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POEMA

No descomeco era o verbo.
S6 depois é que veio o delirio do verbo.
O delirio do verbo estava no comeco, la onde a
crianca diz: Eu escuto a cor dos passarinhos.
A crianca ndo sabe que o verbo escutar ndo funciona
para cor, mas para som.
Entao se a crianca muda a funcdo de um verbo, ele
delira. E pois.
Em poesia que é voz de poeta, que é voz de fazer
nascimentos —

O verbo tem que pegar delirio.

Manoel de Barros

(O livro das ignoracas - VII)
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Resumo

A tese prop6e uma discussédo da relacdo entre mésiceguagem, colocando em
perspectiva critica a tendéncia contemporanea asificacdo aprioristica da musica, no
quadro epistemoldgico, como um sistema semioti@m.ub lado, acentuando o fato de a
linguagem verbal e a muasica compartilharem a sdade, o trabalho busca evidenciar
elementos que podem ser qualificados como musicgige atuam na linguagem ainda antes
de se integrarem na engrenagem de significacaalicagdo, como é o caso da voz. De
outro, explorando a nocdo de musicalidade que paraneoria da poesia, a tese indica que o
valor musical de um poema costuma justamente kgtato a capacidade de a linguagem
poética escapar a logica férrea da representacho sggnificacdo univoca, em proveito da
exploracdo da ambiguidade e do potencial de movonda palavra, com suas multiplas

direcbes e sentidos.

Por essa dupla via, questiona-se exatamente o qwingia representacdo e da
significacao (logocentrismo) — pelo qual a musmiapfogressivamente relegada a um plano
secundario na classificacdo ocidental do conhedomene discutem-se as bases em que

historicamente se estabeleceu a chamada teori@isiaam
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Abstract

This thesis proposes a discussion about the re&dtip between music and language
taking into account a critical perspective of tiomtemporary tendency towards an aprioristic
classification of music as a semiotic system. Gnahe hand, pointing out the fact that verbal
language and music share sonority, this work seeksvidence elements which can be
considered musical and act in language beforedheyntegrated into the gear of codification
and signification, as it is the case of voice. @e bther hand, exploring the notion of
musicality that pervades theory of poetry, the ihaglicates that the musical value of a poem
is usually related to the capacity of poetical lzage to escape the relentless logic of
representation and of univocal signification fore thenefit of exploring ambiguity and

movement potential of word in its multiple direct®and senses.

Throughout this double path, it is questioned dyadhis pre-eminence of
representation and significatiologocentrism — through which music has been progressively
relegated to a secondary level in the Westernitizatson of knowlwdge — and it is discussed

the basis on which the so called music theory hagnbhistorically established.



INTRODUCAO
MUSICA E TEORIA EM QUESTAO

Esta tese, como ndo poderia deixar de ser, é astesp um incobmodo fundamental
do seu autor. Incbmodo que, em poucas palavrag g@dassim resumido: a percepcao do
descompasso entre o carater universal e primatdilgndmeno musical e a incapacidade que
a epistemologia ocidental, o saber instituido,oaideque € produzida nas universidades, tem
de corresponder a essa realidade. Em uma perguomtex pode algo que nao apenas € muito
proximo ao homem, mas que, na verdade, lhe é taingti ser ainda tratado com estranheza
pelas teorias da cultura em geral? Decomponho caqabo de dizer em duas partes para
melhor explicar a situacdo. Sobre a universalidiémusica” (as aspas abrem espaco para
toda a multiplicidade de tipos e sistemas de orga&@io musical que existem no mundo), para
gue nao se pense que a afirmacdo seja um press@#pbstario, cito a embasada opinidao de

Francesco Giannattasio, etnomusicoélogo italiano:

A “revolucao antropoloégica” que caracterizou o altimo século, consentindo as
diversas culturas um desvelamento reciproco, permitiu, entre outras coisas,
constatar que ndo existem sociedades, por mais restritas e isoladas que
possam ser, desprovidas de alguma forma expressiva musical. Em outros
termos, é hoje possivel compreender que a musica constitui um “universal”
do comportamento humano, como a linguagem ou a organizacao social.*

E verdade que essa “revolucéo antropoldgica” éaimrelativamente recente, data do
século XX, de acordo com a propria citacdo. Todaveaja entro na segunda parte do meu
incbmodo —, mesmo bem antes dela, portanto antesrdprovacédo de sua universalidade, a
musica, considerada apenas no ambito europeu/oaidesempre foi avaliada como
secundaria no quadro dos saberes; nitidamenteonfada quanto aos discursos fortes e
centrais, como a filosofia e a ciéncia, e, atéetorgestrito das Artes, diminuida em relacéo a

literatura e as artes visuais. Teremos oportunidadexaminar os motivos desse desprestigio

! Francesco GIANNATTASIOIl concetto di musicap. 20 (grifo nosso). Todas as traducdes de arisgin
italianos, nesta tese, foram realizadas pelo autor.



ao longo do trabalho. Por ora € necessério caizantenelhor o isolamento, ou pelo menos a
dificuldade de insercdo da musica — e consequentem#os estudos musicais — nas
discussdes mais amplas sobre a cultura.

Um exemplo bem préximo que pode nos introduzir @esstexto problematico é o
dos Departamentos de Mdusica na universidade brasiao € dificil constatar que na sua
producdo ainda rareia uma reflexdo mais aprofundadesafiadora sobre a prépnmlsica
sobre amusicalidadee até sobre as condic¢des histéricas e sécioraidtdofazer musicak
e, isso, mesmo levando-se em conta o fato de acan@sr manifestacdo absolutamente
relevante no contexto cultural brasileiro. Os carsaperiores da area se organizam quase que
exclusivamente em torno daratica da musica e visam principalmente a formacao de
instrumentistas e compositores dentro, sobretuelayntila concepgcdo eminentemente técnica.
Mesmo as Licenciaturas, destinadas a formacaoadegsiores, ainda ndo responderam com a
devida énfase ao imperativo de colocar em quest@dloaque seus egressos deverao
“ensinar” nas escolas, sobretudo em razdo do tomiditural que se instala nessas ultimas e
que resulta do cruzamento, ali, de diferentesdaddéis culturais. Pois colocar em questdo a
musica significaria, de saida, aprender a dispgefapre na relacdo com o homem e com a
cultura, abdicando de uma visdo neutralista que, @sima de tudo, como uma “linguagem”
pura e especifica, uma dada manifestacdo est&igsa profundidade de questionamento
ainda permanece alheia a realidade universitasadisos de Musica.

Esclareco imediatamente que nada tenho contraoodfatse formarem intérpretes e
compositoresstricto sensu- aqueles que, por assim dize&azemmuasica, sabem tocar um
instrumento e compor —, muito pelo contrario, aiggpe foi essa a minha propria formacgéo
profissional. E é Obvio que, para um curso de najsicobjetivo principal deve ser mesmo
esse. O problema que identifico € uma espécie deeoso geral, muito enraizado, de que

nada se ganha com a reflex&o critica sobre a pnaticsical e seus fundamentos, que ela em



nada contribui para o desenvolvimento da criatiMjada expresséo e da sensibilidade
musical. O problema esta também num certo estirhuliversdo incondicional a teoria,
tachada de discurso inutil para o entendimento @lsica. Uma aversdo que se alimenta, sem
davida alguma, de incompreensédo e ignorancia, ceenpode observar emblematicamente
pela confus@o que ronda o significado usual daessgo “teoria da musica”, inclusive na sua
aplicacao disciplinar.

Uma rapida passada de olhos nos manuais que pom@agacarregam no titulo a
expressao “Teoria Musical” pode ser o suficientea @estar isso: no mais das vezes, o0 que
neles se apresenta é, ainda hoje, com maior ourrsgoesso, a mera exposi¢cao das regras da
escrita, da notacdo, do documento, do codigo qrebeco nome de partitura. No melhor dos
casos, mas sempre mantendo a ancora firme da optéedria da muasica” pode significar,
genericamente, o conjunto das disciplinas (Harmdatraponto, entre outras) que regulam
a estruturacdo do discurso musical, sem nuncaydonsuperar a barreira que transforma a
musica num sistema fechado em si mesmo, a partartes e do mundo, como se disse
anteriormente. Uma opinido comum entre os musioggeé fora dai, uma discussao tedrica
sequer lhes interessa, servindo, muito antes, dant@s para sociélogos, filosofos ou
antropologos. A arte musical seria, por esse medeed as coisas, essencialmente estranha ao
discurso verbal e deixaria de existir onde estesnanplogo, a musica deveria “naturalmente”
exaurir-se com a sua propria realizacéo, ou sefaarespecie de universo a-logico dos sons
ao gual estariam, entdo, supostamente dedicadng s técnicos e universitarios.

Em uma palavra, pode-se dizer que o0 ensino ingtitatzado ou universitario de
musica € um exemplo cabal de apego a uma férrézaldgsciplinar e ultra-especializada —
portanto excludente — avessa, dentro do cenarstespdlogico, aos movimentos de conexao

em rede que caracterizam as abordagens mais carmeps raulti, inter e sobretudo



transdisciplinare¥y as quais vem progressivamente se impondo pordeamanda da inflacéo
praticamente incontrolavel do conhecimento quectariza a atualidade.

Mas a questdo ainda vai bem além disso: antes dersproblema apenas do ensino —
problema que, nesse caso, poderia ser eventualmesalrido com o passar do tempo e a
custa de boas reformas curriculares — 0os obstaaulosa teorizacdo sobre a musica decorrem
de uma conjuntura mais ampla e tém a ver com toda wadicdo e uma configuracao
cultural. A esse proposito, li recentemente umasggasm de Edward Said, no conjunto de
uma das suas conversas com seu amigo, o reconhegedote Daniel Barenboim, a qual
retrata bem a ambigiidade e as dificuldades emsgqu& 0 homem moderno comum, mas
também o intelectual “logicamente” treinado, diawi® musica e da realidade que ela
estabelece:

Esse é um dos motivos por que hoje em dia, ao menos no Ocidente, a musica
estad separada das outras artes. A musica requer um tipo especifico de
educacdo que a maioria das pessoas simplesmente nao recebe. E, por
conseguinte, ela se torna ainda mais distante. A musica tem um lugar
especial. Gente que conhece bem pintura, fotografia, teatro, danca, etc. nao
tem tanta facilidade para falar de musica. E contudo, como diz Nietzsche em
A origem da tragédia, a musica é, potencialmente, a forma de arte mais
acessivel, porque, com a juncdo do apolineo e do dionisiaco, causa uma
impressao mais forte e envolvente que as outras artes. E o paradoxo esta em
que, embora seja acessivel, a musica é incompreensivel.3

O trecho me interessou por alguns motivos. De udo,lgporque era um critico
literario, e dos mais respeitados, que identificama consonancia com aquilo que eu mesmo
pudera observar, a vacilacdo intelectual diantendsica, que reconhecia que falar de muasica
nao era 0 mesmo que falar de pintura ou de fotegefque apontava nas sociedades
ocidentais um isolamento da musica em relacao msideartes. De outro, porque na fala de
Said vinham a tona varios dos lugares-comuns em sgueristalizou um determinado
entendimento do fendbmeno musical no Ocidente. Peglzs, o fato de a musica ser uma

atividade que requer uma educacao apropriada,ainainento particular, Unica possibilidade

2 Cf. lvan DOMINGUES (org.)Conhecimento e transdisciplinaridade éisp. Cap. 1, p. 17-40.
% Daniel BARENBOIM e Edward SAIDRaralelos e paradoxgp. 40



de superar a barreira que ela mesma constréi emntinao cidaddo a chance da compreensao.
Ou seja, até se considerada no simples ato dac@mepo aspecto meramente auditivo,
“passivo” por assim dizer, a masica, especialmartieamada “culta” ou erudita — mas ndo sé
ela, quero crer — ja estaria muito distante de pfgprio a “natureza” humana, passando a ser
uma habilidade a ser adquirida, uma atividade éslpeeser desenvolvida.

Assim, de acordo com Said, embora plenamente &ekssprovavelmente pelo fato
de ela invadir todos os espacos, pelo seu apefm@y por ser “forte e envolvente” — a
musica € também, e talvez principalmente, de Hiicmpreensdo, exige a tal educacao
especifica sem a qual o seu “discurso” permaneseuoh. E é ai, entdo, que residiria o
“paradoxo” 0 contato mais imediato com o0s sentidbscom os afetos ocorrendo
simultaneamente a uma comunicagcdo muito requintada o intelecto, o mais proximo e
imediato convivendo com o mais distante e abstra@omesmo fenémeno, uma alta tenséao
entre “irracionalidade” e “racionalidade”. “A muai¢em um lugar especial’, diz Said, sem
indicar, porém, que lugar € esse. Muito provavetmemspecial” era apenas um termo que
Ihe estava a mao para cifrar a inexisténcia deggeallugar epistemoldgico possivel, tendo
em vista o “paradoxo” que caracteriza a musica.nvesomo arte, e mesmo sendo a arte
“mais envolvente”, a musica esta a parte, ajustaraeas classificacdes e categorias, resiste
as palavras que querem captura-la e descrevédstaah aproximacao do leigo e torna o
discurso do especialista tdo hermético quantorélaria aparenta ser.

