RAZAO, SENTIDOS E ESTETICA MUSICAL

Acordei bemol

Tudo estava sustenido
Sol fazia

S6 nao fazia sentido
(Paulo Leminski)

Y e for possivel vislum-
brar possibilidades de
g,ﬁ estruturagdo de sentidos
nas formas musicais, temos
um belo tema para a Filosofia
da Musica, referente a velha
questao sobre a semanticidade
musical, cuja abordagem pode
ser enfrentada em dois niveis:
seu entendimento lato e stricto
sensu, o que nos langaria de
imediato e necessariamente a
questdo da linguagem musical
e da linguagem tout court.’
Enrico Fubini,? referéncia
para a cartografia do que os
iluministas denominavam es-
tética musical, ao refletir sobre
as possibilidades da linguagem
musical constituir significan-
tes, nos traz duas teses que se
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A possibilidade da linguagem musical ser
portadora de sentidos do mundo e da vida,
ou seja, a possibilidade da existéncia de
uma semantica musical, constitui tema no
pensamento ocidental, desde a Antigiiidade
cléssica. Este artigo busca pontuar momentos
marcantes da trajetéria deste pensamento,
partindo da escola pitagérica até a estética
romantica, visando sempre & interlocucdo
da estética musical com as vdrias correntes
de pensamento, tendo a reflexdo sobre a

razdo como centro referente desse embate.
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An old subject of western thought is the
possibility of a musical language to express
the meaning of the world and of the life
(the possibility of a musical semantics).
This paper shows the great moments of
this subject, since Pythagoras’ thought until
the romantic esthetics. | pretend to connect
musical esthetics with several tendencies of
thought. The reference of this paper is the
reflection about the reason.
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artes, durante séculos, preco-
nizando o belo musical em si.
Sao posigdes polares, contendo
vérias concepgdes nuancadas,
a exemplo de Max Weber, visto
por Theodor Adorno como o
primeiro soci6logo da musica,
pela sua ambiciosa intencao de
elucidar as relagdes entre razao
e vida musical, sobretudo em
Fundamentos racionais e so-
ciolégicos da muisica ocidental
(Weber, 1995).2 Paraele, o con-
ceito fundamental que organiza
sua concepgdo sobre o ocidente
moderno (inclusive a musica), é
aidéia de racionalizagao, chave
heuristica decisiva para a sua
sociologia da musica., aplican-
do-a sobremodo ao tratamento
especifico dado pela musica
euro-ocidental ao seu material
sonoro, aquele estoque de sons
de todas as culturas.

Com efeito, nossa reflexdo
sobre formas musicais com
possibilidades de constituir
sentidos, ndo pode deixar de

confrontam, na histéria do pensamento ocidental: a)
a concepgao ética que concebe a musica como agen-
ciadora de comportamentos distintos, expressando
sentimentos; b) a musica como arte auténoma dos
sons, de puro deleite, que produz um prazer sensivel
que se exaure em si mesma, nao produzindo qualquer
tipo de conhecimento, nem significando qualquer
outra coisa. No limite, uma arte autotélica. Entre os
primeiros, estdo os pitagoricos, entre os tltimos, o
alemao Eduard Hanslick (1989), talvez o maior te-
6rico moderno da musica como pura formaliza¢io,
sem nenhuma pretensao de falar sobre o mundo ou
a vida, em suma, sem pretensoes de significar coisas.
Para ele, a musica nao fala ao intelecto, por conceitos,
como a poesia — arte-espelho para julgar as demais

partir do pitagorismo, explicitagdo dos primeiros
entendimentos de uma possivel semanticidade sub-
jacente a linguagem musical lato sensu, mediante
uma tipologia do ethos de diferentes povos da época.
Como se sabe, para os pitagoricos, 0 nimero nio era
uma mera representa¢do da ordem das coisas, mas o
constitutivo primeiro (opyn) da estrutura do cosmos.
Conhecendo suas relagdes e a harmonia cosmica, todo
0 universo tornava-se cognoscivel. Numero e harmo-
nia eram, a um s6 tempo, a condi¢ao de possibilidade
da existéncia do universo e do saber verdadeiro. Dai o
realce dado a musica, concebendo-a como elemento
fundante da ordem do ser. A racionalidade arquetipica
era evocada a partir da série harmonica.* Assim, os
pitagdricos incorporaram a musica a uma espécie
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de metafisica da acustica, atendendo a intervalos
e a relagoes numéricas subjacentes as relacoes de
consondncia, formulando uma doutrina dos modos,
ritmos e instrumentos, articulada aos seus efeitos
provocados nas pessoas. Tal cosmologia descobre
um principio ordenador: as relagdes intervalares da
musica, fundante da ordem do cosmos, sio de ordem
fisico-matematica, abrangendo inclusive o mundo dos
homens. Platdao adere a essa no¢ao, conforme se vé
no III livro de A Republica: dotada de uma esséncia
racional capaz de revelar a harmonia racional de tudo,
a musica ressoaria também na ordem social, sendo
assim aceita na polis platonica.

Na verdade, os gregos nao concebiam a musica
como arte, mas a inclufam na esfera do que conce-
biam como ciéncia. Ha uma distingdo crucial entre
a concepgao grega e a moderna de ciéncia e, por via
de conseqiiéncia, de razdo. O conceito de Aoyog (a
razdo grega) concebe o KOGHOG (a boa ordem), como
um todo partilhando de uma sé racionalidade ima-
nente a esse todo de sentido. A partir desse horizonte
“cosmocéntrico-objetal”, o homem é visto como ape-
nas um ente a mais subsumido a ordem racional do
cosmos.® Para a tradi¢do socrdtica, o juizo estético,
assim como o ético, dava-se por sua subsung¢io a es-
fera da racionalidade da episteme. Quando se diz que
os gregos concebiam a musica como ciéncia, no¢ao
que penetra a estética medieval, via Boécio, temos que
considerar aquela concepgao de razio (ratio para os
latinos e cristaos do medievo).

Porém, os gregos ja enfrentavam uma grave
questao, ao perceberem que a musica, apesar de sua
racionalidade arquetipica, trazia também em si uma
forte ambivaléncia, nomeada posteriormente, por
duas forgas em perene conflito: o apolineo e o dionisia-
co. A grande energia empenhada por parte da cultura
e da musica ocidental-ocidentais foi a racionaliza¢iao
e o dominio da natureza musical e de seu material
sonoro, buscando o expurgo das pulsées dionisiacas,
em ultima anilise, sua desnaturagdo. Vao empenho,
pois ela sempre manteve residuos irracionais.® Antes
de ser musica é ruido.” Dentro da multiplicidade de
objetos que povoam nossas vidas, a musica é algo
diferenciado: uma espécie de sensivel abstrato e intan-
givel que persegue o sentido do inefavel, propriedade
que atraira inclusive a especulagdo de Hegel por vé-la
como um devir feito de sons no tempo e que, para
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ser, tem que deixar de ser, identificando-a com outra
ordem da realidade: ¢ a arte que mais se presta as
propriedades do espirito. Mediando a esfera do visivel
com a do espiritual inefavel, a musica se investe de
profunda magicidade, presente em vdrias culturas,
que, ao ordenar as freqiiéncias irregulares proprias do
estoque de som/ruidos que as povoam, estabelecem
distintos padroes musicais, elegendo certos sons e
interditando outros. A musica pode ser vista, portan-
to, como um cddigo de selegio e de ordenamento de
determinados sons e ruidos.®

Eis a grande diversidade das culturas musicais:
Que som eleger! Qual interditar! Eis a ambivaléncia
original notada pelos gregos: a dimensdo apolinea,
expressao ontoldgica da harmonia, investindo-se de
um carater centripeto agregador, de valor pedagégico
para a polis; a dimensdo dionisiaca, poder centrifugo
desagregador, comprometendo a ordem da polis. A
grande descoberta da metafisica grega foi desvelar
esse mundo ambivalente, levando-a a eleger certos
modos, como expressdo distinta de ethos - o dérico,
agente da temperang¢a, do heroismo altivo, da aceita-
¢ao da adversidade, pensando o ethos musical como
moldador essencial do caréter, em oposicdo ao lidio,
mixolidio, jonico e frigio, modos moles, propiciadores
da indoléncia (A Repuiblica, III livro). Expurgado o
dionisfaco, a musica é aceita por ser mais capaz de
proporcionar a nogao e a vivéncia de ritmo, condigao,
junto com a harmonia, para irromper o belo, bom e
verdadeiro.

Ao se dedicar a andlise da natureza ambivalente
da arte musical, ora apaziguadora ora excitante, ja
percebida desde os comegos da humanidade, afirma
Adorno (1991: 79):

As queixas acerca da decadéncia do
gosto musical sao, [..] tdo antigas
quanto esta experiéncia ambivalente que
0 género humano fez no limiar da época
histérica, a saber: a muisica constitui, ao
mesmo tempo, a manifestacdo imediata
do instinto humano e a instancia prépria
para o seu apaziguamento. Ela desperta
a danga das deusas, ressoa da flauta
encantadora de Pa, brotando ao mesmo
tempo da lira de Orfeu.
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Mas a natureza musical possui um outro traco
de ambivaléncia referente a racionalidade fundante
da harmonia do ser, que se articula as suas dimensoes
apolineas e dionisiacas. Ela é dotada, a um s6 tempo,
de racionalidade harmoniosa (as primeiras resso-
nancias das séries harmonicas) e de irracionalidade
tensa (o tritono, interdito intervalar da estética crista).
Para Adorno (1972: 6), “o mundo racionalizado, nele
sobrevivendo dominios irracionais, necessita, para se
dissimular, a manutengdo do inconsciente”. E nessa
fun¢ao, a musica, dotada dessa dimensao ambivalente,
adquire uma importancia estratégica. Por seu puro
material, ela

(..) € a arte pela qual os impulsos
miméticos pré-racionais se afirmam
de modo inelutdvel, constituindo uma
constelagdo com as caracteristicas da
dominagdo progressiva sobre a natureza
e a matéria (id. ib.).

