair
da arte o sonho, em suas relagdes evidentes com a utopia. Eis
que uma das teses centrais de Karl Mannheim (1893-1947), numa
interessante releitura de Marx, ¢ a de que “as ideologias olham
para tras, ao passo que as utopias olham para frente. As ideologias
se acomodam a realidade que justificam e dissimulam, ao passo
que as utopias enfrentam a realidade e a fazem explodir®” (apud
RICOEUR, 1990, p.88). Ou seja, as ideologias procuram manter
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aparelhos de poder ja estabelecidos ao passo que as utopias
pretendem mudar a realidade. Em todos os casos, “a morte da
ideologia seria uma estéril lucidez. Porque um grupo social sem
ideologia e sem utopia seria sem projeto, sem distancia em relagao
a si mesmo, sem representacao de si” (ibidem, p.89), conforme
reiterou Ricoeur. Localizando a distor¢do ideoldgica, o artista
se ocupa da verdade. Nao ha grande artista no mundo que nao
pratique em algum momento este fecundo exercicio de utopia. E
o momento de sua transcendéncia, uma condi¢do para se ir além.
Provavelmente até nao va melhorar o mundo, mas quem sabe sua
arte se torne mais instigante. Com isso também ndo queremos
afirmar que o artista deva necessariamente transmitir uma
mensagem otimista. Pelo contrario, sua poética pode ser mesmo
a poética da ruina, seja esta fisica, moral ou existencial. Mas o
artista sempre tem uma coragem extraordinaria, uma virtude, uma
condicio verdadeiramente nietzschiana do Ubermensch*, porque
toda grande obra de arte carrega em si um projeto de perfeicao —
algo distante, portanto, do cotidiano do homem mediano.
Quando discorremos sobre a singularidade solitaria da
verdade na arte, acabamos por lidar com a questdao da exposi¢cdo
de mundo, e, agora, com este tema, voltamos aquele. Em Bertolt
Brecht (1898-1956), por exemplo, temos a seguinte concepgao
sobre a tarefa contextual do artista: “ele precisa ter a coragem
de escrever a verdade, embora ela esteja sendo reprimida em
toda parte; a inteligéncia de reconhecé-la, embora ela esteja
sendo ocultada em toda parte; a arte em sua utilizagdo como uma
arma; o julgamento na escolha daqueles em cujas maos ela se
tornara eficaz; a astucia de viabilizar sua disseminagao entre eles”
(BRECHT, 1966 [1920/1939], p.265). A exposi¢dao de mundo por
meio da arte pode se configurar assim num fecundo exercicio de
utopia. Mas, serd que com isso queremos afirmar que a obra de
arte se reduz a um panfleto politico? Jamais. O proprio Eisler,
justamente ele, o compositor mais politicamente engajado de
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todo o século XX, chegou a afirmar que “a superpolitizagdo na
arte leva a barbarie na estética” (1975, p.155 - na sexta conversa
com Hans Bunge, gravada a 18 de julho de 1961). Eisler quer aqui
real¢ar a autonomia da arte, mesmo que relativa, considerando
que ela tem um campo proprio e que ndo pode se tornar um mero
veiculo politico.

Cabe aqui, ainda, outro tipo de adverténcia. Nao obstante
as incontornaveis questdes filosoficas que envolvem a exposigdo
de um mundo, mesmo a opinido de grandes filésofos pode nao ser
decisiva para os rumos da arte. Basta lembrarmos os inimeros
casos de estética precaria em relacdo aos compositores de suas
respectivas épocas: Jean-Jacques Rousseau® (1712-1778) em
relagdo a Jean-Philippe Rameau (1683-1764), Hegel* e Beethoven
ou mesmo ainda Adorno*’ e Stravinsky.

O que aludimos a estética diz respeito ao modo como
percebemos a arte, percepcdo esta sempre complexa. E como
citamos o conceito de estética j4 mais de uma vez neste ensaio,
talvez caiba aqui um breve paréntese. Vejamos que a palavra
remonta a oaicOnowc (percepgdo, sensagdo, sensibilidade,
reconhecimento, compreensdo). Podemos até traduzir por
estesia, cuja negacdo ¢ anestesia. Sexto Empirico (século II)
(Contra os matematicos, V11, 126 - apud COSTA, 2002, p.171)
aponta em Her4clito a importancia da aicOnocic e do Adyog para o
reconhecimento da verdade:

Heraclito, tendo considerado que o homem [¢é dotado]
de dois elementos para o conhecimento da verdade,
aisthésis e logos, diz (...) que a aisthésis ndo ¢
confidvel, e adota o 16gos como critério. A aisthésis,
contudo, Heraclito censura expressamente, dizendo:
“para homens que tém almas barbaras, olhos e
ouvidos sdo mas testemunhas” (Fragmento 107).

Heraclito conferiu & aicOnoilg uma dimensao filosdfica inferior
ao Aoyog. Por isso também Heidegger jamais se refere a uma
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estética enquanto categoria filosofica, mas sim, concentra-se no
problema maior da origem da obra de arte. Esta claro porque
ndo ha uma estética na Antiguidade grego-romana. O conceito
moderno de estética (atividade filoséfica e especulativa)
enquanto categoria tardia remonta ao Iluminismo (século X VIII).
Segundo Luigi Pareyson, “a estética ndo ¢ uma parte da filosofia,
mas a filosofia inteira enquanto empenhada em refletir sobre os
problemas da beleza e da arte, de modo que uma estética ndo seria
tal se, ao enfrentar tais problemas, implicitamente também nao
enfrentasse todos os outros problemas da filosofia” (1997 [1966],
p.4). Pareyson, com toda a razdo, ainda chama a aten¢do para a
confusdo que se faz frequentemente entre estética e poética:

A distingdo entre estética e poética é particularmente
importante e representa, entre outras coisas, uma
preocupagdo metodologica cuja negligéncia conduz
a resultados lamentaveis. Se nos lembrarmos que
@ a estética tem um carater filosofico e especulativo @
enquanto que a poética, pelo contrario, tem um carater
programatico e operativo, ndo deveremos tomar como
estética uma doutrina que ¢, essencialmente, uma
poética. Isto é, tomar como conceito de arte aquilo
que ndo quer ou ndo pode ser sendo um determinado
programa de arte (ibidem, p.15).

Defato,nosjornaiserevistasdehojeemdiaconstamreiteradamente
alusoes a “estética de determinado artista”, quando na verdade
se pretende aludir ao seu estilo artistico. Ou seja, querem falar
sobre sua poética, mas desconhecem este conceito, acabando
por empregar mal o outro. Resumindo, para Pareyson, estética
¢ teoria, observagdo, andlise, especulacdo, enfim, um oficio de
filosofo. Ja a poética ¢ oficio de artista, que elabora seu projeto e
compoe (produz) sua obra.

Mas ha uma questao talvez nao resolvida em Pareyson. Se
por um lado, a estética nao pode ser considerada uma prerrogativa
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exclusiva do oficio de filoésofo, ja que este nem sequer goza de
isen¢do absoluta em ideologia ou matéria de gosto, por outro
lado, ndo s6 o artista, como também o historiador e mesmo o
critico de arte sempre ja se encontram atrelados a uma dimensao
estética, a sua capacidade de percepcao. As observagdes e analises
de artistas, historiadores e criticos, entre outros, ndo podem ser
subestimadas a priori, tal como o julgamento de Pareyson, que
as considera “notas esparsas... sem uma reflexao filosofica que as
fecunde... [e que] elas proprias ainda nao sdo estética” (ibidem,
p.7). Na estética musical, em especifico, hd ainda outra questao
que permanece aberta: a condi¢do de um musico leitor de filosofia
pode ser julgada a priori inferior aquela de um filosofo ouvinte de
musica? Em ambos os casos ndo haveria sempre um lado mais
diletante e outro mais aprofundado em cada um?

Pareyson aponta com lucidez para o fato de que os
“olhares [do artista] sdo reveladores sobretudo porque sao
construtivos, como o olho do pintor, cujo ver ja ¢ um pintar e
para quem contemplar se prolonga no fazer” (ibidem, p.25).
Mas ndo devemos esquecer que também o artista desenvolve um
senso estético justamente para o ndo fazer, rejeitando ou evitando
aquilo que, ap0s suas analises estéticas, deve permanecer fora de
sua poética, nao pertencendo assim aos seus recursos estilisticos.
Quando Villa-Lobos, por exemplo, afirma que “logo que sinto a
influéncia de alguém, me sacudo todo e salto fora” (apud HORTA:
1987, p.22), estd demonstrando uma percepcdo profunda da
musica de seu tempo, percepgao esta que nao deixa de ser uma
analise (mesmo que oral e nao escrita) de fato estética. Mesmo
ele, que nao tinha qualquer diploma.

Finalmente, fechado o paréntese sobre estética e voltando
ao problema ideologico na musica (mas a relagdo permanece,
pois uma verdadeira critica ideoldgica ndo pode prescindir de
uma analise estética), apenas afirmamos aqui que um suposto
artista alienado®® tera maior dificuldade em cuidar da exposigao
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de mundo em sua obra. Embora a alienagdo (Entfremdung) seja
um conceito importante para varios filésofos, como para Marx
(enquanto trabalho alienado) ou ainda Heidegger (enquanto
esquecimento do ser), aqui nos pretendemos entender por
alienado tao somente aquele que ndo se interessa por problemas
gerais, quer sejam politico-ideologicos ou sociais. Os gregos ja
definiam um mesmo perfil de individuo, aquele voltado apenas
a interesses particulares, chamado de idimwtikdc - o precursor
do nosso idiota moderno. E longe de ser uma pessoa de pouca
inteligéncia (podendo ser até bem esperto, por isso em alemao se
diz Fachidiot, ou seja, idiota com conhecimento de matéria), o
idiota, bem como o alienado (neste sentido popular que propomos
aqui), tem como caracteristica principal a mesquinhez intelectual
sempre ja adequada a industria da cultura.

Mas que fique claro, por fim, ndo sé a arte gozara sempre
de uma relativa autonomia como seus caminhos sdo sempre
multifarios - tais como aqueles da vida. O artista ¢ livre por
natureza e nao ha tema ou assunto que lhe possa ser tabu — salvo,
¢ claro, a questdo do bom gosto®. Concluindo as condi¢oes do
oficio de compositor, ndo obstante todas estas consideragdes
aqui expostas, o fato decisivo ¢ que Gustave Flaubert (1821-
1880), no Préface a La vie d’écrivian, ja havia reconhecido um
desequilibrio evidente em qualquer moinoig em arte. Ele indica o
problema desde as origens da arte na tragédia grega: “E possivel
que, desde Sofocles, todos nds sejamos selvagens tatuados. Mas
na Arte existe alguma outra coisa além da retiddo das linhas e do
polido das superficies. A plastica do estilo ndo ¢ tdo ampla como
a ideia... Temos coisas demais para as formas que possuimos”
(apud DERRIDA, 2005 [1967], p.11). Ou seja, na arte ha limites
ndo s6 conceituais como também poético-operacionais. Portanto,
tudo que propomos sdo apenas caminhos para se construir uma
postura critica.

Mesmo que ndo se pretenda aqui uma cartilha para
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neofitos em musica, ndo temos qualquer pretensao de radicalismo
como alguns mestres do passado. Nietzsche, por exemplo,
chamava a atencdo para o problema de discipulos que seguem
um determinado mestre: “Como? Procuras? Gostarias de
multiplicar-se por dez, por cem? Procuras prosélitos? — Procura
por zeros!” (2009 [1888], p.24). E Mario de Andrade confirma
a mesma convic¢ao: “Eu ndo quero discipulos. Em arte: escola
= imbecilidade de muitos para a vaidade dum s6” (1979 [1921],
p.32). Ja Machado de Assis, que jamais fora professor, na ultima
frase de suas Memorias postumas de Bras Cubas, afirma ainda:
“ndo tive filhos, ndo transmiti a nenhuma criatura o legado da
nossa miséria”. Se esta postura excludente de Nietzsche, Machado
de Assis e Mario de Andrade fosse levada ao pé da letra, Villa-
Lobos, que nao teve filhos nem alunos, seria um raro privilegiado.
Mas Villa-Lobos ¢ privilegiado ndo por isso, mas sim por ter sido
o maior compositor do Novo Mundo. Nossa inten¢do ao escrever
este ensaio, na condi¢do de professor do Curso de Musica pela
USP de Ribeirdo Preto, ¢ sempre ja levantar algum assunto para
discussdo em sala de aula. Que mal ha nisso? E sim para nossos
alunos que escrevemos. Aos meus alunos da USP de Ribeirao
Preto eu dedico este ensaio.

E uma vez finalizadas estas trés condi¢des (mas deve haver muitas
outras) no oficio de compositor, bem como alguns de seus sendes,
passemos agora a outra grande area da musica: a interpreta¢ao/
execugao.

Interpretagao/execucio - Tpa&ic em musica

[Tpa&ig diz respeito a pratica, acdo, aplicagdo, execucao,
sempre j& implicando uma condi¢cdo de destreza. No caso do
intérprete-executante em musica, a pratica vem sempre ja
procedida do estudo das fontes musicais, de um exame rigoroso e
detalhado da partitura. Além da escritura musical do compositor,
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que deve ser exaustivamente estudada, hd ainda o mundo da
obra exposta, bem como o contexto historico-estilistico deste
mundo, sua paisagem pictorica, sua poesia. E por isso que para o
musico executante o constante exercicio de interpretacdo e ainda
mais, uma atividade mesmo hermenéutica, é uma conditio sine
qua non em seu oficio. E dai também sua dupla condigdo, tanto
interpretativa como performatica. Em latim hé a expressdo que
bem define este oficio: mente manugue. Em 1993, fundamos o
Ensemble Mentemanuque, voltado a musica contemporanea,
tendo como principio esta atividade de interpretagdo/execucao
musical nas mais estreitas relagdes com a pesquisa musicologica
e com a composi¢cdo musical preferencialmente inédita. Ou seja,
ao mesmo tempo uma habilidade mental (hermenéutica) e uma
manual (e mais que com as maos, executando musica com o
corpo num todo, tocando um instrumento, cantando ou regendo).

Devemos lembrar que a poética (produtivo, inventivo)
¢ diferente da pratica (acdo). Segundo Aristételes, “ha que se
distinguir o que ¢ produtivel daquilo que ¢ realizavel pela agao.
A produgdo (moinowc) ¢ diferente da agdo (mpd&ig). Assim, a
disposicdo pratica conformada por um principio racional ¢
diferente da disposi¢ao produtora conformada por um principio
racional. Assim, nenhuma das duas ¢ envolvida pela outra,
porque nem a agio é produgdo nem a producio é agdo” (Etica a
Nicomaco, Livro VI, capitulo IV, 1140a1-5 — traducdo de traducao
de Antonio de Castro Caeiro - Sdo Paulo: Atlas, 2009). E por isso
que dizemos corretamente que um intérprete performatico nao
tem um estilo, mas sim ele interpreta e executa o estilo de cada
compositor. Eis a diferenca entre composicdo e interpretacao/
execu¢do em musica. Mas ndo raramente se fala por ai de um
suposto “estilo de intérprete” ou “estilo de interpretagdao”. Como o
intérprete performatico — aquele que trabalha na area das praticas
interpretativas — podera possuir um estilo proprio? Ha que se
estar atento as incontornaveis idiossincrasias de um intérprete-
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performatico. Por um lado, o compositor ndo pode perder de vista
as especificidades bem como toda possibilidade de recurso para o
meio musical para o qual escreve. Afinal, na escritura musical de
hoje ja esta mais que sugerido todo um conjunto de informagdes
voltado a execugao®. Por outro lado, o intérprete-performatico tem
uma inequivoca obrigacdo de fidelidade a poética do compositor.
Mas existe ainda sim e sempre um amplo espaco por parte do
intérprete-performatico para exercer seu oficio com dignidade.

Pesquisa musicologica - 0cwpid em musica

Bewpia ¢ em sua origem um neologismo. Embora ndo
se possa precisar qual autor o utilizou primeiramente, a data
de aparecimento deste conceito coincide com o surgimento da
filosofia nos séculos VII e VI a.C (mais provavel VI do que VII,
ou na virada de um século para outro). Até¢ entdo havia dois
verbos relativos a visdo, 6pdw e PAén, indicando o fendmeno do
olhar imediato. Enfim, equivalente aos nossos verbos olhar e ver.
Contudo, com o aparecimento de Bewpém temos o inicio de um
modo de visao que, ainda que dependa da visdo sensivel, atravessa
essa sensibilidade no intuito de penetrar agudamente no que
seria a natureza (@Vo1g) dos fendomenos. Dai que originalmente a
palavra Oewpia significa uma mpd&ic da visao, uma visdo analitica
do concreto, aquela que pretende ver a fundo as coisas ao redor,
um modo distinto do olhar®'. E por isso que se torna precaria —
sob um ponto de vista tanto historico quanto filoséfico — qualquer
suposicao hoje de uma teoria apartada do mundo real. Elando seria
nem certa nem errada. Apenas nao faria sentido enquanto teoria.
Neste sentido também, a teoria de modo algum € oposta a pratica,
mas sim, encontra-se em oposicao a abstragdo. Se ¢ teoria, nao
pode ser jamais uma abstragdo ex nihilo. Abstra¢do ¢ umatributo
da moinoig, ndo da Bewpia. E por Bewpia em musica, tendo-se
em vista as origens histdrico-filosoficas do conceito, podemos
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entender hoje a musicologia como um todo. A pesquisa em musica
deve abranger necessariamente histdria, critica, estética e poética,
analise estrutural, sistemas harmonicos, teoria da interpretacdo/
execucao e edicao musical, em suas evidentes relagdes com as
demais questdes internas e externas a musica, bem como com
suas interfaces com outras areas do conhecimento. A musicologia
trata também dos universos musicais, suas diferencas ¢ interfaces.
Neste amplo sentido, a pesquisa musicologica ¢ uma atividade
de estudo, essencialmente hermenéutica, contemplando toda
possibilidade analitica, observacional, especulativa e editorial em
musica. O music6logo se encontra ainda em meio as contradigdes
do conflito insolavel entre cultura e arte®, analisando os
processos de aculturagdo — que ja no vocabulario de Pondé se
torna uma incontornavel promiscuidade cultural - bem como das
manifestagdes musicais em meio as mais amplas perspectivas
interdisciplinares.

Fusao de horizontes

Finalizadas as andlises sobre as trés grandes areas da
musica, podemos concluir que se deve evitar a especializagao
precoce por parte do estudante de musica. Deve-se estimular
antes o constante exercicio de cruzamento e fusdo de horizontes>
entre estas trés principais areas da musica. Ndo vivemos num
horizonte fechado, nem tampouco num tUnico horizonte, dai
a necessidade de uma compreensdao transcendental, quando
procuramos compreender a perspectiva do outro. Para ser mais
claro, o aluno de composicao deve por bem conhecer os amplos
problemas da interpretacdo/execuc¢do e da pesquisa em musica. O
aluno das praticas interpretativas deve se inteirar profundamente
sobre as questdes relativas a composi¢do e a musicologia. E o
futuro musicélogo nao podera jamais exercer seu oficio com a
devida dignidade se nao conhecer em detalhes e intensamente
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tanto a atividade do musico intérprete-performatico como aquela
do compositor. Antes destas etapas ndo poderemos sequer falar
sobre uma formagdo especifica de um professor de musica. E,
ainda mais importante, as referéncias externas a musica ndo
podem ser ignoradas, pois ndo hé artista e/ou pesquisador de fato
que ndo saiba pensar ou desprovido de um espirito critico.

Agradeco cordialmente a Susana de Souza pela
leitura do original, a Cristiano Henrique Ferrari
Prado pelo apoio no design das figuras e ao apoio
editorial de Maria Beatriz Ribeiro Prandi e de Lau
Baptista.

42

‘ ‘ livioRRR-04.indd 42 @ 08/02/2013 16:04:20 ‘ ‘



BT ] - [ T

Quatro ensaios sobre musica e filosofia

FIGURA 1 - Mozart reduzido a logica de sistema
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FIGURA 2 - Original de Mozart (Sinfonia n® 40, 1* movimento)
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FIGURA 3 - Tristdao e Isolda, trecho inicial

Acorde de Tristdo ¢ 0 cromatismo wagneriano
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FIGURA 5
Also sprach Zarathustra de R. Strauss - trecho inicial
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Notas

'O Dasein (o ser/estar ai) diz respeito a verdade existencial revelada, a pre-
sen¢a ou realidade humana, o ser do homem no mundo. Segundo Alexander
Kojeve (1902-1968), “sem seres humanos o Ser seria mudo: estaria a7, mas nao
seria o Verdadeiro” (apud SAFRANSKI, 2005 [1994]).

2 De profundidade filosofica sdo as palavras de Jean-Luc Godard (*1930) em
seu video-ensaio Je vous salue, Sarajevo, 1993: “Cultura é regra, arte ¢ exce-
¢do... A regra quer a morte da exce¢do”. Fagamos aqui um pequeno estudo.
Propomos uma hipdtese de trabalho com duas acepgdes para cultura. A pri-
meira, a qual chamaremos de significado forte da cultura, ¢ menos utilizada.
Nesta acepgdo (sempre assumida neste ensaio), as dimensdes da cultura se
restringem a condi¢@o mediana da existéncia humana - dai também o fecundo
significado da expressdo industria da cultura cunhada por Theodor W. Adorno
(1903-1969) e Max Horkheimer (1895-1973). Neste mesmo contexto, Martin
Heidegger (1889-1976) define o homem — enquanto homem mediano - que se
submete a cultura, na “convic¢ao de que o normal é o essencial, de que o me-
diano, e, com isso, universalmente valido, é o verdadeiro (o eterno mediano).
Este homem normal toma suas aprazibilidades como critério para o que deve
viger como sendo a alegria; seus pequeninos acessos de medo como critério
para o que deve ser o pavor e a angustia; suas fartas comodidades como critério
para o que pode viger como certeza ou incerteza. (...) Com tais juizes se pode
promover um didlogo maximamente derradeiro e extremo? Quem nos garante
que nesta auto-apreensao de hoje em dia 0 homem mediano (normal) ndo tenha
elevado ao nivel de Deus sua propria mediocridade?” (HEIDEGGER, 2006
[1929/1930], p.27). Nesta primeira acepgao, o conceito de cultura se restringe
ao costume, ao habito, ao cotidiano, a norma, a regra, a repeti¢do ndo critica
de padroes e a toda forma restante de comunicacéo ou retorica (tanto arbitraria
como manipulada), incluindo-se ainda a l6gica de sistemas. Nesta acepg¢ao, a
obra de arte (enquanto excegdo e singularidade solitaria) ndo pertence a cultu-
ra. A arte ¢ justamente uma condigdo rara e privilegiada (tal como a filosofia)
de distanciamento critico em relag@o a cultura. Portanto, aqui excluimos deli-
beradamente a arte da cultura. Segundo José Teixeira Coelho Netto, “na arte
também ha regras - mas a arte ndo ¢ a regra, enquanto a cultura, se ndo for
regra, nada ¢” (Teixeira Coelho, p.11). Neste primeiro significado forte ndo se

47



BT ] - [ T

‘ ‘ livioRRR-04.indd 48 @ 08/02/2013 16:04:21 ‘ ‘

Rubens Russomanno Ricciardi e Edson Zampronha
(Organizadores)

podera afirmar que alguém seja “culto” ou “inculto”, pois o homem “inculto”,
aquele “desprovido de cultura” ou mesmo “sem cultura”, ¢ em si um paradoxo,
pois teriamos que pensar abstratamente o homem fora de qualquer sociedade
e convivio humano. Um homem que sequer saberia falar ou produzir gestos.
O ser humano aqui ¢ domesticado na cultura. Contudo, a liberdade do Dasein
humano se encontra além da norma cultural. Para Heidegger, a liberdade da
cultura ¢ uma liberdade comoda, mesmo preguicosa. Quando estancada num
estado de cultura, a liberdade ja se perdeu (ver SAFRANSKI, 2005 [1994],
p-230). Ja na segunda acep¢do, que chamaremos de significado fraco da cul-
tura, defendida pelos culturalistas, justamente a mais corrente, cultura se con-
funde com escolaridade, com os diferentes niveis de erudi¢do ou instrugdo de
um individuo. Uma cultura geral estaria de alguma forma relacionada a antiga
tradi¢ao da mondeio.. Aproximamos aqui o significado fraco da cultura a Ernst
Cassirer (1874-1945): “a cultura é o transcender tornado forma, que erige a
ampla casa do ser humano, mais facil de destruir do que de preservar, fragil
protecdo contra a barbarie que sempre ameaga o humano possivel” (apud SA-
FRANSKI, ibidem). E neste significado fraco que ocorre a metafisica de uma
cultura humanistica. O individuo culto seria aquele letrado, altamente sensivel
ou com formacao erudita. Alguns falam também de uma diferenciada cultura
cientifica, como na tese das duas culturas de Charles Percy Snow (1905-1980).
A primeira cultura seria a “cultura tradicional”, os “ndo cientistas”, como os
literatos. Ja a segunda cultura seria a “cultura cientifica”, os “cientistas pu-
ros”, como os fisicos, ¢ “aplicados”, como os engenheiros (passim SNOW,
1995). Entendemos aqui que ambas as culturas definidas por Snow — e ndo
importa se concordamos ou ndo com suas teses - estdo inseridas em nosso
significado fraco de cultura. Nesta segunda acep¢ao nao s6 existem individuos
cultos e incultos, ignorantes e instruidos, como também a arte esta inserida
na cultura. A arte aqui ¢ uma mera manifesta¢ao cultural, pois tudo nio so se
explica como também se relativiza por intermédio da cultura — posicdo esta
dos relativistas da cultura. Por fim, poderiamos concluir que, se no significado
fraco (como em Cassirer), temos a arte de morar na cultura, por sua vez, em
seu significado forte (como em Heidegger), devemos antes transformar este
chdo num abismo: “Cassirer ¢ a favor do trabalho de conferir significado pela
cultura, da obra que com sua necessidade interna e sua durag@o triunfe sobre a
contingéncia e efemeridade da existéncia humana. Heidegger rejeita tudo isso
como um gesto patético. O que permanece sao poucos momentos de grande
intensidade” (SAFRANSKI, op. cit. p.231). Ainda para Heidegger, a cultura
poupa ao ser humano o confronto com sua finitude ¢ sua insignificancia: “a
mais alta forma de existéncia do Dasein s6 se deixa referir a bem poucos e ra-
ros momentos de dura¢dao do Dasein entre a vida e a morte, € o ser humano sé
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em muitos poucos momentos existe no auge de suas proprias possibilidades”
(apud SAFRANSKI, ibidem) - e estas sdo exigéncias ndo so da filosofia como
também da arte. Heidegger pergunta e ele mesmo responde: “A filosofia [assim
como a arte] ndo tera exatamente a tarefa de entregar o homem radicalmente
a angustia? A filosofia [assim como a arte] deve, antes de mais nada, provocar
terror no ser humano ¢ for¢a-lo a recuar para aquele desamparo do qual ele
sempre volta a fugir para a cultura” (ibidem). Apesar da critica de Heidegger e
de sua distingdo fecunda entre cultura e filosofia (e 0 mesmo vale para a arte,
quando separamos arte da cultura), ndo podemos subestimar a importancia de
instituigdes culturais (as universidades, as fundagdes, os teatros publicos, as
leis de incentivo quando bem empregadas etc.) no raro momento em que elas
funcionam como mecenas para a viabilidade do trabalho independente do ar-
tista. Neste ultimo aspecto a arte depende de alguns poucos, mas essenciais
procedimentos culturais. Mas que fique claro, ndo no processo inventivo da
arte, mas sim meramente para a viabilidade de sua performance, pois jamais
devemos esquecer que, por principio, a cultura quer sempre a morte da arte.