E claro que esses aspectos podem ser relativaessisgecidos com base no percurso
histérico da musica ocidental, com a gradual cogétr de sua autonomia estética e o
consequente distanciamento das manifestacdesisitcas, religiosas e festivas que |he
emprestavam um contexto simbolico. Contudo, chanateacdo para a existéncia de uma
inadequacao radical do uso da linguagem verbarefaséncias que faz a muasica. De certa

forma, mesmo as outras artes, em que pese a éspeacié da expresséo, parecem se amoldar



bem melhor a uma espécie de traducéo linglistieeenos a oportunidade de examinar as
razBes disso, mas desde ja cabe perguntar seapgrenta inspirar a idéia de uma educagéo
especifica que tornaria a musica mais acessivel@stndo teria como principal tarefa a
criacdo e difusdo de um léxico préprio e adaptadexégéncias musicais, e que constituiria a
base para uma possivel descricdo da musica e umazzacdo em torno do que ela, em tese,
“significaria”. Veremos também que justamente &soviabilizado pela falta de um referente
comum a mausica e a linguagem verbal — em outrasi@ed, a musica sempre se demonstrou
refrataria a funcionar dentro do sistema de signos.

Resumindo o que falei até aqui e ja adiantando omega discusséo, posso formular
a seguinte lista de perguntg®mr que a musica, a despeito da sua “universalidadetao
marginalizada na universidade? Por que ndo ha cgpondéncia entre o reconhecido
“efeito” que a musica tem sobre nés e a nossa cajgae de inseri-la como “fonte” de
saber? Haveria realmente uma incompatibilidade tmat” entre o fenébmeno musical e um
l6gos racional que organiza os discursos disciplasa epistemoldgicos, cientificos? Ou,
mais do gue isso, seria a musica uma espécierdée lda linguagem, demarcando, entédo, o
campo do inefavel? Por outro lado, isso ndo sermaesmo que proclamar a existéncia de um
ser humano — de uma parte musical, de outra l6gidesde sempre cindido em duas porgcdes
incomunicantes, numa reafirmacao do velho binarisnetafisico racional/irracional? Nesse
sentido, até que ponto a superacéo ou o “longo atléumetafisicd, de que tanto se fala na
pos-modernidade, € mesmo possivel sem uma rigtgosdizacdo da musica e de tudo o que

ela coloca em questao, incluindo ai a dificuldadaddla poder-se falar?

“ A expressédo é de Jacques Derrida.



Pesquisadores mais familiarizados com a organiza;am desenvolvimento dos
estudos musicais na Europa ou nos Estados Unidbsripm contestar as minhas davidas
defendendo que a Musicologia, ciéncia que teriagijeto a musica em sentido amplo,
possui a envergadura, o rigor e a metodologia sades para suprir a lacuna acima
identificada e construir a ponte entre a musicas elemais saberes. O que vem a ser a

Musicologia? Uma possivel esquematizacdo da swmizagao interna seria esta

MUSICOLOGIA J

Musicologia Musicologia | | Musicologia Sociologia | |Etnomusicolog
historica (ou sisterratica anlicada da musice =
Historia da

A ininA’

Pedagogia musical
Critica musical
Tecnologia musical

Notacao
Histéria da
teoria musical Acustica musical
Filologia Fisiologia da producéo e da
musical ) percepg¢do da musica
Organologia Psicologia da audicdo
Iconografia Estética da Musica
Praxis executiv ) Filosofia da Music

De fato, ainda que no Brasil todas essas areasanersendo mais ou menos
contempladas — embora num processo bem mais reeeutea institucionalizacdo assim
rigorosa ndo se espelha nos curriculos dos nosssgscde graduagcdo ou pos-graduacédo. O
estado atual dos estudos musicologicos, que o gua@ma pretende representar, aponta
realmente para uma mudanca qualitativa grande @ a visdo vulgar que descrevemos
anteriormente e que, grosso modo, ainda predonaimossa universidade. A compreensao da

“musica” que dele resulta liga-se nao apenas a idéi“sons organizados”, mas a um “fato

® Esquema elaborado a partir das indicaces deoRi#@LI, La musica nella storigp. 1-10.



musical total”, de acordo com uma expresséo de Medimo®, a uma realidade muito mais
vasta — incluindo, entre outros fatores normalmentesiderados “extra-musicais”, a analise
das relagbes de producédo ligadas a musica — rdaligae ir4 inevitavelmente interferir na
propria organizacdo sonora, ou seja, naquilo gbéusmente tendemos a classificar como
“musica”. Em outras palavras, o desenvolvimentoMisicologia vem contribuindo para
tornar menos ingénua a visdo de musica, ao procamolvé-la numa trama de
relacionamentos histdricos e sociais bem mais ampla

Por outro lado, antes até de empreendermos un@a@itnusicologia, é preciso dizer
gue o esquema citado é contestavel em certos aspieectdamentais. Disciplinas que sao
listadas ali como internas ao campo musicologiana pnuitos, tém uma abrangéncia muito
maior do que a propria Musicologia, que, originatradicionalmente, é voltada para os
problemas relativos a musica culta do ocidentda®ecaso d&tnomusicologiaque, de um
inicio historico limitadamente comparatista — teradmusica “ocidental” como parametro de
base — passou a cada vez mais se configurar confesiodo da musica enquanto aspecto
universal do comportamento humano”, e assim inelyarépria tradicdo ocidental como um
modo, entre outrose portanto ndo necessariamente privilegiado, defestacao musical. A
Etnomusicologia, ao confrontar sistematicamenten&sr e comportamentos musicais de
diversas sociedades e culturas, produziu o efédmante salutar de por em xeque o proprio
conceito de musica sobre o qual assentava a MagieolEvidenciou exatamente isto: o fato
de “musica” ser também uma palavra, uma represamtagntal que nds associamos a uma
realidade de mundo, a qual tendemos a absoluthesse caminho, a Etnomusicologia
demonstrou, a exaustdo, que, em outras realidadlasrais, a musica — ou, naquelas

sociedades onde ndo existe uma palavra que a defirmbmeno que recobre, ainda que

® Cf. Jean Molino, “Facto musical e semiologia dasizal’. In: Jean-Jacques NATTIEZemiologia da musica
p. 109-164.



parcialmente, o que nds entendemos como musicaemgenha um papel muito mais central
do que poderiamos supor a partir da nossa proppariéncia, abrindo assim o espaco
exatamente para aquelas perguntas que fiz acima.

Da mesma maneiraFlosofia da Musicaque naquele quadro comparece como uma
parte da chamada Musicologia sistematica, caso desério o fato de ser unfidosofia e
busque investigar os fundamentos da musica, nde podca ser reduzida a uma parte da
ciéncia musicolégica. Seu papel essencial serimmente o de abalar o solo em que a
Musicologia se erige, discutindo a masica ndo mwicgdo de que ela componha um setor de
atividades do homem mas, pelo contrario, na petispede que ela seja uma manifestacao
primordial e constitutiva do humano, isto €, napectiva de que o homem so € tal na medida
de sua musicalidade.

De todo modo, ndo se trata de contestar o quadsicaldgico paraorrigi-lo, como
se um rearranjo dos nomes das disciplinas ou dipeamento dos escaninhos onde elas
docilmente se encaixam fosse o bastante para daisalcao de correspondéncia entre essa
ciéncia e o objeto que ela investiga. Cito os casoblematicos d&tnomusicologiee da
Filosofia da Musicamais para mostrar que o alcance da Musicologiandiconado por uma
pré-definicdo de “musica”, e que, onde quer que ssfa colocada sob suspeita, todo o
edificio balanca. Qualquetefinicdose caracteriza por restringir um conjunto espaxitie
possibilidades, ele mesmo determinado por critéggtabelecidos de antemao, e toda ciéncia
se dedica aos problemas desse conjunto delimitaigde pode ou deve ser conhecido através
do seumodoespecifico de conhecer e de questionar. Evidemtienieso ndo invalida nenhum
dos esforcos e dos resultados musicologicos, apesasrcunscreve a um determinado
ambito.

Esse é um ponto importante, todavia, pois assialalimites da abordagem

musicoldgica. Jean-Francgois Lyotard, em seu fariespA condicao pés-modernpaxplicita
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o fato de que o conhecimento cientifico ndo egaiwatodo o saber. Paralelamente a este,
existe também o0 que ele classifica de sat@arativo o qual ndo se esgota na forma de
enunciados denotativos ou descritivos, abrangeamdbém uma série de outras competéncias,
sensibilidades e idéias como “o saber-fazer, orsaber, o saber-escutar ett'Trata-se de
um saber eminentemente ritualisticopmsformaticocujos relatos encontram vigor ndo tanto
na matéria que sao capazes de contar, mas, pitmeig®, no préprio ato de recitar. No
contexto classificatério de Lyotard podemos insarimusica, por si s6, como uma forma
desse saber narrativo, nao-cientifico. A tarefaajoausicologia se impds foi transformar todo
esse saber que a musica é em objeto de analisdicierEsse procedimento redutor, somado
a ja aludida dificuldade de uma representacdo tolatedeterminou que, mesmo a despeito
de toda a musidogia, a musica tenha permanecido ainda distante dapiatacdes culturais
que realmente contam.

O que se percebe é que ndo apenas ela é secyratarias nao-especialistas, ou seja,
para a imensa maioria dos intelectuais quanto, mgsma 0os musicos e musicologos, ela
custa muito a ser percebida naquele ambito fundainerconstitutivo do humano, tal como
notamos acima. E verdade que, em sentido amplajaetm manifestacdo cultural de larga
influéncia e repercussdo, a musica vem sendo &rataoh interesse crescente pelo discurso
critico da pés-modernidade que passou a comprdano#no um elemento privilegiado no
processo contemporaneo de oscilacdo e deslocardantazao moderna e como fenémeno
tipico da hibridizacédo e da transculturalidade qaeacterizam o mundo de hoje. Ha ai um
viés sociologico estimulante que vai bem além dapgstas costumeiras da velha Sociologia
da Musica, pois ndo se trata, como naquele cagoartie setorialmente da atividade musical

para flagrar a trama social que a constitui e aicmmna, mas de analisar 0s movimentos da

" Jean Frangois LYOTARDA condic&o pés-moderng. 36.
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musica como parte integrante, e até decisiva, de aformulacédo sdcio-politica de larga
escala que vem marcando o cendrio contemporaneo.

No entanto, a consideracdo da musica pelo angutoralista ndo se propde a
investigar questdes relativas a sua excluséo laatérsistematica do discurso epistemoldgico
dominante ou ao dificil didlogo que ela trava coraziio moderna nem se aprofunda, até com
justificado receio de cair no essencialismo, numr@gio reflexivo sobre o que, afinal, é a
musica. De certo modo, as questdes que a musicaigarso sonoro colocam ao pensamento
e a cultura ocidentais continuam, ali, intocadas.