Concebendo a musica como paradigma da or-
dem césmica, os gregos viam na natureza de certos
saltos intervalares e arranjos harmonicos, possibi-
lidades demitrgicas de organizagdo do caos, para
disciplinar um mundo prenhe de ruidos. Elegendo o
som harmonico, expurgando o ruido desestabilizador,
investindo, portanto, na musica cativa da ordem,
havia uma preocupagao perene de disciplinariza-la
para que ela fosse controladora dos excedentes de
paixdo e da violéncia.” Assim, os gregos, seguidos
dos cristaos, valorizaram os sons harmonicos, situ-
ando no mesmo conjunto de interditos, certos saltos
intervalares, como a tradigdo crista fez com o tritono
(diabulus in musica).

Ampliando a reflexao sobre a ambivaléncia da
musica no mundo mitico arcaico, Attali vera nesse
fendmeno, a possibilidade de irrupgéao de seu avesso.
Sua fungao apaziguadora convivia sempre no limite
da uma musica popular subversiva, presente nos ritos
extaticos, expressao do transbordamento de uma vio-
léncia incontrolada, comum nos ritos dionisiacos da
Grécia e de Roma, bem como de outros cultos da Asia
Menor. A musica, pura expressao do corpo, tornar-
se-ia o lugar da transgressao. Na contracorrente dos
ritos oficiais, eles reagrupam, em outros lugares, os

marginais: mulheres, escravos, metecos (estrangeiros).
As vezes, a sociedade os tolera ou tenta integré-los no
rito oficial; as vezes os reprime brutalmente. Ato co-
munitério, por exceléncia, a musica, como a multidao,
¢, a um so tempo, ameagadora e fonte necessaria de
legitimidade, risco que o poder deve correr, tentando
disciplinariza-la."

Nesse campo de tensdes constantes, a musica
surge como cumpridora de uma fung¢io bem precisa
na organizagdo social, seguindo um codigo que Attali
(1986) e Wisnick (1989) denominam de sacrificial. A
musica passa a ser vivida como ritus. Da mesma forma
que o sacrificio de um animal procura canalizar a
violéncia destruidora, pela sua ritualizagio simbdlica,
o som seria ritualmente sacrificado, convertendo-o
em pulso ordenado e harménico. A musica desempe-
nha o papel do bode expiatorio (poppoxov para os
gregos),'' cuja fungao real ou simbdlica era polarizar
toda a violéncia natural para reinstalar as diferencas
sociais, uma hierarquia, uma ordem social estavel.
Retornemos aos ruidos perturbadores. Nessa ordem
mitica, o ruido seria violéncia: ele desestabiliza, rompe
uma transmissao, destréi. Ele é simulacro da morte.
A musica é canalizagdo do ruido e, portanto, simu-
lacro do sacrificio. O ruido, como tal, é simulagao
da destruigao, fonte de exaltagdo e exacerbagio do
imaginario. O ruido organizado em sons harmoénicos,
portanto, em musica, ¢ possibilidade de criagao da
ordem social e da integragao politica. Nao nos parece
ser outro o sentido da natureza da musica, conforme
vimos anteriormente, na reflexao de Adorno, com
uma passagem explicita sobre o tema:

No seio da evolugio geral, a qual ela
participa, mediante uma racionalidade
progressiva, a musica jamais deixa de
ser, entretanto, a um so tempo, a voz
daquilo que permanece atado a esta
racionalidade ou o que dela é sacrificado
(1972: 8).

Além da elei¢ao de alguns sons ou sua interdi¢ao
pelo siléncio, segundo seus fins éticos, os mesmos
critérios que presidem tais distingdes, na Grécia,
deslocam-se para a apreciagao dos instrumentos mu-
sicais. Conforme vimos no citado ensaio de Adorno,
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Platdo, por exemplo, defendia a superioridade dos
instrumentos mono-harménicos como alira e a citara
(instrumentos de Apolo), e condenava instrumentos
de sopro como a flauta e o aulos, e instrumentos de
muitas harmonias e cordas como a harpa.'> O arreba-
tamento contido no aulos é condenado como musica
ritmica a servigo de uma celebragido dionisiaca."

A preferéncia pela citara e a condenagao da flau-
ta, instrumentos do deus Apolo e do deus Dioniso,
respectivamente, podem também ser examinadas
pelas possibilidades que cada um desses instrumentos
oferece as duas respectivas estéticas: a lira permite
o verso cantado (a palavra, a poesia e o conceito),
postulados da estética apolinea, superior a musica
pura (instrumental) e ao ritmo. A flauta prescinde
do canto, portanto, do conceito. Ela executa a musi-
ca ritmica pura, postulado da estética dionisiaca. A
nogao platénica da melodia subsumida ao reino da
palavra sera mantida, durante séculos, pela estética
cristd e pelo racionalismo ocidental, ao manter a
forca dionisiaca latente da musica pura subsumida
ao significado apolineo dos conceitos.

Aqui, nossa reflexdo desloca-se para o plano
stricto sensu da semanticidade musical, cujas con-
cepgoes vao da total desqualificacdo da musica ao
seu grande elogio. Com o correr do tempo, sempre
espelhada na poesia, seu déficit semantico interverte-
se em grande valor, como a tinica linguagem capaz de
expressar o sentido do mundo e da vida.

A partir da Grécia, a demarca¢ao dos campos
em apolineo e dionisiaco tenderd a favor do primei-
ro, criando um canone basico e uma hierarquia: a
musica como serva da palavra, 0 ritmo como servo
da harmonia. Nessa perspectiva, o ritmo equilibrado
jamais deve comprometer as propor¢des harmonicas.
Qualquer excesso ritmico, melddico ou instrumental,
sera condenado, por ser proprio da festa dionisiaca,
prenunciando a cisao que ira traspassar épocas e
lugares, entre a muisica das alturas, civica, normativa,
harmoniosa e a muisica ritmica, popular, pulsante, rui-
dosa, extatica: dois parametros que a estética apolinea
lutara tenazmente para tornd-los irredutiveis um ao
outro, pelo expurgo do dionisiaco. O longo periodo
do gregoriano, cuja estética herdada do pitagorismo,
via neoplatonismo, despoja a musica do pulso ritmico
e do acompanhamento, coloca-a a servigo da palavra
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cantada para o louvor sereno de Deus. Sem o ritmo das
dangas populares, o canto mondédico flui suave sobre
seu arco frasico. Sao decisivas as contribuigoes da pa-
tristica (Ambrdsio e Agostinho), ditando uma arte de
pura espiritualidade, em que a melodia apenas acom-
panha salmos e hinos, definindo-se claramente pelo
papel de subalternidade, destituida em si de sentido,
para o sentido tnico da palavra em louvor a Deus.

RAZAO E SENSIBILIDADE

Seguem-se séculos de polifonia, cujas pegas
musicais eram, via de regra, montadas a partir da
algaravia de vozes emaranhadas e superpostas em
contraponto, o que anulava a atengdo ao texto. Com
o tempo, o prazer da escuta dessa massa sonora, sem
preocupagdes com o sentido, recebe, em meados do
século XVI, a reprovacao do Concilio de Trento, e
provoca, posteriormente, a reagao racionalista quere-
conhece a primazia estética da poesia, por ser a inica
enunciadora da verdade, ao falar diretamente a razao.
Segue-se o grande debate entre o melodrama francés
e o italiano, isto é, entre musica vocal e instrumental.
A musica, linha auxiliar da poesia, pode aspirar algum
poder semantico, desde que reconhega seu papel de
coadjuvante do sentido das palavras. O problema se
acirra quando ela se apresenta como musica pura
e ameaga o posto da poesia, emancipando-se do
texto e competindo, no plano dos afetos, o sistema
de referentes estéticos do mundo e da sociabilidade
humana. Na polémica miisica vocal X instrumental,
onde subjaz o embate poesia X muisica, a questdo da
semanticidade retorna com vigor, nao mais sob a égide
da ética, mas da racionalidade. A velha tensao crista,
fé X razao, se seculariza na modernidade, entre arte X
razdo, ou melhor, entre razdao X sensibilidade. A mu-
sica é arte dirigida aos sentidos, ao ouvido; a poesia,
a razao. Na hierarquia racionalista, a musica se acha
em ultimo lugar. Descartes diz enfaticamente que o
homem deve se tornar “senhor e dono da natureza”.
Para além de uma compreensao imediata do domi-
nio sobre o mundo natural, subentende-se também
o dominio do homem sobre sua propria natureza,
sobre suas paixaes.

Sob os influxos do cartesianismo, os séculos
XVII e XVIII assistem a dois importantes eventos
definidores dos rumos musicais: a invengao da har-
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monia e do melodrama. Nascem ao mesmo tempo,
uma em fungdo do outro, pois o melodrama postula
um acompanhamento musical que favorega a suces-
sdo temporal dos dialogos e da agdo dramatica, o
que era praticamente impossivel com a algaravia da
polifonia gotica, com a sobreposi¢ao paralela de, as
vezes, dezenas de vozes simultineas. Se o melodra-
ma goza de prestigio junto a certo publico, recebe a
censura da cultura oficial. O alvo ndo é o melodrama,
mas a musica. Residuos do racionalismo cartesiano
que sO enxerga o sujeito autonomo no homem ra-
cional, a arte e a sensibilidade, nao tendo autonomia
propria, nao cumpriam um papel essencial na vida;
eram somente formas inferiores de conhecimento. A
musica nada acrescentava a tragédia moderna; pelo
contrario, transformava-a “num espetdculo confuso
e inverossimil, em cuja cena, movem-se personagens
de modo ridiculo e artificial, e morrem cantando”
S6 a linguagem da razdo € valida por nos enunciar
verdades.

O francés Jean-Phillipe Rameau (autor do Tra-
tado da harmonia reduzida a seu principio natural,
de 1722", hierarquizando o encontro e a progressao
de sons simultidneos) entra no debate, enfrentando
a estética criadora do grande fosso entre razao e
sensibilidade, entre o prazer da escuta e a mimesis
racional da natureza. Ele tenta transpor esse fosso,
procurando compatibilizar arte e razao. Recorre a
concepgao pitagorica, que se manteve viva durante
séculos: passa pelos tratados medievais e renascen-
tistas, encontra acolhida no racionalismo moderno,
chegando até ele.