3Na tradugdo de moinoig enquanto fendmeno artistico nds excluimos néo sé o
verbo criar, como também o substantivo criag¢do e ainda o adjetivo criativo.
Nao apenas “para Tomas de Aquino [1225-1274] o conceito de criacdo apli-
cado a obras humanas pareceria blasfémia” (DAHLHAUS, 1967, p.9) — e, por
certo, aquele santo medieval estudioso de Aristoteles (384-322 a.C.) teria la
suas razdes para tal considera¢do - mas também porque os publicitarios e os
profissionais da tecnologia genética vém conferindo acepgdes no minimo dis-
cutiveis ao conceito. O que ha de artistico na autoproclamada criatividade da
propaganda e do marketing? E serad que Deus concedeu o dom aos tecndlogos
da genética para que prossigam um pouco com a criagdo, quando criam, por
exemplo, nossos replicantes?

4 Adyog é um conceito central em Heraclito de Efeso (c.544-474 a.C.). Ou
mesmo, “a palavra das palavras em Heraclito” (COSTA, 2002, p.223). O con-
ceito de Adyog pertence ao vocabulario dos mais diversos idiomas, ja que as
tradugdes possiveis acabam lhe conferindo um significado estreitamente de-
terminado, restringindo-se assim suas dimensdes originais. Podemos traduzir
Adyog num primeiro sentido maior relacionado as questoes da linguagem hu-
mana (linguagem, enunciado, expressado, discurso, narragdo, ditado, proposi-
¢do, oragdo, sermdo, palavra, verbo). Nao ¢ por menos, A6yog tem a ver com
Aeyw (colecionar, recolher, enumerar, bem como contar, dizer, falar, conversar,
proferir um discurso ou conferéncia, ler em voz alta, explicar, relatar, nomear,
chamar, ordenar; declarar, avisar), e, em especial, com Aéyew 1t (dizer algo
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significativo, enunciar). Também o Adyog indica os caminhos entre linguagem
e pensamento (ensinamento, tratado, tema, consideracdo, modo, sentido, defi-
ni¢do, conceito, termo) e as dimensdes do proprio pensamento. Neste segundo
sentido maior e ndo menos importante, traduz-se o Adyog pela capacidade de
discernimento por parte do ser humano (inteligéncia, raciocinio, razdo), en-
tendido sempre ja enquanto grande pensamento, para além de qualquer razao
particular. No Adyog de Heraclito temos a unidade da linguagem enquanto reve-
lagdo e pensamento. No entanto, Heidegger, que se preocupou reiteradamente
com este conceito primordial, restringe sua andlise ao primeiro sentido acima
citado, ja que “se fala de uma logica arcaica ¢ ndo se pensa que s6 possa haver
logica no quadro da atividade escolar platonica e aristotélica” (HEIDEGGER,
2012 [1946], p.373). Analisemos agora algumas das conclusdes de Heideg-
ger, em especial para desatrelar Adyog tanto da logica como da racionalidade:
“desde a Antiguidade, interpretou-se o A0yog de Heraclito das maneiras mais
diversas: ora como ratio, ora como verbum, ora como lei do mundo, ora como
0 que ¢ logico e a necessidade de pensamento, ora como sentido, ora como
razdo. Sempre de novo um convite a razao insiste, como o parametro de todo
fazer e deixar fazer. Mas o que podera a razdo se, junto com a des-razdo ¢ a
anti-razao, ela se mantém no patamar de uma mesma negligéncia? Ou seja, da
negligéncia, que se esquece de pensar de onde provém a esséncia da razdo e de
se empenhar por seu advento? O que podera fazer a logica, hoywn (€motiun),
de qualquer espécie que seja, se nunca comegamos a prestar a atengdo ao Adyog
e em seguir sua esséncia originaria. E do Aéyew que depreendemos o que é o
Adyoc. O que significa Aéyewv? Todo mundo que conhece a lingua grega sabe
a resposta: Aéyewv significa dizer e falar; Adyog significa: Aéyetv, como aussa-
gen — enunciar, e Agyopevov, como o enunciado ausgesagten” (HEIDEGGER,
2001b [1951], p.184).

5 A numeragdo dos fragmentos de Heraclito remonta aos filologos alemaes
Hermann Diels (1848-1922) e Walther Kranz (1884-1960). Ja as tradugdes
das fontes primarias de Heraclito diretamente para o portugués serdo sempre
citadas aqui segundo Alexandre da Silva Costa (Herdclito — Fragmentos con-
textualizados, 2002). Por sorte, nos luséfonos dispomos em vernaculo nio sé
destas extraordinarias tradugdes, como também deste que ¢ o mais importante
e abrangente estudo critico realizado até hoje sobre a integral dos fragmentos
de Heraclito em qualquer idioma.

¢ A “parte” ¢ na musica a execugdo individual de um instrumento ou voz. Bach
designou aqui por parte cada uma entre as linhas melddicas de suas invencdes
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a duas ou trés vozes, executadas sempre por um Unico tecladista. Na musica de
camara ou sinfonica cada musico 1€ em separado sua parte. J& a solfa (antiga
denominacdo em portugués para notagdo musical ou papéis de miisica) que
retine todas as partes escritas pelo compositor recebe o nome de partitura ou
grade. Geralmente os musicos trabalham com partes cavadas. Ja o compositor
¢ depois também o regente com a partitura.

7O conceito de performance ¢ utilizado em lingua portuguesa nas mais diver-
sas areas do conhecimento humano. Na musica equivale as prdaticas interpre-
tativas. Em 2012, fomos contemplados pela Pro-Reitoria de Pesquisa da USP
com o novo Nucleo de Pesquisa em Performance Musical (NAP-CIPEM), o
que evidencia a importancia desta atividade em nosso Departamento de Mu-
sica da USP no Campus de Ribeirdo Preto. Aqui entendemos a performance
essencialmente vinculada a composi¢do, bem como a toda possibilidade de
pesquisa musicologica, quer seja historica, filosofica, tedrica ou editorial.

[1P4

8 O conceito de moLepog é dos mais importantes em Heraclito: “é necessario
saber que a guerra ¢ comum e a justica, discordia, e que todas as coisas vém
a ser segundo discordia e necessidade” (Fragmento 80), ou ainda, “de todos
a guerra ¢ pai, de todos € rei; uns indica deuses, outros homens; de uns faz
escravos, de outros, livres” (Fragmento 53). Alexandre Costa justifica sua tra-
dugio de mokepog por guerra: “E preciso salientar que o sentido predominante
do termo ¢, aqui, o figurado. A guerra ¢, portanto, menos o acontecimento
concreto e hoplitico do que o combate, a luta intrinseca a toda guerra e cons-
titutiva de todas as oposigdes e anteposigdes — a tensao que une e distingue”
(COSTA, 2002, p.111). Por isso, utilizamos em nossa definicao de arte o sen-
tido do confronto também como polémica de ideias, pois pode ser pensado de
uma maneira mais ampla. Temos em vista, em especial, o conflito ideologico,
quando se reconhece as ilusdes no conhecimento humano e as distor¢cdes na
politica. Lembremo-nos de Karl Marx (1818-1883) influenciado por Georg W.
Friedrich Hegel (1770-1831). A influéncia de Hegel foi decisiva para a elabo-
racdo das analises criticas de Marx (n2o obstante a inexisténcia do conceito
de ideologia em Hegel). E o conceito de mdrepog e todos demais contidos nos
fragmentos de Heraclito foram referéncias fundamentais para que o proprio
Hegel elaborasse suas teses dialéticas (ndo obstante a inexisténcia de sintese
em Heraclito).

> O conceito de gvoig ¢ habitualmente traduzido por natureza — que vem
do latim, natura, nasci: nascer, surgir, crescer, ser criado. Podemos também
falar de uma poética da natureza, pois “também a @VG1g, 0 surgir e elevar-se
por si mesmo, ¢ uma produgdo, ¢ moinoic. A eVoLg ¢ até a maxima noinois”
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(HEIDEGGER,2001a[1954], p.16). Aristoteles, no principio das considera¢des
tematicas da Fisica, delimita “a ontologia dos @¥Ocet dvta [entes que existem
por natureza], em contraposi¢do com os t€yvr Ovto [entes produzidos pelo
homem]. Os @bdoetl dvta sdao aquilo que, ao brotar, vém a ser a partir de si
proprios; os v 6vta vém a ser através do representar e produzir humanos”
(HEIDEGGER, 2012 [1946], p.375). Por fim, o conceito de ¢doig, como por
exemplo, em Heraclito, “a natureza ama ocultar-se” (Fragmento 123), ¢ de fato
ainda mais amplo do que hoje poderiamos entender como objeto das ciéncias
naturais (fisica, quimica, biologia etc.). Heidegger a define como “a vigéncia
autoinstauradora do ente na totalidade”. Ou seja, “a @VG1g enquanto este ente
na totalidade ndo ¢ pensada no sentido moderno e tardio da natureza, mais ou
menos como 0 conceito contrario ao conceito de historia. Ao invés disso, ela
¢ vista como mais originaria do que estes dois conceitos: ela ¢ vista em uma
significacdo originaria, que diante da natureza e da historia encerra a ambos
e que também contém em si de certa maneira o ente divino” (HEIDEGGER,
2006 [1929/1930], p.32-33).

10 “Teyvicov diz o que pertence a téyvn. Devemos considerar duas coisas com
relagdo ao sentido desta palavra. De um lado, téyvn ndo constitui apenas a
palavra do fazer na habilidade artesanal, mas também do fazer na grande arte
¢ das belas-artes. A téyvn pertence a produgdo, a moinoig, €, portanto, algo
poético. De outro lado, o que vale considerar ainda a propodsito da palavra
téyvn € de maior peso. Téyvn ocorre, desde cedo até o tempo de Platdo [ca.427-
ca.347 a.C.], justamente com a palavra émictiun. Ambas sdo palavras para
o conhecimento em seu sentido mais amplo. Dizem ser versado em alguma
coisa, dizem entender do assunto. O conhecimento provoca abertura. Abrindo,
o conhecimento ¢ um desencobrimento. Numa meditacdo especial, Aristotoles
(Etica a Nicomaco, livro VI, capitulos III e IV) distingue émotiun [ciéncia]
de téyvn [arte] e justamente no tocante aquilo que e ao modo em que ambas
desencobrem. A téyvn ¢ uma forma de aAnbevewv - ela desencobre o que ndo
se produz a si mesmo ¢ ainda nao se da e propde, podendo assim apresentar-se
e sair, ora num, ora em outro perfil. Técnica ¢ uma forma de desencobrimento,
vige e vigora no ambito em que se da descobrimento e desencobrimento, em
que acontece dAn0eta, verdade” (HEIDEGGER, 2001a [1954], p.17-18). Nas
palavras do proprio Aristoteles, “a arte ¢ uma disposi¢@o produtora configurada
por um principio de verdade” (Etica a Nicémaco, livro VI, capitulo IV,
1140a20). Hegel reitera que “na arte ndo lidamos apenas com o meramente
agradavel ou com o entretenimento util, mas sim... com o desdobramento da
verdade” (apud ADORNO, 1975 [1949], p.13).
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' Este conceito é definido comumente por teoria do conhecimento, cujas raizes
remontam a émiotnun (ciéncia, conhecimento) e ao Adyog (discurso).

12 «E comum empregarmos o adjetivo romdntico para falar da ingénua nostal-
gia do passado ou da sonhadora esperanca do futuro” (DUARTE, 2011, p.11).
Torna-se uma mecéanica facilitadora evitar as discussdes de fato filosoficas
quando simplesmente se confere um ideal romantico a toda e qualquer atitude
afirmativa ou proponente em arte. Mas se assim o fosse, Heraclito ja teria sido
romantico bem antes do inventor do romantismo, que foi Johann Wolfgang
von Goethe (1749-1832). Mesmo a esséncia da paixdo romantica nao ¢ privi-
légio do periodo romantico. Leia-se, por exemplo, esta frase extraida de uma
melodia cantada: “vocé esta comigo, morrerei feliz... ah, como seria prazeroso
se assim _fosse meu fim, se as tuas belas mdos fechassem meus olhos fiéis”. Nao
se trata aqui de um compositor romantico do século XIX, mas sim de Bist du
bei mir (Vocé esta comigo), aria de Gottfried Heinrich Stolzel (1690-1749),
arranjada por Bach por volta de 1725, logo apds seu casamento com a jovem
cantora Anna Magdalena. Bach teria sido romantico?

13 Hilton Japiassu (*1934) nos ensina que “contrariamente ao que se costu-
ma dizer, o relativismo é uma teoria intolerante” (JAPIASSU, 2001, p.93).
“Os relativistas contemporaneos, praticamente identificados com os chama-
dos pensadores pds-modernos, partem do pressuposto epistemologico de que
nosso conhecimento ¢ limitado pelas linguas, culturas e interesses particula-
res. E que a ciéncia ndo tem condi¢des de apreender alguma realidade externa
comum. O padrio de verdade cientifica reside, ndo no mundo natural em si,
mas nas normas particulares de comunidades especificas. As leis cientificas
seriam o que determinada comunidade diz que sdo em determinado momento.
Ademais, rejeitam categoricamente todo conhecimento totalizante ¢ quaisquer
valores universalistas” (ibidem, p.232). Japiassu elucida equivocos conceitu-
ais em relativistas como Richard Rorty (1913-2007): “observemos que este
pragmatismo relativista, ao pregar uma ética sem obrigacdes universais, parece
desconhecer a natureza mesma do universal. Confunde a referéncia ao univer-
sal com uma aceitagdo ingénua de uma natureza humana idéntica a si mesma
através das épocas, de uma esséncia do homem bem conhecida e perfeitamente
identificavel. Ao fazer uma leitura simplista dos grandes fil6sofos do passado,
Rorty nao se da conta de que, pelo menos depois de Kant, ndo podemos mais
confundir conceito de universal com a deducdo de uma teoria completa do
homem nem com a consequéncia do conhecimento perfeitamente garantido
de uma esséncia humana. Porque o universal se afirma, antes de tudo, como
um movimento, com um dinamismo, como uma universaliza¢do do que cada
um ¢ e como a abertura para o outro” (ibidem, p.117). Também nao concorda-
mos com os relativistas, porque sdo incapazes de compreender a arte fora da
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cultura. A grande arte tem sim vocacdo universal, justamente porque sempre
jé transcende a cultura. A verdadeira filosofia, a grande arte e também as raras
ciéncias que contemplam fundamentos filoséficos, por terem um dominio pro-
prio, ndo podem ser subjugadas a cultura, nem compreendidas por parametros
redutivos da antropologia e da sociologia.

14 Os Cursos de Férias de Musica Nova (Internationale Ferienkurse fiir Neue
Musik), sediados na cidade alema de Darmstadt, foram fundados em 1946.
As diretrizes poético-estilisticas foram determinadas pelos principais compo-
sitores, tais como Luigi Nono (1924-1990), Pierre Boulez (*1925), Karlheinz
Stockhausen (1928-2007), e, posteriormente, Helmut Lachenmann (*¥1935) e
Brian Ferneybough (*¥1943).

15 Epigono vem de €ntiyovoc (descendéncia), nascido depois. Na arte, sdo aque-
les que repetem os mesmos estilos ou processos poéticos das geragdes ante-
riores. Por exemplo, um epigono em musica hoje ¢ aquele que ainda compde
nas linhas da neue Musik de Darmstadt que, na verdade, remontam a década
de 1950. Acham que escrevem muisica nova ou ainda pior, de vanguarda, mas
suas poéticas sdo mais que sexagenarias (mesmo quando autoproclamados her-
deiros de outros rotulos mais recentes como musica espectral ou nova comple-
xidade). No entanto, ha ainda aqueles compositores retrogrados e convencio-
nais, cuja unica habilidade ¢ a reproducdo de clichés de tradigdes ainda mais
remotas e para os quais o século XX sequer existiu. Estes sdo casos ainda mais
vergonhosos de epigonos. Alias, sequer sdo epigonos — melhor ndo arriscar
qualquer definigao.

16 Vanguarda (guarda avangada) é um conceito oriundo do vocabulario militar,
cuja teoria nos tratados de guerra remonta ao final do século XVIII. Trata-se
de um pequeno grupo militar mais a frente de seu regimento (seja infantaria ou
cavalaria). Sdo os primeiros a travar contato com o inimigo, configurando-se
como tropa de elite que tem fun¢do especial de inteligéncia ao mesmo tempo
em que sua habilidade guerreira ¢ diferenciada. Nos tempos da Revolucdo
Francesa adquiriu nova acepc¢do na politica. O conceito de vanguarda nas
artes, por sua vez, remonta a certo literato francés hoje esquecido. Em sua
publicagdo De la mission de [’art e du role des artistes (1845), Gabriel Désiré
Laverdant (1802-1884) propds pela primeira vez o conceito de vanguarda na
literatura: “a arte, expressdo da sociedade, manifesta, em seu impeto mais alto,
as tendéncias sociais mais avangadas; ela ¢ precursora e reveladora. Ora, por
saber se a arte cumpre dignamente a propria missdo de iniciadora, se o artista se
encontra verdadeiramente a vanguarda, ¢ necessario saber para onde caminha a
humanidade, qual ¢ o destino da espécie”. Talvez pudéssemos até nos lembrar
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de poetas daqueles tempos num contexto proximo, como um Heinrich Heine
(1797-1856), na Alemanha, ou um Castro Alves (1847-1881), no Brasil.
Alguns anos mais tarde, Charles Baudelaire (1821-1867), em seus escritos
Mon Coeur mis a nu (ca.1860), percebeu, contudo, uma suposta armadilha
que encerra as metaforas militares em seu pais, ainda mais no ambito artistico:
“Os poetas de combate. Os literatos de vanguarda. Esses habitos de metaforas
militares denotam espiritos ndo militantes, mas feitos para a disciplina, isto
¢, para o conformismo, espiritos nascidos domésticos” (tradugdo de Marcos
Camara de Castro). Seria uma visdo profética de Baudelaire? O que antes
se pensava como inovagdo e desprendimento ndo se transforma agora numa
doutrina de corporagdo, cuja assimilag@o, obediéncia ¢ fidelidade diante da
patrulha ideologica adquirem mesmo os rigores de uma hierarquia militar? E
o carater evidente de exclusdo em nome da uniformidade. Mas voltando a sua
trajetoria historica, o conceito de vanguarda se reforga na politica com Vladmir
[litch Ulianov (1870-1924), mais conhecido por Lenin, em sua obra Que fazer?
(1902), na qual os comunistas sdo citados enquanto elite do movimento dos
trabalhadores - dai a expressdo vanguarda do proletariado. Contudo, muitos
artistas do século XX ndo se importaram com esta dimensdo de esquerda
da vanguarda, concentrando-se exclusivamente nas referéncias internas do
tratamento dos materiais da arte e se afastando das criticas politico-ideologicas.
Outros, como alguns futuristas italianos, guinaram mesmo a direita e se
declararam até belicistas, ignorando as preocupagdes politico-sociais de um
Laverdant e regredindo ao contexto militar original. Ao longo do século XX,
vanguarda passou a ser a doutrina obsessiva pelo novo, quer seja esta obsessao
irreverente (como em boa parte da arte conceitual) ou sistematica (como nos
experimentos concretos ¢ eletroacusticos na musica, os quais, passados mais
de 60 anos, apesar da evolucdo dos sistemas tecnologicos, nao se superaram
enquanto fendmeno de linguagem). Na musica a vanguarda autoproclamada
de Darmstadt se esqueceu das origens politicas do conceito, mantendo apenas
o espirito de disciplina e uniformidade, como previu Baudelaire. Mesmo uma
obra de Luigi Nono — um autoproclamado vanguardista atrelado ao Partido
Comunista Italiano - como La fabbrica illuminata (1964), entre outros
experimentalismos, ndo convence em relagdo ao seu engajamento politico.
Com isso queremos afirmar que a arte politicamente engajada s6 se torna
possivel se restrita a determinados padroes poéticos? De modo algum. Apenas
estamos afirmando que Darmstadt, se por um lado, distorceu o conceito de
vanguarda em relacdo ao seu contexto histdrico de esquerda — restringindo-
se a concepcao ['art pour [’art, ou seja, a arte que se justifica por si mesma -,
por outro lado, apegou-se com disciplina xiita a moral de regimento. Hanns
Eisler (1898-1962), em 1937, em seu ensaio Avantgarde-Kunst und Volksfront
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(Arte de vanguarda e frente popular), ja chamava a ateng@o para a primeira
deficiéncia citada da vanguarda. E Eisler foi desprezado pela geragao Darmstadt.
Hoje, contudo, suas adverténcias sdo importantes para a compreensdo do
contexto histdrico: “O novo material precisa se afirmar hoje junto aos novos
contetdos em meio as tarefas sociais (...). O artista s6 sera um vanguardista
de fato quando conseguir unir as duas vanguardas [numa critica tanto estética
quanto ideoldgica], defendendo e incentivando os interesses das massas por
intermédio dos meios artisticos mais novos e ousados (...). A vanguarda nio
podera ser mais conduzida como se ela fosse uma ilha isolada dos movimentos
sociais” (EISLER, 1985 [1937], p.402-403). Com o fim do socialismo nao faz
mais sentido “defender os interesses das massas”, bem como, neste principio
do século XXI, também ja ndo ha mais sentido em se falar de vanguarda em
qualquer area do conhecimento humano. A vanguarda autoproclamada na
musica se tornou ela mesma obsoleta (como se diz popularmente, “démodé”).
E junto com o conceito, também as poéticas musicais de Darmstadt. Afinal,
espera-se numa sala de concertos algo além da repeticdo de happenings dos anos
de 1950/60 nos caminhos da arte conceitual — velhas piadas que ja perderam
a graca e a Unica excegdo ¢ Gilberto Mendes (*1922), o maior compositor
de musica conceitual do século XX. Ou ainda velhas trilhas para filme de
terror que sequer mais assustam hoje em dia. Mas com isso queremos concluir
que John Cage (1912-1992), Boulez e Stockhausen, entre outros, sio nomes
de menor importancia na musica do século XX? Em hipotese alguma. Sao
compositores influentes. Apenas que o tempo deles ja passou. E reiterar suas
poéticas composicionais sem ingredientes diferenciados ainda hoje equivale,
numa expressao conhecida de Fredric Jameson (*1934), a se embalar nas rasas
“melancolias estagnantes dos epigonos” (2005 [2002], p.37). Completando, se
a onda da vanguarda autoproclamada ja passou, proclama-se no lugar dela a
pos-modernidade? De modo algum. A modernidade ¢ sempre ainda um projeto
inacabado. Mais adequado que pés-modernidade talvez seja pensarmos em
sub-modernidades - conceito este que remonta a Heribert Boeder (*1928). Ou
como ja afirmamos em outras publicagdes (2008 e 2011), ndo se pode ignorar
os paradoxos modernistas (conceito nosso), ocorridos na musica bem antes da
onda po6s-moderna na filosofia e nas outras artes, como, por exemplo, o neo-
folclorismo e o neoclassicismo.