E preciso considerar, por outro lado, que algunssefe impasses comecam a
incomodar e a tomar forma nas reflexdes de certmsodlogos. E o que posso deduzir diante
de um texto de Jean-Jacques Nattiez que esboga“testia filogenética” para a natureza da

musica. Diz o estudioso canadense;:

Na tentativa de compreender o que é a musica, o engano, até hoje, foi o de
partir de uma divisdo das formas simbdlicas em categorias relativamente
estanques — a linguagem, a musica, o jogo — que, mesmo tolerando de
quando em vez algum empréstimo das categorias afins, nio resistem quando
sdo contrastadas com as delimitacOes e os significados proprios de cada
cultura. Quando se reconhece que na musica, a diferenca da linguagem, ha o
emprego sistematico de alturas e ritmos, deve-se ao mesmo tempo
reconhecer que essas duas dimensdes nao estdo ausentes da linguagem, mas
funcionam nela de modo diferente. Quando pergunto: ‘gosta de Verdi?’ dou a
minha frase uma entonacdo de carater interrogativo qualificivel como
‘musical’. O ritmo ndo é exclusivo da misica: existe um ritmo no desenho, na
arquitetura, na danga, no gesto, num verso de Dante, para nao falar (assunto
decisivo) dos ritmos biologicos como a respiragao e o batimento cardiaco.8

Nattiez propde que se considere a existéncia dé&substrato genético-antropoldgico”
do qual derivem todas as formas e praticas sind®lgque cada época e cada cultura ira
diversamente conhecer e nomear. Esse “substratia’.s@a espécie de modelo ideal de um
nacleo originario e comum, por exemplo, as artess amterior a diferenciacdo entre elas que

decorre da sua nomeacao e categorizacdo. A tedriNatliez € apresentada nesse texto em

8 Jean Jacques NATTIEZ: “Pluralita e diversita @gleve musicale”. IrEnciclopedia della musigavol 11, p.
XXXI
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linhas muito gerais, mas ele chega a propor algunsipios que comporiam o “substrato”,

entre os quais cito:

1)

2)

3)

4)

5)

0S parametros substanciais a partir dos quaisfoadia simbodlica se organiza: ritmo
(do ritual, da danca, da palavra, do desenho, glatatura, da musica), modulacao de
alturas (comum certamente a musica e a fala), sitade (de sons, palavras, cores),
timbre (do som da voz na musica e na palavra, ambém das cores);

0S movimentos do corpo que formam a base parastééagia das formas simbdlicas
(acéo dos labios e os gestos na producao lingalistas também na execucdo musical,
a dancga, a acéao teatral etc.);

0 emprego de instrumentos e utensilios (desdertazea numa manifestacéo politica
até os aparelhos necessarios a montagem de umaypelgaum filme, passando por
instrumentos como a voz na fala e na musica);

0S contextos e as circunstancias concretas déioriagecucao e percepcao (desde as
assembléias religiosas e reunides politicas atdifesentes rituais de manifestacéo
musical: concertos, shows, festas etc.) ;

a dimensao pragmatica que as formas e praticasOboad adquirem em seus

contextos (um uso ora ludico, ora competitivo,rafatico e assim por diante).

Em primeiro lugar, faco uma ressalva fundamentadiseutivel pressupor que a

muasica € uma forma ou pratica simbdlica. Para Nattiez, eq@mente seguindo o0s

ensinamentos de Ernst Cassirer, ela pode ser assisiderada na medida em que “reenvia

aquele gue a cria e aquele que a percebe a ddsraspectos da realidade, uma realidade

certamente sonora, mas também afetiva, concretaldigica etc® Isso é correto, embora

requeira trabalhar sempre com uma categoria dodéicoltdo vasta que inclui absolutamente

tudo o que existe. Ou seja, a inser¢cdo da musicaoddesse conjunto — dado o seu poder

descritivo que € nulo ou quase, dada a auséncrafeieentes do seu “discurso” — s pode

mesmo se verificar colocando-se, de certo modogrise a propria nocdo enraizada do que

seja uma forma simbdlica a qual sempre teve comielarincipal a linguagem verbal — e

° Jean Jacques NATTIEZ: “Musica e significato”. Enciclopedia della musicaol I, p. 206
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mesmo esta, quando tomada j& na tradicdo metafisieaa vé, principalmente, como um
coédigo e um sistema de signos. Em outras palaemspreender a musica como forma
simbdlica exige uma correcdo tdo grande no conadétosimbolico a ponto de fazé-lo
englobar uma espécie de “simbolo inacabado” (segunth expressao de Suzanne Langer
para referir-se & musica) que recusa a possibéidadser verbalizado de maneira univ8ca.
“Mdusica é simbolo de qué?” pode-se legitimamentgwpdar. Sera que temos que
primeiramente enquadra-la como forma simbdlica pme a possamos compreender? Sera
preciso valer-se da intermediagcdo do conceito debdico para relacionar musica e
linguagem? Toda a producédo tedrica de tipo semadpg@m autores como Nattiez, persegue
justamente esse objetivo. Investiga-se por exempdogque modo se caracterizaria uma
semantica musical, refutando-se, portanto, a id&aque a musica nada representa ou
significa — ela, entdo, teria uma outra forma g¢heegentar ou significar. Mas também aqui s6
se consegue achar um “significado musical” alargaseda mais ndo poder o proprio conceito
de significado. Diz Nattiez: “Ha significado quandm certo objeto € colocado em relacdo
com um determinado horizont&” Ora, dentro dessas dimensdes — vastissimas —ergalm
sempre havera significado, posto que, simplesméntgoncebivel a existéncia de qualquer
objeto ou coisa dissociado de um horizonte. Maggataas classificacbes e os conceitos a
esse ponto pode ser o0 mesmo que torna-los impeestam, pelo menos, insuficientes, nao
sendo de se espantar o fato de o proprio autodeasa admitir que a associacdo de uma
musica a um determinado objeto ou situacdo depemdajavelmente, de uma ancoragem

nas palavras e nos seus proprios significados.

9 para o0 entendimento da musica nesses termostrigbs¢ha até com a nogéo de “sistema semi-simi¥diige
seriam aqueles “sistemas significantes que ndaiposa mesma conformidade entre as unidades do géano
expresséo e as do plano do conteddo, como ocosistema linglistico (considerado, em semioticiesia
simbolico por exceléncia)”. Cf. Luiz TATITMusicando a semioticg. 117 (nota).

™ 1dem, p. 207.
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A questdo é que toda essa ginastica classificattigaparece, pode ser contornada.
Afinal, ndo é preciso forcar a masica a absorveiasecategorias que lhe sdo de certo modo
estranhas sendo que a prépria linguagem verbahe ao préprio Nattiez ndo se cansa de
apontar — nem sempre se submete a elas; nem sensgggificado, por exemplo, define o
funcionamento da linguagem. Ora, se entao a lirgagerbal néo significa necessariamente
“representacdo”; se nao é possivel fazer da “reptagdo” um conjunto que englobe
totalmente a linguagem, por que eleger justamentpa@metro representacional para
relacionar linguagem e musi¢aAN&ao que ndo seja possivel e legitimo buscar umta ce
compreensao da musica — ou do fato musical — pades que Nattiez apresenta, mas a
sensacao que deriva dessa tentativa € de que eja descar, controlar, explicar a muasica a
partir de uma instancia em que a propria masicased@ncontra priori —, ou seja, forcam-se
0S argumentos.

Mais do queser uma forma simbdlica, € mais plausivel consideranisica uma
eternapossibilidade simboligacomo se nela o simbolo estivesse permanentermenéstado
de laténcia e qualquer operacdo analitica que a@abss evidenciar acarretasse um
empobrecimento ou uma banalizacdo da musica. Era,saumusica de modo algum se reduz
as representacoes que se constroem em torno ddksE ouvir, por exemplé, sagracao da
primaverg de Stravinsky (para usar um exemplo de Nattiezdld-se em mente 0s reenvios
(apenas possiveis) que a ofaa a atmosfera da Russia paga, tal como afirmasiadlogo,
mas pode-se também ouvi-la sem essa imagem, clig fntdo, ndo compromete
necessariamente a escuRelo contrario até, pois haveria, sem duvida, umalg das

enormes potencialidades dessa composicdo se a seonis sempre mentalmente

12 Esclareco, desde j&, que o conceito de representailizado nesta tese, o qual serd muito imptetpara
toda a reflexdo desenvolvida, tem um significadetdoge restrito, ao menos em relacdo ao largo usce faz
do termo na producéo tedrica e critica contempar&bem a palavra “representacdo”, aqui, pretendesear
apenas o processo pelo qual, através de uma megiagéa-se supostamente presente o que esta éncaus
nesse sentido que, como se vera ao longo da teseaceito foi historicamente utilizado no Ocideceno um
fator de discriminagédo da musica ante o entendionesivencional de linguagem.
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“amarrados” aquela imagem. Ora, se esse modo deapéaz sentido, acredito que seja
também fora da no¢do consolidada de sistemas sensi@ de formas simbdlicas que se pode
e deve flagrar o encontro entre musica e linguagem.

Isso dito, o que realmente vale reter da propostiattiez apresentada acima é a sua
tentativa de fazer jus a universalidade e a dexisiyportancia da muasica, partindo ndo da sua
consideracdo enquanto objeto estético ou de emitretato, por exemplo — isto €, ndo do
lugar em que ela foi eventualmente colocada pet sexial ou pelas classificacdes da
epistemologia +mas levando em conta as condi¢ces que ela con@addm diversas outras
manifestacbes primordiais do homefralvez até contra o seu proprio autor, aquelaaeo
“filogenética”, se observarmos bem, ndo focalizastudo da muasica enquanto uma forma
simbdlica, mas antes de o ser, ou seja, ainda etajparticipa do que ele nomeou como o
“substrato” que precede a todas as formas simisplicanstituindo-as. Por ai, torna-se
legitimo investigar a musica numa situacdo em que sequer se diferenciou,
linguisticamente, como um termo que se refere @m@raticas ja consolidadas; nesse lugar,
onde a musica esta em génese, ndo ha motivoseaegiseerer uma educacao especifica e €
possivel entendé-la no confronto direto com matsif®es humanas que lhe sdo equivalentes
em termos de originariedade e universalidade. ta é&rma, € esse o caminho que esta tese
procura também trilhar.

Explico. Voltando aquelas primeiras perguntas dquentilei, me parece que elas so
podem ser discutidas numa articulacdo mais amplgudoa tradicionalmente apresentada
pela Musicologia. Até onde consegui perceber, agszulacdo deve se construir mesmo em
torno da nocdo denguagem Mas nem tanto para provar, como disse antesaquaésica €,
em si mesma, uma “forma simbdlica”, uma “linguageod um “sistema semiético”,
tampouco para compara-la com a chamada “linguagavalV/, a fim de elencar possiveis

semelhancas e diferencas. Discutir musica e lirgmagao sera proveitoso, penso, se nos
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ativermos, de saida, a modelos prontos. Embom@arsos, de certo modo, o que significam
0s termos “musica” e “linguagem”, e partamos irexelmente do ambito por eles instaurado,
é fundamental deixar um espacgo aberto para o ewncdotinesperado, para remeter a um
célebre fragmento de Heréaclito de Eféso

O fio condutor e a hip6tese desta tese é a de dguwcane linguagem nao séo
instdncias separadas e incomunicaveis como sespomdessem, cada uma, a diferentes
habilidades do homem. Independentemente do fato hdge imaginarmos coisas
completamente diferentes quando deparamos congmificantes “musica” e “linguagem”, o
principal é exatamente o que permanece esquedidessa superficie, ou seja, o principal é a
unidade de sentido com-posta por musica e linguagemisica habita a linguagera essa a
clareira que o presente trabalho tenciona abriraldfirmacdo como essa nao é, obviamente,
algo que se prove ou se demonstre. E apenas uno pomttorno do qual exercitar o
pensamento, fazendo aparecer aqui e ali outrasirasute se entender masica e de com ela
estabelecer uma relacdo. Com essa frase ndo segeendicar unbugar, umabrigo para a
musica, como se a linguagem, tal como é vulgarnmntgreendida, fosse um sistema maior
que a englobasse. Pretende-se apenas indicar ypoasibilidade radical de distanciamento
entre as duas manifestacbes. Ficam aqui, dentrpodsivel, suspensas as categorizacdes
tradicionais, e ndo porque elas sejam necessariaraguivocadas ou invalidas, mas para que
surja a possibilidade de se pensar de uma ouirzafou de se pensar o que, até aqui, nao foi
suficientemente pensado.

Para que seja viavel, entdo, proceder a uma apag&ionentre muasica e linguagem a
partir das coordenadas que vao se esbocando, étamigosublinhar a diferenca existente

entre linguagem e lingua. Esta ultima pode, de, faty considerada um sistema de

3 Fragmento 18: “Se ndo se espera, ndo se encoimeagerado, sendo sem caminho de encontro nerdeias
acesso.” Emmanuel Carneiro LEAOs pensadores originariog. 63.
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representacdo que permite aos individuos que izami) a expressdo e a comunicacdo de
idéias, sentimentos, conceitos etc. Ja a linguagamerspectiva dada pelo titulo desta tese, é
uma dimensao originaria em relagdo a lingua, perthé a manifestacdo, mas com ela ndo se
confunde por néo se reduzir a um meio de repregBnt@a realidade com base em signos. A
linguagem, por ser instancia originaria, resistaledinicdes linguisticas, mas pode ser
compreendida de certa forma como dimensdo ondeaséfasta 0 sentido. Ela ndo € um
elemento de mediacdo entre 0 homem e 0 mundo, rags@ria nomeacgdo da reunido de
homem e mundo, ambos existindo e se constituindwogoossibilidades a partir dela. Nao
sendo mediadora, a linguagem instaura todo o seaticho i-mediato. Para a manifestacéo da
linguagem, assim concebida, concorrem bem outrgaspndo contempladas pela nocao que
a confunde com a lingua e, portanto, como instraonerediador. Esta tese pretende indicar
gue a musica — e tudo aquilo que esta implica tepee a este conjunto de forcas.