A musica, vista entdo como arte menor, um
“inocente luxo” por seu carater caprichoso e falta de
racionalidade, terd em Rameau um importante defen-
sor, que travara o bom combate, escolhendo o campo
e as armas do adversario. Se a musica acha-se fincada
solidamente em base cientifica fisico-matematica,
como queriam os racionalistas, se seus principios sao
racionalizaveis, se a esséncia da harmonia se funda
num eterno principio racional, ela nao pode ser vista
como mero objeto de prazer, nem incompativel a
razdo. Defende o primado da harmonia por possuir
uma forga expressiva maior, partindo das séries
harmonicas, através das regras das propriedades
das ressonancias, construindo, com a triade maior,
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o acorde perfeito. A harmonia representa o ideal
primeiro donde derivam todas as demais qualidades
da musica, inclusive o ritmo (Cf. Fubini, op. cit., p.
34). Nao renega os prazeres da escuta, entdo dene-
gados. Fiel ao pitagorismo, vé no prazer musical a
justa medida da ordem universal, pela sua harmonia
cientifica, fazendo-a partilhar com uma espécie de
natureza divina. Privilegiando a harmonia, prioriza
os valores mais essenciais da musica, preparando o
reconhecimento da musica instrumental ou pura,
como dirdo os romanticos. Para ele, a musica era a
linguagem privilegiada da sensibilidade e da razao,
pois expressa, a um s tempo, emogdes e sentimentos,
além da unidade divino-racional do mundo.

Na Franga, o debate setecentista sobre a Opera,
a grande querelle des boufons, tamultua a cena lirica.
As facgdes se dividem entre os progressistas, amantes
da opera italiana, mais melddica e expressiva e os
conservadores, partidarios da dpera francesa, mais
elaborada e racional.”® Subjaz a grande querela, a ve-
lha questao sob nova forma: o texto (libreto), voltado
para o intelecto e a razdo versus a musica destituida de
for¢a semaéntica, voltada aos sentidos. Os enciclope-
distas tomarao partido na disputa, iniciando-se uma
inflexdo importante, tendo em Rousseau, dissidente
do racionalismo vigente, um importante marco de
referéncia desse processo, certamente, 0 maior tedrico
dos bufonistas, como eram conhecidos os defensores
dos italianos. Rousseau nao aceita a dicotomia entre
razao e sensibilidade, pois reconhece o valor dos senti-
mentos e das emogoes, enaltecendo a volta a natureza
e aum modo de vida sob a égide da simplicidade. Ele
s6 concebe a musica como canto, linguagem original
do coragao; ama a Opera italiana, pela naturalidade
de sua grande simplicidade melddica; aborrece-lhe a
“artificial” musica francesa; despreza o contraponto
polifénico da musica instrumental, por aché-la irra-
cional e antinatural.

Esse tipo de juizo havia sido atribuido a obra de
Bach por seus pares alemaes, antecipando o juizo do
enciclopedista francés no que se refere aquele estilo,
porém, com uma grande diferenga. O racionalismo
alemao condena o contraponto “pomposo, pesado e
artificial” de Bach, em nome da reta razdo. Rousseau
condena o artificialismo do contraponto em nome da
espontaneidade dos sentimentos. Para fundamentar
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sua nog¢ao de musica como linguagem dos sentimen-
tos, desenvolve uma teoria sobre a génese da lingua-
gem falada em Ensaio sobre a origem das linguas.
Teria existido no passado mitico da humanidade, uma
unidade entre fala e musica. Essa indissolubilidade
permitia ao homem, em estado natural, expressar
suas paixoes de modo pleno. A civilizagdo cinde essa
unidade. As linguas, ab origine,eram acentuadas
musicalmente, e por uma perversidade da civilizagao,
ficaram desprovidas daquela melodicidade original,
tornando-se aptas apenas para expressar a lingua-
gem racional. Através do canto, a musica recupera
sua natureza original. Rousseau valoriza a melodia,
a linguagem natural das emogdes por imitar as pai-
x0es, ainda que de forma indireta: as imita por forga
daquela afinidade eletiva original com a linguagem,
com a forma que expressam nossos sentimentos.
Confere uma semantica obliqua a melodia. Esta nao
representa diretamente coisas, mas excita 0s mesmos
sentimentos, vendo as mesmas coisas. Abandona o
campo subjetivo do gosto, concepgdo da estética da
época, para inscrever a polémica entre italianos e
franceses no plano tedrico.

Confrontemos Rameau e Rousseau. Ambos par-
tem de um solo comum de juizo: a natureza racional
da harmonia. Rousseau interverte seu aprego pela har-
monia. Ele a despreza, pois sua racionalidade interna
confere artificialidade a musica. Dai seu desprezo
pelos franceses. Ja Rameau busca o fundamento pere-
ne e natural da musica, situado no principio unitario
que se encontra na base da harmonia, vendo a musica
como arte privilegiada. Rousseau revaloriza a musica,
identificando-a como a linguagem por exceléncia do
sentimento: a que fala diretamente ao coragao. Para
Rameau, a musica, investida de uma razao suprema,
una, igual em todos os tempos e para todos os povos,
revela-se universal; para Rousseau, expressa-e imita
as infinitas variedades do coragdo humano; dai seu
carater mais culturalmente particularista. Cada me-
lodia difere de povo a povo, de tempo a tempo. Isso
também explica as diferencas de linguas: segundo
suas estruturas internas, algumas sao mais melodicas,
outras nao; dai as diferencas culturais, dai seu atributo
relativo e ndo universal. Para Rameau, a musica ¢
dotada de uma compreensibilidade universal, porque
todos os homens sao participes da razao. Sua norma
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matematica pétrea radica a harmonia e estabelece sua
naturalidade e universalidade, o que, para Rousseau,
representa artificio intelectual, afastando a musica da
arte; a compreensao da musica ¢ um fato histérico
e cultural. A grande musica ¢ fruto do génio, e este
nao observa nenhuma regra: o génio ¢ uma forga da
natureza. Por isso, é forga que liberta.

Diderot radicaliza a concepgao de Rousseau so-
bre a musica como linguagem do sentimento, dando
fim a uma poética sob o influxo do ideal classico de
arte galante. Ele adota a nogao matematico-pitagorica
donde deriva a capacidade universal e perene do
homem de perceber as relagdes intrinsecas dos sons.
Também aceita o principio de que, em termos, o
valor da musica ¢ histérico e varia no tempo e lugar.
Se for eterna a faculdade humana de perceber as
relagdes intrinsecas dos sons, contudo sao distintas
as modalidades de percebé-los. Tal percepgio ¢ ins-
tintiva e original, propria ao estado de natureza, mais
proxima ao sentimento que ao intelecto, autorizando
a musica a expressar o mundo no seu nivel mais
simples. Mas, justamente por essa elementaridade
primordial, dotando-a de uma capacidade percep-
tiva mais profunda, a musica, por sua imprecisao
semantica, investe-se como expressio do mundo,
de forma mais direta e imediata, antes e além de
toda convencao lingﬁistica. Notemos que, ao ver sua
superioridade justamente no fato das relagoes dos
sons afetarem de modo direto nossa imaginagao, e,
a um so6 tempo, estar menos ligada as aparéncias do
mundo, revelando-nos, assim, a esséncia das coisas,
Diderot se nos afigura como um roméntico avant la
lettre, que antecipa formulagoes de Schopenhauer e
Nietzsche, afirmando, quem sabe, pela primeira vez, a
autonomia da musica, e anunciando, definitivamente,
o crepusculo de uma arte cortesa.

Em fins do século XVIII, la grande querelle che-
ga a Itdlia, tomada com mais vigor pelos tedricos da
reforma do melodrama: entre o valor da poesia e da
melodia, e depois, entre musica vocal e instrumental.
Preocupados com o processo de autonomizagao da
melodia em relagao ao texto, visivel na 6pera italiana,
seus adversarios atacam violentamente a musica ins-
trumental e os que colocam musica e poesia, em pé de
igualdade, o que, no fundo, favorece sua autonomia.
Buscam preservar as prerrogativas da poesia contra o
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que ajuizam ser uma prepoténcia invasiva da musica.
O critico espanhol Arteaga avalia a exceléncia da opera
pelolibreto. Refor¢a a idéia de superfluidade da melo-
dia, espécie de ornamento gratuito do texto. Combate
o impulso autonomizante da musica instrumental, por
corromper seu objetivo original de suporte da poesia.
O ensaista italiano de Opera Francesco Algarotti, porta
voz da reforma inspirada no racionalismo, retorna ao
velho principio da supremacia da poesia, definindo
o papel auxiliar da melodia ao texto, s6 ganhando
expressao, se acompanhada pela palavra. Antonio
Eximeno e Vicenzo Manfredini sio vozes dissidentes.
Apesar da sua forma¢ao matematica, ou justo por sua
causa, o espanhol rousseauriano Eximeno tem como
principal objetivo a defesa da autonomia da musica,
fundada no prazer auditivo. Em Da origem e das re-
gras musicais (1774), rejeita a associagdo feita desde
0s gregos entre musica e matemadtica, considerando-a
uma verdadeira linguagem “auténoma”. Para se com-
por bem, basta se entregar a Natureza e se deixar
levar pelas sensagoes que se pretende criar através da
musica. Ao distinguir os dois mundos constitutivos
da musica (as regras das relagées fisico-matematicas
e os sons), nega autoridade a tais regras para ditar
o belo musical. De que servem numeros e formulas
que proibem um salto intervalar, quando este pode
ser um som agradavel? Para ele, as regras musicais se
fundam no prazer auditivo. O teérico e compositor
Manfredini, partindo da idéia ilustrada de progresso,
aceita sem reservas, dominante em todos os tratados
da época, nao transige na defesa da musica, sobretudo
a instrumental. Um dos critérios mais recorrentes de
julgamento, além da elegancia, racionalidade e prazer
sensorial, era a idéia de progresso das artes, derivada
da concepgdo de uma lei inexoravel da histéria. E a
musica nao podia contraria-la. Assim, ela nao cessaria
de alcangar novos cumes em suas possibilidades ex-
pressivas. Gragas a essa lei da historia, polemiza com
Arteaga, ao proferir que a emancipagao da musica e
da poesia seria um efeito ineliminavel do progresso
de ambas, legando-nos obras extraordindrias.