17 Heraclito ja havia previsto que “uma s6 coisa contra todas as outras esco-
lhem os melhores, a gloria eterna dos mortais; a massa, porém, estd empanzi-
nada como gado” (Fragmento 29).
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8Os géneros musicais medianos ou produzidos pela industria da cultura
sdo, por exemplo, rock, funk, pop, techno, hip-hop, rap, disco, rave, world
music (no Brasil, em especifico, axé, pagode, sertanejo universitario, padres
cantores, cantores gospel, apresentadoras cantoras de programas televisivos
infantis) etc. Ja o conceito de industria da cultura, central em toda a Esco-
la de Frankfurt, remonta ao livro Dialética do Iluminismo (Dialektik der Au-
fkldrung) de Adorno & Horkheimer. Seu capitulo mais famoso ¢ justamente
Industria da cultura — lluminismo enquanto logro massificado (ADORNO &
HORKHEIMER, 1969 [1944/1947], Kulturindustrie — Aufkldrung als Mas-
senbetrug, p.128-176). Entende-se “logro” aqui tal como no Aurélio: “engano
propositado contra alguém, artificio ou manobra ardilosa para iludir” (FER-
REIRA, 1986, p.1045). Mario de Andrade (1893-1945), aquela altura, também
se preocupava aqui no Brasil com a mesma questdo: “E preciso lembrar que
as massas dominadas, entre nos, sdo... dominadas. O que quer dizer que elas
ndo tém suficiente consciéncia de si mesmas, nem forgas de reagdo para cons-
cientizarem o seu gosto estético e as suas preferéncias artisticas” (ANDRADE,

1945, p.12). Embora Mario de Andrade ja tivesse levantado o problema, foram
Adorno & Horkheimer que cunharam a expressdo inspirados num influente
mestre de Adorno em seus tempos de juventude, Siegfried Kracauer (1889-
1966), reconhecendo que as massas sdo enganadas e iludidas pela indistria da
cultura. As teses principais deste citado capitulo sdo: “Toda cultura de massa
sob monopalio é idéntica. / Os interessados explicam a industria da cultura de
bom grado por meio do cardter tecnologico. / Racionalidade técnica é hoje a
propria racionalidade da dominagdo. / Por hora a técnica da industria da cul-
tura so chegou a estandardizacdo e a produgdo em série, sacrificando aquilo
pelo qual a logica da obra se distinguia da logica do sistema social. / A com-
pleta semelhanca é a diferenca absoluta. / Salienta-se na ideologia plano ou
acaso, técnica ou vida, civiliza¢do ou natureza, de acordo com cada caso, em
qual aspecto se encontra justamente sob medida. / O bonito é aquilo que a cd-
mera sempre reproduz. / A liquidagdo do cardter tragico confirma a extingdo
do individuo. / O gosto dominante relaciona seu ideal a partir da propagan-
da, da beleza utilitaria. Assim, ao final, realizou-se ironicamente a concep¢do
socratica: “o belo é o util”. / [Desde Goebbels], técnica e economicamente,
a propaganda se confunde com a industria da cultura, assim, Auschwitz =
Hollywood” (passim ADORNO & HORKHEIMER, 1969 [1944/1947]). Estas
teses centrais de Adorno e Horkheimer apontam para o fato de que a industria
da cultura se tornou o maior problema ideologico de nossos tempos. Obser-
vemos aqui as analises de Leandro Konder (¥*1936) sobre a questio: “Adorno
e Horkheimer se dispdem a aproveitar todos os sinais de contradigdes que es-
tejam sendo camufladas, sonegadas pela ilusdo de harmonia, que caracteriza
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a forma dominante da ideologia na vida cultural contemporanea. ‘Os que su-
cumbem a ideologia sdo exatamente os que ocultam a contradi¢do’. A ideia
de maior impacto veiculada pela Dialética do Iluminismo é a de que, na nossa
época, no século XX, a ideologia dominante e a sua capacidade de impingir as
pessoas uma ilusd@o de harmonia adquiriram um poder muito superior aquele
que Marx poderia ter imaginado no século XIX, gragas a industria da cultura.
Adorno e Horkheimer denunciam o funcionamento dos meios de comunica-
¢do de massa e a industria de entretenimento como um sistema que ndo sé
assegurou a sobrevivéncia do capitalismo como continua exercendo fungdo
essencial em sua preservacgao, reprodugao e renovagdo. A producao cultural em
escala notavelmente ampliada exigiu colossais investimentos e rendeu lucros
gigantescos. Para viabilizar-se, contudo, ela precisava de certa padronizagao,
de certa limitagdo imposta a diversificagdo das expressdes culturais: por isso,
investiu também na formagao de um vasto ptblico consumidor de comporta-
mento passivo e, tanto quanto possivel, desprovido de espirito critico” (KON-
DER, 2002, p.74-87). Vamos dar um exemplo. A ingenuidade de alguns pode
levar a conclusdo de que uma cantora de microfone como Madonna (*1958)
seria “politicamente incorreta” na “transgressao de valores” ao insinuar-se em
qualquer tipo de cena de sexo. Nada disso. Adorno & Horkheimer ja haviam
previsto esta 1dgica de sistema na qual uma pop-star como ela esta imprete-
rivelmente inserida, pois se as “obras de arte sdo ascéticas e desprovidas de
vergonha, ja a industria da cultura é pornografica e pudica” (ADORNO &
HORKHEIMER, 1969, p.148). Os autores analisam criticamente a suposta li-
berdade conferida a industria da cultura e suas multiplas alternativas (diriamos
hoje uma liberdade de esséncia neoliberal), concluindo que “fodos sdo livres
para dangar e se divertir, como, desde a neutralizacdo historica da religido,
sdo livres para ingressar em uma das inumeraveis seitas. A liberdade na esco-
lha das ideologias, contudo, que sempre reflete a pressdo economica, revela-se
em todos os setores como a liberdade para o sempre-igual” (ibidem, p.176).
Ainda sobre as distor¢des em torno da ideia de liberdade, Adorno e Horkmei-
mer citam as dimensdes proféticas do livro De la démocratie en Amerique
(1835/40) de Alexis de Tocqueville (1805-1859), confirmando sua atualidade
passado mais de um século, pois sob cultura de monopélio privado, de fato, “a
tirania deixa o corpo livre e vai direto acometer a alma. O dominador ali ndo
diz mais: vocé deve pensar como eu ou morrer. Ele diz: vocé ¢ livre para ndo
pensar como eu e sua vida, seus bens, tudo permanece seu, s6 que a partir deste
dia vocé se torna um estranho entre nos” (ibidem, p.141). Ja hoje, neste prin-
cipio do século XXI, ocorre cada vez mais um contraponto ontologicamente
precario entre uma vida supostamente eficiente (a exigéncia social inexoravel
de alto desempenho, tendo-se em vista o espirito de competi¢ao capitalista ou
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produtivismo académico) e todo tipo de curti¢do ndo critica em que cada vez
mais se pratica um lazer tanto alienado quanto conformado. O mundo se tor-
nou um grande parque kitsch de diversdes — a condigdo kitsch ¢ um dos proble-
mas centrais de nossos tempos, denominada por Luiz Felipe Pondé (¥*1959) em
suas publica¢des e palestras como “churrasco na laje” ou “o futuro do mundo
¢ ser brega”. Ou seja, de um lado, a pressdao por uma existéncia eficaz, seja la
o que isso for. De outro, a necessidade do prazer banalizado e sempre imedia-
to. Nao ¢ por menos, em relagdo a esta ultima questdo, Adorno ¢ Horkheimer
ja advertiam que “quem se diverte, esta de acordo” (ibidem, p.153). Passa-
dos mais de 60 anos do livro de Adorno e Horkheimer, alguns dizem que o
assunto esta ultrapassado. Mas ndo esta. Como toda boa filosofia, a critica
contraria a industria da cultura se confirma cada vez mais profética. Outros
afirmam que tudo se tornou industria da cultura, até mesmo Bach, Wolfgang
Amadeus Mozart (1756-1791), Ludwig van Beethoven (1770-1827), Fryderyk
Chopin (1810-1849), Stravinsky ou Heitor Villa-Lobos (1887-1959), gravados
e difundidos pelos grandes selos fonograficos. Aqui cabe uma ressalva. Nao
estamos de acordo que todo produto comercializado no mercado fonografico
seja logo industria da cultura, porque este conceito ndo deve ser definido pela
venda ou difusdo (afinal, de algum modo toda obra de arte tem que ser paga e
difundida), mas sim pelo processo inventivo. O que diferencia a produgao de
uma obra de arte ¢ a sua moinoic. A obra de arte traz a assinatura de um artista
e contempla artesanato diferenciado, singularidade e exposi¢do de mundo. Ja
a industria da cultura ¢ uma linha de montagem de produtos padronizados em
série e o chefe do setor ou decisor atua no marketing, determinando o que,
como ¢ para quem se deve produzir.

19 Segundo o Dicionario Online de Portugués, esnobismo ¢é a “admiragdo inau-
téntica por tudo aquilo que estd em voga nos ambientes que passam por refi-
nados” (dicio.com.br). Por isso se diz por ai que “musica erudita” ¢ “elitista”.
Nao obstante uma frequente ma compreensao dos fundamentos da musica que
envolve este tipo de comentario, por certo, se ha alguma verdade nestes rotulos
depreciativos, ocorre justamente em virtude do esnobismo. E como um virus
que deixa a musica doente, pois o esnobismo prejudica sua recepgao, desenco-
rajando os verdadeiros apreciadores a frequentarem a sala de concerto. Assim,
ao lado dos padrdes redutivos da industria da cultura, o esnobismo talvez seja
o elemento mais prejudicial a sobrevivéncia da musica enquanto arte, pois
aniquila a intimidade essencial entre novos compositores € novos ouvintes.
O esnobismo reduz a arte da musica a um evento social “chique” (os alemaes
diriam até mesmo Schickimicki) e conservador (com a programago quase que
exclusiva do ja consagrado repertorio classico-romantico). E como s6 rara-
mente se apresenta obras contemporaneas (mesmo do ja passado século XX),
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diz-se ainda que a sala de concerto “¢ velharia”, “coisa de museu”. Portanto, o
esnobismo € ndo so socialmente excludente como ainda estanca qualquer di-
namismo fecundo na producdo musical. No Brasil temos critica ao esnobismo
de longa data. Francisco Braga (1868-1945), por ocasido da inauguragiao do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, ja diferenciava esnobismo da verdadeira
arte: “foi uma festa fria, convencional, estupida. Continuamos indifferentes as
cousas artisticas; muito snobismo e nada mais” (numa carta enderegada a sua
amiga “Mimica” — Rio de Janeiro, 24 de julho de 1909 - Colegdo de cartas e
cartoes postais de Francisco Braga a familia de Francisco e Victoria Busch-
mann - Divisdo de Manuscritos da Biblioteca Nacional / n® 50.3.8).

20 Este fundamento, contudo, foi ignorado pela arte conceitual do século XX.
Algo diverso daquilo que Pareyson como também os gregos entendiam por
arte, a assim chamada arte conceitual ¢ aquela em que o suposto artista dis-
pensa o trabalho com recursos artesanais. Trata-se paradoxalmente de uma
arte sem artesanato — ressaltando-se, contudo, que uma concepgao conceitual
¢ sempre ja imprescindivel em toda arte, ou seja, nas artes ndo conceituais
também se trabalha com intimeros conceitos, apenas que na arte conceitual
o conceito ¢ tudo. Acontece que 4 fonte (1917) do grande Marcel Durchamp
(1882-1968) em breve ja completara 100 anos. “Ainda hoje so6 alguns poucos
artistas visuais efetuam sua imitacao ad nauseam”, como afirmou recentemen-
te Ferreira Gullar (*1930), numa palestra no Theatro Pedro II, de Ribeirdo
Preto, a 30 de maio de 2012.

21 No Houaiss temos uma defini¢do de fextura enquanto metafora do tecido:
“ato ou efeito de tecer”, “tecido, trama”, “unido intima das partes de um corpo;
contextura (fextura da pele)”, “ligacdo ou arranjo das partes de uma obra”
ou ainda a textura musical propriamente dita, a “quantidade e qualidade das
ocorréncias sonoras num mesmo trecho musical” (HOUAISS, 2001, 2713).
Do mesmo modo que dizemos do tecido de uma roupa - se ¢ mais ou menos
transparente, leve (como nas roupas de verdo) ou espesso (no caso do inver-
no) - a musica também dispde de uma textura, uma roupagem, a densidade
de sua estrutura. Trata-se da combina¢ao dos materiais musicais (melddicos,
harmdnicos, ritmicos, timbristicos etc.). As diversas possibilidades de textura
musical recebem nomes como monofonia (uma unica melodia a uma voz sem
acompanhamento nem contraponto, como no caso do cantochdo ou quando
ocorre unissono), polifonia (duas ou mais vozes independentes que se articu-
lam com figuras de tempos diversas enquanto esséncia do contraponto), /o-
mofonia (duas ou mais vozes que se movem conjuntamente com as mesmas
figuras de tempo), melodia(s) acompanhada(s) (uma ou mais vozes ou instru-
mentos principais com acompanhamento) etc. No século XX, Gyorgy Ligeti
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(1923-2006), em suas composigdes essencialmente texturais, utilizou um novo
recurso denominado micropolifonia. Por fim, podemos ainda diferenciar a fex-
tura sintatica (inter-relagdes de partes dentro de um mesmo acontecimento ou
evento musical, ou seja, 0 contraponto entre vozes num mesmo contexto, numa
mesma e unica sintaxe - aqui cOvtoélg enquanto disposi¢do conjunta) € a tex-
tura polissintatica (inter-relagdes de acontecimentos ou eventos diversos, ou
seja, o contraponto entre vozes situadas em contextos diferentes, articulando-
-se simultaneamente, mas ndo numa mesma sintaxe — ToAVGUVTAEIS enquanto
mais de uma disposi¢do conjunta).

22 A musica pode ndo ter sido a harmonia primordial, pois o conceito de appovia
remonta a filosofia e a literatura da antiga Grécia. Em todo caso, dppovia passa
a relacionar-se necessariamente com musica desde pelo menos Heraclito até
Platdo. E bom lembrar também que o sentido etimoldgico da palavra misica
(uovoikn) se refere originalmente as palavras das musas, palavras ditadas aos
poetas que, ouvindo-as, traduziam o dizer das musas em versos a que perten-
ciam também ritmo e melodia, o que explica, por sua vez, porque o contetido
dos versos, a musica, o conjunto de palavras inspiradas pelas musas, passou a
designar, com o tempo, o sentido e o significado que prevaleceu historicamente
e que ainda hoje aplicamos ao termo. Esta musica, tal como a conhecemos até
os dias atuais, relaciona-se com o sistema primordial, dando origem a todos os
demais sistemas. O primeiro sistema concebido teoricamente foi o cvoTnua
téhetov atribuido a Aristoxeno de Tarento (século IV a.C.), o pai da musico-
logia, num contexto evidentemente musical. S6 na geracao de Galileu Galilei
(1564-1642) e Johannes Kepler (1571-1630) o conceito de sistema deixa o
dominio exclusivo da musica e passa a ser utilizado também no vocabulario da
astronomia, para depois se expandir para outras areas do conhecimento huma-
no. Ou seja, o conceito de harmonia originario da literatura e da filosofia se es-
tabelece na musica. Ja o conceito de sistema origindrio da musica se estabelece
posteriormente nas mais diversas areas do conhecimento humano — esta minha
pesquisa, desenvolvida conjuntamente com Alexandre da Silva Costa, bolsista
de pos-doc pela FAPESP, vem sendo realizada na FFCLRP-USP e encontra-
-se em pleno andamento. Na histéria dos sistemas musicais podemos citar o
ovotua téAetov na Antiguidade (do qual infelizmente s6 temos a teoria, uma
vez que as poéticas musicais da Antiguidade se perderam), o cantochdo cato-
lico, os sistemas pré-tonais (primeiros sistemas polifonicos, sistemas da Ars
Antiqua e da Ars Nova), o sistema tonal (talvez um dos sistemas mais perfeitos
jamais inventados pelo ser humano, que vai durar do Renascimento ao Roman-
tismo, envolvendo em quase cinco séculos de histéria os mais diversos estilos
e escolas composicionais das mais diversas geracdes, mas sem perder a sua
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esséncia) e os sistemas pos-tonais (atonalidade livre, atonalidade serial, escala
hexatonica de tons inteiros, escala octatonica, escala pentatonica e demais es-
calas de influéncia oriental ou ditas exoéticas, politonalidade, microtonalidade,
sistemas neo-tonais de novas consonancias nao funcionais etc.).

2 Quando se fala de muisica classica geralmente se restringe o rétulo a gran-
des nomes de compositores invariavelmente do passado, dignos de pertencer
a algum periodo nobre da historia. Estes compositores sdo célebres e constam
como assunto escolar em classes da academia. Ignora-se o que poderia ser de
fato um conceito pertinente, cronologicamente restrito ao estilo posterior ao
Barroco e anterior ao Romantismo, conhecido mais precisamente por Escola
de Haydn, a qual se incluem também Mozart e Beethoven. E sequer podemos
generalizar o Estilo Classico - lembremo-nos do livro de Charles Rosen (1927-
2012), The Classical Style, publicado nos EUA, em 1971 - a toda uma época,
porque estes trés compositores foram nao a regra, mas a exce¢do do periodo.
Aquela altura, fora Franz Joseph Haydn (1732-1809), Mozart ¢ Beethoven,
quase todos os demais compositores, em todo o mundo, praticaram uma espé-
cie de Barroco tardio. Contudo, na opinido publica a muisica classica ndo s
ndo representa o que seria uma defini¢do histérico-musicoldgica, como ainda
exclui qualquer possibilidade desta musica ser composta aqui e agora. Ela ndo
pode ser contemporanea nem muito menos experimental. Ja deve estar extinta,
pois ndo pertence a nossa época. Afinal, com o conceito cldssico, a possibili-
dade de haver um compositor vivo passa a ser um absurdo. Como podera ser ja
um classico se ainda estiver vivo?

24 Trata-se da formagéo intelectual na Antiguidade grega, entendida pelos
romanos como humanitas, hoje traduzida frequentemente por cultura ou co-
nhecimento geral (ou ainda instrugdo, disciplina, ligdo). Mas como modeia
significa tanto educag¢do como também se relaciona a tudo que tenha a ver
com infancia e juventude, deu origens a diversas palavras, desde modaywyog
(que era tanto o pedagogo/educador como o escravo que levava a crianca até
a escola) até moudwa (brincadeira, diversdo de crianga) ou mesmo TOdEPAGTHG
(pederasta).

2> Na musica o adjetivo erudito remonta a Antiguidade romana e aos primoér-
dios dos tempos medievais, reduzida a condi¢do académica e, portanto, num
sentido de escolaridade em meio a heranga tardia da toudeio. Uma de suas fon-
tes mais antigas ¢ Caio Plinio Segundo (ca.23-79) - nobre naturalista romano
também conhecido por Plinio velho (Plinius maior). Em sua Historia naturalis
(uma espécie de enciclopédia de todo o conhecimento da antiguidade, precur-
sora do género iluminista), Plinio relacionou a musica a condi¢do de engenho
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e erudi¢do no contexto da harmonia das esferas: “se [as estrelas cadentes ou
cometas] desenham-se como flautas, predizem a arte da musica; caso aparecam
nas partes obscenas das constelagdes, revelam comportamentos escandalosos;
se por ventura mostrarem-se como um tridngulo ou um quadrado de angulos
idénticos, significam engenho e erudi¢ao” (Livro II, 93) (traducdo de Vivian
Carneiro Ledao Simdes). E o documento que talvez estabeleca a ampla recepgao
posterior do conceito de erudi¢do em musica ¢ a carta de Cassiodoro (ca.485-
580) ao seu mestre Boécio (ca.475-526), contendo a expressdo “eruditionis
musicee peritum” (Variarum libri XII - 11, 40/1) ou “perito em musica erudita”
enquanto experiéncia de aprendizagem em musica. Portanto, Cassiodoro se
torna, no século VI, quem sabe o responsavel pela ideia de erudi¢do atrelada a
musica. Mas lembremo-nos de que a valorizagdo da erudi¢do pode levar a um
esquecimento das origens mais primordiais da musica. A erudi¢@o (no sentido
da escolaridade ou da cultura geral enquanto woideior) ndo € a raiz nem a es-
séncia da musica enquanto arte. A musica enquanto dppovio desde Heraclito
jamais fora concebida como resultado palpavel, em algo possivel de aplicagdo
ou reprodugdo automatizante, como se qualquer um fosse capaz de aprendé-
-la e repeti-la. Portanto, ndo sera nenhuma forma de erudi¢ao académica ou
escolaridade humanistica que podera elucidar por si s6 o “inaparente” para
além do “aparente” em qualquer poética artistica, incluindo-se a musica. Hei-
degger procura localizar as origens e a esséncia do conceito de erudi¢do num
contexto que envolve a assim chamada cultura humanista da qual ele pretende
se afastar enquanto concepgao filosofica: “Somente na época da republica ro-
mana, humanitas foi, pela primeira vez, expressamente pensada ¢ visada sob
este nome. O homo humanus contrapde-se ao homo barbarus. O homo huma-
nus €, aqui, o romano que eleva e enobrece a virfus romana por intermédio
da incorporacdo, da maideio herdada dos gregos. Estes gregos sdo os gregos
do helenismo cuja cultura era ensinada nas escolas filosoficas. Ela se refere a
eruditio et institutio in bonas artes. A moideio assim entendida ¢ traduzida por
humanitas. A romanidade propriamente dita do homo romanus consiste nesta
tal humanitas. Em Roma, encontramos o primeiro humanismo. Ele permanece,
por isso, na sua esséncia, um fendmeno especificamente romano, que emana
do encontro da romanidade com a cultura do helenismo. Assim, a chamada
Renascencga dos séculos XIV e XV, na Italia, ¢ uma renascentia romanitatis.
Como o que importa ¢ a romanitatis, trata-se da humanitatis, e por isso, da
nawdeio grega. Mas a grecidade é sempre vista na sua forma tardia sendo esta
mesma vista de maneira romana. Também o homo romanus do Renascimento
estd em oposi¢do ao homo barbarus. Todavia, o in-humano é, agora, o assim
chamado barbarismo da Escolastica gotica da Idade Média. Do humanismo,
entendido historicamente, faz sempre parte um studium humanitatis; este estu-
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do recorre, de uma certa maneira, a Antiguidade, tornando-se assim, em cada
caso, também um renascimento da grecidade. Isto é evidente no humanismo
do século XVIII, aqui na Alemanha, sustentado por [Johann Joachim] Win-
ckelmann [1717-1768], Goethe ¢ [Friedrich von] Schiller [1759—1805). Hol-
derlin, ao contrario, ndo faz parte do humanismo e isto pelo fato de pensar o
destino da esséncia do homem mais radicalmente do que este humanismo ¢
capaz” (HEIDEGGER, 1987 [1945], p.39-40). Mas, se por um lado, indica-
mos a insuficiéncia da erudi¢do para a viabilidade da obra de arte, por outro
lado, também ndo resta duvida de que a composi¢ao musical se torna inviavel
fora de uma unidade poético-pratico-teorica. Deste modo, afirmamos que uma
boa escolaridade ou erudi¢do pode ser importante na formagdo do compositor.
Contudo, reconhecemos que a tal erudi¢do nao se configura como o que ha de
mais essencial para a composi¢do de uma obra de arte musical enquanto tal.
Dai a inadequagdo da expressdo musica classica ou musica erudita para de-
finir compositores como Bach, Mozart, Beethoven, Robert Schumann (1810-
1856), Stravinsky, Villa-Lobos ¢ tantos outros. Em todos estes a arte singular
e o mundo da obra sdo sempre maiores que a mera erudigdo. E por isso que
devemos recusar, portanto, estes rotulos redutivos e desnecessarios. Como de-
vemos chamar entfo nossa arte? Simplesmente muisica, com seus mais de 2500
anos de historia desde que foi inventada pelos gregos. A industria da cultura
com sua musica mediana — com menos de um século de historia - ¢ que deveria
receber adjetivos. E tio absurda a ideia de uma musica erudita para se definir
a arte do som no tempo que ninguém diz, por exemplo, que Leonardo da Vinci
(1452-1519), Francisco Goya (1746-1828), Vincent van Gogh (1853-1890),
Pablo Picasso (1881-1973) ou Candido Portinari (1903-1962) sejam pintores
eruditos. Sdo simplesmente pintores (o “simplesmente” aqui indica que ne-
nhum adjetivo extra no caso do pintor se faz necessario para elucidar o oficio).
Mas se diz que Djanira da Motta e Silva (1914-1979) ¢ uma pintora naif. Por
que a musica ¢ entendida pela opinido publica brasileira de modo diverso da
pintura? Seria devido a idolatria pseudo-intelectual em torno dos cancionistas
e cantores da MPB (ja moribunda sendo ja extinta)? Por outro lado, mesmo na
musica, se formos analisar o conceito de fato, cldssico é antes o jazz de Lou-
is Armstrong (1901-1971), bem como erudita ¢ a bossa-nova de Tom Jobim
(1927-1994) - e negar que suas cangdes sejam eruditas ¢ ignorar toda uma
riqueza e complexidade harmdnico-melddica evidentemente apreendida junto
aos grandes mestres da musica. Erudita de fato ¢ a muisica techno, condicio-
nada a tecnologias sofisticadas tanto de hardware como de sofiware - algo
diverso de qualquer tradigdo de cultura popular.

26 Heidegger, ao criticar a demarcag¢do metafisico-kantiana tardia entre ver-
dade (pertencente a logica) e beleza (pertencente a estética), retoma o con-
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ceito original de verdade como desvelamento, revela¢do ou desencobrimento
(dBewar), que remonta a Grécia arcaica. Segundo Heidegger, este periodo ¢
anterior a traducdo latina (veritas) e sua interpretacdo - ambas inadequadas
no contexto da esséncia da verdade em meio as culturas ocidentais ¢ em cuja
filosofia permaneceu impensada (ver 1960 [1935], p.31). AAOsia (enuncia-
do, esclarecimento, memoria) se encontra em oposi¢do a M0n (siléncio, obs-
curidade, esquecimento) (ver DETIENNE, 1988 [1967], p.21-23). Assim, a
aAnbelo (esta verdade desvelada enquanto acontecimento da verdade) ndo se
opde a mentira, tal como em sua tradugao latina tardia. Nem ha uma oposigao
entre o verdadeiro ¢ o falso. O prefixo “a” indica aqui uma negacdo: aAn0sia
indica lembranga, expressa por um ndo-esquecimento - ainda mais em nossos
tempos, em que quase sempre esquecemos que esquecemos. Trata-se antes de
uma oposicao entre o revelado e o oculto. E kpbntw (velar, esconder, cobrir,
ocultar, calar, encobrir, enterrar) também se encontra em oposi¢ao a aAnOsia.
Neste sentido, Heidegger (entendendo o Adyog enquanto linguagem revelada)
esclarece ainda a “ligac@o interna entre o conceito contrario kpomtew [aquilo
que se encontra velado] e o que o Adyog diz, aAnOéa, o desvelado” (HEIDE-
GGER, 2006 [1929/1930], p.34-35). Entretanto, a tradugdo de dAn0ewo por
veritas culminou com o conceito de verdade ndo s6 enquanto certeza carte-
siana, mas também relacionado a incapacidade critica ¢ autocritica de alguns
setores das ciéncias modernas em meio a condi¢do redutiva de um determinis-
mo tecnologico. Assim, para Heidegger, a verdade (na dimensdo primordial da
aAnbein), que encontramos mais na grande arte do que nas ciéncias, um acon-
tecimento da verdade, significa tirar o véu, desvelando-se e revelando-se o ente
e a verdade do ser. Esta verdade Heidegger entendeu ainda como ex-sisténcia,
o estar postado na clareira do ser, iluminando-o.