Embora, inicialmente, pareca um tanto estranhafirmmagdo ‘a musica habita a
linguageni de certo modo povoou as reflexdes de Nietzschéempo de sua grande obra
juvenil, O nascimento da tragédid@ois Nietzsche, que analisara 0 mundo grego emoge
de impulsos dionisiacos e apolineos, entendia &cendemo a Unica arte capaz de dar forma
a experiéncia dionisiaca originaria, essencialmeatefigurativa, e, numa continuidade do
processo, considerava a linguagem poética a tranaf@o das pulsdes dionisiacas em
imagens e formas apolineas. Em outras palavrasha ambigua da tragédia e as imagens
irregulares da poesia lirica, ambas produzidasfedk impacto musical, seriam, para o
pensador alemdo, modos de traducdo linguistica miwenso dionisiaco, inicialmente
experimentado apenas como musica. No entanto,ppgito de Nietzsche se confundia com
0 estabelecimento de uma certa metafisica da a#&eliaguagem, algo que ndo se insere nos
objetivos deste trabalho. Aquia“mausica habita a linguag€nequivale a uma orientacao

geral de cunho histoérico que permite pensar emexmmduas direcoes:
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1) na critica da dissociacdo entre musica e conhetimelissociacdo que passa a ser
analisada como fruto de um determinado modo dersesber a linguagem que privilegia
nitidamente a sua capacidade de significacdo eatkipido de conceitos;

2) na verificacdo das brechas e fissuras nessa cdweimminante, particularmente por
meio do exame da sonoridade pré-significante daevala nocdo de musicalidade na
poesia.

O primeiro tema é desenvolvido nos dois capitulasais da tese, nos quais procura-
se apresentar de uma outra maneira a razao dasldhiiles da teoria da musica. Essas
dificuldades ndo se relacionariam apenas a umalesnguestdo epistemoldgica, tampouco
seriam um problema ou uma particularidade do “objetUsica. Se até aqui, decorridos
séculos de historia ocidental, uma manifestacaolatasnente fundamental como a musica
ainda ndo encontrou um lugar duradouro nas pregdepatedricas; se, como constatou
Edward Said, ela esta “distante” tanto das preagigm cotidianas quanto das intelectuais,
entdo é porque ha algo mais radical que a mantparasa do nosso modo de estruturar o
conhecimento, ou seja, algo que estaraiz de nossa cultura e de nosso modo de ver o
mundo. Parece que ha fundamentalmente uma disjunigdchiato incontornavel entre a
realidade que a musi@ae aquilo que a teoria pode expressar. Nesse casmdo mais
premente de se colocar a questdo “teoria da mugicalocaremquestao a propria teoria. A
pista que segui para identificar os motivos desparacédo e tentar entender o problema foi o
do videologocentrisma@ue caracteriza a tradicdo ocidental. Por ess@nbamtorna-se claro
que as dificuldades de uma teoria da musica olteadia um discurso “l6gico” sobre a musica
qgue consiga inclui-la em nossas tentativas de agd@nou desordenacéo da realidade néo
podem absolutamente ser dissociadas de um questot@da propria atividade tedrica e da

propria logica enquanto um uso determinado da #iggm para a explicacdo do mundo.
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A expressaeideologocentrismgera explicada ao longo da tese, mas antecipelgue
atende muito mais a uma razdo de economia do tkxtgue propriamente a uma suposta
“fidelidade” ao fenébmeno que nomeia. Quando propaalafirmacdo de quemusica habita
a linguagem tenho em mente referir-me a linguagem do modoocandeve ter entendido
Heraclito no seu fragmento 50: “Auscultando ndoim,mmas aocLogos € sabio concordar
que tudo é um*? Isto &, a linguagem, comamgos produz e revela a unidadsogos aqui,
guarda o sentido grego de reunido, de um dizeraejue e resguardhogosreune linguagem
e realidade enquanto sentido e verdade, identidadiéerenca; “é a unidade de reunido da
tensdo de contrarios do real, em sua ambigiidaidenabe misteriosa® Nesse sentido, o
termo heraclitico nada tem a ver conogos presente na expressao “logocentrismo” com a
qual Jacques Derrida buscou caracterizar um asgecisivo da metafisica ocidental.

Por outro lado, é bom recordar que o proprio mugamgo, com Platdo, ja havia
alterado substancialmente o significado e o semttdoogos e é a essa acepcao platdnica que
o termo de Derrida sem duvida se refere. Aléem dissa@i vai a questao da economia textual
—logocentrismasintetiza com muita felicidade exatamente aquile gunetafisica privilegiou
e que a musica nao pbéde suprir: 0 apego a umataugasidade dos significados veiculados
pela linguagem verbal. O acréscimo do prefiiaeo; por sua vez, acentua a matriz visual da
metafisica que representou o afastamento do upigEnsoro das preocupacdes da filosofia
ocidental, tal como se pretende mostrar especiagmmensegundo capitulo da tese. O proprio
Derrida chega a abordar o aspeciteocéntricoembora, como veremos, 0 mantenha num
segundo plano de suas reflexdes. Etargens da Filosofiao pensador franco-argelino

afirma:

14

Idem, p. 71.
15 cf. Manuel Antonio de CASTRGD canto das sereiagla escuta a travessia poétiddo fragmento 8,
Heraclito ainda diz: “O contrario em tens&o € cogeste; da divergéncia dos contrarios, a mais tetaonia”.
LEAO, op. cit, p. 61.
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A filosofia e o teatro estdo ligados numa afinidade turbulenta e insistente:
nao privilegiam essas duas experiéncias uma certa autoridade da presenca e
da visibilidade? Autoridade do olhar, autoridade do Otico, autoridade do
eidético, do theorein, do teorético. Esse privilégio da teoria, ao qual se
associa regularmente, com ou sem razao, a filosofia, é o ver, o contemplar, o
olhar. Desde o eidos plat6énico até o objeto ou a objetividade moderna, a
filosofia pode ser lida — ndo apenas, mas facilmente — como uma histéria da
visibilidade, da interpretacdo do visivel. Eis portanto um destino que a
filosofia compartilha desde sua origem, as vezes de maneira bastante
conflituosa, com as artes do visivel e com um certo teatro.6

Na tese, a essa pista ddeologocentrismopara explicar a disjuncdo entre masica e
conhecimento no Ocidente, associa-se a identificalgum momento especial em que a
prépria linguagem verbal rompe com a prioridadeokita do significado, em que ela se
diferencia justamente do seu usgocéntrico Esse momento, sem dlvida, é@aesia A
nocao de musicalidade do poema, tema de tantdadgméticas, transpassa todo o trabalho,
mas é particularmente analisada no terceiro capehdo considerada a ocasido privilegiada

em que se revela a unidade entre musica e linguagem

16 Citado por Evando NASCIMENT@errida e a Literaturap. 74. Ressalto, antecipando a discusséo do
segundo capitulo, que a etimologia de “teoria’laciena com o olhar, com a dimenséo visivel e caartido
da visdo. Por isso Derrida assoatgoridade do olhae autoridade do teorético
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I
O SOM NA PALAVRA, A MUSICA NA LINGUAGEM

Sou precisamente um escritor que cultiva
a idéia antiga, porém sempre moderna,
de que o som e o sentido de uma palavra
pertencem um ao outro. Vao juntos.

A musica da lingua deve expressar

o que a logica da lingua obriga a crer.

Guimaraes Rosa

A diversidade das artes
ndo impede sua unidade
Ao contrario, destaca-a.

Octavio Paz

1. Preliminares

Para comecarmos a nos aproximar, entdo, das gsegiéeesbocamos na Introducéo,
recorro inicialmente a um breve ensaio de Gerd IBzm, intitulado “Sobre a linguagem
musical”, publicado originalmente em 1967, Saplemento Literario ddstado de Sao
Paulo, e depois inserido no volunietafisica e finitudeA solida formacao filoséfica do
autor e a perspectiva ampla em que ele procuraidewas a musica colocam-no acima
daquele temor, tdo difundido, de enfrentar um dsstipico de “especialistas”. Bornheim,
todavia, demonstra conhecer bem os riscos do tegenque esta pisando, de tal modo que
inicia 0 texto com uma ressalva: “De todas as adesusica é talvez a mais dificil de ser
interpretada”, frase que também anuncia a prindisiussao do ensaio, isto €, a célebre
dificuldade de abordar a musica com os recursofingaagem abstrata e conceitual da
filosofia — ou mesmo, acrescento, da linguagemicaata ciéncia. Tudo indica que pensar o
fendbmeno musical € uma tarefa bem mais ardua doefjeér sobre a pintura, afirma o autor,
embora a palavra seja muito mais proxima da muggcgue das artes plasticas como, alias,
podem demonstrar os inUmeros frutos que o comésotee masica e literatura sempre
produziu:

Realmente, hd todo um tipo de poesia que busca conscientemente
aproximar-se da musica; e o verso, o ritmo poético, ndo passa no fundo de
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um fenémeno musical. A chamada musica programaética, por exemplo,
avizinha-se do literario, tendendo ao narrativo; e quando a musica se serve
da palavra, seja individual ou coral, sente-se muitas vezes que a palavra
como que brota, com uma espécie de necessidade interna, de dentro da
propria musica.'”

Essa proximidade entre palavra e musica, o fatoeriéar de a palavra compartilhar a
sonoridade musical, nada disso, contudo, faciliteelacionamento entre ambas quando se
trata de dizer a musica ou de indicar aquilo qu&laica diz. Evidentemente, Bornheim joga
aqui com uma confusédo de registros aparentemem@ Ipara uma apresentacédo de tipo
l6gico, mas que tem o mérito de balancar crencasasiadamente enrijecidas. E que a
palavra explicitamente sonora da literatura ainda 8 a mesma palavra conceitual da
filosofia, aquela esta de tal modo fincada no plasico que se adapta mal a convencional
funcdo de signo, encontrando-se mais proxima, zalda concepcdo mitica da palavra
originaria que traz consigo, na sua enunciacaoesepca da coisa, a presenca de todo um
mundo. Ao contrario do conceito, que desencarnapteiamente do corporeo — leia-se do
som, da voz, da garganta — em beneficio de umaaghset racionalmetafisica, a palavra
sonora depende do vocalico; nele, e somente riddeijra sentido e sobrevive. Tanto assim
gue a poesia, que € a sua manifestacdo naturatecgquase invariavelmente de uma leitura
em voz alta que manifeste a plenitude do ritmoveleeaquilo que a absorc¢éo silenciosa por si
s6 talvez ndo consiga perceber. Aléem da poesia mwemie entendida, o apego a isto que
precariamente estou chamando de palavra sonorab&na presente na arte da representacéo

teatral, como esclarece o nosso autor:

O ator trabalha amiude a partir da sonoridade do verso para adentrar-se
gradativamente na densidade e no sentido da frase. (...) trabalhando a
musicalidade do texto, o ator assenhoreia-se aos poucos do ritmo da frase e
consegue evitar a queda do ritmo a mecénica da rima. Precisamente o fato de
que a dicgdo se liga de modo essencial a uma lingua determinada empresta
ao tratamento sonoro das silabas — os breves e longos, os altos e baixos — o

7 Gerd BORNHEIM Metafisica e finitudep.135. (grifo nosso)
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poder de explicar o sentido do texto. A interpretacdo do ator se prende antes
de mais nada ao fené6meno sonoro.8

Justamente esse referido parentesco da musica cpalaara, possibilitado pelo
elemento comum que é o som, desaparece, ou pelosmnsendilui, quando entra em cena a
linguagem conceitual, aquele tipo de organizac&oudsiva que, formada e consolidada em
solo grego a partir de Platdo, herdou a denominagioca déogos ainda que lhe atribuindo
uma radical modificacdo no seu sentido origindeiesa € uma passagem historica decisiva,
pois de certo modo funda a metafisica e determifuiuoo de séculos de filosofia ocidental.
A linguagem, em Platdo, adquire uma fungd@xpressar significados que se aproximem o
maximo possivel do mundo transcendente das ldé@®-sensiveis, do mundo metafisico
que encerra a verdade do redtsvazia-se, entdo, por meio da reducdo simbglieaira
caracterizar a relacéo significante/significadeacater sagrado da palavra; desfaz-se o poder
presentificador da linguagem. Da presenca miticesaminha-se 0 pensamento para a
representacdo conceitual.

Empenhado precipuamente numa tarefa abstrata @nahcoldgos despreza o seu
elemento fisico — 0 som — que passa a ser repaglkeadbmo uma interferéncia na clareza da
significacdo, uma intromissdo inquietante até, maida em que é capaz de comprometer a
pureza e a transparéncia dos significados cunhpdtms discurso. Perigoso, corporeo e

irracional, o som é confinado no plano secundasisehsivel e do ininteligiv€l— o espaco

'8 |dem p. 137. (grifo nosso). Dizer que a interpretag@eincula principalmente ao fenémeno sonoro pede s
um certo exagero, mas, redimensionada, a afirmag@tra que o ator, efetivamente, ndo deixa passéipa
gue normalmente é desprezado na conversagéo oetieliao uso corriqueiro da linguagem: o “horizonle”
som e do ritmo.