No apagar das Luzes, assiste-se a uma renovagao
dos velhos paradigmas. Sao significativas as paginas
da Critica do Juizo de Kant (1790), mais dedicadas a
condicdo da cultura, poucas a musica.'® Ele a coloca
como tributéria de sensagoes vindas de um unico
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sentido, as belas sensa¢oes auditivas, vendo na sua
mudez a razdo, uma incapacidade essencial, ao contra-
rio de outras artes como a pintura e a poesia, que nos
proporcionam “equivalentes intuitivos de verdades
morais, religiosas, ou metafisicas” (NUNES, 1998: 75).
A literatura infunde saber, a musica apenas prazer.
Sem forga conceitual, resta-lhe a frivolidade da arte,
deslizando-se do coro das igrejas para a intimidade
dos meios cortesaos. Até entao, as concepgoes hedo-
nistas encontravam justifica¢ao na fungao exercida
pela musica na sociedade de seu tempo. O musico,
protegido pelo mecenato, tinha o encargo de produ-
zir certas fungdes ou cerimonias, para atender fins
imediatos. A musica devia apenas acompanhar. Seu
papel eralevar o fiel a concentragao religiosa, ou entao
criar um clima de agradavel indoléncia, em eventos
festivos. Era, portanto algo inessencial. Vé-se porque
os iluministas ndo concediam grande importancia a
musica: a pura, vista como jogo de sensagoes agrada-
veis, muda a razao e sem conteudo intelectual, moral
ou educativo s6 tinha poder sobre os nossos sentidos.
Em suma, uma arte assemantica.

Mas, Kant distingue dois modos de julgar a mu-
sica: se ajuizada pela razao, cabe-lhe o ultimo posto;
se pelo prazer, inverte-se seu mérito, cabendo-lhe o
primeiro. Aceita esta alternativa, a musica represen-
ta a “linguagem dos afetos”, a “lingua universal” da
sensagao, compreensivel a todo homem, porém sem
comunicar conceitos e pensamentos determinados.
Assim, a musica consegue inverter sua posi¢ao na
hierarquia das artes. Se a musica ¢ a linguagem por
exceléncia dos afetos e das paixdes, sentimentos vistos
como inferiores pelo racionalismo e superiores pelo
romantismo, este movimento interverte o posto da
musica na hierarquia das artes, dando-lhe primazia
estética.

A GRANDE INFLEXAO DA ESTETICA
ROMANTICA

No século XIX, as coisas mudam. O pressuposto
assemintico da musica, duramente criticado, nao
¢ refutado pelo romantismo que a vé com outros
olhos, ao fazer dessa “fraqueza’, sua maior virtude,
impulsionando-a para além de qualquer outra inten-
¢ao significante. A rebelido romantica se caracteriza,
dentre outras coisas, pelo seu anti-racionalismo, en-
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globando num grande conjunto, a critica da cultura
ocidental - seus valores morais, sociais, politicos e
estéticos. O romantismo implode a dicotomia razao/
sensibilidade. A musicalidade da lingua primordial
ndo é s6 sentimento ou imediaticidade da emogao
versus reflexividade da razdo: a lingua original ¢, a
um s tempo, razdo e sentimento, reflexdo e imedia-
ticidade, em estado rude e seminal; é criagdo, onde
as faculdades humanas, anteriores a toda distin¢ao
abstrata, estdo reunidas. A musica instrumental pura
se aproxima mais deste ideal. Sua dimensao cognitiva
é re-entronizada por outras vias. Antes, afastada da
razao, agora a musica ¢ vista como excelente caminho
para aceder a verdades inefaveis. Para os romanticos,
a musica é tao mais significativa quanto mais livre
da fala. A indeterminagio censurada na musica pura
atribui-se agora a linguagem verbal. A musica (eis a
grande contribui¢ao do romantismo) pertence a outra
ordem e se julga com normas distintas: nela se oculta
a expressiao humana mais auténtica e original. Onde a
linguagem se mostra impotente, ela capta o real mais
profundamente.

As novas tendéncias também se fazem sentir no
melodrama, despojado do fundo racionalista, como
se vé na estética wagneriana. A aspiragdo a unido
de todas as artes sub specie musicae, como quer
Wagner com sua arte total, inspira-se sem divida,
no conceito de alguns enciclopedistas sobre a origem
comum musica/poesia. A idéia roméantica da musica,
i.€, a aspiragdo a unido e convergéncia de todas as
artes sob sua égide, recebeu certamente influxos
rousseaurianos sobre a origem comum musica/poesia.
A teoria enciclopedista da musica como a primeira
fala da humanidade € prestigiada no inicio do século,
algo ja defendido por Vico (1725). O interesse dos
romanticos pela expressédo arcaica do canto popular
e da poesia ligada aos sentimentos do povo, atrai a
atengdo para os elementos originalmente musicais da
linguagem. Johann Gottried Herder, referéncia obri-
gatdria do pensamento pré-romantico alemao, critico
do enciclopedismo francés e da Aufkldirung, se posta
contrario a idéia de uma razao gestora de toda intui-
¢do, fruto da dicotomia razdo/sensibilidade. Herder
enxerga na musica, “arte da humanidade”, o vértice
das possibilidades estéticas humanas. Poética e mu-
sicalidade brotam da mesma fonte, seguindo unidas
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indissoluvelmente. Reconduzir a musica e a poesia ao
seu carater de origem, significava o redescobrimento
da raiz comum de um povo. A valorizagdo roméantica
do primitivo vé na memoria popular o arquivo vivo
de um passado idealizado. O impeto romantico faria
com que os artistas se voltassem de preferéncia, “para
o passado de suas respectivas nacdes, privilegiando
assuntos que dissessem respeito a elas” (SUPINIC,
1997: 661). No interior do codigo musical do ro-
mantismo, a consciéncia politica e social de alguns
paises, forjada nas guerras anti-napolednicas, ganha
relevo para estimular a pesquisa de temas nacionais.
No momento em que se forja o sentimento de nacio-
nalidade, varios paises se deparam com a questdo da
sua unidade espiritual, expressdo de sua identidade
nacional. Postula-se “um substrato cultural e uma
‘alma’ que dé vida a nova unidade politica, substra-
to e alma que estariam no povo enquanto matriz e
origem telirica” (MARTIN-BARBERO, 1997: 26).
Dai a irrup¢do do romantismo em varios paises. O
pensamento romantico alemdo tinha em Herder e
Goethe, seus luminares. A via do romantismo aleméo
e francés havia sido pavimentada por um movimento
estético-literario de grande envergadura, com fortes
ressonancias na vida cultural alema. O Sturm und
Drang, ao contrario do desprezo racionalista as coisas
da sensibilidade, busca articular o racional e o passio-
nal. L. R. de Carbonnieres, integrante do Sturm und
Drang, conclui que a misica ndo atua apenas sobre
a mente, mas diretamente sobre os nervos.

Para o romantismo, a vaga racionalista varrera
os sentimentos mais espontaneos, fazendo com que as
elites perdessem grandes valores como o entusiasmo,
subsistidos no espirito do povo, por ter se mantido
distante do racionalismo assepsizante das elites.

Os Romanticos esperam que a afirmagdo
da alma popular, do sentimento popular,
da imaginagdo, simplicidade e pureza
populares, quebre o racionalismo e o
utilitarismo da Ilustragdo, considerada
por eles causa da decadéncia e do caos

social” (CHAUI, 1994: 17).

Enfim, aquela cultura definidora de unidade e
identidade nacionais, encontrava-se, em estado la-
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tente e bruto, no mundo camponés, nas suas crengas
e religiosidade, nas lendas, nas historias infantis, na
musica e nas dangas, mas sobretudo na poesia popu-
lar. O povo, coletivo dos “bons selvagens”, cuja vida
peculiar consignada como “comunidade orgéanica”
tinha como modelo a vida pastoral, era o inico depo-
sitario da tradigao e legitimo guardiao da cultura de
uma na¢ao e de uma raga. O povo era uma entidade
espiritual transcendente a cultura e costumes parti-
culares: poesia, contos, musica, arte popular, crengas
e religiao, por exemplo, sdo manifestagoes do espirito
dos povos, ou do Volkgeist. S6 a sensibilidade e a in-
tuigdo podiam captar o espirito do povo (Volkgeist),
€ ndo a razao.

As varias modalidades das praticas culturais
populares sdo também valorizadas por outros como
os irmdos Grimm (contos) e Arnim (religiosidade
popular). Para os Grimm, a poesia desfruta de status
especial. Para eles, é justamente o anonimato das obras
culturais populares que torna essencial suas criagoes,
por pertencer a todo o povo. “Para eles, ‘todo épico
escreve-se a si mesmo, nao é feito (ndo é artefato) mas,
como as arvores, brota e cresce por si mesmo. Por
esse motivo, os Grimm designarao a poesia popular
como “poesia natural”, acrescenta Chaui a seguir (op.
cit., p. 18). O movimento de valorizagao das criagoes
da alma popular se estende pela Europa. Da mesma
forma “suecos, finlandeses, russos, partem em busca
da religiéo natural, anterior ao cristianismo romano
e ao protestantismo e superior a eles” (CHAUT, id.
ib.). Em suma, a grande contribui¢gdo romantica
nos fortalece a reflexao enaltecedora das praticas
culturais forjadas na alma das camadas populares,
atestando uma sensibilidade espontanea de suas vi-
soes de mundo e de formas de enfrentamentos da sua
existéncia. Nessa perspectiva, o fazer cultural estaria
intimamente ligado as praticas populares da tradi-
¢ao, grosso modo, chamado de folclore. Sao praticas
anonimas, vivenciadas por pessoas pertencentes uma
comunidade de interesses e de sentidos, praticadas no
interior de um mundo rural tradicional.

Na Alemanha, a academia, através de uma
importante reflexao, ira oferecer garantes tedricos
decisivos ao romantismo. Para as Ciéncias do Espiri-
to, afinadas com o ideario romantico, era possivel a
construgao da “psicologia social” e “histéria” de um
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povo, objetivadas em sistemas culturais, arte, religido,
etc. Compreender tais objetivagdes era compreender
o homem e sua cultura. Sentimentos, representagoes,
vontade, tenderiam a expressar um determinado
tipo de “estilo de pensamento” de uma época. Essas
objetivagoes podiam ser estudadas como uma tota-
lidade, pois refletiriam uma “concepgao” especifica
de mundo (Weltanshauung). Assim, cada espirito da
época (Zeitgeist) expressaria o espirito de um povo
(Volkgeist).