27 Rudolf Eisler, filosofo kantiano aqui citado, ¢ pai do compositor Hanns Eis-
ler.

28 Jean le Rond D’Alembert (1717-1783) afirma que “o sistema ¢ tanto mais
completo, quanto menor for o numero de principios” (apud NAUMANN, 1984
[ca. 1750], p.751). Segundo Wittgenstein, “o infinito nimero das sentengas da
logica (da matematica) seguem uma meia dizia de leis fundamentais” (1963
[1918], 5.43 / p.71). Portanto, ha uma inequivoca aproximagdo quanto a redu-
¢éo de principios e seu funcionamento entre sistema ¢ logica. A questdo do sis-
tema faz ainda parte da esséncia da musica enquanto paradoxo. Se por um lado,
a obra ndo se submete a logica de um sistema — ja que, segundo Wittgenstein,
“todas as sentencas da logica dizem o mesmo, justamente nada” (1963 [1918],
5.43 / p.71) - por outro, desenvolve relagdes sistematicas incontornaveis.
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» Também chamada Segunda Escola de Viena, maior representagdo do Expres-
sionismo musical alemio, além de Schonberg, inclui seus trés principais dis-
cipulos: Anton Webern (1883-1945), Alban Berg (1885-1935) e Hanns Eisler.

30O sentido aqui que propomos para supera¢do (supressao, suspensdo) remon-
ta a Aufhebung, um conceito central em Hegel. Trata-se de um processo com
trés momentos: 1) finalizag¢do, supera¢do de uma etapa de desenvolvimento,
negacdo (Negation); 2) manutengdo de seu lado fecundo (Aufbewahrung); 3)
integracdo deste lado numa etapa mais alta de desenvolvimento, por meio do
qual obtém sua fungdo (Erhéhung). Como ¢ sempre dificil a tradugdo para o
portugués da Aufhebung hegeliana, lembremo-nos ainda dos varios termos em
portugués para estes mesmos trés momentos: “1) suprimir, por fim, anular,
abolir, abrogar, revogar, cancelar, compensar-se (lat. tollere); 2) guardar,
conservar e entregar em custodia (lat. conservare); 3) elevar, levantar(-se),
erguer(-se) (lat. elevare)” (MULLER, 2005, p.87). Mesmo que deixemos de
lado alguns dos principais conceitos hegelianos neste mesmo contexto (tais
como dialética, contradicdo, tese, anti-tese, sintese ou etapas de um desen-
volvimento), estes trés momentos (tollere, conservare, elevare) nao deixam de
ser ainda assim interessantes para a compreensao do processo em musica na
Aufhebung da l6gica de um sistema. Se a tentativa de folhimento de um sistema
musical por intermédio de outro ndo inviabiliza a conservagdo de elementos
existentes anteriormente, a tal elevagdo se torna a incontorndvel lembranga a
articular um didlogo incessante do presente com o passado.

31 A palavra grega mé0og pode traduzir toda possibilidade de sentimento huma-
no: paixdo, emog¢ao, afeto, dor, prazer, tristeza, alegria, édio, amor, angistia,
medo, coragem, desanimo, desejo, vontade etc. No entanto, o mdbog na arte
ndo ¢ um dado antropoldgico nem psicoldgico. Heidegger nos ensina que “néo
devemos de modo algum conceber a dor, antropologicamente, como um senti-
mento que nos aflige e faz sofrer. Tampouco devemos conceber a dor, psicolo-
gicamente, como o ninho de toda sentimentalidade” (2003 [1950], p.21). Para
Heidegger, o méOog na arte € a propria dimensdo da diferenga, a “articulagio
de ser em relagdo a outro” (ibidem, p.22).

320 espirito do tempo nos leva a crer que dois individuos de uma mesma épo-
ca, mesmo que em lugares distintos, sdo mais parecidos entre si que individuos
de um mesmo lugar, mas de épocas distintas.

33 Segundo Ricoeur (1990, p.67-75), podemos identificar os seguintes critérios
do fenomeno ideologico: a) Ideologia como representacdo — simplificadora
de classe ou organizacio social. E a Weltanschauung (visio de mundo),
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[como concepgao geral da natureza e da sociedade de um determinado grupo,
incluindo-se a formulagdo de regras para o comportamento do ser humano
na pratica social e em relagio ao meio ambiente]. E a retérica, ou o reino
dos “ismos” [cristianismo, comunismo, anarquismo, marxismo, nazi-fascismo,
neoliberalismo etc.]. b) Ideologia como dominac¢ao — funcao justificadora do
poder, que sempre procura legitimar-se. Carater de distor¢do e dissimulacéo,
a mais valia entre autoridade e crenga. [Assim entendemos que a Inquisicdo
tentou se legitimar em nome de Cristo, bem como o Stalinismo em nome de
Marx]. c) Ideologia como deformacio ou distor¢io — trata-se de imagens
invertidas da vida. Nao devemos esquecer um dos mais terriveis exemplos
contemporaneos: a relagdo entre tecnologia (pretensa neutralidade cientifica)
e a industria bélica do capitalismo avancado (esséncia ideoldgica). A religido,
neste mesmo sentido, ¢ também a ideologia por exceléncia, reconhecida por
Marx, e ainda se mantém como hipétese de trabalho (Escola de Frankfurt).
Trata-se da inversdo entre céu e terra, “e que faz com que os homens andem de
cabega para baixo”, num menosprezo ao tomar imagem pelo real, reflexo pelo
original, da religido a fungdo de classe dominante.

3 Segundo nos informa Marcelo Backes, o poeta Heine chegou a antecipar
varios dos conceitos que o filésofo Marx eternizaria logo em seguida. Até
mesmo a famosa formula “a religido é 6pio do povo” (MARX, 1844, p.72)
havia sido adiantada por Heine, quando este publicou quatro anos antes que a
religidio € o “6pio espiritual” para uma “humanidade sofredora” (HEINE, 2005
[1840], p.111). Backes completa: “se Marx disse no Prefacio da Critica da
filosofia do direito hegeliana que a critica da religido é o pressuposto de toda
critica, Heine a praticou antes de Marx fazer sua constata¢ao”.

35 Wittgenstein, numa discussdo com Bertrand Russell (1872-1970), elucida
o engodo da identidade: “Dizer de duas coisas, que sejam idénticas, ndo faz
sentido, ¢ dizer de uma, que seja idéntica consigo mesma, ndo diz absolutamente
nada” (1963 [1918], 5.5303, p.83). De fato, identidade ndao pode ser uma
mondtona uniformidade desprovida de relagdes (insipido vazio ou suposta
pureza descontaminada) ou qualquer determinismo historiografico (sempre
arbitrario) de relagdes ndo mais que tecnicamente calculaveis.

36 Na musicologia brasileira ha algumas confusdes. E comum ouvirmos dizer
que houve um debate vanguarda X nacionalismo. Ja verificamos os equivocos
conceituais em torno da vanguarda autoproclamada. Agora veremos que tam-
bém nacionalismo é um termo distorcido. Diz-se “nacionalismo” - sobre deter-
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minada musica - quando se tem em mente “neofolclorismo”. Nao obstante al-
guma rara possibilidade de intersecgdo com o neofolclorismo, “nacionalismo ¢é
uma teoria politica, mesmo em arte. Perigosa para a sociedade, precaria como
inteligéncia” (ANDRADE, 1977 [1943/1945], p.60). O nacionalismo peque-
no-burgués do século XIX culminou na Primeira Guerra Mundial. O naciona-
lismo nazi-fascista da primeira metade do século XX culminou na Segunda
Guerra Mundial. Se pensarmos o século XX, todo nacionalismo serd sempre
fascista, totalitario, antidemocratico, xeno6fobo, intolerante, truculento, milita-
rista e belicista. Ja neofolclorismo ¢ a incorporagdo de oralidades folcloricas
ou populares na musica escrita. E por que neofolclorismo ¢ ndo simplesmente
folclorismo? Porque com o agronegdcio e a industria da cultura se extinguiu o
folclore no mundo. Aproximamo-nos neste contexto da analise de Jameson so-
bre a contemporaneidade, caracterizada pela “industrializagdo da agricultura,
ou seja, a destruigdo de todos os campesinatos tradicionais; ¢ a colonizagio ¢ a
comercializag¢@o do inconsciente ou, em outras palavras, a cultura de massa ¢ a
industria da cultura” (JAMESON, 2005 [2002], p.21).

37 “Relativistas culturais s3o, no fundo, puritanos disfar¢ados, gostam de aqud-
rios humanos. Os seres humanos sdo culturalmente promiscuos, e a cultura
sem promiscuidade (trocas, misturas, confusdes) s6 existe nos livros. Use in-
ternet, televisdo, celulares, avides e estradas, faga sexo ou guerra, e o papo do
relativismo cultural vira piada. Na realidade, as pessoas langam mao do argu-
mento relativista somente quando lhes interessa defender a tribo com a qual
ganha dinheiro e fama” (PONDE, 2009).

38 Pond¢ define a praga politicamente correta enquanto “forma de marketing
politico e ético” (PONDE, 2012, p.145) — e “se vocé se acha uma pessoa ética,
vocé é um canalha” (ibidem, p.144) - em que se “adora dizer que a democracia
¢ feita de cidadaos conscientes e que todos sdo capazes de tomar decisdes au-
tonomas, numa espécie de kantismo barato” (ibidem, p.53). “O politicamente
correto ¢ uma forma de totalitarismo, e essa forma estd presente na palavra
correto” (ibidem, p.98). Existe uma aproximacao entre o politicamente correto
e a covardia, porque “nada ¢ mais temido por um covarde do que a liberdade
de pensamento” (ibidem, p.98). O personagem central desta praga, “o raivoso
idiota, fala sempre com for¢a de bando e, na democracia de massa em que vi-
vemos, ele sim tem o poder absoluto de destruir todos os que ndo se submetem
a sua regra de estupidez bem adaptada” (ibidem, p.54). Por fim, Pondé aponta
o virus politicamente correto no ensino, reconhecendo que “na escola, a me-
diocridade vem regada a busca de novas teorias pedagogicas (normalmente
com baixissimo impacto ou possibilidade de verificagdo de suas premissas);
na universidade, vem vestida de burocracia da produtividade ¢ corporativismo
de bando; na arte, nos discursos contemporaneos sobre a destrui¢do da forma.
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Modos distintos de fazer nada ocupando tempo e gerando institucionalizagido
e papo-furado cheio de jargdo técnico” (ibidem, p.98-99).

39 S6 para citar um exemplo tragico, quem néo se lembra do Caso Escola Base,
ocorrido em Sao Paulo, em 1994? Como determinar com exatiddo onde come-
¢a a excecdo ¢ onde termina a regra na verdade midiatica?

40°0 conceito de decisor remonta a Jean-Frangois Lyotard (1924-1998). Trata-
-se de uma nova classe dirigente constituida por diretores de empresas ¢ altos
funcionarios, dirigentes de grandes orgdos profissionais, sindicais, politicos,
confessionais, universitarios etc. Segundo Lyotard, em tempos da sociedade
pos-industrial, os decisores atuam sob uma discutivel “logica do melhor de-
sempenho”, ndo raramente atendendo a interesses os mais questionaveis (ver
LYOTARD, 1998 [1979]).

4 Dizem que 0 mundo ¢ uma aldeia global. Muito bem. Sé que o gosto de todas
as aldeias no mundo ¢ determinado em nossa época sé por aquela unica aldeia,
detentora dos satélites conexos a sua industria da cultura. Ou seja, processos
de globalizacao sempre houve no mundo. O que ocorre agora de diferente ¢
que as influéncias sdo de mao Unica. Antigamente a historia era outra. Os do-
minadores assimilavam o que havia em suas colonias. Lembremo-nos dos ro-
manos e dos gregos, bem como dos portugueses e dos brasileiros. Os romanos
liam Platdo. Ja os portugueses cantavam modinhas e dangavam chulas cariocas
e lundus. J4 hoje, como disse certa vez numa palestra Julio Medaglia (*1938),
“em Caruaru também se danca break e se declama o chatissimo hip-hop, mas
ninguém em Nova York toca numa banda de pifaros”.

42 Sitio do Semindrio Gramsci de Ribeirdo Preto (atual.jc.nom.br). Gramsci se
encontrava preso por Mussolini na Penitenciaria de Turim (Italia) quando re-
digiu este enunciado numa carta a seu irmao Carlo, a 19 de dezembro de 1929.

40 livro original de Karl Mannheim se intitula justamente /deologie und Uto-
pie (Ideologia e utopia) e foi publicado em Bonn, em 1929.

44 “Segundo Nietzsche, o homem superior, individuo soberano, individuo que
ndo se parece sendo consigo mesmo, individuo livre da moral dos costumes...
que possui em si mesmo... a verdadeira consciéncia da liberdade e da potén-
cia, enfim o sentimento de ter chegado a perfei¢do do homem (Genealogia da
Moral). O super-homem [conceito diverso tanto do personagem da industria
da cultura como de qualquer ideal racista ou demais politicas de direita] €,
assim, o individuo auténtico, que inventa seus proprios valores, afirmativos
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da vida, que ndo é condicionado pelos habitos e valores sociais de uma época,
porque o homem existe apenas para ser superado (Assim falou Zaratustra).
Ele evoca o passo a frente que a humanidade deve empreender a partir do
momento em que ela se desembaragar da ideia de Deus. Porque a crenca em
Deus, segundo Nietzsche, aprisionava a humanidade em falsos valores e limi-
tava seu poder de conhecimento trazendo uma resposta apaziguadora as suas
ignorancias” (JAPIASSU & MARCONDES, 1996, p.256). Devemos esclare-
cer que critica em relag@o a todos os sistemas, a postura de Nietzsche contraria
as religides ndo significou que, enquanto fildlogo e filésofo, tenha deixado de
estudar com afinco as fontes religiosas da Antiguidade, nem que procurasse
idealizar qualquer outro sistema substituto da religido, capaz de elucidar os
enigmas da vida. E cabe aqui talvez uma aproximagao entre Nietzsche e Bach.
Assim como a filosofia de Nietzsche nada tem a ver com a opinido de um ateu
ou agnostico, Bach (do mesmo modo mal compreendido, s6 que por razdes
opostas) também ndo pode ser reduzido a mera condi¢gdo de um compositor
crente, nem que sua musica religiosa seja paradigma para a musica protestante.
A monumentalidade artistica e dramatica de Bach transcende todo e qualquer
sistema cultural religioso. Sua obra foi uma excegao e ndo a regra da musica
utilizada no culto a Deus. Basta lembrarmo-nos de como o Kantor de Leipzig
foi rejeitado em vida pelas autoridades constituidas (tanto da igreja como da
administracdo municipal), para as quais as paixdes bachianas eram nao so ina-
dequadas ao culto religioso como ainda consideravam-nas profanas e operis-
ticas. “Em 1766, as autoridades de Leipzig determinaram que a apresentagio
de uma Paix@o durante o ritual litirgico na igreja s6 poderia acontecer como
leitura. A comunidade de fiéis passou, entdo, a entoar canticos concernentes
a Paix@o. Como género musical, a paix@o desapareceu do culto evangélico.
E, como sabemos, o mesmo se deu com as cantatas. Os diretores alemdes
silenciosamente colocaram de lado os oratorios de Bach — escreveu em 1832
Johan Friedrich Rochlitz [1769-1842], tedrico da musica e ex-aluno da Escola
de Sdo Tomé” (RUEB, 2001 [2000], p.277-278). Este ¢ um caso evidente da
cultura tentando aniquilar a arte. Citdvamos “Deus morreu” e acabamos por
tratar da acessibilidade da comunidade ao culto religioso em Leipzig na segun-
da metade do século XVIIIL. Onde sera que nos perdemos? Sera que o conflito
vivenciado pelo Ubermensch bachiano frente ao sistema religioso também nio
nos ajuda a compreender o niilismo de Nietzsche?

4 Jacques Stehman (1912-1975) considera Rousseau um “desmentido da his-
toria”, pelas criticas deste contrarias a Rameau: “Afirmo que o senhor Rameau
tornou os seus acompanhamentos tdo confusos, tdo carregados, tdo frequentes,
que a cabeca tem dificuldade em aguentar o alarido continuo dos diversos ins-

70



BT ] - [ T

‘ ‘ livioRRR-04.indd 71 @ 08/02/2013 16:04:22 ‘ ‘

Quatro ensaios sobre musica e filosofia

trumentos durante a execugao das suas Operas, que teriamos prazer em ouvir se
aturdissem menos os ouvidos” (apud STEHMAN, 1979 [1964], p.287).

46 Giinter Mayer (1930-2010), que pesquisou Hegel com afinco, em especial as
centenas de escritos de Hegel sobre musica, jamais encontrou qualquer refe-
réncia a Beethoven. Esta omissdo nao deixa de ser instigante. Lembremo-nos
de que, nos paises alemaes, estamos nos referindo ao filésofo mais importante
e ao compositor mais influente daquele tempo, ambos nascidos em 1770. “Be-
ethoven nunca foi mencionado por Hegel, nem em suas cartas de Viena [de
1824, quando o assunto principal foi musica, em especial Rossini], nem nas
suas conferéncias sobre Estética, nem em nenhum outro lugar. Seguramente
Hegel soube da existéncia de Beethoven, mas o filésofo jamais se manifestou
sobre o compositor” (MAYER, 1978, p.15). Sera que Hegel ndo compreendeu
ou ndo gostava de Beethoven?

47 Nao obstante seus sempre brilhantes argumentos, esta claro hoje que a tese
central da Filosofia da Musica Nova, de Adorno (passim, 1975 [1949]), de-
finindo “Schoénberg como revolucionario” e “Stravinsky como reacionario”,
ndo passa de um engodo modernista, para ndo dizer quase mesmo nacionalista.
Contudo, este equivoco na obra musicoldgica de Adorno ndo anula suas ma-
gistrais teorias sobre a industria da cultura.

*® No Aurélio consta a defini¢do de que alienag¢do é a “falta de consciéncia
dos problemas politicos e sociais” (FERREIRA, 1986, p.86). Por outro lado,
podemos também pensar num paradoxo da alienagdo. Trata-se de uma ques-
tao heraclitica (segundo Alexandre Costa): estamos sempre ao mesmo tempo
concentrados e distraidos (concentrado em algo ¢ a0 mesmo tempo distraido
de algo). Alienar-se significa tornar-se alheio a algo. Entao, por que ndo trans-
formamos a condi¢do ambigua do alienado em algo fecundo? Por exemplo,
numa atitude de resisténcia contraria a industria da cultura, ndo se alienar da
mesma industria da cultura (alienar-se do que ndo presta)?

4 Citamos aqui o problema do gosto na obra de arte devido a polémica de
Stockhausen referente ao atentado de 11 de setembro de 2001, no World Trade
Center, em Nova York: “o que aconteceu de fato foi naturalmente — e agora
vocés todos tém que reposicionar os cérebros — a maior obra de arte de todos
os tempos” (entrevista gravada em Hamburgo, a 16 de setembro de 2001).
Talvez a arte ¢ mesmo também a vida humana merecam outra consideragao
por parte de um artista. Diferentemente de Stockhausen, entendemos que no
caso do /1 de setembro ndo se trata de uma “obra de arte”. Trata-se de um
problema cultural e ndo artistico. Ha todo um triunfo sensacionalista aqui aos
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moldes da industria da cultura. Uma li¢ao de aprendiz de feiticeiro. Portanto,
ndo devemos nem empregar aqui numa metafora bioldgica um conceito como
autopoiesis (ver, entre outros escritos, MATURANA, Humberto & VARELA,
Francisco. Autopoiesis and Cognition: The Realization of the Living, 1979),
ou seja, um fendmeno de autopoiesis deste mesmo sistema cultural, como se
ele fosse autoprodutivo. Como se a industria da cultura, enquanto sistema
fechado, fosse capaz de se autoproduzir. Devemos antes pensar num sistema
automimético (que vem de pipmoig), porque ele tdo somente imita a si proprio.
E por isso que podemos afirmar que a cultura é mimética e a arte é poética. E
a industria da cultura no lugar do eferno retorno nietzschiano estabeleceu o
eterno remake hollywoodiano. Tal como uma banda de rock que grava seu CD
alternativo numa garagem qualquer, aquele espetaculo nao menos alternativo
dos terroristas foi elaborado em outras tantas garagens. Sao elementos organicos
aparentemente independentes, mas que se automimetizam, sempre ja articulados
num mesmo sistema ao qual pertencem. No // de setembro, em Nova York,
ocorreu antes mais um exemplo de banalizacdo. Um caso evidente de mau
gosto enquanto cliché cinematografico (hollywoodiano) tornado realidade.
Por meio de recursos tecnoldgicos, cada vez mais facilmente disponiveis,
pode ocorrer a cada instante um hiper-dimensionamento oportunista nao so6
da mediocridade como ainda do pior que pode haver num ser humano. O 1/
de setembro se reduz a dimensao da cultura (um tipo de cultura kamikase) e
do showbiz (dado o resultado de fato mais mediatico que militar). Algo que
se encontra aquém da arte e, pior ainda, ¢ nocivo a vida. Lembremo-nos, por
fim, de Wittgenstein: “ética e estética sao um s6” (1963 [1918], 6.421 / p.112).
Teriamos aqui a tarefa de ndo so estetizar a ética como ainda etizar a estética?
Neste sentido, a questdo do gosto também se torna incontornavel na arte em
meio a exposi¢do de mundo no contexto humano.

% No entanto, se pensarmos na escritura musical do século XVIII para tras
como exemplo de indicagdes restritas quase que exclusivamente as alturas
e as duracdes, como poderemos entdo insistir na tese de tal fidelidade ao
compositor por parte do intérprete/executor, ainda mais com toda esta recente
discussdo da performance com instrumentos de época? Este ja ¢ outro
problema, pois 0s processos notacionais mais antigos realmente ndo nos dao
referéncias definitivas ou integrais para a resolug@o de questdes interpretativo-
performaticas. Mas devemos lembrar que a escritura musical no século XXI
viabiliza ja um conjunto mais aperfeicoado tanto quanto detalhado de sinais
notacionais para os diversos pardmetros musicais.

STAgradecemos a Alexandre Costa, nosso parceiro de pesquisa, pela discussdo
em torno das origens do conceito de feoria.
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2 Em Nietzsche temos A) primeira natureza, aquilo que fizeram conosco, o
que nos foi imposto € 0 que encontramos em nds mesmos € ao nosso redor,
origem, destino, meio, carater; B) segunda natureza, que fazemos com tudo
isso. A descoberta dos temperos secretos da linguagem/escritura, singularidade
a partir de algo feito de si proprio (ver SAFRANSKI, 2005 [2000], p.46-47).
Neste caso, entendemos A) enquanto cultura (identidade enquanto a forma
originaria de ideologia, sempre sujeita a falsifica¢do, manipulagao e distor¢ao
— esséncia da comunicacdo) e B) enquanto arte (vamos pensar a musica, sendo
a musica a arte do som no tempo; configurando-se enquanto moincig - materiais
musicais trabalhados com principios de repeti¢do, contraste ¢ variacdo, em
condigdes texturais e estruturais, na utilizacdo dos parametros musicais: altura,
duragdo, intensidade e timbre, e envolvendo disciplinas artesanais -; incluindo-
-se relagdes com a @vo1g em procedimentos poéticos - tanto abstragdes quan-
to concretudes: ironias, simbolos, alegorias, analogias, imitagdes, metaforas,
parafrases, intertextualidades -; sendo sua esséncia tanto enigmatica quanto
paradoxal, envolvendo liberdade e disciplina, superando regras anteriores, mas
também propondo novas, ndo se submetendo a ldgica de um sistema, mas es-
tabelecendo relagdes sistematicas; ndo sendo apenas a capacidade inventiva
do compositor, mas também manifestagdo de linguagem - Ad6yog e aAndewn
enquanto Dasein - com ideais contextuais de beleza; expressando possibilida-
des de moélepog e mdOoc na finitude humana sempre ja historial; s6 se dando
na singularidade solitaria da obra; culminando numa exposi¢do de um mundo
enquanto interag@o existencial). Portanto, separamos aqui comunicagdes das
artes? Claro que sim. Nada ha de mais forcado e contraproducente do que a
concepcao de uma unidade de comunicagdes e artes. Segundo Adorno, “o cri-
tério do verdadeiro ndo ¢ sua imediata comunicabilidade a todo mundo. Aquilo
a que devemos resistir ¢ a coercdo quase universal levando-nos a confundir
a comunicacdo do que ¢ conhecido com o que cle é; atualmente, cada passo
em dire¢do a comunicacdo sacrifica ¢ falsifica a verdade” (apud JAPIASSU,
2001, p.265). Entao como resolver a questdo da comunicacdo na arte? Nao se
resolve, simplesmente porque o dominio da arte ¢ diverso daquele da comu-
nicagdo. Em matéria de musica, por exemplo, “quem tiver ouvidos para ouvir,
que ouga” (Mt 13:9).

33 0 conceito de Horizontverschmelzung remonta a Hans-Georg Gadamer

(1900-2002) ¢ as suas obas Wahrheit und Methode (1960) ¢ Kleine Schriften
(1967).
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Da relacao entre logos e daimon
em Heraclito: a escuta
como definidora do homem

Por Alexandre da Silva Costa
(Bolsista de P6s-Doc pela FAPESP
junto ao NAP-CIPEM / FFCLRP-USP)

Quando estudares os intervalos dos sons, o niimero
e a natureza dos agudos e graves, os limites dos
intervalos e todas as combinagoes possiveis,
descobertas por nossos pais, que no-la transmitiram,
como a seus descendentes, sob a denomina¢do de
harmonias, bem como as operagdes congéneres
que vamos encontrar nos movimentos dos corpos
e que, interpretadas pelos numeros, como diziam,
receberam o nome de ritmo e medida, e considerares
que o mesmo principio terd de ser aplicado a tudo
que é uno e multiplo; quando houveres aprendido
tudo isso, entdo, e $6 entdo, chegards a ser sdabio."

Ouvir. E bem possivel que seja este o verbo mais recorrente

dentre todos aqueles que constam em meio as relativamente
poucas palavras de Heraclito conservadas pela historia. A que
devemos, porém, a preponderancia desse verbo no pensamento do
filosofo de Efeso? Ndo me parece erroneo afirmar que o motivo
pelo que essa preponderancia se verifica refere-se ao trago mais
marcante e a idéia mais decisiva de sua filosofia: a concepgao
da natureza (physis) do mundo (kdsmos) como linguagem. Numa
palavra, uma palavra: o logos.