19 Essa adjetivacédo do som pode parecer um despiopdisis encontra ampla justificacéo na leituraéteas
passagens platbnicas, como magistralmente demaenskbaofa italiana Adriana Cavarero. Um exempbo ela
analisado, dentre varios outros, ocorre no dialiggpdsiono qual Platédo, por meio de uma complexa estiatégi
narrativa, aproxima os discursdsgoi) de SOcrates das exibicdes musicais do flautistesids, protagonista de
um mito cruel em que é punido por ter desafiadolé\pbal como Marsias produz um som que encanta 0s
ouvintes, também Sdcrates faz da sua boca uma flautual saem discursos hipnotizantes. A situggiém,

€ sintomaticamente invertida, uma vez que a baaezancanto da fala socratica nao devem ser pidzsire
nivel da expressao sonora e do “significante” aoist o lado apenas exterior, aparente e supédrfioidiscurso
— mas no plano do contetdo, na ordem dos signdiath esfera videocéntrica e noética do pensanf@nto
efeitoencantatdrio tipico da musica néo é recusadmelésive chamado em causa, mas a sua diregdo é
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imperfeito das sombras descrito pelo fildsofo gragdamosadvito da CavernaVale desde
aqui especular se ndo € a partir dessa organizagfimica do real — que expulsa o som da
palavra ideal e despreza o seu papel na configurdgéasignificado e do sentido — que se
inaugura para a masica, justamentdinguagem dos sonsuma longa época de exilio
epistemoldgico, marginalizada pettio e ao mesmo tempo refém de suas estratégias.

Sim, pois de um lado h&d uma razéo que organizasiceyisistematiza as escolhas e as
relacdes sonoras e molda a prépria discursividadacteristica da musicalidade ocidental,
ajudando a constituir como um sistema aquilo mesm® entendemos comumente por
“musica”. De outro, uma razao que a principio pass#do bem sem a musica, uma vez que
esta, inimeras vezes considerada indtil para agsemacdes mentais, € constantemente
aproximada do campo contrario, ou seja, do “irra@fbou do simples “emocional”. De tal
forma é sintomatica a relacdo da muasica com a rgm@&o ainda que n&do seja 0 caso de
sintetizar em um Unico juizo todo o desenvolvimedéo musica no Ocidente, creio ser
possivel arriscar a nocdo geral de que, uma vemsuocmos na modernidade o
“desencantamento do mundo” e a “fuga dos deusesi -eutras palavras, no vacuo deixado
pela perda de significacdo dos rituais sagradesiggasos onde ela marcava forte presenca —
o papel principal que se destinou a musica foi o@egar o espaco do sentimento no plano
individual, uma regido pretensamente a salvo de@rmogientifico, e da qual se precipitaria,
no Romantismo exacerbado, aos confins do sentilintasubjetivo de cujas fortes amarras
ainda hoje ndo conseguiu se desvencilhar totalmente

Mas o que quero por ora enfatizar € aquele pontertarilacdo que o ensaio de Gerd
Bornheim inicialmente tocou, ou seja, a presemga,propria palavra do som que lhe

problematiza a funcdo de simples peca da engrendggenrsiva, l6gica, abstrata e racional.

decididamente alterada: no discurso, belo é o &spletcontemplativo das idéias. Sai de cena o owadpdreo
para a entrada triunfal do olho noético. Cf. Ada&CAVARERO,A piu vocj p. 80-90.
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Se um dos intentos principais de Bornheim é rdabitodo o plano do sensivel, seguindo a
constatacdo de que ele € justamente aquilo queefwado de lado no construto metafisico
desde as decisbes e escolhas platdnicas, enteneletde, ndo apenas o0 porqué da presenca
de um texto sobre musica num livro de filosofiasne@mbém o embate — no interior desse
mesmo texto, mediante o referido questionamentanuaiglidade da palavra — entre 0 que a
tradicdo filoséfica consagrou e o que ela recalcentre o que estd dado, catalogado,
“pensado”, e aquilo que se insinua pelas breciss@as das classificacoes. Entre, enfim, a
metafisicae afinitude os termos que compdem o titulo do volume.

Nos “dicionarios” filoséficos da chamada pés-mod#ade poderiamos encontrar o
termofinitude traduzido comaastro, restg margem ou mesmaliferenca expressoes, todas
essas, que, com particularidades de acento, inditem pensamento ndo mais se empenha
na construcdo de um edificio do saber — tarefafiaiei@ por exceléncia que, iniciada por
Platdo, foi levada a cabo pelos seus epigonos ragp lde séculos — mas exatamente em
sentido contrario, na dificilimdesconstruca@o mesmo, missdo em que é agora forcado a
ajustar as contas e colocar-se face a face com tugoe necessariamente teve que desprezar
na obra precedent€Como ja vimos — e ainda veremos com maior pratlat® — na e para a
elaboracéo e afirmacéo dlmgos metafisico uma das vitimas foi o som. E com eie,par
uma consequéncia logica, a musica, impedida de axitar o valor de verdade que somente
o poder representacional e significante do disctasional era capaz de produzir e guardar.

Esse conjunto de reflexdes lancadas até agoraocateeninho para perguntar de que
modo 0 pensamento contemporaneo enfrenta a quisstaidsica. Se, como se sabe, a musica
€ irredutivel a linguagem conceitual e se o raniocanalitico que utilizamos € todo ele

fundado em conceitos, a situacdo se avizinha dageg “A analise objetiva se limita aos
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elementos pré-musicais” sentencia BornHf&improcurando desfazer a ilus&o, tdo comum na
musicologia, de que a descricAo dos mecanismos omapasicdo, de resto sempre
fundamentada num exame da partitura, ndo sé padaerexer uma obra como consegue
desvendar o mistério da musica. O fato é que agl@stque se debrucam sobre a musica,
encurralados pelo seu baixo poder de representagdmmente tratam esse “objeto” como
um sistema fechado em si mesmo, como uma linguagernna, asséptica, que se transforma
apenas em razdo da mudanca nas suas proprias leisaionamento. Nesse raciocinio, seria
“musical”, e portanto digno de andlise, s6 0 querdspeito a organizac¢do do discurso sonoro
cristalizada na obra (eis um exemplo de hegemamiatib), praticamente todo o resto sendo
tachado de “extra-musical” e, como tal, remetidesindo de ciéncias como a Antropologia,
a Histéria, a Sociologia etc. Fundando-se, entdon rbinarismo excludente do tipo
dentro/fora, a analise musical se enreda no sepriprgargdo especialista e hermético
fechando-se completamente as relagcdes da musica coondo. Dai Bornheim poder dizer
que a “analise objetiva” se resume ao “pré-musjaal’seja, dedica-se a musica antes que ela
propriamentecontecacomo manifestacdo humana, social ou cultural.

Por outro lado, continua o autor, quando o discwesbre a musica se dispbe a
transcender os dados técnicos, “a interpretac@cerea perigosamente da fantaéfafrata-
se de um fato de facil comprovacao: usadas numirdiscomum sobre a musica, as palavras,
em geral, produzem somente banalidades ou enusciédlm grandilogiientes quanto
dispenséaveis. Mais uma vez ndo é dificil localizacausa: diante da falta de um plano
semantico e da inexisténcia de conceitos ou supasiateudos verificaveis externamente ao
“enunciado”, o comentario sobre a musica tendeflatirendo mais que uma experiéncia

individual de audicéo, realizando uma traducao aledbs efeitos que os sons despertam no

21dem p. 138.
L 1dem p. 138.
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ouvinte singular, sem garantias minimas de articulaiversalidade e consenso. No
Romantismo chegou-se mesmo a uma expressao tdégsa abordagem exatamente porque,
seguros da verdade de um mundo fundado no indiviosioomanticos ndo vacilaram em
apontar a musica como a linguagem representatigasdatimentos, dos afetos, daquela
interioridade subjetiva que excedia as palavras.

Ora, estando as coisas nesse pé, para nao resdamnasias de um impressionismo
subjetivo de colorido romantico, qualquer discussbrea musica, a0 menos num contexto
cultural de autonomia das artes em relacdo a pgatsociais ou religiosas, encontra-se
condenado a tentar traduzir no plano légico-conakdquilo que a obra musical apresenta no
nivel das relacées sonoras, buscando ancorar dmffsne” o comentario sobre algo que,
para os padrdes cientificos, apresenta-se conm saljo, volatil ou fugidio. E assim volta-se
ao “pré-musical” da analise objetiva de que falasriBeim. A pergunta €: como escapar do
circulo? Se tanto a abordagem subjetiva quantgedivi sao insuficientes para corresponder
ao apelo da musica como manifestacdo imprescindavélumanidade, que caminho tomar?
Como fugir a dicotomia sujeito/objeto? Seria o cdsorenunciar as palavras e aceitar o
siléncio quando a musica se torna 0 assunto? Muwto$ato, pensam assim. Mas é ingénuo
acreditar que possamos realmente escapar dasgml&palavra é o préprio homem; somos
feitos de palavras”, diz Octavio PAzMesmo as doutrinas orientais como o Taoismo ou o
Budismo Zen, que na sua restricdo a linguagem teradem siléncio radical, mesmo elas, no
final das contas ndo sdo mudas, e, se ndo falarammte por conceitos, ndo abdicam,
contudo, das imagens. Se for verdade que de alfpmma as coisas adquirem existéncia na
linguagem, ou, pelo menos, se € com as palavraagsi€onstituimos e estabelecemos a

nossa insercao e relacdo com o mundo, a quest8a paser: como é possivel entdo, nesse

22 Octavio PAZ,O arco e a lira p. 37.
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plano da linguagem, evidenciar a importancia qoglsica efetivamente tem para o homem e
seu papel constituinte em relagéo ao “humano”?

No meu entender, sd0 esses aspectos cruciais peepacondenados, nas peripécias
de um longo caminho ocidental, ao siléncio impridue impotente ou a margem do que
consegue ser dito. Se ha uma coisa certa é o éatued a “inadequacdo” entre musica e
discurso verbal constitui, por si sO, 0 elementintieresse perante o qual o pensamento deve
se deter, em vez de procurar contornar o problessmaando para a musica um exilio
“natural”, fora da linguagem; ou, por outra, forgdara a se encaixar em modelos prontos e
constituidos. Pois é exatamente em casos extremnus €sse que se da a possibilidade de por
em questdo a propria linguagem em seus fundamesuas, regras e seus limites. Nao se
perde nada enfocando com radicalidade esse propkemao ser, e € exatamente o que se
espera, o0 condicionamento que aponta um sujeiton@ce abstrato como base da
experiéncia, do conhecimento e, consequentememtgisdurso sobre o real. Se o raciocinio
gue expusemos até aqui é valido, o que pareceaaattgsa suficientemente claro é que um
acordo entre musica e palavra ndo sera consegaidspaco de um campo disciplinar.

Georges Steiner, numa passagem particularmente, fafirmou que “nenhuma
epistemologia, nenhuma filosofia da arte pode pdee ser global se ndo tem nada a nos
ensinar sobre a natureza e o significado da mU&ic@alvez devesse acrescentar: ndo
somente até aqui, nenhuma epistemologia péde diada de fundamental acerca do
significado e da natureza da musica como € pra@ingancerto que nunca o fara, pois tudo
indica ser a musica o limitecontornavelda epistemologia, o obstaculo contra o qual esta
nao pode se lancar sem, necessariamente, ter alesigrar todos 0s seus pressupostos e
deixar de ser “epistemologica”. Portanto, de certwlo corrigindo Steiner, a aposta nao pode

ser a de uma assertiva ultima para um pretensaifis@gdo” ou uma suposta “natureza” da

% Georges STEINERV/ere presenze. 30
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musica. Ha fortes razdes para crer que o alijamaatmusica do chamado campo do saber
esta profundamente comprometido com a longa tradigétafisica do Ocidente e com todos
0S centrismos que a caracterizam — o chamado logeo em primeiro lugar, mas nao
apenas ele, como se vera.

O caminho, entdo, para uma reabilitagdontesical para a interpretacdo da cultura
deve ser outro, fora dos limites de um campo diseip especifico, constituindo-se numa
experiéncia que, em vez de perseguir a elaboragdnais um discurseobrea musica — a
preposicdo em destaque dando bem a idéia de atgbzkxdo numa instancia superior que
dali se debruca na direcdo de um objeto de estotte eutros —, coloque em xeque 0s
momentos constitutivos desse exilio da musica n@dmte ocidental. Além disso, e para
iSs0, essa experiéncia deve procurar abrir nossadas la onde onusicalemerge no nivel
das palavras, onde, de algum modo, ha uma falhégiez imperial da racionalidade, da
semanticidade, da visibilidade, e onde, num ateidre mélos e 16gos, e mesmo que
metaforicamente, a musisa fadinguagem e estse transmut@am musica.