Um grande responsavel pela interversao sofri-
da pela estética alema do inicio do século XIX, com
grandes embates sobre as relagbes entre musica e
linguagem, foi um livro prestigiado na época, Frag-
mentos dos Papéis Postumos de um Jovem Médico, um
Livro de Bolso para Amigos da Natureza (1810), de J.
W. Ritter, onde afirma:

A existéncia e a atividade do homem
é tom, é linguagem, linguagem geral,
a primeira do ser humano. As linguas
sobreviventes sdo individualizagaes; |...]
A musica decompos-se em linguagens.
Dati o porqué de cada linguagem poder,
por sua vez, servir a musica como seu
acompanhamento; é a representacdo
do particular no geral; a cangdo é
linguagem no duplo sentido, o geral e o
particular, simultaneamente. [...] Cada
uma de nossas palavras faladas é uma
cangdo secreta, porque a musica interior
as acompanha continuamente™ (Apud
Rosen, 2000, 102s).

Em fins do século XVIII, ja se concebe que
ndo é a musica a roupagem das palavras, mas sao as
palavras que vestem a musica, idéia surpreendente
para a época, nogao comum depois. O objetivo da
fusdo das palavras com a musica deveria apontar a
precedéncia desta, mas sem primazia pura, resultan-
do numa coincidéncia de sentidos de duas formas
independentes de expressao. Eis a grande novidade:
nao cabe mais a musica imitar ou adornar palavras.
Seu real ideal era o de ser, ela propria, linguagem.
Essa inflexdo encontra um momento importante de
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defini¢do na mudanga da concepgido da linguagem
musical como arte imitativa, conforme a reflexao
filosofica do fim do séc. XVIII, aceitando-se cada vez
mais como forma artistica auto-suficiente. A concep-
¢ao das artes como mimesis, mais aceitdvel para as
artes plasticas, sempre ofereceu problemas & musica,
situagdo contornada pela aceitagdo da musica como
mimesis dos sentimentos. A autonomizac¢do da musica
instrumental, no século XIX, gracas a proliferacao
das salas de concerto, concedeu-lhe um prestigio ex-
traordinario, assombrando a vida musical européia.
O estatuto romantico investe-lhe de um valor ines-
timavel, tornando-a a arte de maior prestigio. Basta
lembrarmos de Ritter e Hegel. Paradigma estético por
exceléncia, ela é invejada por pintores e poetas, por
ser capaz de trabalhar suas formas e linguagem, sem
precisar de referéncia direta a realidade exterior. Essa
concep¢ao encontra-se expressa de modo incisivo,
em 1799, por E. Schlegel, conforme cita Rosen (2000:
120): “Musicos falam a respeito das idéias (= temas)
em suas composigoes; e, com freqiiéncia, nos damos
conta de que ha mais idéias em suas musicas do que
aquilo que se fala a seu respeito” Mais adiante ainda
indaga Schlegel:

(..) a musica instrumental pura ndo
cria, ela mesma, seu préprio texto? E ndo
¢ seu tema desenvolvido, |[...] variado, e
contrastado, da mesma maneira que o
objeto de meditagao em uma filosofia de
idéias (id. ib.).

Essa observacdo esta diretamente relacionada a
forma-sonata do séc. XVIII tardio: o tratamento do
tema. A forma-sonata seria o género por exceléncia
que conteria elementos da razio (Cf. Rosen, 2000:
121).

Nesse longo processo de tensdes, avangos e re-
cuos, a fraqueza asseméntica da musica tornara-se,
para a geragdo de Schlegel, uma virtude. A musica
nao nos permite emitir enunciados concretos, como
a fala, “Através da musica, nao temos condi¢es de
dizer aos nossos amigos que partiremos amanha ou
de lhes dar uma receita de sopa’, provoca Rosen (2000:
198). Como representacdo do sentimento, ela s6 o faz
de modo vago e ambiguo. A musica, como linguagem
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imperfeita, ndo comunica emogdes nem as expressa.
Ela faz excitar a emogdo, falando direto aos nossos
nervos, ultrapassando todas as convengoes.

O sentido da musica [...] ndo estaria
baseado em um sistema arbitrdrio como
o da linguagem, onde as palavras sdo o
que sdo simplesmente porque o diciondrio
e a cultura, que elas representam, assim
o afirmam. [Seu papel] era algo mais
fisico, [...] animal (ROSEN, id. ib.).

A ESTETICA HEGELIANA NO LIMIAR DO
ROMANTISMO

Entre os notdveis da estética romantica, Hegel
ocupa lugar de destaque: a musica, como forma
privilegiada de expressao dos sentimentos, encontra
sua consagragao filosofica. Sua Estética ndo é mera
etapa da exposi¢do do sistema, nem mera “aplicacao”
setorizada de sua filosofia. Ela emerge organicamente
como um corolario imperioso da filosofia do Espirito;
desse Espirito que estd em agao e se deixa reconhecer
racional e sensivelmente, através das obras de arte. Sua
hierarquizagdo das artes tem um sentido totalmente
distinto com relagdo ao [luminismo, onde cada arte,
independente umas das outras, teria um lugar préprio,
segundo suas fun¢oes. Nele, as artes vivem numa
continua relagdo de tensdes e todas convergem para
um mesmo ponto. Dependendo da arte em ques-
tao, cada uma delas exclui as demais, ao completar
insuficiéncias precedentes, suprassumindo-se em
patamares superiores, indo da menos a mais espiritual
das artes, cumprindo assim um telos necessario, ao se
constituir, neste processo, como expressao sensivel do
Espirito absoluto. Assim, Hegel submete o belo a um
processo histérico de desmaterializagdo (da arquite-
tura mais pesada a poesia totalmente espiritualizada)
e da subjetivacio livre e progressiva. Ao ganhar em
conceitualidade, a poesia perde em aparéncia sensi-
vel. Dai representar o primeiro sintoma do ocaso da
arte, ponto de transi¢ao em que ela se deixa dissolver,
para ceder seu posto a religido e a filosofia. A maior
espiritualidade da poesia em relagdo s outras artes
constitui, a um sé tempo, seu mérito e seu limite, ao
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ndo aceitar o som, como a musica, como elemen-
to sensivel. Hegel representa o apogeu romantico,
conferindo & poesia sua extrema ambivaléncia, de
apice das artes a sua morte, por se situar no limiar da
conceitualidade.

Negando a transcendentalidade do belo de Kant,
Hegel articula-o a esfera objetiva, pois a conciliagao do
interior de uma totalidade estética com a idéia exte-
riorizada no belo sensivel, s se efetiva na historia. As
grandes etapas do aperfeicoamento da arte decorrem
das relagOes existentes entre estes dois termos: idéia e
forma. Para ele, a verdadeira esséncia da obra de arte
¢ a exteriorizagao (forma) da interioridade subjetiva
(idéia). Tal objetivo quem realiza com maior ade-
quagdo é a musica. Esta, como também ira enunciar
Weber, é a “mais interior” e subjetiva das artes, sua
forma mais abstrata, cujo sentimento desprovido de
forma, “se manifesta, nao na realidade externa, mas
numa exteriorizagdo instantanea que se desvanece,
logo que é surpreendida. O seu contetido é assim for-
mado pela subjetividade espiritual, na sua realidade
espiritual” (HEGEL, 1993: 349).

A musica, mantendo-se no Ambito da verda-
deira arte, consegue, mais do que outra, expressar a
interioridade sob a forma do sentimento subjetivo,
numa forma sensivel abstrata, o som. Ela é pura pra-
xis e devir; ela se faz no tempo. Para existir tem que
deixar se extinguir. Seu contetido é o “subjetivo em
si”. Sua exteriorizagdo nao se prende a uma forma
espacializada. O som paira no ar, sustentado apenas
pela interioridade de uma escuta subjetiva. Manifes-
tacdo exterior, 0 som tem como trago caracteristico
a auto-destruicio.

Apenas afetou o ouvido, logo se extingue;
a impressdo que produz interioriza-se
imediatamente; os sons s0 encontram
o seu eco no fundo mais intimo da
alma emudecida e comovida na sua
subjetividade ideal (op. cit. p. 494).

Sua func¢do ndo resulta em expressar emog¢oes
particulares, mas a de revelar a alma sua identidade,
enquanto puro sentimento, gragas a afinidade de sua
estrutura com a propria estrutura da alma. E quanto
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mais evolui, torna-se expressio de todos os afetos,
com todos os matizes.

Para Hegel, existe uma afinidade particular en-
tre som e interioridade da alma como fato original,
inerente a propria natureza do som, donde deriva
uma primazia com relagao as outras artes. Existe na
musica uma intensidade entre forma (os sons em sua
temporalidade, ou melhor, 0 som como dominio ideal
do tempo) e contetido (o espirito como sentimento,
cuja expressdo incumbe especialmente a musica). Nela,
tende a desaparecer a distingao entre sujeito e objeto,
no fluxo da consciéncia. Vendo na fenomenologia da
musica, a expressao espiritual e ontologica do tempo,
ele afirma ser proprio da musica, sua temporalidade
interior, consubstanciada na figuragdo da medida
ritmica do fazer musical, a qual se identifica com a in-
terioridade da consciéncia humana. Eis uma bela pas-
sagem acerca da sua concepgao da musica, enquanto
forma do tempo e sua plena identidade com o fluxo da
consciéncia do sujeito e de sua interioridade.