Pois esta palavra, muito antes de ter angariado para si

os significados de razdo e racionalidade e ter possibilitado o
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aparecimento do termo /ogica, ao qual ver-se-a sistematica e
historicamente associado, significa aqui, primordialmente, “a
fala”, “o discurso”. Se a vida, o mundo, a realidade e a natureza sao
concebidos por Heraclito como instauradores de uma fala, como
realizadores de um discurso, ndo deveria causar qualquer surpresa
observar que o verbo ouvir erga-se a tamanha importancia, uma
vez que se todo e qualquer fendmeno, sem excecdo, constitui
linguagem, a audi¢do apresenta-se como o principal sentido do
homem e o modo pelo que se lhe torna possivel participar deles.
Nao ¢ preciso ser um grande conhecedor em matéria de
filosofia para saber que o termo /ogos vale, como poucos, por uma
das palavras mais caracteristicamente filoséficas e, também, uma
das mais decisivas palavras da historia da filosofia. Ela encontra a
sua primeira ocorréncia literaria na obra de Heraclito, da qual s6
nos restam, hoje, alguns fragmentos?®. Para a filosofia de Heraclito
¢ a palavra das palavras, assim como o ouvir sera o verbo dos
verbos. Diante da linguagem, a escuta. Por ter sido o primeiro a
pensa-la, e a pensa-la como linguagem, ¢ que se depreende que
todos os demais campos semanticos relativos ao termo resultam
secundarios e derivados deste primeiro e primevo sentido. Ao
fim e ao cabo, por mais poliss€mico possa ter se transformado ao
longo dos séculos, os variados significados de /ogos dependem,
literalmente, dessa sua matriz heraclitica, tendo esses significados
se desdobrado a partir dela de forma muito propria e coerente.
Eis o que cabe minimamente demonstrar para que se atinja uma
compreensao clara e segura do que venha a ser o /dgos heraclitico.
E claro que a concepgdo de linguagem aqui em jogo em
muito ultrapassa a sua significagdo como expressao € comunicagao
verbais. A concepcdo heraclitica de linguagem, o /ogos, remete
ao fato de que todo evento na ordem da natureza — e o homem
também se inscreve nela — comunica e diz algo. A physis revela-
se como linguagem, transmitindo o seu contetido, expondo o
seu comportamento. Estamos diante, portanto, de uma filosofia
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que, ao contrario do que postulou toda e qualquer metafisica, ndo
marginaliza a linguagem para o posto ¢ a fun¢do de uma ponte
entre o pensamento € a a¢ao ou, ainda, entre a realidade ideal e
a realidade sensivel. A linguagem coincide com o ser, coincide,
por extensdo, com o devir, que ¢, em Heraclito, a forma que se
compde com o ser. Assim, tudo o que ¢, devém, e tudo o que
devém e ¢, diz.

Compreender o mundo e todo fendmeno como linguagem
requer pensar que os entes, sendo e devindo, dizem de si mesmos
ao mostrarem o seu comportamento. Essa linguagem, porém, ao
mostrar-se e exibir-se, simplesmente sendo, ¢ justamente aquilo
que ndo apenas pode ser ouvido como nio tem como nio ser
ouvido, isto ¢, ndo tem como deixar de ser sentido de alguma
forma. Conseqlientemente, do mesmo modo que a linguagem
aqui nao pode ser compreendida exclusivamente como expressao
verbal, pois ndo se limita a ela, o ouvir também excede a mera
audicdo sonora. Podemos considerar que, em Heraclito, ouvimos
com todos 0s nossos poros, com todos 0s nossos sentidos, pois é
a partir do corpo e de sua estrutura estética que nos mantemos em
contato sensivel com a vida e o mundo. Com efeito, a hipdtese de
um homem desprovido de sentidos levar-nos-ia a um alguém que
sequer participaria da existéncia. Dai que a sensibilidade, aisthésis,
¢ 0 que possibilita e promove, para 0 homem, a sua participagdo
na natureza e, por extensdo, a sua interagdo nesse arranjo
orquestrado que ¢ o kosmos. Isto também indica que Heréaclito,
tal como predomina em toda a tradigao filosofica grega, a excecao
eventual de Platdo, adota a idéia de que nenhum conhecimento
inteligivel seria possivel se ndo nos fosse o conhecimento sensivel
primeiro. Compreende-se melhor, dessa forma, a sentenga em que
afirma que “do que hé visdo, audi¢do, aprendizado, eis o que eu
prefiro”. E necessario ressaltar, entretanto, que essa preferéncia
nao significa uma aptidao particular, uma idiossincrasia qualquer.
‘Preferir’, em grego protiméo, significa o que se toma primeiro,
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o que se colhe imediatamente em detrimento de todo e qualquer
mediato. “Preferir” ndo remete neste caso a uma escolha
voluntaria e pensada, uma escolha da ordem do querer humano;
trata-se antes de uma escolha irrecusavel da natureza. E o corpo
que colhe, primeira e inevitavelmente pelos sentidos, o que a
physis e o seu logos lhe oferecem. O aprendizado ¢ uma funcao
dessa apreensdo sensivel, forma primeira de conhecimento, que
s6 mediatamente se converte em conhecimento inteligivel a
partir que assimile e interprete o que foi colhido pelos sentidos.
Apreender para aprender, eis a relacdo determinada pela propria
physis. O corpo colhe, a interpretagdo escolhe. H4 aqui portanto
dois momentos que devem ser observados: (A) o “ouvir” ¢
inevitavel, universal e involuntario, dando-se esteticamente;
(B) o modo como se ouve, porém, € particular, porque consiste
numa construcao interpretativa do homem, compondo-se
inteligivelmente. Quer isto dizer que se o ouvir, assim como o
pensar, sdo comuns a todos os homens e mesmo inelutaveis, na
medida em que ndo temos a opgao de escolher ndo-ouvir ou ndo-
pensar, o contetdo desse ouvir e desse pensar, em contrapartida,
¢ vario e particular, pelo que se estabelecem duas instancias ou
dimensdes: em palavras heracliticas, (A) o comum (xynos) e (B)
o particular (idios). Essas duas dimensdes, para o homem, jamais
se excluem, configuram permanentemente a tensdo entre o que
ele colhe com os sentidos e o que escolhe com o pensamento, a
tensdo entre a linguagem universal e comum da physis, o logos, e
a linguagem particular e contingente do homem, o /ogos humano,
uma linguagem prépria concéntrica a propria linguagem. Essa
relacdo de tensdo entre os logoi da physis € do homem ¢ referida
fartamente pelos fragmentos e, por ora, destaco apenas um deles
como exemplar dessa relagao: “embora sendo o /dgos comum, a
massa vive como se tivesse um pensamento particular’™.
Convém deter a exploragdo dessa tensa ambigiiidade por
ora. Trata-se de tema ao qual retornarei em momento propicio.
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Metodicamente, faz-se necessario aclarar e desenvolver mais,
como num rondd, a concep¢ao dessa linguagem comum ou
universal em Herdaclito, o /dgos, circulando em torno a ela na
esperanca de obter resultados mais densos e precisos.

Indaga o Fragmento 16 de Heraclito: “Como alguém
escaparia diante do que nunca se pde?”’. Comparando
metaforicamente o /6gos a um sol que nao conhece ocaso, o Efésio
nao so defende a idéia de que essa linguagem jamais cessa, por ser
sempre “falante”, como indica que ndo ha como nos subtrairmos
a ela. Desta forma, ela nos impde o curso do seu discurso, o
movimento da sua “lingua”, continua e ininterruptamente. Mas se
a onipresenca dessa linguagem ja pode ser considerada assente,
o seu carater ainda merece consideracdes mais detidas. Comeco
por salientar que essa linguagem nao se mostra arbitraria; poderia
ser sem nexo, poderia ser nao-logica, mas nao, o pensador de
Efeso reconhece nessa linguagem uma gramatica, um ritmo, um
andamento. SO e apenas por isso o conhecimento ¢ possivel. Se
a linguagem que a vida exibe, se a linguagem que a natureza
nos mostra fosse absolutamente arracional e incompreensivel,
nao-identificavel e irredutivel a formas de compreensdo, o
conhecimento seria de todo impossivel. Considerar que essa
linguagem possibilita o conhecimento significa dizer que ela € de
algum modo articulada, conformando um discurso concatenado e
conseqiientemente reconhecivel. O /dgos, portanto, ndo contradiz
a si mesmo, respeitando a sua gramatica.

Tomemos um exemplo banal, a gravidade. Ao soltar um
pedaco de giz observamos invariavelmente que sera atraido
verticalmente a superficie da Terra. Se esse mesmo fendmeno, o
ato de abandonar o peso do giz a sorte da gravidade resultasse em
experiéncias diversas, isto ¢, se num dado momento o giz, em vez
de cair, pudesse orientar-se casual e arbitrariamente para a direita
ouparaa esquerda ou mesmo subisse, se lhe fosse portanto possivel
a cada vez alterar o seu comportamento, entdo a linguagem do
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mundo e a sua composi¢do seriam completamente arbitrarias e
singulares, ndo oferecendo a possibilidade de reconhecimento de
uma estrutura e de um principio pelo qual € reconhecido o modo
da sua fala especialmente como ndo-contradi¢do. Percebe-se por
essas consideragdes por que o termo /ogos, mais tarde e mesmo
j& em Heréclito, assume uma polissemia consideravel, espraiando
os seus campos semanticos no sentido da racionalidade, da
l6gica, da coeréncia e da propor¢do’. E que o discurso da physis,
o logos da natureza, ndo ¢ de forma alguma casual ou precario:
a ele pertencem, como ja aludido, uma gramatica, um ritmo e
um andamento; constitui-se pois de forma regrada e, dai, a
possibilidade de conhecermos a sua regra, a sua norma e a sua
medida — o seu nomos e o seu métron. Essa gramatica, esse
andamento e esse ritmo revelam uma estrutura reconhecida por
Heraclito pelo nome de harmonia®.

Antes porém que eu proceda a andlise do que venha ou
possa vir a ser a idéia de harmonia em Heraclito, convém frisar
que essa harmonia ¢ mostrada pela propria linguagem: ao exibir-
se fenomenalmente, ela expde a sua harmonia. Assim, se o
logos € linguagem e se essa linguagem possui uma gramatica, a
principal regra ou estrutura de ambas resume-se em uma palavra
— harmonia. Eis a palavra que Heraclito escolhe para designar a
logica do logos.

Essa logica da linguagem, denominada harmonia, resume-
se num movimento antitético. A harmonia consiste em conjugar
contrarios. Essa acdo, entretanto, ja esta sendo sempre realizada
pelo logos, uma vez que ndo se movimenta consoante nenhum
outro modo. A vida € um jogo de tensdes em que o que ha e existe
¢ sempre a tensdo mesma, a luta dos antagénicos, como se numa
luta de boxe ndo pudéssemos vislumbrar a possibilidade de os
lutadores dirigirem-se ao corner, mantendo-se tao atrelados entre
si a ponto de confundirem-se num s6. Os polos antitéticos nao
possuem, no fundo, existéncia autdonoma, na medida em que nao
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teriam como se qualificar como tais se nao fosse o seu opositor. E
vice-versa. Sendo assim, ¢ a justi¢a e a justeza do pensamento que
reconhecem um e outro polo e a sua dualidade, mas o que se da ¢
tdo-somente a propria tensao, a luta. Por isso afirma Heréclito que
a justica separa e a guerra une: “é necessario saber que a guerra é
comumeajustica, discordia, e quetodas as coisas vémaser segundo
discordia e necessidade’. A guerra € da ordem do comum, ou seja,
da mesma ordem da linguagem, sendo universal e onipresente
como o /ogos. Com efeito, harmonia ndo ¢ a Unica palavra com
que Heraclito batiza a logica do /dgos: a guerra ¢ a outra, sendo
sua sindnima. Todos os fendomenos da realidade encontram-se em
perpétuo estado de guerra, em permanente estado de harmonia.
Quer-se dizer com isso que o sentido das oposi¢des antitéticas
em Heraclito ndo ¢ a oposicdo mesma, mas a composi¢do. Nao
estamos, conseqiientemente, diante de dicotomias e dualismos
auto-excludentes; pelo contrario, sio mutuamente includentes,
mas para que essa composicao se dé ¢ preciso que duelem como
se opostos fossem. Opostos compostos, eis a harmonia e a guerra.
Qualquer fenomeno da natureza encontra-se sob a forga e o rigor
dessa tensao, seja a gravidade ja aqui aludida, seja, também e por
exemplo, um fendmeno simples como a chuva: ha sempre uma
guerra, um jogo de forcas; hd sempre a harmonia de contrarios
propiciando o proprio fenomeno. E onde estardo os contrarios
mesmos? No proprio jogo, na propria luta. Nao se ddo jamais
isoladamente: apartados, ndo tém realidade alguma.

E célebre a legenda relatada pelos antigos sobre o desdém
de Heraclito ao ouvir, certa vez, a passagem da lliada em que
Homero lastima haver a discordia entre os deuses, causa € motivo
da guerra entre os homens. Ao ouvir esse trecho do hino homérico,
Heraclito teria balancado a cabeca e dito que, se o desejo de
Homero se cumprisse, o mundo simplesmente desapareceria.
Afinal, a concordia desejada por Homero nao poderia ser assim
qualificada se nao fosse a discordia e, da mesma forma, a justica
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pela injustica: “ndo teriam retido o nome da justiga se essas coisas
ndo fossem™. Um tal desaparecimento corromperia a estrutura
da propria realidade, desmanchando-a. Efetivamente, como
pode haver, por exemplo, a unidade sem a multiplicidade? Ou,
ainda, como alguém pode se concentrar sem, a0 mesmo tempo,
se distrair? Como, enfim, separar o andar e o passo? Os opostos
copertencem-se inextrincavelemente. E como se Heraclito nos
quisesse dizer que todo toque que a vida imprime, realiza-o
através de uma dupla impressao digital. A harmonia ¢, portanto,
um paradoxo, e o paradoxo a Unica idéia capaz de traduzir a
complexa realidade dos entes: “o contrario ¢ convergente e dos
divergentes, a mais bela harmonia™. Assim, embora distintos,
0s opostos ndo se apartam jamais: resumem-se num mesmo ato.
Num mesmo ato e constituindo um mesmo “espaco” de guerra,
conjugam-se harmonicamente ser e devir, o uno e o multiplo, vida
e morte: “o nome do arco, vida: sua obra, morte”'°. Na tensdo do
arco armado, em sua corda, uma e a mesma, vibram vida e morte
simultaneamente.

Nao se trata de um mero jogo de palavras, mas sim de
uma compreensao do que seja a physis, do que seja, enfim,
o comportamento que ela denuncia por seu /ogos: um jogo
de forcas continuo que confere ao kdsmos o seu equilibrio.
Esse equilibrio, contudo, ndo € estatico, ¢ dinamico, dai seu
modo de ser caracterizar-se pelo movimento. O movimento
resulta justamente da anteposi¢do, origina-se das forcas que,
contrapondo-se, provocam-se mutuamente, gerando-o. Entende-
se por que Heraclito escolhe uma palavra para designar a ideia
de igualdade entre forcas em oposicao que significa, original e
etimologicamente, tensdo, for¢a e mesmo violéncia. Sim, esses
sdo os significados primeiros da palavra “harmonia” em grego.
Como explicar, entdo, ter passado a significar historicamente
um apaziguamento, um momento de equilibrio e sossego? Diria
Heréaclito que sé ha equilibrio entre dois exércitos de mesma forga
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e intensidade. E como pensar a brincadeira do cabo de guerra
quando praticado por dois grupos que, detendo a mesmissima
forca, forcejam entretanto para lados opostos. Um observador,
fixando o seu olhar sobre a corda, nada notara a ndo ser a propria
auséncia de movimento. Mas se toca-la sentird ressoar por toda a
extensdo da corda a comunhdo das forgas antagdnicas, o calibre
da tensdo que promovem. A for¢a desse ressoar, a intensidade com
que a corda vibra, denomina-se harmonia. Alimenta-se, portanto,
sempre de forgas contrarias e equivalentes, conjugando-as naquilo
que por fim estabelece o equilibrio dindmico do kosmos. Eis aqui
compreendida desde a sua raiz por que Heraclito ¢ um mobilista
convicto, sem cair, todavia, na esparrela de que s6 hd movimento
como pretenderam alguns de seus intérpretes. Se assim fosse,
incorreria no mesmo equivoco que acusa em Homero ao querer
nulificar a discordia, o que retiraria do kdsmos o seu equilibrio
proprio, a sua harmonia. Da mesma forma, o movimento compoe-
se com o ndo-movimento, alimentando uma das tensdes que, por
sinal, s3o das mais fundamentais em sua filosofia, que poderia
ser assim resumida: ‘tudo no mundo é movimento, menos esta
regra’. Ou, de outra forma: ‘o unico aspecto imutavel e imovel do
kosmos ¢ que tudo muda e se movimenta permanentemente’. Vé-
se entdo que ocorre harmonia quando os antagonicos, em luta, ndo
conseguem se superar. E este, por sinal, o estado de natureza de
todas as coisas e entes que sdo e devém no kdsmos, uma continua
e equilibrada luta entre exércitos de mesma grandeza que, uma
vez mais paradoxalmente, ao anularem-se pela sua igualdade,
promovem a intensidade da vida.

Eis entdo exposta a gramatica que rege a linguagem
de tudo. Para Heraclito ela se resume na harmonia que define,
desde dentro, o carater de todas as coisas. Trata-se pois de uma
tensdao imanente a todo fendmeno, a todo ente. Assim como niao
se escapa a linguagem, também néo se escapa a harmonia'!, sua
estrutura: “conjungdes: completas e ndo-completas, convergente
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e divergente, consonante e dissonante, e de todas as coisas um e
de um todas as coisas”'?.

A citagdo a este ultimo fragmento lembra-me de perguntar
se toda essa concep¢do de harmonia pode ter influenciado a
migrac¢ao deste conceito para o ambito da teoria musical. Aresposta
a essa pergunta me parece claramente positiva, muito embora o
modo e as circunstincias dessa migracao parecam, por outro lado,
complexas e nada faceis de sondar. Em todo caso, ¢ bom notar
que ao menos por duas vezes Herdclito exemplifica a sua idéia
de harmonia utilizando-se de elementos pertencentes ao mundo
musical. Uma delas na citagdo acima, mencionando a harmonia
da contradi¢dao consonante-dissonante; a outra delas ao opor arco
e lira como simbolos da oposi¢ao, na vida humana, entre alegria e
dor: o instrumento musical pontua aqui como alusivo a graca, ao
prazer e ao aspecto ludico da existéncia, enquanto o arco, artefato
de guerra, remete a porcao brutal, violenta e dolorosa dessa
mesma existéncia. Uma vez mais, que vida poderia pender para
apenas um desses lados? Quando apreciamos o sabor da vida,
sentimo-lo agridoce a um s6 tempo: “ignoram como o divergente
consigo mesmo concorda: harmonia de movimentos contrarios,
como do arco ¢ da lira”!®, Seria interessante pensar, igualmente,
na composi¢cdo una e antitética entre som € imagem como as
duas formas fundamentais da estética e da sensibilidade, o que se
estende a0 homem na composi¢ao audi¢do-visdo. Decerto, som
e imagem, no dominio da natureza, e musica e artes plésticas,
nas artes humanas, comporiam, respectivamente, a totalidade
estética do kosmos propriamente dito e do kdsmos artistico
ou artificial realizado pelo homem. E sem divida um paralelo
pertinente que ajuda a estimar a influéncia da idéia de harmonia
heraclitica junto a historia posterior do uso deste conceito na
musica, porque, efetivamente, se a harmonia diz respeito a
propria estrutura comportamental da physis e da sua linguagem,
revelando-se em todo e qualquer ente, essa harmonia nao estaria

88



BT ] - [ T

‘ ‘ livioRRR-04.indd 89 @ 08/02/2013 16:04:23 ‘ ‘

Quatro ensaios sobre musica e filosofia

ausente no sistema da musica, em que a conjugacdo de notas e
demais elementos reproduziriam por analogia o0 mesmo carater
kosmico. De fato, os dois fragmentos citados acima tracam ja
esse paralelo, o de uma harmonia kdsmica que se verifica, por
correspondéncia, no universo da musica. Esse paralelismo entre
um macrocosmo universal e um microcosmo musical veio a ser
um dos tracos mais caracteristicos do pensamento grego em
termos de teorias sobre a musica, o que vemos, por exemplo, na
equivaléncia que observamos entre as teorias cosmograficas e
musicais de Ptolomeu ou mesmo Aristoxeno, o que pode apontar
para a decisiva e seminal influéncia de Heraclito nesse campo.

Conseqiientemente, segundo a compreensdo de Heraclito,
a vida e o mundo sdo um discurso em continuo movimento,
um andamento do ser — o devir — que, ao instaurar-se como a
linguagem da physis, ndo s6 nao pode deixar de ser ouvida, como
deve ser ouvida. Se a natureza fala, o homem ndo pode deixar
de ouvi-la; mas pode ouvi-la desde a sua surdez, caracterizando
assim uma escuta deficiente:

Desse logos, sendo sempre, sao os homens ignorantes
tanto antes de ouvir como depois de o ouvirem;
todas as coisas vém a ser segundo esse logos, ¢
ainda assim parecem inexperientes, embora se
experimentem nestas palavras e agdes, tais quais eu
exponho, distinguindo cada coisa segundo a natureza
e enunciando como se comporta. Aos outros homens,
encobre-se tanto o que fazem acordados, como
esquecem o que fazem dormindo.'*

Ouvir o /ogos desde uma audiéncia precaria € possibilidade
que parece estar aberta apenas ao homem. Significa afirmar, ainda,
que apenas o homem ¢ capaz de corromper a harmonia constitutiva
de todos os eventos e fendmenos do kdsmos. Essa possibilidade
abre-se-lhe justamente por ser o Unico ente a quem ndo so ¢é
possivel obter uma compreensdo ou leitura acerca da realidade
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a que estd submetido — bem como da sua propria existéncia — ,
assim como se encontra obrigado a possuir essa compreensao. O
pensamento e a possibilidade de conhecer fazem dele o animal que
se vé condenado a interpretar o que se passa ao seu redor € consigo
mesmo e, uma vez sendo um intérprete irrecusavel da natureza,
torna-se fadado ao erro e a errancia, a desarmonia. Cabe aqui
recuperar aqueles dois momentos mencionados anteriormente: se
a apreensdo da linguagem por parte do homem nao ¢ da ordem
de suas decisoes voluntarias, visto que os seus sentidos a colhem
esteticamente, a sua irremissivel condicdo de intérprete faz
com que escolha o significado que empresta a todo e qualquer
fenomeno que lhe suceda ou presencie, resultando dai tanto a
possibilidade do acerto e do erro, da harmonia e da desarmonia,
como também de uma escuta ¢ de uma atitude consonantes ou
dissonantes diante da musica do mundo. O homem vem a ser,
portanto, o ente que habita extremos, um verdadeiro acumulador
de paradoxos e contradigdes por viver constantemente submetido
ao perde-e-ganha que se impde a partir de sua singular condi¢ao
na ordem do kdsmos: “ignorantes: ouvindo, parecem surdos; o
dito lhes atesta: presentes, estdo ausentes.”!

Pelo mesmo motivo, disse certa vez Wittgenstein que, a
diferenca do homem, o cdo ndo pode mentir, mas também nao
pode ser sincero. Essa amplitude de vida, a extensdo de um arco
tdo amplo de existéncia, parece ser a caracteristica mais decisiva
do humano. E ele quem, aberto ao ouvir o /6gos, pode desviar
do que lhe ¢ transmitido, e isto por ser justamente aquele a quem
pertence a possibilidade do conhecimento.

Em contraposicao a essa surdez provavelmente majoritaria
dentre os homens, visto haver, como menciona Aristoteles em sua
Etica a Nicémaco, incontaveis possibilidades de vicio e apenas
um ponto de exceléncia a cada caso e a cada vez — o que faz do
acerto algo finito e do erro, infinito'® —, ergue-se a possibilidade
da homologia, que significa, literalmente, ‘dizer o mesmo que o
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logos diz’. A homologia representa, para o homem, a possibilidade
estreita e exata de concordancia entre o seu /dgos contingente e
o logos comum e universal, o discurso da physis. Quando ocorre,
forma-se a harmonia, a concordancia entre esses dois géneros
distintos de linguagem numa possivelmente rara situagdo de
coincidéncia entre ambos. A essa possibilidade Heraclito chama
sabedoria e afirma dever ser esse o ideal de orientacao do homem
em geral e do filésofo em particular: “ouvindo ndo a mim, mas ao
l6gos, é sabio concordar ser tudo-um.”!’