E claro que numa perspectiva assim ndo servem é&nimcdes consagradas ou pré-
concebidas de musica, sobretudo quando restringarersgendimento ao de uma “arte de se
exprimir por meio de sons, seguindo regras varsagenforme a época, a civilizacao etc”,
para usarmos uma definicdo de dicionario. De ur, ladpreciso sempre colocar em questao
0 som, a matéria-prima, o elemento fundante darg&mpma musical. De outro, é preciso, ao
mesmo tempo, reconhecer que usamos a patasecae expressoes correlatas comosical
ou musicalidadepara uma série de situacdes que, objetivamenbegurdam relacdo direta
com a musica em si — com a presenca de alguémndantau tocando um instrumento —
embora ndo se possa negar que aludam a “algo” opsitci a muasica e que por ela é

revelado. Pode ser metaférico, mas por isso mesnhomgnante, falar, por exemplo, da
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“musica do pensamento”, da “musicalidade” de unojogmo o futebol, ou ainda de uma
pintura e de uma paisagem “musicais” etc.

Longe de serem apenas abusivos ou desprovidosntidoseesses usos da palavra
“musica” aludem a uma transcendéncia em relacadoaque é imediatamente catalogado
pela experiéncia, indicam um algo mais que néo ssipel de ser medido, representado,
guantificado e classificado. A “musica do pensamiepbde querer dizer, por exemplo, que
além do que esta dito pelas palavras, além da rmaréogica exigida pela exposicao
argumentativa, o discurso ainda consegue sedumanéar, hipnotizar o ouvinte. Da mesma
forma, a partida de futebol merece o adjetivo quam@io se limita aos lances mecanicos e
consegue impor ritmo, leveza e dinamismo. Por ®ra @ quadro ou a paisagem pode ser
musical na medida em que, de alguma forma, incitaa nova possibilidade de ver e de
sentir. Os exemplos poderiam se multiplicar, reftki 0 que sabiamente sintetizou o poeta
Décio Pignatari na feliz expressédouviver a musica”, a qual indica a presenca de uma
experiéncia global e complexa (ouvir, ver, vivenando se trata de descrever ndo sO o ato
especifico de escuta musical, mas tudo o que Eessalacionar a musica. Ora, se a propria
linguagem em seus caminhos de abertura do mundoferece a possibilidade de pensar a
musica de forma ampla, por que insistir em traacaxclusivamente na especificidade da
abordagem tecnicista que nunca podera enxerganjaste a ponte que liga a musica ao todo
da cultura?

Vinha falando do encontro entre musica e linguageénespaco privilegiado em que
ele se da é a poesia. E interessante notar quertel a musica, o “poético”, como metéafora,
também pode se achar em toda parte. De resto,seappaquela operacao especialissima que
cria a obra de arte, diria Octavio Paz. Poesia gigafiafirmam os manuais, sao artes-irmas,
nasceram juntas e, no Ocidente, sO foram se segepais de muito tempo, inventadas a

escrita e, sobretudo, a imprensa. Assim, mesmodguago estamos falando de manifestacdes
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hibridas como a cancado, nunca é realmente abukido a musicalidade do poema ou, de
outro lado, ao carater poético ou lirico (palawal&és, que nomeia a prépria intersec¢édo entre
musica e poesia) de uma obra sonora. Essas sfioapente, metaforas necessarias quando
se trata de exprimir algum comentario sobre umeowawa arte. Além disso, 0 encontro
poético-musical cria 0 espaco para aprofundar agpehto que Gerd Bornheim apenas
indicou, ou seja, a co-naturalidade de palavrang, sie musica e linguagem, esquecida pela
tradicéo logico-discursiva da filosofia e da epistéogia. E o caso, entdo, de pergungar
gue a musica, ou a musicalidade, em geral ignoraaiaoutros contextos, é constantemente
reivindicada na teoria da poesia como um anseigpdema? O que une e 0 que separa a
musica da poesia? O que significa exatamente, parteoria da poesia, a nocao de
musicalidade? O que nela é cifrado? Que mudanc¢sa Bscao sofreu ao longo do tempo e
por qué?

Essas perguntas apontam um caminho para se repsnsassibilidades de uma teoria
da musica. Se é realmente necessario romper dssighd tecnicismo — como parece ser — a
fim de fazer circular no debate intelectual as tiiesstipicas do fazer musical, e se é preciso
repensar a musica la onde ela efetivamente se gac@io €, no jogo dinamico da cultura,
entdo uma teoria da musica ndo pode mais se esqdé/aliscutir 0s principios que
historicamente levaram a uma separacao ocidegtdhréntre musica e conhecimento. Falar
em teoria da musica, entdo, € necessariamentarpguestao o proprio fazer teérico. Nesse
sentido, o didlogo com a poesia e com a teoriagaoptomete render frutos por, pelo menos,
dois motivos: 1) a poesia sempre manteve uma keleséutural ou de proximidade com a
musica, no sentido das questdes levantadas acjragdesia revela que a mesma palavra que
foi o instrumento de exclusdo do som e da musicga nantexto histérico especifico, €

fundamentalmente sonora e, tal como o0 som, pluaivoc
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Pode-se considerar, entdo, que na relacdo entrieangipoesia ha duas direcdes de
analise fundamentais: uma que parte da matériapgsom, do elemento musical por
exceléncia, e investiga sua manifestacdo na palente que parte da musica como metafora
para a poesia, num procedimento que traz a luzbégéidade tipica do discurso poético. No
encontro dessas linhas — ponto nevralgico quetestapretende valorizar — surge, para o
pensamento, 0 que a mauasica é enquanto um descarmethfisica e um desafio ao
logocentrismo.

A sequiéncia do texto de Bornheim, que até aquijotma a conduzir a discussao, fiel
aos rumos da filosofia do século XX, deixa em snspe&sse debate inicial em torno da triade
som, palavra e linguagem, e procura transferirestjiopnamento sobre a musica de um terreno
apenas epistemoldgico, onde exatamente ela erm réé dicotomia sujeito/objeto, para
assenta-lo em bases ontoldgicas. Valendo-se damenso de Heidegger e de Merleau-
Ponty o autor persegue um outro caminho, analisanslom e a sonoridade em sua relacao
com o mundo e com o corpo. A aposta desta tesep gamteve ter ficado claro, néao
acompanha a trajetoria fenomenologica preferida figdsofo, buscando, em vez disso,
recolher exatamente o desafio que ele abandonpeddanetade de seu texto: o que se deseja
€ aprofundar o exame da sonoridade e da musicalidad palavra, explorando a sua
ambiguidade até como forma de desgastar as supmgiasoridade e centralidade do puro
discurso racional. A dicotomia sujeito/objeto n&alg, ou ndo deveria, aprisionar o exame da
musica, pois esta lhe é muito anterior como acongto humano — o homem faz musica
muito antes de existir a epistemologia. A hipétese que nos baseamos € que através da
investigacdo de seu relacionamento com a paladearecuperacdo do som como produtor de
sentido atuante mesmo la onde se acredita haveaseefio 10gico e abstrato de um cadigo

verbal, se possa enfim entrever a saida da musicsothmento que a caracteriza, trazendo
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para o debate contemporaneo as questdes que elau@nespecificidade, é capaz de
apresentar.

Tudo esta em saber de que modo colocar a relagdsono com a palavra e,
consequentemente, da musica com a linguagem. Nestido, um bom comeco poderia ser
examinar o que tem a dizer sobre o0 assunto a Tearlateratura, disciplina que investiga a
arte da palavra e que, entre outros, tem como mljetestudo uma célebre enjeitada da
tradicdo metafisica: a poesia. Postergando parasegnndo momento essa perspectiva,
escolho abordar inicialmente o tema de uma fornp@stamente mais direta, conduzindo a
discussédo ao territério disciplinar em que vem ednatado o0 encontro, 0 comércio de que

falei acima, entre Literatura e Musica. Estamosidd a porta da Literatura Comparada.

2. A comparacao entre musica e literatura

O desenvolvimento da Literatura Comparada ao latggséculo XX, como se sabe,
alargou consideravelmente os limites da discipliRauco a pouco, o comparatismo foi
deixando para tras a antiga busca da identificdgddamilias, das fontes e influéncias entre
autores e sistemas, para incorporar um dialogo wadlanais abrangente com outras areas do
conhecimento de modo a melhor fundamentar o estadiberario. A légica que sustentava o
comparatismo tradicional — toda ela baseada noksohes modelo/copia, fonte/influéncia,
centro/periferia, entre outros de natureza semthariem sofrido um continuado e radical
processo de desconstrucdo que visa a quebra dassma dependéncia de fundo colonial e
que procura incluir a questédo da diferenca cultncakxame da literatura. Aléem disso, num
outro contraste marcante em relacdo ao comparatdassico, a disciplina, diante da
evidente perda de hegemonia do objeto literario numdo cada vez mais referenciado pela

imagem e pelo espetaculo, absorveu novos termagsandase de comparacdo ao confrontar
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metodicamente a literatura com outras manifestac@#arais até como modo de melhor
contemplar sua circulagéo na sociedade.

Este ultimo aspecto, longe de contrastar com aiantacaba também interessando as
discussbes acerca do cenario pés-colonial, poigesia duvida de que num contexto sdcio-
cultural como o brasileiro, por exemplo, historieante marcado pela baixa escolaridade e
pelo reduzido contingente de leitores, a divulgagéabras literdrias precisou se adaptar a
meios e suportes que ndo apenas o livro. Além denw@ e da televisdo — grandes
divulgadores de narrativas — também a musica sem@sempenhou nesse sentido um
importante papel, ndo apenas da maneira que lrestcaracteristica, isto é fazendo circular
textos inéditos sob a forma de letras de cancdcs mmabém absorvendo poemas
preexistentes e relancando-os como obras musicars @iblico mais amplo. De tal maneira
toda essa dinamica passou a configurar a cultuagil®ira que a literatura, entendida
tradicionalmente como objeto especifico, puro etestmente autbnomo, a duras penas foi
inserida pelos estudos académicos em um mais gasjonto de relacdes, sendo notavel o
esforco da Literatura Comparada na preparacdo eculiivo desse terreno novo e
potencialmente fértf?

Esse setor do comparatismo literario costuma sentiftcado como aquele que
relaciona a Literatura comutros sistemas semioticoexpressao que nao deixa duvidas
quanto a caracterizacdo imediata das manifestamdisticas como sistemas de signos e,
consequentemente, quanto ao fato de o signo, pocossiderado nessa perspectiva um
elemento comum as artes, tornar possivel a confjmetre elas. Essa visdo pode também

ser avaliada como desdobramento das perspectiv&olded Barthes ou de Michel Butor

4 Seja como for, além da contribuicéo da Literafoaparada o caso das relacdes entre musica éditera
sobretudo a avaliagéo do status literario de mstai¢es hibridas como a cancéo, foi colocado est&pie
também pelos estudos sobre a poesia oral. Iguatmedtginais na relagdo com a “Literatura” comoitmgéio,
eles acabaram por mostrar a extrema fragilidade@eoposicao originaria entrdi@rario e onao literario,
até mesmo em virtude da variedade temporal deksssficactes. Cf. Paul ZUMTHORA presenza della
VOCe p. 22-24.
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para quem a linguagem verbal seria uma espéciert@rdnador comum das artes na medida
em que passaria por ela a “leitura” ou a intergésaexigida por todo e qualquer objeto
artistico®

Apesar de seus méritos e vantagens praticas, umelhsnte orientacdo, tal como ja
observamos anteriormente, talvez possa fechar ggeente a perspectiva da comparagéo.
No caso especifico do dialogo literario-musicah pbde comprometer a elaboracdo e a
discusséo de questdes tedricas relevantes quengemvieladas pela consideragéepriori, e
portanto irrefletida, da muasica como uma linguagentomo um sistema de signos. E o que
pretendo demonstrar ao longo do trabalho. O promg#isso para melhor compreender essa
situacao disciplinar, contudo, € analisar algungdes que se basearam na comparacao entre
literatura e musica como instrumento de compreedsidobras literarias para ali perceber,

sobretudo, a nocéo implicita ou pressuposta decausi

2.1 A musica e a critica cultural

Aproveito o aceno que fiz ha pouco ao modo unotaspecial de conformacédo da
cultura brasileira, e inicio a analise dessas {rglcdes musica/literatura pelo viés dos
estudos culturais. Sirvo-me, para tanto, de um teedm de Silviano Santiago que apresenta a
reflexdo sobre a transformacdo da critica literéra critica cultural no Brasil, situando-a
como uma questdo finissecdfarArticulando as modificacdes do cenério politiaxional
(democratizacdo) e a transformacédo social operalis pneios de comunicacdo de massa, o
autor discute a gradual, embora inevitavel, mudaacpostura da critica de arte do pais. Seu
proposito latente € esclarecer que, no caso brasites chamadosstudos culturais- muito

mais do que uma simples onda académica filoameriaatupar o espaco vazio deixado pela

%5 Cf. Solange de OLIVEIRA.iteratura e Musica
6 Democratizag&o no Brasil — 1979/1981 (Culturawedrte). In: ANTELO, Raul et aDeclinio da
arte/Ascenséo da cultura. 11-23
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ressaca que varreu a critica marxista tradicionak-estudos culturaisao menos numa
caracterizagdo gerakdo uma necessidade interpretativa premente qudtaresa forca
avassaladora que tém no pais os produtos dos nagiogsomunicacdo de massa e
manifestacfes como a musica popular.