Em termos mais precisos, podemos dizer
que o proprio eu real faz parte do tempo
com o qual se confunde, se abstrairmos
do conteiido concreto da consciéncia;
[...] O eu existe no tempo, e o tempo é
o modo de ser do sujeito. Ora, dado que
¢ o tempo, e ndo a espacialidade [como
as artes pldsticas], o elemento essencial
ao qual o som, do ponto de vista do seu
valor musical, deve a sua existéncia e que
o tempo do som é também o do sujeito, o
som, em virtude deste principio, penetra
no eu, apreendendo-o na sua existéncia
simples e o poe em movimento pela
sucessdo ritmica dos instantes do tempo,
enquanto que as outras figuragoes dos
sons, como expressdo dos sentimentos,
completam o efeito produzido pela
simples sucessdo ritmica no tempo,
levando a emogdo ao seu mais alto grau
e destruindo as ultimas resisténcias que
o individuo poderia ainda opor em se
deixar seduzir (id. ib. p. 502).
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SCHOPENHAUER: A MUSICA COMO
LINGUAGEM IMEDIATA DO MUNDO

Em Schopenhauer, encontra-se o melhor elabo-
rador de uma seméntica musical de dimensao metafi-
sica. Assim, a grande polémica entre semanticidade/
assemanticidade da musica é resolvida, por ele, pelo
encurtamento, ou melhor, pela anulagao da oposi¢ao
das duas instancias - representante e representado,
obtendo assim sua plena identificagao. Nao a exis-
tindo, nao hd porque indagé-la da sua possibilidade.
Seguido por Nietzsche, Schopenhauer define a ques-
tao, partindo para o pleno reconhecimento, em outros
termos, das possibilidades de expressio da musica,
talvez representando a mais acabada sistematizacao
filosofica da musica segundo os ideais romanticos.
Para ele, é proprio da arte provocar no homem o re-
conhecimento das Idéias, isto ¢, a objetivagdo direta
da vontade, principio numénico do mundo. “A musica
ndo é, como outras artes, a manifestacao das idéias ou
graus de objetivacdo da vontade, mas é diretamente a
propria vontade” (SCHOPENHAUER, s/d: 677).

Como Hegel, Schopenhauer também hierarqui-
za as artes: aquele as vé como graus de objetivagao
do Espirito, este vé graus da objetivagdo da vontade.
Como Hegel, Schopenhauer vé a arquitetura como a
mais pesada e inferior das artes. A escultura, a pintura,
a poesia e, por tltimo, a tragédia, atingem os patama-
res mais altos de objetivagao da vontade. Mas, ao con-
trario de Hegel que via na musica o estagio supremo
da objetivagdo sensivel do Espirito, em Schopenhauer,
a musica investe-se de uma centralidade constitutiva
impar. Ela é tratada como uma arte intrinsecamente
distinta, acima de hierarquias. As outras artes pos-
suem uma relagdo mediata com o mundo, na esfera
de representacao das Idéias. A musica é expressao
direta e imediata da vontade, colocando-se no mesmo
patamar das Idéias. Nao se limita a representa-las. A
priori, ela é a propria vontade. Expressdo direta do
real, ela revela sua esséncia primordial. Opondo-se
ao conceito, o0 dominio da musica, como linguagem
do sentimento, representa a vida mais intima, mais
secreta, mais verdadeira da vontade. A musica pode
recorrer, expressar todas as manifestagoes da vontade,
todas suas aspiragdes, bem como as satisfagoes e al-
vorogos do espirito. Por isso, pode expressar também
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todos os matizes dos sentimentos humanos. A musica
nio € fendOmeno, sendo a idéia mesma. Ela nos dd a
esséncia, o em si, principio numénico do mundo. A
musica € uma espécie de duplo numénico: a natureza
e a musica sao duas expressoes distintas do mesmo.

A musica, vista como expressdo do
mundo, situa-se no patamar mais alto
da linguagem universal, estando para
a generalidade dos conceitos como os
conceitos estdo para as individualidades
faticas (SCHOPENHAUER, apud
Nietzsche, 1977: 111).

O conceito diz 0o mundo. A musica é o mun-
do. Nasce dai, a questao fundamental da estética
de Schopenhauer, i.é, a relagdo entre a musica e o
mundo, e, em definitivo, entre musica e sentimentos.
Nesses termos, ele partilha da visao da inefabilidade
da musica, tema que sempre retorna. S6 se pode
falar da musica por metaforas, pois ela constitui-se
como uma linguagem absoluta e intraduzivel. Dai
somente ela, enquanto linguagem inefavel, ser capaz
de significar dimensoes inefaveis do mundo. Ella é a
fonte suprema do conhecimento, revelando a priori,
antes mesmo da propria coisa ser significada pela
linguagem comum. O teor de verdade da musica esta
no fato dela nao ser representagdo e sim expressdo.
Aquela pode induzir ao erro e ao falso. Sua verdade
esta na sua transcendentalidade com relacio ao falso
e ao verdadeiro. simplesmente existe.

A melodia adequada faz aparecer toda a inten-
sidade efetiva do mundo e da vida, no seu sentido
mais sublime. Essa adequagdo se dd quanto mais
andloga for a expressio da universalidade, contida
na melodia, com o espirito interior de um fendmeno
determinado, expressao da particularidade. Mesmo
na particularidade de uma obra musical que pretende
expressar um sentimento especifico uma personagem
determinada, a musica transcende o particularismo
desse afeto para falar da universalidade do mesmo.
Assim como para Hegel, a musica era a expressio
de todos os sentimentos, com todos os matizes “do
jubilo, da serenidade, do bom humor, do capricho, da
alegria e do triunfo da alma, de todas as gradagoes
da angustia, do abatimento, da tristeza, da amargu-
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ra, da dor” (HEGEL, op. cit.: 499s), conforme se viu,
também para Schopenhauer, a musica nao representa
sentimentos determinados de alegria, dor, deleite ou
serenidade. Numa sinfonia de Beethoven, nés ouvi-
mos, a um s tempo, todas as paixdes e emogdes do
coragao humano, “a alegria, a melancolia, o amor, o
édio, o terrivel, a esperanga, com todos seus matizes
infindaveis, mas sempre, de qualquer maneira, in
abstracto e sem particularismos e especificagoes”
(SCHOPENHAUER, op. cit.: 681). A musica irrompe
sem necessidade de acessoérios e motivos, como um
mundo de puros espiritos. Quando ela, forma pura
do sentimento, empresta sua expressao a certo texto
que diz uma dada situagao, o sentido da melodia entra
em contradi¢ao imediata com o seu sentido, pois a
musica jamais deve ser serva do particularismo do
conceitual.

Na musica, as palavras sdo e serdo
sempre uma adi¢do estranha e de um
valor subalterno, visto que o efeito dos
sons ¢, sem duvida, incomparavelmente
mais enérgico, mais infalivel e mais direto
que o das palavras (id. ib. p. 678).

Na apreciagao da opera, profere o fildsofo:

(...) a arte musical nos fard desvelar
rapidamente  seu  poder e
superioridade; ela  nos  aportard
a interpretagio mais profunda, a
mais perfeita e a mais escondida dos
sentimentos expressos pelas palavras,
ou pelas agoes representadas pela opera”

(id. ib.).

sua

Importa observar a radicalidade da interversao
da concepgao do autor. Como dedugéo légica do pri-
mado da musica sobre o conceitual, e no contrafluxo
dos racionalistas, sua musica predileta ¢ a instrumen-
tal, por se apresentar essencialmente pura, isenta de
qualquer mescla, limpa de conceitos que obscurecem
sua nitidez e a cercam de outras formas de expressao
que ndo lhe sao proprias. Ele nao nega a possibilidade
da unido entre musica e poesia, por se tratar de ex-
pressdes muito diferentes da mesma esséncia intima

do mundo. Mas, a musica deve manter intacta sua
dignidade e sua fungao; dai condenar todo propésito
imitativo. Lembre-se que musica nido expressa este
ou aquele sentimento, sendo o sentimento universal
in abstracto.'®

Tais principios sdo partilhados por varios roman-
ticos, que, mais e mais, definem com linhas precisas,
o estatuto dionisiaco da musica. Nietzsche serd sua
expressao mais acabada. A escuta romantica implica
uma particular condi¢ao de arrebatamento, quase um
arroubo mistico, fora de qualquer esquema logico
ou pré-julgamento formal, visto que a musica é uma
convocagao direta ao coragdo. O poder dionisiaco da
musica potencializa nossas faculdades vitais, pondo-
nos em estado de embriaguez. Berlioz, que extravasou
sua exuberante personalidade em numerosos ensaios
criticos, diz: “ao escutar certos trechos de musica,
minhas forgas vitais parecem multiplicar: sinto um
prazer delicioso, mas o raciocinio ndo tem nele papel
nenhum?”(apud Fubini, op. cit, nota 54/114).

O ROMANTISMO TARDIO: WAGNEREA
ARTETOTAL

O horizonte onde se move a estética wagneriana
¢ 0 mesmo conceito romantico da arte como expres-
sdo, junto a convergéncia com as demais artes, para o
logro de sua mais completa tradugao. Porém, o desejo
de unificar todas as artes sob a égide da musica nao
¢ novo. No interior da polémica sobre o melodrama
setecentista de gosto italiano, ja havia aflorada a as-
piragdo de se criar um melodrama autenticamente
impregnado de espirito germanico. A estética wag-
neriana ambiciona a integragdo orgéanica de todas as
artes sub specie musicae, o ideal da Arte Total - a Gesa-
mtkunstwerk. O Drama wagneriano nao é um género
musical nem literario. Arte-sintese na sua unidade é a
propria arte. Seria o termo bem sucedido dessa aspi-
ragdo. Como Schopenhauer, também Wagner aceita
a musica como “a linguagem imediata do coragao’,
infletindo porém sua orientagao. Como a musica pura
ndo pode expressar a individualidade, um contetido
determinado e claro, nao podendo dar sensagdes, se-
ndo gerais, o Drama wagneriano pretende por termo
a todas essas insuficiéncias, dando fim a alienacio
da musica pura em si mesma, reintegrando-a, numa
s¢ arte, ao sentido do conceito. Para Wagner, toda a
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historia da musica nao é mais do que a histdria das
tentativas mal sucedidas de resolver esse dilema. A
histéria de um Beethoven maduro, sentindo-o mais
agudamente, ¢ a historia do esforgo de expressao do
inefavel, o que somente a Nona realiza, por ai se entre-
ver as possibilidades reais da musica: o hino a alegria
abre novos horizontes, que Wagner se sente destinado
a prosseguir. Para ele, esta sinfonia é um marco, um
simbolo de sua grandiosa concepgéo historica, de
matriz hegeliana, onde toda manifestagao artistica
superior exclui as etapas e insuficiéncias precedentes
e necessarias para cumprir um telos.