Quando se alude, portanto, ao “dever” ouvir o logos,
menciona-se entdo a idéia de uma obediéncia, uma tentativa de
ouvir afinada e unissonamente ao que ¢ dito, configurando assim
a atitude de escuta que Heraclito denomina homologia. Por outro
lado, se o homem, indolente e distraido, ndo se empenha por
reconhecer o que esse discurso mostra e diz, a sua escuta, assim
como todos os seus demais sentidos, funcionardo para ele como
um veiculo de afastamento e desorientagdo: “para homens que
tém almas barbaras, olhos € ouvidos sdo mas testemunhas”'® e, da
mesma forma, “ndo sabendo ouvir, ndo sabem falar.”"” Conforma-
se, assim, um espectro de audicdo humana que guarda incontaveis
possibilidades, desde a mais absoluta “surdez” até a homologia.
Cada um dos pontos desse amplo espectro ¢ determinado pelo
modo, mais ou menos afinado e desafinado, com que ouvimos o
l6gos. E esse modo que define o nosso daimon: o modo da nossa
escuta determina o que cada um de nos ¢%. Entende-se, por fim,
a partir dessa relagdao entre “o que se ouve” e “como se ouve”
qual seja o lugar, o éthos do homem, posto que, se ouvir lhe ¢
irremissivel e comum a todos os homens, o modo da sua audi¢ao
¢ inevitavelmente particular, variando a cada instante, hora e
segundo. A cada evento dessa tensa relagdo entre o /6gos humano
e o logos da physis o homem finca todo o seu ser na posi¢ao a
que ¢ arremessado consoante a eficiéncia ou deficiéncia da sua
audi¢do, aproximando-se ou afastando-se do logos. Por isso diz

91



BT ] - [ T

‘ ‘ livioRRR-04.indd 92 @ 08/02/2013 16:04:23 ‘ ‘

Rubens Russomanno Ricciardi e Edson Zampronha

(Organizadores)

Heraclito que o éthos do homem ¢ o daimon®'. A cada homem
pertence portanto um daimon especifico, a construgao singular de
atitude, pensamento e carater que empreende a partir do que colhe
do /6gos e do que escolhe como sentido de interpretagdo para
esse colher. O daimon define, por extensdo, o que cada um de nos
efetivamente ¢; e, por sua vez, ele vem a ser definido pela nossa
escuta. Conclui-se, assim, que o homem ¢ aquilo que ele ouve.
Sua grandeza ou sua pequenez, sua harmonia ou desarmonia em
relagdo a linguagem do real e a afinada “musica” do kdosmos serdo
decididos pela sua escuta. Entre um extremo e outro, Heraclito
decide-se pela possibilidade de homologia e consonancia, posto
que quanto mais se aproxima da concordancia com o /6gos, mais
favorece a sua propria condi¢do e natureza, mais intensa e feliz a
sua vida: “bem-pensar ¢ a maior virtude, e sabedoria dizer coisas
verdadeiras e agir de acordo com a natureza, escutando-a.”*
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Notas:
' Fala de Socrates no Filebo de Platdo.

2 A numeragdo dos fragmentos de Heraclito remonta aos filologos alemaes
Hermann Diels (1848-1922) e Walther Kranz (1884-1960). Todas as citagdes
aos fragmentos de Heraclito presentes neste ensaio referem-se a minha tradu-
¢do desses mesmos fragmentos publicada em COSTA, Alexandre: Heraclito:
fragmentos contextualizados. Rio de Janeiro: Difel, 2002.

* Fragmento 55.
4 Fragmento 2.

> Os Fragmentos 31 e 108 oferecem bons exemplos dessa polissemia ja em
meio ao corpus heraclitico.

@ ¢ Sobre andamento e ritmo ¢ curioso observar como Heraclito sempre emprega @
os verbos associados ao /ogos na forma do participio-presente grego, forma
analoga ao nosso gerindio. O tempo que indica o ser do /dgos ndo é um “¢”
mas um “sendo”. Com isso Heraclito expde o modo e o carater do seu movi-
mento, o gerundio, que aponta, portanto, o modo e o carater de todo e qualquer
movimento da natureza. Também isto ndo se altera nem se contradiz, sendo
o movimento dessa linguagem um movimento possuidor de uma cadéncia e

ritmo caracteristicos.

7 Fragmento 80.

8 Ou seja, as coisas injustas. Fragmento 23.
° Fragmento 8.

10 Fragmento 48.

" Cf. Fragmento 16.

12 Fragmento 10.
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3 Fragmento 51. Uma mesma remissdo a essa composi¢do harmoénica pra-
zer-dor encontra-se exposta no Fragmento 15, em que Heraclito se serve dos
deuses Hades e Dioniso para aludir a essa mesma relagdo alegria-tristeza, ou
mesmo vida-morte, através dessas figuras divinas: “se ndo fosse para Dioniso
a procissdo que fazem e o hino que entoam com as vergonhas, realizariam a
coisa mais vergonhosay, afirma Heraclito, «mas ¢ o mesmo Hades e Dioniso,
a quem deliram e festejam [nas Lenéias]”.

4 Fragmento 1.
15 Fragmento 34.

16 No caso especifico de Heraclito pululam os exemplos a respeito dessa des-
proporg¢ao, expondo a idéia de que o erro e a nao-homologia sdo muito mais
recorrentes do que a possibilidade homologica. Ver, por exemplo, Fragmentos
2,17,34,96, 104, 108, 117 e 125a, dentre tantos outros que poderiam ser aqui
mencionados.

17 Fragmento 50.
18 Fragmento 117.
' Fragmento 19.

2 E geralmente dificil a tarefa de compreender o que significa daimon. Repito
aqui algumas consideragdes ja feitas por mim em publicagdes anteriores: “Op-
tei por ndo traduzir o termo justamente pela dificuldade em definir qual o seu
significado mais proprio no tocante ao pensamento de Heraclito. As usuais tra-
dugdes por “divindade” e “nume” ou mesmo por “destino”, por exemplo, con-
sidero mais tolhedoras do que reveladoras, pois muito embora sejam formal-
mente corretas nao parecem dar conta da abrangéncia da palavra. A associagao
entre o verbo “ouvir” e o termo daimon ¢ bastante recorrente na lingua grega,
em todas as suas diversas épocas. Na Apologia, Platdo apresenta um Socrates
que ouve o daimon constantemente — para Socrates o daimon ¢ audivel. Em
periodos mais tardios, os gnosticos cristdos concebiam o daimon como a voz
interna do homem, aquela que antes de tudo deve ser ouvida. Ainda mais tar-
diamente, a cristandade de lingua grega designava como daimon os conselhos
benfazejos dos anjos da guarda escutados ao pé do ouvido. Vé-se que através
das mais distintas épocas, a despeito do que venha a ser o daimon propriamente
dito, o termo manteve-se ladeado pelo fenomeno da escuta. O daimon podia
ser pensado como a prépria divindade, o destino, o nume, o génio, o conselho
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dos anjos, a voz interior, o espirito, o0 demonio, o que fosse: isto variou. O que
ndo se alterou ¢ que em cada momento, o que quer que fosse o daimon, ele
esteve sempre associado a escuta. Seria entdo uma mera coincidéncia o fato
de a palavra daimon em Heraclito também estar ladeada pelo verbo “ouvir”,
justamente na obra de um autor em que a escuta ¢ uma questdo filosoficamente
primordial? Isso comprova que o daimon, sobretudo no ambito do pensamento
heraclitico, ¢, acima de qualquer identificagdo ou defini¢do tdo cabal quanto
empobrecedora, como se ouve aquilo que se ouve. Por outro lado, sabemos
que em Heraclito o que se ouve ¢ o ldgos. Isso torna absolutamente legitimas
as seguintes versdes para os dois fragmentos em questdo [Fragmentos 79 e
119]: “Diante do logos, o homem ouve, infantil, como, diante do homem, a
crianga”; e “O éthos do homem: a escuta”. Através do segundo teriamos entdo
a confirmagao (...) de que a escuta define o éthos humano assim como o modo
da escuta define como o homem se comporta dentro dos limites desse éthos.
No outro fragmento teriamos uma vez mais uma alusdo ao fato de o homem
estar diante do logos e com ele conviver, escutando-o, muito embora ouga-o
no mais das vezes de forma inadequada, o que ¢ ilustrado pelo adjetivo “in-
fantil” e pela comparag¢do com a crianga: a crianga ouve o homem mas nao o
compreende, assim como o homem ouve o /6gos sem entendé-lo”. COSTA, A.
Op.cit. pp. 230-231.

2l Fragmento 119: “o éthos do homem: o daimon”.

22 Fragmento 112.
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Notacao interpretativa:
invencao e descoberta

Por Edson Zampronha

(Professor especialista no Conservatorio Superior de Musica de
Asturias e professor consultor na Universidade Internacional
Valenciana, ambas na Espanha)

Charles Seeger separa as notagdes musicais em
prescritivas e descritivas (Seeger, 1977). No entanto, em certo
momento de minhas investigagdes verifiquei que um conjunto de
aspectos presentes em certas partituras ndo se encaixavam nesta
tradicional classificacao. Depois de realizar um cuidadoso estudo
pude constatar que de fato existia um terceiro tipo que, por suas
caracteristicas, resolvi denominar interpretativo.

O que ¢ e quais conseqiiéncias traz a inclusdo deste novo
tipo denominado notagdo interpretativa? De que forma ele pode
ter uma aplicagdo pratica na musica? Que questdes este novo tipo
apresenta que termina por promover um dialogo com a filosofia,
e cujo resultado ¢ a abertura de novas possibilidades de sua
aplicacdo a musica?

Este novo tipo interpretativo ¢ de fato uma lente que
permite enxergar coisas que antes ndo se via, especialmente
no que se refere ao modo como se relacionam pensamento
composicional e notagdo musical (ou, mais amplamente, sistemas
de representagdo). O fértil ponto de contato que a notagdo
interpretativa estabelece com a filosofia ilustra como uma
classificacdo aparentemente técnico-musical, quando conectada
em profundidade com o conceito de representagdo, na verdade
amplifica ainda mais este novo olhar sobre as coisas e possibilita
outras aplicagdes praticas originais.
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Apresento a seguir a classificacdo de Seeger, que separa
as notagdes em prescritivas € descritivas. Em seguida explico em
que consiste o que denominei notacdo interpretativa. llustro como
esta nova classificagdo pode ser aplicada na pratica analisando
um fragmento de uma obra de Olivier Messiaen. Finalmente
realizo uma incursdo dentro do contexto filoséfico observando as
notagdes musicais como fendmenos de representacdo, e extraio
dai conseqiiéncias que podem novamente ser aplicadas a musica.

Notacgoes Prescritivas e Descritivas
Segundo Seeger (1977) a notagdo prescritiva ¢ “um
esquema de como um trecho musical especifico deve ser realizado
para soar”. J& a notagdo descritiva ¢ “um registro de como uma
performance especifica de uma musica realmente soa. Como pude

demonstrar em outra oportunidade (Zampronha, 2000, p.55):

a notagdo prescritiva diz ao intérprete quais agoes
ele deve tomar frente ao seu instrumento para
produzir a musica. O resultado sonoro sera uma
decorréncia de tais ag¢oes. Ja a notacdo descritiva
diz qual o resultado sonoro desejado, sem indicar
ao intérprete como deve tocar seu instrumento
para produzir tal resultado.

r

A maior parte das notagdes ¢ um misto de notagdo
prescritiva e descritiva. Ha casos interessantes, nos quais notagdes
prescritivas e descritivas aparecem simultaneamente em uma
partitura, separadas uma da outra, com o objetivo de uma mutua
complementacdo (o que demonstra que ndo sdo excludentes). A
notagdo de harmonicos artificiais em um violino, por exemplo,
pode ser realizada da seguinte maneira:
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Figura 1 - Notac¢iio de harmonicos artificiais para instrumentos de cordas.

Q@§>t>

Nesta notagdo o do grave e o f4 em losango compdem uma
notagdo prescritiva, € o dé agudo entre paréntesis ¢ uma notagao
descritiva. A parte prescritiva da notacdo indica que deve-se
pressionar a corda na posi¢ao do do central e, simultaneamente,
deve-se tocar levemente a nota f4 na mesma corda de modo a
obter-se um harmonico. No entanto, o resultado sonoro ndo
¢ nenhuma destas duas notas. O que realmente soa ¢ o d6 que
esta entre paréntesis. Este do entre paréntesis, que nem sempre
aparece escrito nas notacdes, descreve o resultado sonoro que se
quer obter, e geralmente ¢ inserido para evitar eventuais dividas.

® Embora a maior parte das notacdes seja um misto de
notagdo prescritiva e descritiva, € possivel encontrar casos limites
nos quais um tipo ¢ claramente predominante com relagdo ao
outro. Exemplos nos quais notacdes prescritivas e descritivas
tendem a aproximar-se de casos limites sdo os seguintes:
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Figura 2 - Tablatura italiana para alaude, de Petrucci, Veneza, 1507 (Apel, 1942, p.63).
Reproducio parcial.
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Na tablatura para alaude a notag¢do ¢ praticamente sO
prescritiva. As linhas horizontais representam as cordas do
instrumento; os nimeros indicam em que casa cada corda deve ser
pressionada, e os sinais de colcheia e semicolcheia sdo indicagdes
ritmicas. A prioridade ¢ indicar a digitacdo do instrumento mais
que o resultado sonoro, que pode ser muito diferente em fungao
da afinacdo utilizada para cada corda.

;e 07 S L e 7 ’x,r’
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Figura 3 - Notaciio no modelo de St. Gall, século IX, proveniente de Mainz — manuscrito
GB-Lbm 19768 FF.18v-19r (Bent et alii, 1980, p.352).

A notagdo de St. Gall, ao contrario, ¢ praticamente sO
descritiva. A notacdo acima do texto descreve movimentos
melodicos, eanotagdonamargem direitarepresentaos movimentos
melodicos acrescidos de informagdes ritmicas (formando o que
se denomina neumas compostos). No entanto, ndo prescreve os
intervalos dos movimentos melddicos nem prescreve exatamente
(do ponto de vista atual) os movimentos ritmicos. Descreve
essencialmente os movimentos melodicos como um todo, sem
discriminar os intervalos que compdem estes movimentos.

Estes exemplos sdo reveladores: as notagdes prescritivas
e descritivas, quando se aproximam dos casos limites, isto €, dos
casos em que sao praticamente sO descritivas ou praticamente s
prescritivas, parecem incompletas. Uma notagdo que tende a ser
puramente prescritiva deixa de dar informagdes importantes sobre
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o resultado sonoro que se quer obter. Por outro lado, uma notagao
que tende a ser puramente descritiva deixa de dar informagdes
importantes sobre como deve ser executada para que se obtenha
o resultado descrito. Prescricdo e descri¢do se complementam
mutuamente na maior parte dos casos, podendo chegar a ser
inseparaveis. Por esta razdo, entendo que a classificagdo de Seeger
se refere mais a aspectos que os signos da notagao musical podem
assumir, e menos a classes excludentes e individualizaveis.

... e Interpretativas
Mas, vejamos agora o seguinte caso, extraido da Sonata
em La menor K. 310 de Mozart:

Figura 4 - W. Mozart, Sonata em La menor K. 310, compassos 56-58.

Esta partitura ¢ para piano. No primeiro compasso deste
segmento aparece um acorde de d6 maior com sétima menor, isto
€, do-mi-sol-si bemol. No segundo compasso, a nota si bemol
agora aparece escrita como 14 sustenido e forma o acorde do-mi-
sol-la sustenido. No entanto, as notas 14 sustenido e si bemol se
referem exatamente a mesma tecla no instrumento, portanto o
som destas notas ¢ exatamente o0 mesmo!'

Considerando que esta ¢ uma obra para piano, escrever
uma nota como l& sustenido ou si bemol significa exatamente a
mesma a¢ao no instrumento do ponto de vista prescritivo, ja que
a tecla a ser acionada pelo intérprete ¢ a mesma. Do ponto de
vista descritivo, as duas notas representam um mesmo som, ja
que o som produzido pela tecla ¢ também exatamente o mesmo.
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Portanto, esta diferenca na grafia ndo se justifica nem porque
descreve sons diferentes, nem porque prescreve agdes diferentes,
mas sim porque interpreta de modo diferente uma mesma agao
no instrumento e um mesmo resultado sonoro. Esta interpretagdo
que a notagdo revela ao escrever uma nota de uma maneira ou de
outra torna compreensivel o pensamento composicional que guia
a constru¢ao da obra neste trecho. Dai haver optado dar o nome
interpretativo para este aspecto peculiar da notagdao musical.

Se a notacdo musical se limitasse a descrever sons e
prescrever agdes no instrumento, esta mudanga de si bemol a 14
sustenido seria indiferente. De fato, ndo seria necessario sequer
realizar esta mudanga, e poderiamos manter o si bemol durante
todo este segmento. No entanto, esta mudanca ndo ¢ indiferente
do ponto de vista do modo como se desenvolve o pensamento
composicional nesta obra, e ¢ justamente isso 0 que torna esta
informagao interpretativa de grande relevancia. Ao interpretar
esta nota como 14 sustenido, e ndo como si bemol, a partitura
termina por revelar o pensamento do compositor, tornando-se uma
marca de seu processo criativo e de seu procedimento construtivo.
Mesmo em um exemplo simples como este € possivel observar o
quanto o aspecto interpretativo da notagdo ndo se confunde com
os aspectos descritivo e prescritivo.

Outros exemplos podem ser tao simples como as ligaduras
de frase, que podem chegar a ter como fun¢do exclusiva a
segmentacao das frases musicais, sem qualquer fungao prescritiva
ou descritiva. De modo similar, em corais de Bach as fermatas
podem ter uma fun¢do de pontuagdo das frases, e nos casos em
que estas fermatas sdo realizadas sem nenhum rallentando, o
aspecto interpretativo torna-se predominante. O emprego de uma
barra de colcheia para unir diversas notas pode indicar que as
notas unidas por esta barra formam uma unidade. Em certos casos
a barra de colcheia pode diretamente substituir a ligadura de
frase. Em minha Modelagem X-a, para vibrafone, a maioria das
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barras de colcheia ndo indicam ritmos. Elas servem para agrupar
notas em diferentes unidades. No fragmento ilustrado na Figura
5 o primeiro grupo dura dois segundos, € ¢ uma improvisagao
controlada segundo indicacdes da partitura. O segundo grupo tem
quatro notas que sdo tocadas muito rapidamente (o mais rapido
possivel). O terceiro sdo duas notas tocadas simultaneamente,
como uma apojatura, € o quarto grupo tem dezessete notas, também
tocadas muito rapidamente. As respiragoes de frase indicadas por
apostrofes, as dindmicas, as distintas articulagdes, a utilizacao de
pedal de sustenta¢do e a mudanca de timbre resultante das trocas
de baquetas (de Ratan para Hard Mallet) auxiliam a segmentacgao
dos grupos. Estes grupos se tornam facilmente visualizaveis por
estarem unidos por barras de colcheia, e a sucessdo destes grupos
termina por formar uma idéia musical mais ampla.

Agitato ed energico Energico o
pit moltissimo
® ®
i v 1= J,,
4 —2'caa.—— 9 v ’ . 3 . o
Dite) N TS PRI 2 P SR .
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J | | |
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Figura 5 - E. Zampronha, Modelagem X-a, p.3. Reproducio parcial.

Podemos encontrar aspectos interpretativos em diversos
outros signos da notagdo musical, sem correspondéncia necessaria
seja com prescri¢ao ou descricdo. Compassos com barras duplas
podem referir-se a forma da obra; uma partitura barroca com baixo
cifrado, linha melddica e ornamentacdes separa as notas melodicas
estruturais das ornamentais, sendo uma verdadeira analise das
diferentes camadas sonoras envolvidas na obra; a partitura de
escuta* de uma composi¢ao eletroactstica (ou uma partitura de
execugdo) pode realizar uma interpretacdo visual dos objetos
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sonoros no que se refere a sua morfologia, tessitura e tipologia.
No exemplo a seguir, extraido de minha obra Recycling Collaging
Sampling, para percussdo e sons eletroacusticos, a representagao
grafica dos sons eletroacusticos ¢ realizada diferenciando os
objetos sonoros através de suas morfologias e tessituras: no
registro agudo estdo representados objetos percussivos curtos
e de freqiiencia difusa; no médio, objetos em glissando e, no
médio-grave, objetos pontuais irregulares. A nota¢do dos sons
eletroacusticos nesta obra ¢ principalmente interpretativa e
descritiva. A prescri¢do esta praticamente limitada as indicacdes
em segundo que informam o inicio e o término deste segmento.
Sao, portanto, uma referéncia para a sincronizagdo da percussao
com os sons eletroacusticos.
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Figura 6 - E. Zampronha, Recycling Collaging Sampling, p.14. Reproducio parcial.

Uma aplicac¢ao pratica

Quando se observa uma partitura a partir da perspectiva de
uma notagao interpretativa aspectos aparentemente simples podem
ser profundamente reveladores do pensamento composicional
presente em uma obra, € ndo deveriam ser desprezados por sua
aparente simplicidade. O inicio do Abime dé€s Oiseaux, que ¢
o 3° movimento do Quatuor pour la Fin du Temps, de Olivier
Messiaen, esté escrito da seguinte maneira:
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Clerinette
en Sip

Figura 7 - Olivier Messiaen, Abime dés Oiseaux, 3° movimento do
Quatuor pour la Fin du Temps, fragmento inicial.

Este segmento estd construido sobre a seguinte escala
octatonica, que na classificacdo de Messiaen recebe o nome de
segundo modo de transposi¢dao limitada (Messiaen, 1944, v.1,

p.52):
[o)
P’ A 1
y 4t e O
[ fan ) L O O v
A3V 1 O 41O ~
e © qg 7O e

Figura 8 - Segundo modo de transposicio limitada de O. Messiaen (1944, v.2, p.52).

Esta escala divide a oitava de maneira simétrica (semitom
- tom — semitom — tom — semitom — etc.), e por esta razdo, em
termos prescritivos e descritivos ¢ indiferente se suas notas estao
escritas com sustenidos ou bemois®. O si bemol que esta escrito
nesta escala bem que poderia ter sido escrito como 14 sustenido.
Alias, quaisquer das notas desta escala poderiam ter sido escritas
de uma ou outra forma. E indiferente.

No entanto, observa-se Messiaen ¢ sistematico destes
acidentes, utilizando consistentemente bemois em certos
momentos e sustenidos em outros. E portanto perfeitamente
legitimo perguntar se o fato de Messiaen escrever as notas
sistematicamente ora de uma forma, ora de outra, pode revelar
alguma informacdo sobre seu pensamento composicional, e ¢é
exatamente isto que sera buscado a seguir®.

O aspecto interpretativo da notagdo desta partitura revela
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um trago muito importante da sofisticada estrutura que esta linha
melddica apresenta. Os oito primeiros compassos deste segmento
podem ser esquematizados nos graficos que apresento a seguir.
Os compassos 3, 4 e 5 sdo uma repeti¢do ligeiramente variada
dos compassos 1 e 2. Para que a apresentacdo dos resultados
desta analise seja mais simplificada, esta ligeira variagdo nao sera
considerada.

a
T T o T ]
o 1 1 T ll IL Iu -l He—; )X ] o S \L"}
\_HT/\—E—-/ \'F'lf*]~__ ______ [ad

b
o [T T T T TT1
o 1 1 I L \II

C
o)
b’ 4 1 1 1

Figura 9 - Representacdo esquemaitica das notas estruturais e prolongacdes dos oito
primeiros compassos do Abime dés Oiseaux, 3° movimento do Quatuor pour la Fin du
Temps, de O. Messiaen. Os compassos 3 a 5 sio uma repeticio ligeiramente variada
dos compassos 1 e 2, e ndo estio sendo considerados nestes graficos.

Nestes oito primeiros compassos, o fa € escrito com
sustenido e todas as demais notas com acidentes sdo escritas com
bemois. O relevante é que esta diferenca coincide de forma nao
casual com a estrutura profunda deste segmento: uma bordadura
superior e outra inferior em torno da nota si bemol, que sdo
realizadas sobre um pedal em f4 sustenido (Figura 9, gréafico C).
O gréfico A mostra com detalhes como o f4 sustenido forma de
fato um pedal que perpassa este trecho. Neste mesmo grafico
A vemos como as bordaduras prolongam a nota si bemol. A
bordadura superior parte da nota si bemol, se dirige ao do, o qual

106



BT ] - [ T

‘ ‘ livioRRR-04.indd 107 @ 08/02/2013 16:04:25 ‘ ‘

Quatro ensaios sobre musica e filosofia

¢ prolongado com uma bordadura com o ré bemol que, por sua
vez, ¢ também prolongado por outra bordadura realizada com o
mi bemol; finalmente o mi bemol desce ao ré bemol que desce
ao do que finaliza seu movimento no si bemol. Tratam-se de trés
bordaduras, uma dentro da outra (sib — do —sib / do —réb—do / réb
— mib — réb). Ja a bordadura inferior parte do si bemol, se dirige
ao 14 que, em seguida, desce ao sol o qual, por sua vez, retorna
para o 14, formando uma nova bordadura; no entanto esta mesma
nota sol é prolongada por uma bordadura superior e inferior, so/
— la — fa# — sol, que reproduz em pequena escala a estrutura de
todo este segmento de oito compassos, € vemos que nesta figura
a nota fa sustenido ¢ puramente ornamental; finalmente a nota
14 retorna ao si bemol. Sdo também trés bordaduras, uma dentro
da outra. No entanto, neste caso a tltima bordadura ¢ superior e
inferior (sib — la —sib / la —sol — la / sol — la — fa#— sol). O grafico
B apresenta o prolongamento das bordaduras através das notas
14 e d6 durante todo este fragmento, e a permanéncia da nota fa
sustenido. O grafico C apresenta a sintese da bordadura em torno
ao si bemol sobre o pedal de fa# nestes oito primeiro compassos.

Observamos novamente a partitura de Messiaen ilustrada
antes (Figura 7), podemos constatar que os compassos 9 e 10,
os dois ultimos da ilustragdo, incluem as notas do sustenido e ré
sustenido que antes haviam sido escritas respectivamente como
ré bemol e mi bemol. E mais uma vez isso ndo ¢ indiferente. Isso
ocorre porque a nota mi torna-se estruturalmente importante, e as
notas do sustenido e ré sustenido passam a ser notas de passagem
que conduzem o movimento melddico a este mi estrutural.

Estas observagdes permitem afirmar que a notagdo
interpretativa:

1. pode auxiliar a identificagdo de quais sdo as notas
estruturais e ornamentais em segmentos musicais nao
tonais, e também podem auxiliar a identificagdo de perfis
melddicos e do modo como as notas que compdem estes
perfis conectam-se entre si;
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2. pode sugerir caminhos analiticos originais. No caso,

revelando que o pensamento composicional de Messiaen
neste segmento ¢ hierarquico, ¢ que a estrutura desta
hierarquia (no caso, o prolongamento de uma nota por
bordaduras que soam sobre um pedal) concorda com
a forma como os aspectos interpretativos da notacao
aparecem neste segmento. De fato, este ¢ um exemplo
do freqliente uso de ornamentagdes complexas como
recurso de prolongamento de uma nota ou acorde em
obras nao tonais no século XX, e
podeauxiliaraobservagaode estratégias composicionais.
No caso do fragmento apresentado, observa-se que
embora Messiaen utilize uma escala octatonica a qual
divide a oitava em partes iguais, e portanto ¢ uma escala
nao-tonal, o modo como a utiliza neste segmento ¢
essencialmente diatonico. Em outras palavras, embora
a soma total das notas forme a escala octatonica, os
movimentos melodicos formam breves segmentos
diatdnicos (no caso deste fragmento, possiveis de
explicar dentro da tonalidade de sol menor).