Diante do fato de a literatura ser arte de eliten pais semiletrado, como continuar
excluindo dos estudos académicos a cultura da @2i&m cenario de democratizacdo, que
se quer radical e ndo apenas formal, como fechahws diante das expressdes literarias
marginais? Em suma, como insistir na separacaamapciudente entre alta cultura e cultura
popular ou de massa? Sao essas as perguntas thritasto que, revelando a busca pela
maior abrangéncia critica e pelo acolhimento darelifca, terminam por apontar o fenémeno
popular da cancdo como uma expressao privilegiadadiversas vozes que compdem o
tecido cultural brasileiro. Ela ocuparia aquelep@a® nobre onde se articulam, sdo avaliadas
e interpretadas as condi¢cfes socio-econémicadwaisldo pais, dando-nos, portanto, o seu
mais fiel retrato™’ Estaria também situada na intersecdo da cultwdetd@da, da cultura
erudita (poesia culta) e da industria culturalxdedo-se permear por todas.

E verdade que essa perspectiva da musica populsildita como “espaco nobre”,
“expressao privilegiada” e “reunido da diversidada”cultura, valida para a chamada grande
tradicdo da MPB, pode ja ter mudado significativateenos ultimos anos na onda das
discussbes acerca da identidade nacional que tmm@ninpor colocar em aberto os termos
“popular” e “brasileira” da famosa sigfa.Todavia, a principal restricdo a ser feita — neste
momento apenas de passagem — nao exatamente acpigesple Silviano Santiago, mas a
boa parte dos estudos produzidos sobre a canc@tapop ambito da Literatura Comparada,

diz respeito a atencdo quase exclusiva dada ao, textmelhor ao plano do contetdo, em

27

Idem p. 19
28 Cf. Carlos Sandroni, “Adeus & MPB”. In CAVALCANTBTARLING, EISENBERG (orgpecantando a
republica v. 1, p. 25-35.
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detrimento da musica. Nao que falte a esses estudasdose qualquer de andlise técnica
como se esta necessariamente viesse a suprirrealaausical que ali se verifica. Mais do que
isso, falha a consideragéo de que no e pelo captdaara se transforma, como sabiamente

enunciou Augusto de Campos num texto sobre Tordueto:

estou pensando

no mistério das letras de musica

tao frageis quando escritas

tao fortes quando cantadas

por exemplo nenhuma dor (é preciso reouvir)
parece banal escrita

mas é visceral cantada

a palavra cantada

nao é a palavra falada

nem a palavra escrita

a altura a intensidade a duragao a posigao
da palavra no espaco musical

a voz e o mood mudam tudo

a palavra-canto

é outra coisa29

Uma vez musicado, cantado, o texto passa a requégerapenas os olhos, mas
também os ouvidos, de modo que a musica nédo depessadapenascomo um veiculo ou
como um novo suporte por onde circula a poesiaci®ado, a sonoridade potencial da
palavra poética € inevitavelmente realizada, tafoaade saidauma “outra coisa”. A
vinculagéo corpoérea, vocalica, patente na palaangada, problematiza o texto como cédigo
linglistico e o insere num outro campo de relacfiadicionalmente desprezado pela
epistemologia. Parece-me que também € disso gaePall Zumthor numa passagem

bastante esclarecedora:

No uso ordinario da lingua, o dito utiliza s6 uma pequena parte dos recursos
da voz: nem a amplitude, nem a riqueza do seu timbre sao lingiiisticamente
pertinentes. O papel do 6rgao vocal consiste em emitir sons audiveis que
respondam as regras de um sistema fonematico que nao depende de
exigéncias fisiolégicas, mas constitui uma pura negatividade, uma nao-
substincia. A voz permanece a parte, no renegamento da sua propria
liberdade. Mas eis que as vezes ela explode, se libera dessas restri¢oes
(mesmo com o risco de aceitar outras, positivas): eleva-se entdo o canto, que

9 Augusto de CAMPOSBalanco da bossa outras bossas, p. 309.
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desdobra as capacidades da voz e que, pela prioridade que lhes confere,
desalheia a palavra.3°

Analisando o tema com a devida radicalidade, akappssivel dizer que, mesmo
quando ndo efetivamente musicado, o texto ndo esdgeente o olho — e nunca somente o
“olho do pensamento”. Como se sabe, etimologicametexto €é trama, tecido,
entrelacamento, composicao. Por isso, ndo s6 dutfvel a uma leitura univoca, linear e
abstrata, como de saida convoca a uma posturappieece interpretativa em rede. Desde
sempre, nesse sentido, o texto exige também ogdasine o proprio corpo — como €
relembrado por Guimardes Rosa na frase que colacamapigrafe ao capituib.

Mas retomemos os caminhos da Literatura Compafddalizando o comentéario ao
texto de Silviano Santiago, vemos que ao chamaerac@, no ambito mesmo dos estudos
literarios, para a importancia da musica, ele néer gpromover pura e simplesmente a
renuncia a especificidade da literatura — embovédeatemente, abale o seu conceito
tradicional — nem tampouco proclamar a aceitacdis¢nminada de todo e qualquer produto
cultural, mesmo que supostamente de baixo nivéliest em nome do respeito a diferenca. A
visada é fundamentalmente outra: apontar a passittdé de uma leitura mais integral dos
mecanismos de sobrevivéncia, de transmissao eialficrnum contexto cultural em que a
literatura € um produto entre outros, ndo ocupandrc e nem €, necessariamente, a sua mais

ilustre ou privilegiada expresséo.

% paul ZUMTHOR La presenza della vocp. 221.

%1 A frase de Guimardes Rosa, todavia, ndo abrafgedmeno na sua integralidade. Em cangées, naterre
movedico da palavra cantada, ndo raro existemsfditsonancias entre o que a “loégica da linguayalaicrer”
€ 0 que a musica, como um todo, sugere. Um bompess exemplo &ata d’agua na cabegaamba de Luis
Antbnio e Jota Janior, que narra o cotidiano sofdd uma lavadeira favelada. Indiscutivelmentegrieido do
texto é bastante dramatico; mas é de certa form@ac@mdo pelo ritmo do samba e pelas sincopesaiiadm
que permitem uma performance dancada da cancadomosorriso estampado no rosto (“o samba é pai do
prazer, o samba é filho da dor”, diriam Caetanm¥%@le Gilberto Gil). Outro exemplo, até mais espsmté o
dorap cujas letras, cantando o descalabro social difenes urbanas, muitas vezes explicitam aversélae
Nao obstante, sdo consumidas pelo jovem de claédmmue se vé envolvido sobretudo pelo ritmo e pel
contexto do baile. Tudo se passa como esclareée,uma vez, Paul ZUMTHOR: “Dita, a linguagem subsret
voz; cantada, exalta a sua poténcia, mas, justemetd [na linguagem cantada] a palavra € magddica
ainda que a custa de um certo obscurecimento didsele uma certa opacificacdo do discursmgnificada
ndo tanto como linguagem quanto como afirmagamténpia” Op.cit.,p. 221 — grifo nosso)



39

Se, de um lado, no Brasil, isto a que se chastados culturaigjuda a compreender
melhor a partir de onde, em nome de qué e de gadalas de outro as correspondéncias com
as demais artes e a leitura conjunta de dadosraiglttavorecem a critica literaria com a
contribuicdo de uma analise mais rica e abrangerdecriacdo de uma auténtica rede de
sentido. E 0 que bem demonstra Solange de Oliegirainterpretacdes de obras bastante
diferentes entre si: um conto do caribenho Rogefa#qVisiting), um romance de Antonio
Callado Reflexos do Bailee um poema de Mario de Andradeifdu do Escritor Dific)l. A
autora chama a atencdo para a importancia dasaraté analogias musicais que, nesses
textos, funcionam como um fator decisivo para erpretacao.

No primeiro caso, uma narrativa ambientada no €arflrinidad), onde as
caracteristicas culturais muito se assemelham ssaspé fundamental a compreenséo do uso

do género musicalalipsq abordado no texto

No conto de McTair, a violacdo neocolonizadora coincide com a violéncia
contra o género musical: a letra do calipso, tradicional veiculo de protesto
anticolonial, € atribuida a uma voz nativa que celebra a sua propria
degradacdo. E a partir de dados culturais, relativos a funcio original do
calipso, tao diversa da que lhe atribui o texto, que este pode ser lido.32

No romance de Callado, protagonizado por um poésigtiambientado na época do
regime militar, o género em questdo é o choro guebém funciona como importante
metafora na narrativa, pois se revela um verdadenolema do nacional e da reacao contra a

dependéncia colonial.

Por meio do choro, a ex-colonia inverte simbolicamente o roteiro de Cabral,
invade a antiga metropole, conquista Portugal, vingando-se da passada
dependéncia; sobretudo, demonstra o papel de reagado contra a colonizac¢io
cultural freqiientemente assumido pelas criaces transculturais. Da mesma
forma, simbolizando a rebelido contra o regime militar, a metafora musical
de Reflexos do Baile anuncia também o reptdio aos vinculos neocoloniais
que, aceitos pela ditadura brasileira, substituiram a ultrapassada dominacao
portuguesa.33

%2 3plange de OLIVEIRALiteratura e Misicap.172
*1dem p. 185-186
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J& no poema de Mario de Andrade, o préprio titilaliza os caminhos da leitura. E
fundamental que se articule a poesia com a refdadaga, a qual ressalta o carater hibrido da

cultura nacional e a funcdo proeminente que nedece>o elemento negro.

No poema, a voz poética identifica-se com esse elemento que passa a indicar,
metonimicamente, as varias etnias que contribuiram para a construcao da
cultura nacional, sobretudo em suas manifestacées populares. E o que sugere
a persona poética, quando convida a adocdo da ‘fala brasileira’(...). A alusao
musical potencializa os varios constituintes textuais, indispensaveis a leitura,
exemplificando ainda uma vez a importancia da imagem musical para os
estudos literarios.34

Mesmo essa reproducado apenas parcial das anaisegata é ja capaz de demonstrar
de que modo a critica, no seu procedimento habitedaratar a obra literaria levando em
conta o leque de relagcdes que a caracteriza, pa@eesincorporar referéncias musicais ao
seu trabalho, indicando que a leitura sera tdo niase proveitosa quanto maior for a sua
capacidade de articular a narrativa com o conhetionde dados musicais. Todavia, néo
custa observar na interpretacdo desses exemploa gqoeparacdo literario-musical se da
muito mais na superficie da informacéo do que ninmeaferéncia da musica sobre a forma
ou sobre a linguagem. Quero dizer que ndo me pdracer nesses casos, propriamente
falando, uma relacdo entre musica e literaturam@gma forma que ndo haveria entre
literatura e medicina caso tudo dependesse dadatiim de um ou outro termo meédico
presente no texto literario. A excec¢do, até ceotwtq fica por conta do poema de Mario de
Andrade, no qual a sonoridade das palavras — ifitata pela sua origem africana e
indigena — e o ritmo dos versos formam corurtdu indicado no titulo uma unidade de
sentido que mais uma vez faz lembrar o passogdaile Guimardes Rosa. Mas, aqui, trata-

se realmente de poesia: o resultado final da coiggm$ao seria definitivamente o mesmo

*1dem,p. 153
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caso 0 poema nao estivesse devidamente “amarramo”seja, todos o0s elementos

constituintes relacionados uns aos outros na tmaregral do textd>

2.2 A melopoética

Nos casos citados, Solange de Oliveira exploraoasilplidades do que ela mesma
denomina “melopoética cultural”, ou seja, “uma a@agem musico-literaria que enfatiza as
implicacdes culturais de referéncias musicais”. $&m livro, esta seria a contribuicdo pessoal
que suplementaria a disciplina maior, a melopogticaracterizada, entre tantas
possibilidades, sobretudo pelos estudos que séabasen eventuais analogias estruturais de
obras musicais e literarias. Estes, certamente @s numerosos desse campo disciplinar,
buscam em diversas formas musicaism@ e variacogessonata fuga etc.) ou em
procedimentos composicionaisoftrapontg harmoniag polifonia etc.) modelos e referéncias
para a analise e a interpretacdo da obra liteeanace-versa, o quanto as formas literarias
influenciam na composicdo musical e na critica owldgica. Trata-se do caso tipico de
consideracdo de musica e literatura como sistemagpqdem ser comparados no nivel da
organizacao interna exatamente por servirem-sep a@remos, de uma légica discursiva no
minimo semelhante.