Assim, o conceito de Arte Total radica-se na teo-
ria da origem comum de musica e palavra primitivas,
herdada do Sturm und Drang e do enciclopedismo
rousseauriano. Nessa unidade mitica ab origine, vogais
e consoantes representavam papéis distintos, porém
integrados na mesma linguagem: as vogais eram a
parte emotiva, musical e melddica da linguagem; as
consoantes eram a parte “plastico-intelectiva’, capaz
de determinar, fixar e condensar. A situagdao moderna
alterou-a: a preocupagdo poética é servir-se somente
de palavras afastadas de suas raizes e enrijecidas em
formulas, dirigindo-se essencialmente a razao, sem
nunca nos precipitar na plena realidade dos afetos; ja o
musico, ao se valer dos sons, nos langa ao sentimento,
mas de modo indeterminado, por ser a musica a arte
do desconhecido e do inexpressavel.

Wagner pretende recuperar aquela auténtica
unidade original da linguagem. A auto-suficiéncia
vigente da musica lhe impée um limite: “em seu
orgulho, a musica havia se transformado em sua
antitese; do fato que concerne ao coragdo, havia se
transformado em fato que concerne a inteligéncia”
Para superar essa impoténcia expressiva, a poesia
devera recorrer “ao 6rgao primitivo do sentimento
intimo da alma, a lingua dos sons”, isto ¢, “a expressao
redentora da musica’, pois ela representa o inico meio
de redimir a linguagem das insuficiéncias historicas
que vive, uma vez privada de seu contetdo lirico-
sentimental “A lingua dos sons ¢ principio e fim da
lingua das palavras” A solugdo esta no retorno ao
estado original onde poeta e musico “sao uma so e
mesma coisa, porque cada um sabe e sente o que o
outro sabe e sente: agora formam os dois 0 homem

artistico completo”."
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Todas aquelas nogoes precedentes de uma musi-
ca como linguagem dos sentimentos, como expressao
do que ¢é inefavel a linguagem discursiva, por esta ser
produto da inteligéncia, encontra dissertagao precisa e
sistematica em Wagner, quando ele, prestes a concluir
Opera e Drama, escreve:

[...] a linguagem dos sons como pura
emancipacdo do sentimento expressa
precisamente o que a linguagem das
palavras ndo pode expressar; logo,

considerado sob nosso ponto de
vista intelectual, humano, expressa
simplesmente 0 inexpressavel

(WAGNER, apud Fubini, op. cit.: 130).

Wagner oferece nuances importantes a estética
de Schopenhauer e sobretudo a de Nietzsche, a des-
peito da avaliagdo positiva que este fazia, em sua ju-
ventude, atribuindo a musica wagneriana a expressao
maior do dionisiaco e do tragico, qualidades perdidas
entdo. Como se sabe, a estética romantica coroard
todo aquele longo e tortuoso itinerario dos constantes
embates entre a inefabilidade da linguagem musical
e a linguagem explicitamente semantica da poesia.
A posi¢ao iluminista fica totalmente intervertida:
a musica é tdo mais significativa quanto mais livre
e afastada da linguagem verbal. A indeterminagao
sempre reprovada na musica instrumental, agora
somente existe do ponto de vista da linguagem das
palavras. Isto porque a linguagem da musica - eis
a grande contribui¢ao dos romaénticos — pertence a
outra ordem e se julga com normas bem distintas:
nesta linguagem, se oculta a expressao mais pura e
original do homem.

A ESTETICA MUSICAL EM NIETZSCHE: A
EXPLOSAO DIONISIACA

Que efeito estético ¢
quando [...] o apolineo e o dionisiaco,
em si separados, agem de acordo?
Ou simplesmente: qual a relagiao da
musica com a imagem e o conceito?

(NIETZSCHE, 1977: 111).

engendrado
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Tais questdes nos remetem de imediato ao epi-
centro da estética de Nietzsche em O Nascimento da
Tragédia, quando o filésofo expressa em cores fortes,
o0 antagonismo entre conceito, imagem e musica. Para
ele, a palavra inscreve-se na ordem conceitual, dai
sua fraqueza face a expressividade musical da agao
tragica. A maravilha da arte grega dionisiaca reside
justamente na total auséncia do conceitual. Desvela o
oculto, o ndo revelado pelo conceito. A sabedoria da
musica pura ¢ irreconcilidvel com o saber conceitual.
Nio ¢ a flauta, o instrumento musical por exceléncia
de Dioniso, o que obsta o uso simultaneo das palavras
do canto poético, portanto o uso do conceitual? Para
responder estas questdes, o jovem Nietzsche recorre
a Schopenhauer. Como se viu, para este, o mundo
fenoménico natural e a musica sdo duas expressoes
da mesma coisa. Nietzsche adere fortemente a tal
nog¢ao, com uma longa citagao de Schopenhauer, em
O Nascimento da Tragédia, cuja idéia central ja foi ex-
plicitada: a musica, vista como expressao do mundo,
situando-se no patamar mais alto da linguagem uni-
versal, gozando do mesmo estatuto da generalidade
dos conceitos (Cf. Nietzsche, op. cit. p. 111).

Todo sentimento humano pode expressar-se
pelas infinitas melodias possiveis. Quando isso ¢ feito
adequadamente, ou seja, quando se estabelece “esta
relagdo estreita entre a musica e o ser verdadeiro das
coisas’ (id. p. 112) - de alguma cena, agdo, aconteci-
mento, - somos langados numa experiéncia estética
total, onde a musica nos parece revelar seus segredos
e mistérios mais reconditos, a exemplo da execugio
de uma sinfonia, onde “nos parece ver desfilar diante
de nds todos os acontecimentos possiveis da vida e
do mundo”(id. ib.). O préprio da musica nao ¢ ser
copia nem representacdo “semantica” do mundo
fenoménico, porém ser reprodugao imediata da
vontade, expressdao da imediaticidade e efetividade
do mundo e da vida. A melodia adequada faz aflorar
toda a intensidade efetiva do mundo e da vida, no seu
sentido mais sublime.

A musica, na sua busca pela suprema intensida-
de, isto é, na procura da excita¢ao energética contida
no interior da fonte sonora musical, busca também
sua suprema figuragao, o que ocorre somente na sua
sabedoria propriamente dionisiaca que lhe é propria.
Nietzsche vé a arte como expressao da vida, das forgas
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abissais mais profundas. E ai que reside seu contetido
de verdade, ndo da verdade conceitual, heranga do
otimismo socratico. A verdade da linguagem musi-
cal é de outra ordem. A musica, através da sua forga
sonora, ¢ capaz de expressar uma poténcia de vida,
um poder revitalizador.

Encontramo-nos no epicentro da concepgao
romantica da musica, vista como a tnica capaz de
dar conta de uma realidade inefavel, de desvelar os
mistérios dos afetos humanos, por ser ela mesma
constituida de inefabilidade, de sua linguagem expres-
sar os “excessos proprios de sentidos” da existéncia
humana. A musica é investida assim daquele atributo
dionisiaco tao caro a estética de Schopenhauer e
Nietzsche, espécie de meta-semantizagao referente a
uma realidade mais profunda e inefavel, inatingivel
para a linguagem comum. Consuma-se assim um
longo percurso: do déficit de significado da miisica
a sua explosdo de sentidos, cuja linguagem nos fala
de um mundo, muitas vezes inapreensivel por outras
linguagens.

CODA: DA INSIGNIFICANCIA SEMANTICA
AO PLENO SENTIDO DO MUNDO

O mais fundamental a ser retido na integridade
de todo esse legado musical é o que se efetuou no
interior da estética romantica oitocentista. A heranga
do racionalismo, atribuindo total auséncia de senti-
dos para atingir a razdo e a verdade, desprestigiando,
assim, a arte musical, nao ¢ alterada, apesar de todos
os avancos de linguagem musical, via tonalismo, das
obras de Bach e Rameau, bem como a inauguragao
da Estética de Baumgarten (1750). Kant colocou a
musica como arte tributaria apenas do sentido audi-
tivo, vendo na sua mudez a razdo, uma incapacidade
essencial: mero divertissement da etiqueta cortesa,
inessencial para o entendimento e a razio. Para ele,
a musica, como arte galante, era “mais gozo do que
cultura”.

A partir dai, as coisas come¢am a mudar. Como
se viu, o romantismo ndo repele a auséncia de seman-
ticidade na musica, fazendo disso sua grande forga.
Como querem alguns de seus tedricos, a musica pode
captar toda a esséncia espiritual do mundo (Hegel);
constitui-se como a estrada real para se atingir o
mais alto conhecimento (Beethoven); a musica nao é
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representagao do mundo mas sua propria expressao
(Schopenhauer); e este seu poder é tao mais potente
quanto mais afastada de qualquer tipo de conceitua-
lidade (Nietzsche).

Repontuemos alguns itens desse processo infle-
xivo: Hegel, que concebia a arte como manifestagao
sensivel do Espirito, ird valorizar a musica pelos
mesmos critérios usados por Kant para rebaixa-la.
A imaterialidade do som tem mais identidade com o
substrato da espiritualidade inefavel do real, e esta é
a sublime fungdo da arte musical expressar. Dai, sua
maior afinidade eletiva com o espiritual, se compa-
rada a outras artes, como a pintura ou a escultura.
E uma forma de conhecimento, apenas um posto
abaixo da poesia, esta situada no limiar entre a arte e
o conceito. Justamente pelo seu carater estruturante
no e do tempo, a musica participa do estatuto cam-
biante do devir, aproximando-nos do dinamismo da
consciéncia subjetiva, dando-nos a conhecer afetos e
sentimentos, partes constitutivas desse dinamismo.
No contrafluxo da nogao que vé na musica mero ma-
nifesto de sentimentos particulares de um artista, esta
concepgao confere ao termo “expressdo” a intengdo de
agenciamento de sentido estético, por meio de sons
investidos da condigdo de signos, i.¢, de elementos
com possibilidades de construir formas significan-
tes (Cf. Nunes, 1998: 77). “A musica forma de certa
maneira aquilo que ela expressa, estruturando como
linguagem, os sentimentos que os signos de natureza
verbal abstraem” (NUNES, op. cit.: 77).