Finalmente, tal como notagdo prescritiva e descritiva

podem ter seus casos limites, a interpretativa pode ter como caso
limite certos graficos de analise musical, como € o caso da analise
schenkeriana®, por exemplo. Os graficos A, B e C mencionados
antes sdo ilustragdes simples de andlises deste tipo. O resultado
desta analise (que de fato ¢ uma interpretagao realizada pela escuta
com apoio da partitura) ¢ uma interpretacdo realizada através do
uso de signos musicais que sdo praticamente todos tradicionais,
demonstrando o quando o potencial interpretativo da notagao
também pode ocupar o primeiro plano em detrimento dos demais.
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A notacio musical enriquecida pela filosofia

A tematica filosofica que permeia o que foi mencionado
até o momento € a que se refere a nogdo de representacdo®. Ao
olhar a notacdo musical como um sistema de representacdes
ampliamos o horizonte desta reflexdo e obtemos um diversificado
conjunto de constatacdes que oferecem novas possibilidades para
a musica. Para ser breve, destaco as seguintes:

a) Pensamos a musica sempre dentro de um sistema de
representa¢do. Ndo existe a musica por um lado e o sistema
de representagdo (nota¢do musical) por outro. Sdo os sistemas
de representagdo que tornam possivel que pensemos a propria
musica.

Poderiamos imaginar que, por um lado, a musica ¢
pensada fora da nota¢do musical e que, por outro, a notagdo ¢ um
sistema de representacdo que simplesmente registra a musica no
papel, no computador ou em outro suporte. No entanto, quando
buscamos saber que meio € este no qual se pensa a musica fora
da notac¢dao musical, enfrentamos um problema complexo ja que,
para pensar a musica, ¢ necessario algum suporte que permita
que seja pensada, e este suporte ndo pode ser outra coisa que um
sistema de representacao.

Podemos recordar mentalmente uma musica, e parece
claro que esta memoria ¢ uma representacdo mental da experiéncia
musical. Podemos representar os sons a partir das causas
que os geram, ou simplesmente do modo como damos inicio
a sua geragcdo como ¢ o caso do teclado de um piano, de uma
orquestra e todos seus instrumentos, ou de segmentos sonoros
representados visualmente em um monitor de um computador
para serem acionados por mouse, teclado, dedo ou outro meio.
Também podemos escutar um conjunto diversificado de sons e
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utilizar alguma propriedade comum para representa-los. Este ¢ o
caso da nota musical: a nota musical ndo é um som. E a abstrac¢io’
(representagdo) de uma propriedade que nossa escuta detecta em
certos sons e que possibilita representar uma colecao de sons muito
diversificados através dela. E tdo forte o poder de representacdes
deste tipo que ¢ possivel construir sistemas musicais inteiros a
partir delas, e ¢ possivel que alguém se sinta tdo familiarizado com
estas representacdes que finalmente se esquega de que no fundo
sdo exatamente isto, representacdes. Estes sdo alguns exemplos
de formas de representacdo na musica. Nao sdo 0s Unicos casos,
e na pratica podem estar todos associados em uma rede complexa
de representagdes.

Se para pensar a musica ¢ necessdrio um sistema de
representacao, ao escrever uma musica o sistema de representacao
utilizado deve deixar algum rastro que evidencie que a musica
foi pensada dentro deste sistema, e esta ¢ exatamente uma das

@ virtudes que oferece olhar a notagdo musical por seu aspecto @
interpretativo, ja que € capaz de detectar estes rastros. Além disto,
a notagdo interpretativa tem outra propriedade fascinante: ¢ ela
que permite conectar as notagdes prescritivas e descritivas. Como
vimos antes, estas notacdes ndo se opdem, elas freqlientemente se
complementam. Mas, sendo aspectos tao diferentes da notagao,
como ocorre esta complementagao, que dizer, o que torna possivel
que se conectem? Uma simples nota 14 escrita em uma partitura
para piano prescreve parcialmente uma a¢do no instrumento
ao mesmo tempo que descreve algo do resultado buscado. As
informagdes sdo incompletas, ja que € possivel tocar uma nota de
distintas formas, por mais precisa que seja a prescri¢ao, e € possivel
obter resultados sonoros diversos, por mais detalhada que seja
a descricdo. E a notagdo interpretativa que revela o pensamento
composicional que efetivamente direciona 0 modo como deve
ser tocada a nota (prescri¢cao) para que um certo resultado seja
obtido (descricdo). Em outras palavras, ndo ¢ suficiente realizar
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a agdo prescrita para obter o resultado descrito, esta conexao nao
¢ automatica. Como os signos ndo sdo inteiramente precisos ¢ a
notacdo interpretativa que conecta prescricdo e descrigdo, e da
sentido a esta unido. Ou, dito de outra forma, ¢ a compreensao
deste sentido que efetivamente regula a relagdo entre o modo de
tocar e o resultado sonoro.

b) Escrever uma musica que foi pensada em um sistema de
representac¢do diferente daquele que utilizamos para a notag¢do
musical, é um fenoémeno de tradu¢do com grande potencial
criativo.

Para pensar a musica necessitamos um sistema de
representacdes. No entanto, ndo € necessario que este sistema seja
o mesmo que utilizamos para escrever a musica. Considerando-
se que cada sistema representa as propriedades do fendmeno
musical de forma distinta, no processo de traducdo de um
sistema a outro algumas propriedades podem ser atenuadas ou
perdidas. No entanto outras podem ser amplificadas ou criadas.
Um dos aspectos mais interessantes e reveladores, e com grande
potencial criativo ainda pouco explorado, ¢ que podemos pensar
a musica em um sistema de representacdo distinto da notagdo
que utilizamos para escrever a musica para propositalmente
termos que realizar uma tradug@o a notagcdo musical daquilo que
criamos em outro sistema. Nesta tradu¢do o pensamento musical
pode crescer, abrindo novas possibilidades de criagdo musical e
inclusive fazendo coexistir no resultado final uma musica que
foi propositalmente pensada em dois sistemas de representagdo
distintos ndo necessariamente convergentes.

Um exemplo simples (e parcialmente realizado no inicio
do século XX) poderia ser a constru¢do de figuras simétricas
literalmente visiveis no teclado do piano para a construgdo de
desenhos melodicos em uma obra. Estas simetrias, visiveis no
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teclado, podem desaparecer por completo quando sdo escritas em
um pentagrama tradicional. No entanto o pentagrama também
¢ um sistema de representacdo visual e permite construir outras
relagdes de simetria que podem enriquecer/dialogar com as
possibilidades oferecidas pelo teclado. Assim (e isto ndo foi
realizado no inicio do século XX), ¢ possivel buscar alguma
configuragdo que ¢ simultaneamente simétrica no teclado e no
pentagrama e, a partir dai, produzir dois caminhos distintos de
desenhos melddicos motivados por dois sistemas de representagao
diferentes com resultados estéticos potencialmente muito ricos.
Este ¢ somente um exemplo de tradugdo entre diversos outros,
e que busca despertar a atencdo as ricas possibilidades criativas
neste campo de especulacdo ainda embrionario.

c) 4 notagao transforma o modo como pensamos e concretizamos
a musica.

Aqui toda a aparente neutralidade da nota¢do musical ¢é
abandonada em favor de sua ndo neutralidade. A notagao musical
ndo ¢ neutra comrelagao aquilo que representa (Zampronha 2000),
e se pensamos a musica em um sistema de representagao nosso
pensamento ¢ de certa forma determinado por este sistema. Uma
flauta doce e um cravo, entre outros, sdo exemplos conhecidos de
instrumentos que apresentam limitagdes para realizar dindmicas,
embora sejam muito ricos para a realizacdo de outros aspectos
da musica. No entanto, dada esta limitacdo (que, insisto, ndo
¢ algo negativo mas sim uma caracteristica idiomatica destes
instrumentos), ao concebermos uma musica diretamente neles
muito possivelmente nossos esfor¢os compositivos estardo
dirigidos menos as dindmicas que a outros aspectos da musica
que estes instrumentos realizam muito bem. Neste sentido, estes
instrumentos determinam parte do processo compositivo. Mas,
vamos supor que a musica a ser composta seja para flauta doce
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e que tenha como inspiracdo uma musica vocal, com diversas
sutilezas de dinamica que a flauta doce ndo ¢ capaz de realizar.
Poderiamos, neste caso, traduzir (como mencionado antes) certas
propriedades do canto a certas propriedades que a flauta doce
sim pode realizar. Como a flauta doce tem uma dinamica que, de
grave a agudo vai do piano ao forte, poderiamos (como realiza
Vivaldi) saltar de uma oitava a outra para conseguir dindmicas
do tipo forte/piano. Em termos praticos, o que deve soar piano
¢ escrito no registro grave da flauta, e aquilo que deve soar forte
¢ escrito no registro agudo. Outra possibilidade ¢ deslocar as
dindmicas para as articulagdes, muito eficientes na flauta doce.
Ou, ainda, podemos utilizar os ornamentos como recursos que
simulam em outro pardmetro musical efeitos que a voz realiza e
que se associam a dindmica. Estes sdo casos muito interessantes
de transferéncia nos quais um crescendo que a voz realiza (e a
flauta doce ndo) pode ser reinventado na flauta doce como um
trinado que comega lento e acelera progressivamente. Casos
similares ocorrem quando consideramos exclusivamente as
notacdes musicais, por exemplo quando um canto gregoriano
originalmente escrito em nota¢do neumatica € escrito em notagao
tradicional, ou quando a musica contemporanea desloca os signos
da notac¢do tradicional de suas fun¢des habituais para a obtengao
de outros resultados que ndo encontram correspondéncia na
escrita tradicional, como € o caso do timbre. Em todos estes casos
os sistemas de representacdo transformam (ou condicionam) o
modo como pensamos e concretizamos a musica.

O potencial de certos sistemas de representagdo para
transformar o modo como pensamos e concretizamos a musica
¢ muito claro no caso da musica eletroacustica. Considero que o
estudo da composi¢do deveria, ainda que por um curto periodo,
incluir a experiéncia de compor uma obra eletroacustica porque
neste meio aprendemos a pensar e a concretizar a musica de
uma forma distinta. Ganhamos novas formas de abordagem do

113



BT ] - [ T

‘ ‘ livioRRR-04.indd 114 @ 08/02/2013 16:04:25 ‘ ‘

Rubens Russomanno Ricciardi e Edson Zampronha

(Organizadores)

fendmeno sonoro e musical, despertamos substancialmente nossa
sensibilidade auditiva para outros aspectos do som e enriquecemos
nossa paleta compositiva com novas ferramentas de composi¢ao
que a notagdo tradicional ndo ¢ capaz de representar e manipular.
Trata-se de um pensar diferente que pode repercutir de forma
muito criativa na musica, como € possivel observar em exemplos
historicos como o de Gyorgy Ligeti na década de 1950, ou mais
recentes como ¢ o caso da Musica Espectral e diversas outras
linhas de composicao atuais®.

Consideracoes finais

Depois de ter apresentado a classica separacdo entre
notacdes descritivas e prescritivas de Seeger, este texto introduziu
um novo tipo denominado notacado interpretativa. No transcorrer
deste texto foram realizadas diversas consideragdes sobre este
novo tipo, entre as quais: que possibilita detectar o pensamento
composicional que guia a constru¢cdo de uma obra; que possibilita
detectar o modo como o pensamento musical se desenvolve dentro
de um certo sistema de notacdo musical ou de outro sistema de
representacdo que ¢ traduzido a notagdo musical, e que esta
notagdo conecta notagdes prescritivas e descritivas em torno de
um pensamento composicional especifico.

A aplicagdo pratica das notagdes interpretativas foi
realizada em um fragmento do inicio do Abime dés Oiseaux
(3° movimento do Quatuor pour la Fin du Temps) de Olivier
Messiaen. Uma observacdo da partitura a partir dos aspectos
interpretativos da notacdo desta obra revelou que este segmento
utiliza uma escala octatonica (ou o segundo modo de transposigdo
limitada na classificacdo de Messiaen), mas seu pensamento
musical neste segmento ¢ diatonico (simulando uma tonalidade
de sol menor sobre um pedal de f4 sustenido) e elaborado sob
a forma de bordaduras expandidas. E de fato a conjungdo de
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uma escala ndo-tonal (a escala octatonica) com movimentos
diatonicos internos associados a técnicas de expansao melddica
também convencionais que oferece a este segmento uma forma
de construgdo original e muito especial.

Finalmente a uma incursdo filoséfica realizada a partir da
nocao de representagdo foi realizada a partir de trés afirmagdes.
Sinteticamente: (a) pensamos a musica sempre dentro de um
sistema de representagdo; (b) podemos traduzir um sistema de
representacdo a outro e obter resultados criativos nesta tradugao;
(c) anotacao transforma o modo como pensamos e concretizamos
amusica. Esta incursao filoséfica de fato oferece novas aplicacdes
praticas a musica, especialmente ferramentas de traducdo de um
sistema a outro cujo potencial criativo foi ilustrado. Também
se observa que a notacdo interpretativa ¢ a que de fato conecta
notagdes prescritivas e descritivas, e esta conexdo toca levemente
o complexo problema do sentido musical. Observa-se também
como o uso de distintos sistemas de representacdo possibilitam
uma expansdo da paleta compositiva através da vivéncia do
processo composicional em sistemas de representacdo distintos
daqueles com os quais temos mais familiaridade. Essencialmente,
esta rica incursdo filosofica se reflete na propria musica gerando
ferramentas composicionais de grande interesse, vias de construgao
musical ainda ndo testadas plenamente e novos caminhos ainda
nao trilhados a musica atual. Efetivamente, trata-se de observar
os grandes beneficios que uma reflexdo de cunho interdisciplinar
pode propiciar, aprimorando e ampliando de forma significativa
nossa visao sobre a musica.
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Notas:

' Na época de Mozart o acorde de do maior com sétima menor (escrito com o si
bemol) ¢ considerado uma dissonancia cuja resolugdo mais tipica ¢ em fa, mas
quando escrito com 14 sustenido este acorde passa a ser uma sexta aumentada,
também uma dissonancia, que agora resolve com mais freqiiéncia em si. Esta
transformagdo de si bemol a 14 sustenido é favorecida pela introdug@o de um
si bequadro na quarta semicolcheia do segundo tempo do segundo compasso,
desenhando um movimento do — si — la# (que de fato ¢ um movimento diato-
nico), levando a entender a nota depois do si natural como um 14 sustenido o
qual, refor¢ado por uma mudanga de figuragdo na mao direita, conduzira ao
acorde de si maior.

2 Uma Partitura de Escuta é aquela na qual os eventos grafados servem para
o estudo e analise da obra. De fato, a partitura em si mesma ja € uma analise
da obra, por separar os objetos sonoros em tipos distintos. No entanto, esta
@ partitura pode transformar-se em Partitura de Execugdo ao incluir novas in- @
formagdes (e eventualmente suprimir outras) se seu objetivo for o de oferecer
indicagdes para sua interpretagdo em concertos, ou se seu objetivo for o de ser-
vir de referéncia para a sincronizagdo de instrumentos que tocam ao vivo com
sons eletroacusticos. Para uma visao dos diferentes tipos de partituras usadas
na musica eletroacustica, ver Zampronha (2000, cap. 2). Para um estudo de
como diferentes partituras de execug@o representam sons eletroactiisticos para
que possam ser sincronizados com instrumentos ao vivo, ver Zurita (2011).

3 A simetria de uma escala ¢ uma das formas de atonalizagdo existentes (outras
duas formas sdo a falsa-relacdo e a anti-neutralizacdo, cf. Zampronha, 2009).
Por causa desta simetria, quaisquer das oito notas desta escala pode ser consi-
derada sua fundamental, o que equivale a dizer que estruturalmente esta escala
ndo possui uma fundamental. A escala gira sobre si mesma, e por nao haver
uma nota fundamental que funcione como referéncia, suas notas ndo possuem
fungdes definidas e podem ser escritas de uma maneira ou outra.

4 Embora minha abordagem neste texto néo seja psicanalitica, a anélise que
apresento a seguir tem exatamente neste ponto uma conexao muito interessan-
te com o texto “Filosofia, Psicanalise, Musica — Tema e varia¢des”, da Profa.
Dra. Maria de Lourdes Sekeff, incluido neste volume. De fato, o que denomino
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notagdo interpretativa talvez nio seja sendo uma das formas através das quais
se expressa aquilo que a Profa. Sekeff explica. Recomendo vivamente a leitura
de seu texto ja que a excelente abordagem psicanalitica que realiza revela, por
um viés muito original e pertinente, porque aquilo que comento nio ¢ pura
casualidade e porque de fato expressa um pensamento (possivelmente incons-
ciente) do compositor.

’ Existem muitas referéncias sobre a analise schenkeriana. Dentre elas, sugiro
Salzer (1962).

¢ Neste texto ndo incluo uma discussao filosofica sobre representagdo. Dire-
tamente assumo o seu sentido mais comum dentro da semiética de Charles
S. Peirce, aquele que se associa a defini¢do de signo e cuja definicdo mais
sintética e simplificada talvez seja: algo que representa (estd no lugar de, esta
para, significa) algo para alguém. Ver Peirce (1931-35, paragrafos 2.227 a
2.308) para um conhecimento profundo da estrutura do signo. Para um exce-
lente estudo sobre a estrutura do signo e as diversas defini¢des que recebe den-
tro da semioética de Peirce, ver Santaella (1995). Para uma visdo panoramica
das correntes semioéticas (incluindo a de Peirce) ¢ sua aplicagdo a musica, ver
Zampronha (2001).

7 A afirmagéo de que uma nota € uma abstragdo ja foi suficientemente demons-
trada ha algumas décadas em analises realizadas tanto por Franceés (1958)
como por Schaeffer (1966). Para uma visdo mais recente da complexidade
envolvida no fenomeno denominado nota musical e das possibilidades que
abre a composicao recente ver, por exemplo, Pressnitzer & McAdams (2000).

8 Para uma visdo de diferentes abordagens compositivas tanto espectrais como
similares, ver o ja classico livro organizado por Barriere (1991).
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Filosofia, psicanalise, musica:
tema e variacoes

Por Maria de Lourdes Sekeff
(1934-2008)

Freud nao foi nunca um filésofo, diz-se. Tampouco foi um
naturalista ou culturalista. Era psicanalista, e como psicanalista
um pensador que teve a coragem de ir aos confins da relagdo
natureza/cultura, para ali encontrar aquela intersec¢do que
modula as duas dimensdes da experiéncia humana (exatamente
natureza e cultura).

® Ora, como o pensador € necessariamente um filésofo, pode- ®
se pensar em Freud também como filosofo, sim, muito embora
ele mesmo tenha, quantas vezes, manifestado certo antagonismo
em relacdo ao discurso filosofico! No ensaio Novas Conferéncias
Introdutorias sobre a Psicandlise (Freud 1933, v XXII, 1976)!
por exemplo, ele chega a opor psicandlise a filosofia.

Sobre o assunto diz o psicanalista Renato Mezan, Freud
considerava a disciplina socratica uma maneira embrulhada
de dizer bobagens de interesse muito secundario. Para ele, na
verdade, a filosofia estd muito préxima do delirio e do espirito de
sistema. (MEZAN, 2002, p. 352).

Sabe-se, entretanto, que embora por diversas vezes
registrasse divergéncias entre filosofia e psicanalise, Freud
acompanhou alguns cursos ministrados por Brentano na
Universidade de Viena, buscou apoio em Empédocles, Platao,
Schopenhauer para ilustrar o carater intangivel da atividade
psiquica inconsciente e dedicou-se, quando estudante, a traducao
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de textos filosoficos. Sem que se esquega o que ele afirmou a
seu amigo Wilhelm Fliess, que com a inven¢ao da psicanalise,
finalmente estava realizando o seu desejo de ser um filosofo
(BIRMAN, 2003, p. 12).

Dai, pode até parecer estranho, num Coloquio de Filosofia,
adentrar-se em Psicanalise ¢ Musica. E um ruido na referida
tematica? Absolutamente, haja vista que a despeito de ndo ser
filésofo (e de certo modo ele o foi sim), Freud nao era inimigo da
filosofia apesar de suas contraditorias declaracoes.

Com a psicanalise, saber fundado na interpretacdo e no
que esta implica, ele circunscreve questdes teoricas que permeiam
o universo filosofico, como a questdo do sujeito. Tomado pelos
filésofos como um dado racional, o sujeito para Freud nunca ¢
plenamente presente em si mesmo, na medida em que sofre a
influéncia de um inconsciente que o leva a agir mesmo contra
a sua vontade. E ai a psicanalise acaba por levantar uma série
de questionamentos em que simultaneamente incorpora algumas
das questdes formuladas pela filosofia e faculta a esta inscrever,
em seu corpo tedrico, algumas das questdes enunciadas pela
psicanalise.

Enquanto o discurso filosofico objetiva a fundamentagao
da agdo humana e da possibilidade do conhecimento, partindo
para tanto da interpretagdo, no discurso psicanalitico o analista,
na posicdo de objeto, convoca um sujeito particular a produzir
um saber sobre a sua verdade, saber que por ser absolutamente
singular, tem nesse limite valor universal. (FONTENELE, 2002,
p. 11).

E nesse jogo de aproximacdo e afastamento da filosofia
que se observa o esforco de Freud para sublinhar as fronteiras e
os fundamentos da psicanalise. E o que se tem entdo em conta ¢
que, sustentado na interpretagdo e no deciframento, Freud acaba
por se aproximar do discurso filosofico. Mas ele pretendia um
discurso cientifico e nao filoséfico, € como a psicanalise nao se
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ajustava ao idedrio neo-positivista da ciéncia elaborada entdo pelo
Circulo de Viena, ele exorcizava a filosofia, ainda que o método
de interpretagdo e deciframento construido pela psicanalise fosse
aproximado do discurso filoséfico.

Dentro desse contexto muitos filésofos adotaram entdo a
seguinte linha: ja que a psicandlise ndo ¢ testavel empiricamente,
pois ninguém jamais pode fotografar o inconsciente, Freud pode
ser tranquilamente ignorado.

Infere-se assim que Freud ndo se considerava um filésofo,
mas com a constru¢do da psicanalise e particularmente com
0s novos pressupostos que estabeleceu sobre a subjetividade e
a natureza do sujeito, seu pensamento acabou por se ligar ao
filosofico. E dessa forma que a interlocugio filosofica perpassa o
seu discurso, legitimando a escolha da presente reflexao.

Sujeito / Subjetividade

A psicandlise interpelou a filosofia particularmente na
concepgdo de sujeito. Enquanto para a filosofia o sujeito estava
inscrito no campo da consciéncia, enunciando-se no registro do
eu, para a psicanalise tem-se o descentramento da consciéncia
e do eu. A concepcdo de inconsciente e o conceito de que a
subjetividade transcende os registros do eu e da consciéncia,
resultaram no descentramento do sujeito. E de tal modo que
se Freud ndo foi de fato um filésofo, ele acabou por estruturar
a psicandlise com seus pressupostos, como um novo campo do
saber. No futuro Rosset inscreveria a psicandlise no campo da
“filosofia tragica”, e Deleuze enfatizaria o conceito de pulsdo de
morte no campo da “filosofia da diferenga”.

Categoria essencial do corpus tedrico psicanalitico, o
sujeito do inconsciente surge na historia do pensamento num
momento de crise: aquele momento que gerou o surgimento da
ciéncia moderna e com ela sua separacdo da filosofia. Mas nds
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teriamos que esperar por Freud para compreender a relacdo entre
as formas que entdo emergem da ciéncia e filosofia modernas
que sdo: o sujeito e a angustia. Uma relagdo que como lembra
Luciano Elia ¢ de equivaléncia, na medida em que a emergéncia
da angustia E a emergéncia do sujeito. (ELIA, 2004, p. 13).

Atrelando a categoria da existéncia ao registro do
pensamento fundado num paradigma racionalista, a proposi¢ao
cartesiana cogito, ergo sum (penso logo sou) inaugura a
modernidade  filosofica.  Utilizando  principios racionais
que possibilitassem a constru¢do de um sistema seguro de
conhecimento, e fazendo da duvida o seu método, para Descartes
todo o conhecimento das coisas externas advém da mente, ¢ a
esséncia do ser é o pensamento. E agora pela primeira vez que o
discurso do saber se volta para o agente do saber, e pela primeira
vez coloca-se em questdo o proprio pensar sobre o ser que se
torna assim, pensavel. Um século depois, num novo didlogo

® entre ciéncia e filosofia, Kant introduziria o chamado sujeito @
transcendental, aproximado este do inconsciente freudiano.

E enquanto o cogito cartesiano definia a categoria de
existéncia como atrelada ao registro do pensamento, para a
psicandlise, a formulagdo da existéncia do inconsciente como um
outro registro psiquico que vai além da consciéncia, asseguraria
o fundamento e a certeza da subjetividade atrelada ao registro do
inconsciente.

Constituido por representagdes permeadas de intensidades,
o psiquismo (campo do sujeito constituido) foi configurado por
Freud em diferentes registros de relagdo intrincados entre si:
inconsciente, pré-consciente, consciente, 1? topica. Ja na 2° topica
(O eu e o isso, 1923), o isso (p6lo pulsional), o eu (mantendo o
seu antigo lugar) e o supereu (instancia de interdicao do desejo),
dao consisténcia aos pressupostos tedricos de uma subjetividade
fundada no inconsciente. A leitura do psiquismo assim esbogada
nas diferentes topicas exigiu um outro discurso tedrico ao qual
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Freud deu o nome de metapsicologia. A metapsicologia, termo
criado por esse psicanalista para se referir a pesquisa especulativa
utilizada no esclarecimento dos processos psiquicos (dindmica,
topografia - 1d, ego, superego e economia), tacultaria a psicanalise
uma aproximagdo com a estética, em razao da pequena
positividade de seus enunciados, o que acabaria acontecendo a
partir da publicagdo de A4 interpretagdo dos sonhos (1900 vs. IV e
V, 1972). E no entanto a estética, ciéncia das faculdades sensitivas
humanas, E também parte da filosofia, ja que voltada a reflexio do
fendmeno artistico e da beleza sensivel. Mas ainda assim Freud
continuaria “confrontando” a filosofia, particularmente em sua
concepgao de sujeito.