Vimos, em Schopenhauer, o melhor elabora-
dor de uma semantica musical investida de foros
metafisicos. A musica vai além da individualidade
subjetiva, nela desvendando intuitivamente a vontade
do inconsciente, cujo conhecimento pleno nos chega
por meio de um magna liberador da fruigao estética. E
somente através do poder extatico da musica, sujeito
e objeto fundem-se numa mesma entidade. Sua fe-
nomenologia nos desvela graus de percepgao da obra
musical. Temos, inicialmente, as sensagdes e o prazer
advindos do tonalismo; depois, as formas como temas,
frases, motivos, as estruturas maiores, s6 propiciados
pela a¢do do tonalismo; num terceiro instante, a per-
cepgao das proporgoes inerentes ao proprio codigo
da composicao; e finalmente, a ressonancia ultima da
musica, nos colocando face aos sentimentos, dos va-
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lores dramaticos da vida neles envolvidos, bem como
a propria intuigdo da realidade, nos proporcionando
a dignidade de um exercicio filosofico, concepgio
compartilhada pelo contemporaneo Beethoven. Em
suma, a musica como via real para o mais alto conhe-
cimento (Cf. Nunes, op. cit.: 77s).

Assim, chegando aos meados do século XIX,
a musica obtém a primazia estética, rompendo com
os padroes da linguagem verbal. Nietzsche, ao es-
tabelecer a critica da cultura e da ciéncia moderna
da Europa de sua época, por “instigagdo da musica’,
assume a forma mais radical da critica, a partir dos
dois impulsos vitais: o dionisiaco, expressao de éxtase
e transe, estados que podem ser provocados pela mu-
sica; e 0 apolineo, principio da individuagao, contido
e plastico, constitutivos primordiais da pulsao cria-
tiva das artes, que o jovem Nietzsche ird encontrar,
em forma mais acabada na tragédia atica, renascida
no drama musical de Wagner. O grande empenho
e mérito do romantismo foi, sobretudo, implodir a
dicotomia razao X sensibilidade. A musicalidade da
lingua primordial da humanidade unia, num s fato
e tempo, razdo e sentimento, reflexdo e imediaticida-
de. Assim, a dimensao cognitiva banida da musica é
re-entronizada, tornando-se a via real para acessar
verdades inefaveis.

NOTAS

1 Trata-se de um tema dissertado por vdrios pensadores: Adorno

(1982), Fubini (1971 e (1995) Wisnick (1989), dentre outros.

2 Para Fubini, a questio do sentido da musica confunde-se com
a estética musical. “A histéria da estética musical podia ser
configurada [...] como a histéria das relagoes da musica com as
artes, no que refere ao seu poder semantico” (1971: 8).

Em tempo: as citagoes das obras de Adorno (1972), Attali
(1977), Nietzsche (1977) e Schopenhaeur (s/d) foram
traduzidas diretamente do francés, pelo autor. O mesmo
procedimento se aplicou para a obra de Fubini (1971), cujas
citagdes foram traduzidas diretamente do espanhol.

3 Apéndice péstumo de Economia e Sociedade. Dois importantes
trabalhos de cardter propedéutico sobre esta obra de Weber
encontram-se na Introducio da edicio brasileira de 1995: o de

autoria de Gabriel Cohn e, sobretudo, a apresentagio e as notas
de Leopoldo Waizbort.

4 A série harménica, espécie de escala natural, se manifesta por
uma progressio freqiiencial: uma corda esticada, vibrando em
certa freqiiéncia fundamental provoca ressonincias internas
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multiplas, guardando relagdes numéricas constantes entre si.

Na nota dé, o 1° harménico é o mesmo dé, uma oitava acima;

0 2° ¢ o sol, que compéde o intervalo de quinta, e resulta de

uma multiplicagio freqiiencial da ordem de 3/2 em relagdo ao
.

som anterior. O 3° é novamente o dé, fazendo com o sol (2°
harménico) um intervalo de quarta, e assim sucessivamente.

A modernidade concebe a razio como uma entidade do sujeito
autdnomo, que, por ser racional, confere racionalidade is coisas,
visto que estas ndo portam sentido em si mesmas. A grande
ruptura com o modo de pensar greco-medieval, operada no
mundo moderno, significou uma radical mudanga no horizonte
do pensamento europeu, i.é, todo o sentido do mundo passou
a ser constituido a partir de onde os diferentes objetos do
conhecimento passam a receber sua determinagio, dentro
de uma perspectiva antropocéntrica. Tal ruptura significou a
substitui¢io da perspectiva “cosmocéntrica objetal” por uma
outra, “antropocéntrica subjetal”, de acordo com a qual, o todo
de sentido ¢ constituido pela consciéncia intencionalizadora
desse sujeito autdnomo racional (Cf. Oliveira, 1998: 85).

Tal irracionalidade acha-se no préprio modelo pitagérico das
séries harmonicas, em cujo final do ciclo, ocorre uma sobra de
freqiiéncia (uma coma fatal).

Um ruido éa prépria expressao da irregularidade cadtica do som.
A fala jd estabelece um padrio de regularidade, com a ritmica
baseada na prosédia. A reza e o pregdo de rua estabelecem uma
regularidade entre a fala e o canto.

“Toda musica pode ser definida como um ruido formalizado
segundo um cédigo (i.¢é, segundo regras de agenciamentos e de
leis de sucessio, num espago limitado de sonoridades)” (Attali,
1986: 45). “Som e ruido nio se opdem absolutamente na
natureza: trata-se de um continuum, uma passagem gradativa
que as culturas irdo administrar [...]” (Wisnick, 1989: 27).
Esse continuum pode ser visto pela seguinte seqiiéncia: simples
ruido, fala, reza, grito, pregdo de rua e canto. De fato, o pregio
¢ o canto partilham um campo comum de organizagdo do som
numa determinada altura. Apesar das clivagens depuradoras,
visando nos apresentar sons “cufonicos” de alturas melédicas
definidas, qualquer som, em termos fisico-acusticos, ou
qualquer ruido arritmico e instdvel, por mais irritante que seja,
sio fendmenos naturais remissiveis entre si. As notas emitem
vibragbes cuja unidade de freqiiéncia em ciclos por segundo, é
medida em bertz (o 14 do diapasio possui 440 hertz). Através
da anilise eletronica, pode-se transformar qualquer nota
com altura definida, em pulsagio totalmente “destimbrada”;
do mesmo modo que qualquer ruido pode ser mudado, por
uma regularidade freqiiencial continua, em som com altura

definida.

Citando O Espirito das Leis, de Montesquieu, Attali (1986: 27)
toma seu testemunho por ele ter visto na musica dos gregos,
um prazer necessdrio 2 pacificagio social, o dnico compativel
com os bons costumes.

10 Carlos Magno buscou a unidade politica e cultural de seu

reino, impondo por toda parte, a prdtica do canto gregoriano,
inclusive por manu militari. (Cf. Auali, 7d. ib).

11 Da mesma forma que o QOPUOKOV tem um valor ambivalente

(a um sé tempo, veneno que mata e remédio que cura), o
som tem a ambivaléncia de produzir ordem e desordem, vida
e morte, coabitagio necessiria e ambivalente, conflituosa e

harmoniosa (Cf. Wisnick, 1983).

12 Cf. também Wisnick, 1983: 140 e nota 38/214.

13 “Palas Atena, [...] persona da sabedoria, da razio e da castidade,

defensora do Estado ¢ do lar [...], protetora da vida civilizada e
inventora das rédeas que controlam os cavalos, ao ver sua face
refletida num lago, quando tocava o aulos dionisfaco, estranha
seu proprio rosto (inflado pelo sopro) e atira o instrumento as
dguas. O carnaval, negado pela filosofia, mora no esquecimento
da evolugio musical do Ocidente” (Wisnick, gp. cit. p. 96 ¢
nota 42/96, citando A Politica de Aristételes).

14 Mesmo ano em que Johann Sebastian Bach publica seu Cravo

bem temperado, importante obra, juntamente com a de Rameau,
para fixar a harmonia e a légica modulatéria do sistema tonal.

15 Os progressistas, apds a reforma cénica, sentavam-se a esquerda

do camarote da rainha (coin de la reine), e os conservadores,
partiddrios da épera francesa, sentavam-se a direita do rei (coin
du roi), tépica estética que antecipa a cartografia ideoldgica
do periodo pés-revolugio francesa, quando os jacobinos e
os conservadores girondinos dividiam-se, respectivamente, 2
esquerda e a direita, na Assembléia Nacional. Durante o periodo
do absolutismo, as dperas eram encenadas nos paldcios, cuja
montagem obedecia rigorosamente a uma perspectiva nobre, ou
seja, os cendrios eram montados partindo de um eixo que unia
em linha reta, o camarote central do principe com o fundo do
palco. Depois, construiram-se outros teatros, democratizando
sua disposi¢do cénica, para uma visio multifocal.

16 Antes, em 1750, saira o livro Estética, de Baumgarten. Este

autor admitia que a faculdade estética de conferir o belo a
certos objetos, era um atributo da ordem do conhecimento,
mas de natureza inferior (logica cognoscitivae inferiores). Assim,
as artes (também a musica) nio poderiam rivalizar com a razdo,
mas forneciam um saber andlogo ao da razio.

17 Ritter, apud Rosen, op. cit. p.102s. A nogio de musica

como linguagem geral foi também impulsionada por
E.TA. Hoffmann. Para Rosen, sua reflexdio sobre misica e
linguagem serd particularmente adequada para descrever a
técnica das cangdes de Schumann, pois s6 eventualmente sua
linha geral musical se encontra individualizada por palavras:
a linha completa estd no instrumento ou passa do piano
para a voz, procedimento que serd a base do drama musical
wagneriano. “A originalidade dessa concepgio estd no fato de
transformar, radicalmente, a relagio tradicional entre cangio e
acompanhamento” (Rosen, idem, p. 105).

18 Por vias obliquas, podemos considerar que, nesse sentido,

Schopenhauer pavimenta o caminho para o formalismo de
Hanslick. O principio da autonomia da linguagem musical,
desenvolvido porém no sentido anti-romintico, décadas mais
tarde, estd jd implicitamente contido na afirmagio segundo a
qual, a musica nio se situa em relagio direta com os sentimentos,
e de que nio pode nem deve suscitar no ouvinte sentimentos
determinados.
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19 As citagdes deste pardgrafo foram retiradas de Obra de Arte do
Futuro, de Wagner, apud Fubini, p. 128s.
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