Enquanto para a filosofia o sujeito se inscreve no campo
da consciéncia e se enuncia no registro do eu, para a psicanalise
a subjetividade transcende os referidos registros resultando no
descentramento do sujeito, descentramento que remete a pulsao
e que implica em se conceber o psiquismo construido em torno

@ dos conceitos de sentido e significacdo, como movido por um &
confronto interminavel de forcas.

Lembrando que o inconsciente freudiano ¢ um sistema
de elementos materiais articulados como cadeias desprovidas em
si mesmas de significacdo e passiveis de serem produzidas pelo
sujeito uma vez constituido, Freud coloca em questdo a tradigao
da filosofia do sujeito constituido, estabelecida por Descartes,
conceituando que a producdo da verdade é realizada nédo no
registro do pensamento e sim nos registros do inconsciente e do
desejo.

A desconstrugdo do cogito cartesiano se realiza assim em
3 dire¢des:

e do consciente para o inconsciente;
e do eu para o outro; e
e da representacdo para a pulsdo.

E ¢ desse modo que Freud se aproxima das filosofias
de Nietzsche, Marx, Schopenhauer, Spinoza e distancia-se das
referéncias a Hegel.
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O sujeito da psicandlise € o sujeito do inconsciente. Ele
ndo “nasce”, ndo se “desenvolve”, simplesmente “se constroi”.
Concebido como um aparelho de linguagem permeado por
intensidades, o suporte metodologico encontrado foi a linguagem.
S6 esta oferece o fundamento necessirio a uma teoria do
inconsciente, haja vista o significante ai constituir-se material e
simbolico ao mesmo tempo. O estatuto material remete a imagem
sonora, unidade material da fala humana, e o estatuto simbolico
envolve sua articulacdo em cadeia, engendrando o significado que
nao se encontra constituido desde o comego antes da articulagao
significante” (ELIA, 2004, p. 38). Tudo isso postula a inscri¢do
de Freud na modernidade, deslocando-o da semiologia para a
hermenéutica.

Nesse processo Lacan subverteria a associagao saussuriana
significante / significado, conferindo primazia ao significante na
produgdo do significado que lhe ¢ secundério e que se produz
a partir da articulacdo entre os significantes. Afinal, lembra, ndo
vivemos num mundo de realidades, mas num mundo de simbolos,
de significantes. E ao afirmar que o inconsciente tem a estrutura de
uma lingua ele quer dizer que este, inconsciente, funciona através
de metéaforas, metonimias, simbolos, representagdes. (LACAN,
1999).

Mausica x Inconsciente

Nesse momento adentra-se no eixo do presente ensaio,
Filosofia e Musica, levantando uma questao principal:

musica envolve o inconsciente?

e se envolve,

0 que significa dizer existe inconsciente na musica?

Para responder a essa questdo considera-se inicialmente o
estabelecimento da 2° topica freudiana id (isso0), ego (eu), superego
(supereu), tendo em conta que nada, absolutamente nada fica fora
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do campo do inconsciente. E como dizia o psiquiatra Fabio Landa:
ndo se pode pensar em nada que existe no inconsciente que um dia
ndo tenha estado fora dele, e em nada que existe no inconsciente
que hoje ndo tente se articular com a realidade. (LANDA, 1981)

Em fins do séc. XIX a idéia de inconsciente ja corria a
Europa, sendo utilizada entre outros por Charcot (psiquiatria),
Taine (psicologia), Dostoievski (literatura), Schopenhauer,
Nietzsche, Von Hartmann (filosofia). Caberia a Freud transformar
este termo de adjetivo em substantivo, com o substantivo
designando um lugar acerca do qual, tudo o que se sabe, ¢ que
nada do que nele ha, pode ser sabido.

Afirmando em sua teoria do inconsciente a existéncia de
processos psiquicos que nos escapam, pondo a nu essa outra cena
que revela que ndo pensamos e sim que somos pensados, € que a
dimensao social ¢ essencial a constitui¢ao do sujeito (sem reduzi-
lo a uma sociologia culturalista), Freud revela a possibilidade de
um modo de pensamento diferente do racional, acrescentando
dessa maneira uma nova ferida as anteriormente desferidas por
Copérnico e Darwin.

Da ordem do simbdlico, o inconsciente, tanto quanto o
signo imaginario que insiste na simbolizagdo, comparece em
expressOes musicais sem nunca patentear qualquer significado.
Rico em operagdes analogicas, ele facultana experiéncia damusica
o surgimento de elementos que escapam ao dominio do racional
como, por exemplo, a emoc¢ao, intuicdo, associacdo, integracao,
evocagdo. Mesmo porque, nascendo de nosso corpo, nossa mente,
nossas emogoes, a pratica musical envolve nosso corpo, mente e
emogdes; mexe com nosso tempo, espago € movimento psiquicos,
possibilita nos sentirmos muito mais intensamente, e contra isso
somos relativamente indefesos.

Propiciando a inscri¢do da singularidade na cultura, pode-
se também afirmar como o fez Adorno, que musica ¢ um tipo de
linguagem diferente da significante, acrescentando-se: diferente
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daquilo que se entende comumente como significante. Isso, haja
vista existirem experiéncias em outras formas de pensamento que
constituem linguagens. E como o inconsciente ¢ lugar da realidade
psiquica, tem-se ai a instauracdo de uma forma de pensamento
outra que nao a racional.

Considerando ainda a musica como linguagem, naquele
sentido tomado por Heidegger que entende a linguagem como
tudo aquilo que serve para expressar nossa interioridade, pode-
se asseverar que a linguagem musical possui significantes,
significantes especificos, proprios, particulares, diferentes do
que se concebe no sentido usual da palavra (dai a asser¢dao de
Adorno). Sdo significantes singulares, resultantes de uma sintaxe
de semantica propria, significantes validos somente para uma
determinada obra, para “aquela” obra especifica.

Nesse momento recorre-se novamente ao psicanalista
Renato Mezan em sua abordagem do inconsciente na obra de
cultura (e musica ¢ obra de cultura), procurando responder a

® questao anteriormente levantada: existe inconsciente na musica? ®
Sim, existe inconsciente na musica ¢ este se manifesta em trés
dimensdes:

e nos sentidos e relagdes latentes que a obra expde ao

receptor e que nao sao legiveis na superficie;

e nos tragos que o autor pode ter deixado na construgdo

de sua obra;

e ¢ também nos ecos e ressonancias que a escuta da obra

suscita no receptor. (MEZAN, 2002, p. 376).

A primeira dimensdo remete a uma outra camada de
significacdo, alcancavel pela andlise, que necessariamente
ndo necessita ser psicanalitica. Pode-se ai fazer uso da analise
historica, musicoldgica, estética, ou mesmo recorrer a psicanalise
em extensdo, a psicanalise aplicada. Figurando no subtitulo da
revista Imago, esse tipo de psicandlise significa, sendo aplicada
aquilo que nao ¢ estritamente clinico como por exemplo,
fendmenos sociais, literatos, culturais, musicais.
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A segunda dimensdo diz respeito ao trabalho realizado
pelo compositor. O inconsciente se insere no trabalho do artista
seja pela selecao que este faz das figuras, motivos, temas, ritmos
utilizados, tanto quanto por mil e um outros fatores entranhados
no trabalho de estruturagdo musical. O que se quer dizer com isso?
Que o inconsciente se revela no modo como o compositor diz o
que diz, e sem que ele mesmo tenha consciéncia disso. Afinal,
sdo seus interesses, fantasias, sensibilidade e outros fatores mais
(elementos transindividuais, coletivos) que lhe facultam a escolha
de determinados temas e que o impulsionam a um modo unico
de os organizar. E nesse processo, ressalte-se, hd sempre uma
ingeréncia do processo primdrio no secunddrio. Tem-se assim,
na constituicdo da obra musical, elementos que dao conta de sua
especificidade, tornando-a unica, impar, singular.

Quanto a terceira dimensdo, lembrando que a obra musical
sO se completa no ouvinte, pode-se dizer que o inconsciente na

@ musica, como também afirma Mezan, constroi-se entre dois @
parceiros, compositor e receptor, e o equivalente disso na analise
da obra,

¢ o surgimento de uma hipdtese interpretativa, apta a
desvendar nela um aspecto até entdo insuspeitado e
capaz de ser elucidado em termos psicoldgicos com o
instrumental psicanalitico, pois refere-se as emogoes,
ao comportamento dos personagens e ao efeito,que a
obra produz sobre quem a esta fruindo (...). (MEZAN,
2002, p. 376)

Ora, enquanto na musica é-se penetrado por uma cadeia
de sons e siléncios, na psicanalise é-se penetrado por palavras
dotadas de musica subjacente que ecoa. Assim, se a psicandlise
envolve o inconsciente e a realizacdo de desejos, a vivéncia
musical também envolve o inconsciente e possibilita a realizagdo
de desejos, configurando-se como um jogo, um jogo que se joga
com sons que ndo servem a nada servindo a tudo ao mesmo
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tempo. Essa a razdo do critico inglés Waster Pater afirmar que
todas as artes aspiram constantemente a condi¢ao de musica (apud
Nestrovski 1996). Tornando presente o que existe em auséncia na
linguagem, a vivéncia musical faculta por fim a singularidade do
compositor e do receptor, com o proprio inconsciente do receptor
podendo modificar a percep¢dao do discurso, que desse modo
acaba por adquirir um sentido inesperado.

A solucdo metodologica para o acesso ao inconsciente
foi encontrada por Freud no uso da linguagem como ferramenta,
Jé se sabe. E assim como as palavras produzem dialogicamente
ressonancias de vozes, lugares e tempos distantes, no caso
da mbusica, linguagem caracterizada psicologicamente pela
aconceitualidade ¢ inducdo, sons, siléncios, harmonias, ritmos,
melodias, timbres, ruidos, facultam ressonancias que induzem
os ja citados movimentos de associacdo, emocdo, evocagdo e
integracdo de experiéncias. Como no inconsciente nada pode

@ ser encerrado, este pode por fim se revelar nas lacunosidades do @
discurso consciente, nos grdos de loucura implicitos no discurso
musical, vivenciados pelo compositor no momento da criagio e
pelo ouvinte no prazer da escuta. Fendido, descentrado, desejante,
esse sujeito encontra na musica um modelo de preenchimento da
falta com o recurso de jogos musicais e imagens sonoras, tudo
suscitando ecos na experiéncia da escuta.

Som, siléncio, escuta, elementos carregados das
experiéncias do sujeito em sua relagdo com o outro, constituem
o criador e o receptor enquanto sujeitos. E embora resultando de
um trabalho essencialmente racional, trabalho que exige técnica e
dominio do material manuseado, ha sempre na criagdo e vivéncia
musicais, ingeréncia do processo primdrio no secunddrio como
J4 se disse antes.

Dai que, se para o freudismo o inconsciente se caracteriza
pela producdo de um saber que ndo se sabe, este, tanto quanto
0 signo imaginario que insiste na simbolizacdo, acaba por
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comparecer em expressdes musicais sem no entanto patentear
significados.

Como poténcia de linguagem a musica esta situada entre
a partitura e o instrumento o que significa dizer, para além da
partitura e do instrumento, com apelo ao onirico e inscrito
imaginario da cultura. Da-se num tempo regido pelo desejo e
sua vivéncia propicia ressonancias, remetendo a dimensdo do
inefavel, facultando desse modo uma abertura a multiplicidade
de sentidos / destinos ao pulsional.

Mas, observe-se que Freud nunca se dedicou a pesquisas
musicais nem pleiteou uma interlocucdo psicandlise x musica.
E o compositor Arnold Schonberg, nascido 21 anos depois
do psicanalista, que possibilitaria tal empreitada. Com o
dodecafonismo ele promoveria um sentido de descentramento
musical objetivando dizer algo que nunca foi dito. Fundamentando
com o dodecafonismo novas relagdes entre as notas e abdicando

® de um centro tonal, ele tornaria possivel uma outra forma de ®
subjetivacdo, facultando a escuta do novo e a consciéncia da
musica como pensamento, dando inicio a modernidade musical.
E o socialismo musical, como costumava dizer Stravinski.

Para tanto Schonberg suspende familiaridades tonais,
renova a forma, a linguagem, abusa de elementos disruptivos,
procura nao ser familiar e propicia, ndo uma escuta modulada, mas
sim a invengdo. Com isso ele pretende vivéncias musicais como
forma de experiéncia alteritaria, propiciando as obras tornarem-se
acontecimentos singulares, uma experiéncia do sensivel. E desse
modo que ele pensa o inconsciente em musica. E tal como dizia:

Musica é o resultado da combinagdo e sucessdo de
sons simultaneos de tal forma organizados, que a
impressdo causada sobre o ouvido seja agradavel e a
impressdo sobre a inteligéncia seja compreensivel, e
que estas impressdes tenham o poder de influenciar os
recantos ocultos de nossas almas e de nossas esferas
sentimentais e que esta influéncia transporte-nos para
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uma terra de sonho, de desejos satisfeitos ou para um
pesadelo infernal de... etc... etc... (SCHONBERG
apud LEIBOWITZ, 1981, p. 14)

E por que? Porque sem nada dizer a musica forca a
significacdo, haja vista ela ser intimamente ligada as emocgoes.
Como criar, escutar, ndo ¢ reproduzir especularmente um texto
mas produzir um discurso de sentido, volta-se mais uma vez a
pergunta ja levantada: o que significa dizer existe inconsciente
na musica? E novamente traz-se Renato Mezan, ratificando o
que ja foi dito: [que] a obra possui sentidos e relagdes latentes nao
legiveis na superficie que expde ao receptor, € [que] essa segunda
camada de significagdes ¢ alcancavel por meio da andlise, que
ndo necessita necessariamente ser psicanalitica. (MEZAN, 2002,
p. 176).

Como o compositor possui vida psiquica propria esta
se presentifica na criacdo musical, ndo de forma direta, mas
animada por suas fantasias, interesses, ideario. Como exemplo
tome-se 0 modo como Beethoven estrutura suas Sonatas para
piano. Particularmente nas sonatas de seu segundo periodo
composicional: ele nos d4 ai uma maneira peculiar de escrita, uma
forma dramatica de estruturacdo que responde pela singularidade
de seu estilo.

Estas obras constituem-se auténticos dramas em
movimentos de sonata. Mozart também escreveu sonatas. Mas
o que vai diferenciar as sonatas de Beethoven das de Mozart?
Algo intrinseco a cada compositor: uma exploragdo ritmica, uma
énfase melodica, a valorizacdo timbrica, a concepcao tematica,
a elaboragdo constitutiva do discurso, elementos que a andlise
formal, harmoénica, musicoldgica, pde em evidencia.

Beethoven se caracteriza por construir dramas em forma-
sonata. Ele é o criador do drama em movimentos de sonata,
particularmente em suas sonatas para piano. Esses dramas
se aproximam do sistema filosofico de Hegel, tese / antitese e
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sintese. As sonatas também sdo constituidas de duas partes, A
(tese / antitese) € A’ (sintese), partes que englobam trés segdes:
AB-A’.

A secdo A compreende a exposi¢do de um drama, de um
conflito, expresso por temas (tema a, tema b) e tonalidades que se
opdem (tema a no tom da tonica e tema b, no tom da dominante
ou do relativo maior). Esses temas, constituidos as vezes de 2,
3 ou mais motivos, sd3o “personagens’ que se movimentam no
interior de A, definindo o que Beethoven chamou de “principio
contrariante” e “principio implorante” (fese / antitese).

Esse conflito é resolvido no A’, reexposi¢do, a sintese, com
o tema a e o tema b agora integrados ao tom da tonica, gerando
unidade. Mas ndo sem antes passar pelo desenvolvimento, B,
secdo que corre por fora da regido da tonica, constituindo uma
radicalizagdo do conflito. E um momento livre, dramatico, de
consideravel instabilidade tonal e tensdo, deflagrando o climax
da obra e conduzindo por fim ao tom da tonica, campo no qual vai
se constituir a sintese, reexposi¢do: A’.

O allegro-de-sonata beethoveniano aponta para Hegel,
manifesta a dialética de seu pensamento e estabelece na
reexposicdo um novo significado, diferente da exposi¢cdo, na
medida em que, como resultado de raciocinio e construgdo, os
temas sdo agora trabalhados no tom da tonica, gerando uma 3?
significagdo.

Voltando ao inconsciente freudiano, registre-se que, como
suas formacgdes sdo caracterizadas por um enigma, o método de
interpretagdo utilizado pela psicanalise ¢ o do deciframento.
Do mesmo modo, embora a musica ndo represente como na
psicandlise a codificagdo de um enigma, ela comporta um
enigma que ¢ decifrado na escuta pelo receptor, num processo
de reconstrucdo de seu sentido, processo que ndo prescinde do
conhecimento das relagdes operatorias dos signos musicais.
Entretanto, nessa reconstrugao racional observa-se ainda assim e
sempre uma ingeréncia do processo primario no secundario.
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Essas sdo reflexdes que comprovam o inconsciente na
musica, legitimando uma interlocu¢ao musica x psicanalise. Suas
familiaridades, ainda que remotas, apontam movimentos cujas
dimensdes psiquicas e afetivas rompem mecanismos de defesa,
favorecendo escape e expressdo. O mais significativo desses
movimentos aduz a referéncia de ambas (musica, psicanalise) ao
inconsciente e ao papel exercido pelo imaginario, essa instancia
de producgao de sentido, parte integrante e vital do homem através
da qual ele constrdi e desenvolve sua realidade.

Trabalho laborioso, consciente, a musica ndo fala, nao
pensa, ndo descreve, ndo representa, ndo tem endereco nem
carrega mensagens (estd se falando aqui de um determinado
tipo de musica, instrumental, ¢ de uma determinada cultura,
ocidental. Musica ndo ¢ o que se pretende que sugiram suas
estruturas sonoras nem tampouco ¢ representa¢ao do que sentia o
compositor no momento de sua criagdo. Claro, ela pode resultar
do que este sentia sim, haja vista implicar em expressdo, mas
uma vez concluida, ela se constitui alteridade, autonomia (li¢ao
de Proust e Valery), e as respostas suscitadas por sua escuta sao
tributarias da relagdo que se estabelece entre a obra e o receptor
e do jogo poético que sustenta essa referida relagdo. Musica nao
possui significado, possui sim, sentido, € por isso mesmo sempre
forca a significagao.

Lembre-se também que o compositor ndo ¢ unicamente
um inspirado que tomado pela magia da emogdo expressa seus
ocultos pensamentos. Sua genialidade que sempre vai muito além
da inspiracdo reside ¢ no trabalho competente que ele faz (em
termos de organizagdo de idéias, de estruturacdo e construg¢do
do texto). Nesse trabalho ele envolve o seu eu e logicamente o
seu inconsciente, sua técnica e desejo (sem que ele mesmo tome
consciéncia disso), encadeando, selecionando, combinando,
condensando e deslocando elementos do codigo. Sempre (diz-se
mais uma vez) ha ingeréncia do processo primario no secundario.
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Dai resulta o sentido singular de uma obra e seu poder de
ostranienie (estranhamento).

E dentro desse contexto que a produgdo musical “desvela”
informagdes sobre o modo de criagdo do compositor € o modo de
recepg¢do do ouvinte. Do compositor, embora nunca fale dele (nem
tampouco autorize leituras psicobiograficas ou sintomaticas),
haja vista que, uma vez composta, a musica so fala de si, ela so se
mostra, embora nesse “se mostrar” possibilite um reconhecimento
do modo como o compositor diz o que diz. E do ouvinte, em razdo
dos ecos e ressondncias suscitados. E assim que a miisica remete
a psicanalise e ... a filosofia.
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Nota

I'A edigdo de referéncia freudiana é a ESB (Edi¢do Standard
Brasileira): Obras Psicologicas Completas de Sigmund Freud
(Rio de Janeiro: Imago, 1970-77).

136

‘ ‘ livioRRR-04.indd 136 @ 08/02/2013 16:04:26 ‘ ‘



BT ] - [ T

Quatro ensaios sobre musica e filosofia
Referéncias

BIRMAN, Joel. Freud e a filosofia. Rio de Janeiro: Zahar, 2003.

ELIA, Luciano. O conceito de sujeito. Rio de Janeiro: Zahar,

2004.

FONTENELE, Laéria. 4 interpretagdo. Rio de Janeiro: Zahar,

2002.

FREUD, Sigmund. Obras psicologicas completas de Sigmund

Freud. Edi¢ao Standard Brasileira. Rio de Janeiro: Imago, 1970-

77.

GOLDGRUB, Franklin. O complexo de Edipo. Sio Paulo: Atica,

1989.

LACAN, Jacques. 4s formagoes do inconsciente. Rio de Janeiro:

Zahar, 1999.

LANDA, Fébio. Arte incomum, sob efeito de choques e drogas.

In: Jornal O Estado de Sdao Paulo, Sao Paulo, 08 nov. 1981.

LEIBOWITZ, René. Schonberg. Tradugao de Hélio Ziskind. Sao
® Paulor . ®

aulo: Perspectiva, 1981.

MEZAN, Renato. Interfaces da psicanalise. Sdo Paulo: Cia. das

Letras, 2002.

NESTROVSKI, Arthur. As ironias da modernidade: ensaios

sobre literatura e musica. Sdo Paulo: Atica, 1996.

SEKEFF, Maria Lourdes. Curso e dis-curso do sistema musical.

Sao Paulo: Annablume, 1996.

137

‘ ‘ livioRRR-04.indd 137 @ 08/02/2013 16:04:26 ‘ ‘



ThnnsnlEEENENNE ©  EEas

‘ ‘ livioRRR-04.indd 138 @ 08/02/2013 16:04:26 ‘ ‘

Rubens Russomanno Ricciardi e Edson Zampronha
(Organizadores)

Sobre os autores

RUBENS RUSSOMANNO RICCIARDI (Ribeirao
Preto, *1964), compositor, maestro, pianista e musicologo, ¢
formado pela ECA-USP (aluno de Olivier Toni, Gilberto Mendes
e Stephen Hartke), tendo sido bolsista da Universidade Humboldt
de Berlim (orientando de Glinter Mayer). Mestre, doutor, livre
docente e professor titular pela ECA-USP. Suas linhas de pesquisa
sao Filosofia da Musica e Musica Brasileira (historia, performance
e edicdo). Atualmente, como professor titular do Departamento
de Musica da FFCLRP-USP, é coordenador cientifico do Nucleo
de Pesquisa em Performance Musical (NAP-CIPEM) e do Centro
de Documenta¢ao Memoria Musical Brasileira, bem como diretor
artistico da orquestra sinfonica USP-Filarmonica, do Ensemble
Mentemanque, do Madrigal Ademus e do Festival Musica Nova
Gilberto Mendes (este ultimo projeto numa parceria com o SESC-
SP).

ALEXANDRE DA SILVA COSTA (Rio de Janeiro,
*1972), historiador e filésofo. Possui graduagao em Historia pela
Universidade Federal Fluminense (1994), mestrado em Filosofia
pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (1998), doutorado
em Filosofia pela Universitdt Osnabriick, Alemanha (2009) e
um segundo doutorado em filosofia pela Universidade Federal
do Rio de Janeiro (2010). Atualmente, ¢ bolsista da FAPESP de
po6s-doutorado junto ao Nucleo em Performance Musical (NAP-
CIPEM) - Departamento de Musica da FFCLRP-USP, na érea de
teoria musical na Antiguidade, sob supervisdo do Prof. Dr. Rubens
Russomanno Ricciardi. Em fun¢do desta pesquisa, ¢ atualmente
também pods-doutorando no Institut fiir klassische Philologie da
Humboldt Universitit zu Berlin, na qualidade de bolsista de pos-
doutorado BEPE da FAPESP. E também pesquisador integrante

138



BT ] - [ T

Quatro ensaios sobre musica e filosofia

do nucleo de pesquisa em filosofia antiga do Laboratério OUSIA
(IFCS/UFRJ). Concentra as suas atividades na area de Filosofia,
com énfase em filosofia antiga (e na relagdo que o pensamento
contemporaneo com ela estabelece), fenomenologia, estética e
filosofia da arte.

EDSON ZAMPRONHA (Rio de Janeiro, *1963),
compositor, pesquisador e performer, ¢ doutor em comunicagao e
semidtica — artes — pela PUC/SP com pesquisa de pos-doutorado
na Universidade de Helsinque (Finlandia) e na Universidade de
Valladolid (Espanha). E mestre em composi¢io musical pela UFRJ
e graduado em Composicio e Regéncia pela UNESP. E professor
especialista no Conservatorio Superior de Musica de Asturias e
professor consultor na Universidade Internacional Valenciana,
ambas na Espanha. E autor do livro Notacdo, Representacio e
Composi¢do. Publicou mais de 40 artigos especializados e possui

@ mais de 90 composi¢des para orquestra, banda sinfonica, coro, @
balé, teatro, instalacdes sonoras, musica eletroacustica, musica de
camara e cinema. Recebeu diversos prémios, entre os quais dois
prémios da Associagdo Paulista de Criticos de Arte (APCA) e o
6° Prémio Sergio Motta pela instalagdo Atrator Poético realizada
com o Grupo SCIArts (www.zampronha.com).

MARIA LOURDES SEKEFF (Sao Luis, 1934 — Sao
Paulo, 2008). Apos dedicar-se a carreira de pianista passa a
dedicar-se a pesquisa e a docéncia. Doutora em musica (UFRJ),
livre-docente (UNESP) e profa. titular (UNESP) com formagao
em filosofia (UFRJ) e pods-graduagdo (nivel doutorado) em
comunicac¢do e semiotica (PUC/SP). Publicou os livros Curso e
(dis)curso do sistema musical (Annablume, 1996), Da Musica,
seus usos e recursos (UNESP, 2007), Recursos terapéuticos
da musica (UNESP, 1985) e Musica, estética de subjetivagdo
(Annablume, 2009 — Publicacdo postuma). Também organizou

139

‘ ‘ livioRRR-04.indd 139 @ 08/02/2013 16:04:26 ‘ ‘



BN ] - [

Rubens Russomanno Ricciardi e Edson Zampronha
(Organizadores)

a série Arte e cultura: estudos interdisciplinares (5 volumes),
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