Encontramos um bom exemplo desse tipo de trabalie mma vez em Silviano

Santiago, num outro ensaio seu, intitula@l@strutura musical no romance: o caso Erico

% Reproduzo a seguir o poema (Mario de ANDRAPBesias completap. 242-243):

Eu sou um escritor dificil/ Que a muita gente enquizila,/ Porém essa culpa é ficil/ De se acabar duma vez;/ E sé
tirar a cortina/ Que entra luz nesta escurez. //

Cortina de brim caipora,/ Com teia caranguejeira/ E enfeite ruim de caipira,/Fale fala brasileira/ Que vocé
enxerga bonito/ Tanta luz nesta capoeira/ Tal-e-qual numa gupiara. //

Mas gaticho maranhense/ Que pdra no Mato Grosso,/ Bate este angu de caroco/ Ver sopa de caruru,/ A vida é
mesmo um buraco,/ Bobo é quem ndo é tatu! //

Eu sou um escritor dificil / Porém culpa de quem é!.../ Todo dificil é ficil,/ Abasta a gente saber./ Bajé, pixé, chué,
oh "xavié"/ De tdo facil virou fossil,/ O dificil é aprender! //

Virtude de urubutinga/ De enxergar tudo de longe!/ Ndo carece vestir tanga/ Pra penetrar meu cacanjel/ Vocé
sabe o francés "singe"/ Mas ndo sabe o que é guariba?/ — Pois ¢ macaco, seu mano,/ Que s sabe o que é da
estranja.
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Verissimo anterior ao texto que mencionamos acfim@qui o critico, implicitamente
seguindo os procedimentos investigativos da meta@gélanca mao de principios da
composicdo musical para exemplificar diferentec@ssos de estruturacdo da narrativa em
romances de autores como Mario de Andradac(naimd, Aldous Huxley Contrapont9,
André Gide Os moedeiros falspsalém, é claro, do proprio Erico VerissimBaminhos
cruzadose Clarissg. Santiago aponta como caracteristica comum & edsas, a tentativa,
no ambito ficcional, de uma harmonizacdo (aquireitta como um por-em-relagdo, nunca
como mera sintese) de vozes dissonantes e heteesgé&lém da articulacdo, pela narrativa,
de materiais que num primeiro momento parecem dstrawnabsoluta incompatibilidade.

Comparando Erico Verissimo e Méario de Andrade cdanen

Erico e Mario sdo muito diferentes no que tange a concepcio mimética que
tém da obra de arte, trabalhando como trabalham com matéria-prima
distinta. No entanto, Amaro, personagem [de Clarissa], e Mério, o autor, se
encontram no desejo de buscar uma forma que possa harmonizar e dar
sentido ao heterdclito, e € uma forma musical, a rapsédia, que vai dar conta
do “compobsito” (o termo é de Flaubert), sem que cada elemento perca a
condigdo essencial de alteridade. A composi¢cdo musical entra no universo
romanesco dos dois brasileiros assim como um elemento catalisador
precipita a combinacdo de elementos heterogéneos numa experiéncia
quimica. Nao é outra a razao pela qual Mario de Andrade da como subtitulo
para Macunaima — uma “rapsodia”.37

Cada um dos autores que Santiago analisa, ao depama a necessidade da
harmonizacdo na narrativa, ofereceu uma solucgwipr@empre passivel de ser confrontada
com um principio de composicdo musical. Limito-raeguisa de exemplo, a reproduzir do
ensaio a interpretacdo quanto a elaboracéo levealacano romance de André Gide.

Tratava-se ali de combinar dois conjuntos dramat@e personagens, inicialmente
presumidos pelo proprio escritor como incompativEisprimeiro era composto de “uma
juventude anarquica, tipica do pos-guerra, alintengeela irrisdo dada”. O outro conjunto era

formado por “velhos profissionais liberais, cujaslgemas centravam-se em torno de uma

% Silviano SANTIAGO.Nas malhas da letrg. 164-186.
" Op.cit p. 175. (grifo nosso)
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discusséo radical do casamento e da familia buageesté mesmo da velhice”. A solucao
inicial tentada por Gide e revelada no diario gg@eveu quando da idealizagédo da obra, foi a
de tratar os materiais de modo a justapé-los eiédbos; tal como, na musica, procedia o
compositor francés César Franck com motivos pegtees a andamentos contrastantes como
o allegro e o andante No caso do romance, entretanto, essa solugda faziexto
necessariamente depender de um centro, de um oafi@te que dominasse ambos 0sS
conjuntos. Porém, a medida que o texto ganha cempersonagens, Gide se vé obrigado a
questionar o modelo musical que elegera a prinémmmove uma “atomizacdo do narrador,
sendo este como que esquartejado em numero des pegigvalente ao numero de
personagens importantes” que havia no rom&hAeanalogia possivel com a musica passa a
ser, entdo, ndo mais a justaposicdo de Ceésar Fraraska mobilidade darte da Fugade
Johann Sebastian Bath.

Silviano Santiago ndo chega a aprofundar essaspmmeéncia — e, ao que parece,
nem o diario de André Gide — mas pode-se suporetpueesida no fato de o tema de uma
Fuga, qualquer que seja, ser sempre apresentadbifenentes tonalidades no decorrer da
peca, fazendo com que seja ouvido, a cada vez, woncolorido proprio. A referida
atomizacédo do narrador, portanto, encontraria & analogia com esse tipo de organizacao
musical, devendo-se observar, contudo, que a ditdido tema musical na Fuga se mantém
inalterada, a despeito das nuances tonais, acacontta identidade do narrador do romance
que efetivamente muda. Além disso, convém ressgl&ao cicloArte da Fugaé um conjunto
de varias pecas, todas derivadas de um unico tem& d¢ratado, em cada uma delas, de um

modo proprio. Assim, se a forma “fuga”, tomadaasi@mentepodede fato combinar com a

38

Idem p. 183
%9 A referéncia é agora retirada do préprio romare&itle no momento em que o personagem Eduardarevel
“O que eu queria fazer, compreendam-me, € quatmisa que seria comafate da fugaE néo vejo por que o
gue foi possivel em musica seria impossivel emalitea...” (citado e traduzido por Santiago, opitl83)
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idéia de atomizacdo, a organizacdo do inteiro dielohiano, por outro lado, baseada num
tema anico e central, destoa fortemente da bip@ledio dos conjuntos draméticos de André
Gide e da proliferacéo dos personagens, contradtizercorrespondéncia. A imprecisao dessa
classificagéo, um tanto forcada como se observdommn&o chegue a invalidar o estudo
comparativo de Santiago nos seus proprios ternposita para o risco de ambigtidades e de
um certo artificialismo que esse tipo de abordagemporta.

Todavia, me parece que o problema maior nem remdses pequenos defeitos, mas
na visdo puramente analégica da qual parte todeoraparacdo. Analogia significa:
conformacdo, correspondéncia, simetria. O confrantgsico-literario na metodologia da
melopoética ndo privilegia uma real relacdo ensrelias manifestacdes, apenas limita-se a
colocar, lado a lado, as estruturas literarias sicais, dando como fato certo e incontestavel
gue ambas as artes sdo sistemas semiéticos diferéigm sequer se percebe que o que se
termina por comparar sdo apenas os efeitos divgrsasmna mesma légica discursipaoduz
ao agir sobre materiais distintos — som num caaay (signo) noutro — efeitos que podem
ser aproveitados, ao menos parcialmente, por uncatoa arte.

Por que digo tratar-se de uma mesma logica dis@ar$torque o desenvolvimento das
formas e dos procedimentos de composi¢cdo music@lamente — e até certo ponto daquilo
mesmo que entendemos comumente como “musica’ ow ctinguagem musical” — é
inseparavel do modelo linguistico (literario, poétiretdrico), e ndo apenas se consideramos a
musica vocal, em que essa constatacdo é Obvia,imsive nos dominios da musica
instrumental ou da chamada Musica Pura (desvinautlel um texto ou de programas).
Durante o0 Renascimento, quando se consolidou aicgranusical exclusivamente
instrumental, esta surgiu na verdade como umapoasitio de melodias anteriormente
cantadas cuja estrutura, sentido e dimensao erdos geelo texto. Foram essas melodias que

se tornaram o parametro para variacdes e imprdgasaqstrumentais. Posteriormente, a
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autonomizagcdo da musica, representada pelo prfgtoode passar-se a considera-la uma
linguagem especifica, foi possibilitada pelo aped@mento da escrita e pela consequente
nocao de um sistema independente regulado pgrigisias de funcionamento.

Bem considerado, porém, esse sistema que, ingigtmricamente se consolidou
através danotacdo musical é orientado pelas idéias classicas de forma ¢e@do, de
producdo de um sentido completo e de elaboracdardéodo orgénico, caracteristicas do
discurso logico. Nao é por outra razdo que boaepdws termos fundamentais de andlise
musical, 0os quais por sua vez ajudam a confirmse esconhecimento da musica como um
sistema, refletem ou pelo menos compartilham ceftssificacfes sintaticas da linguagem
verbal: frase, periodo, tema, sentenca, perguegppsta, sujeito ef E claro que a aplicacéo
dos principios discursivos a musica acabaria priodozformas e procedimentos “proprios”,
como a polifonia, que, no final das contas, dize&speito a plasticidade caracteristica da
matéria sonora. Investigar, posteriormente, corsesegciocinios musicais ajudam a explicar
a forma de uma narrativa pode ter |14 o seu interesssua utilidade, mas se parece mais com
uma mera aplicacédo de etiquetas e rotulos erudifmsticas que deles poderiam prescindir.
E, mais do que isso, essas comparacoes deixam igan®l® sua propria relacdo com a

linguagem definitivamente intocadas.

2.3 O musical (no) literario
A meu ver, ha um fruto muito mais interessante mtmetro musico-literario captado
pelo mesmo Silviano Santiago ainda no texto a duieaynos nos referindo e que, desta vez,

diz respeito ao romancd®arissa de Erico Verissimo. Exatamente esse segundotaspegie

0 Evidentemente esses termos de origem lingiiisiioas&io o0s Gnicos a comparecerem em anélise musical.
Basta pensar em expressdes espaciais sempre psesanindsica — mas principalmente na critica miusica
ligada a producdo contemporanea — tais cbarizontalidadeverticalidade extensaoyolume pesq desenhp
arquitetura sonorapilares harmoénicogtc, para perceber a dimensao da rede metaférecaegoa a musica de
relagdes com outras manifestacdes artisticas. dmten reforgo a preponderancia genética, no quefeee as
formas e ao raciocinio musical no Ocidente, da;igacom a linguagem verbal e com as regras dordiscu
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acabou por justificar a escolha, pelo critico, dorigor gaicho como um caso exemplar da
“estrutura musical do romance”. Ndo ha, aqui, uégich discursiva que, a um certo ponto
desenvolvida autonomamente pela musica, é depasa@riada pela literatura. Muito mais
do que uma analogia estrutural, a despeito dootitial ensaio de Santiago, identifica-se
praticamenteima interferéncia de ordem musical sobre a lingmagemanescgroduzindo
consequéncias diretas na organizacdo do paragmafo,harmonizacdo das vozes em
alteridade e na simultaneidade melddica do disparAiquilo que seria préprio da musica
invade o cdbdigo verbal e revela potencialidades urnemte desprezadas da linguagem.
Vejamos como isso se da: as “vozes-ruidos” da daspensdo de Dona Eufrasina, espaco

geografico do romance, aparentemente sdo capazeasagle produzir balburdia e caos...

Vozes diferentes que se cruzam e chocam no ar macio — vozes mansas,
estridentes, sumidas, engasgadas, guturais, de mistura com o ruido de
cadeiras que se arrastam, cristais e metais que retinem, tosses, pigarros.4

... carecem de um principio organizador que as oolmpe que retire aquele espaco cotidiano
em que habitam da condi¢do de absurdo. E ai gparta sobretudo de um determinado
momento da narrativa, surge uma contribuicdo aalgita ficcdo de Erico Verissimo, pois a
voz do narrador desaparece para dar lugar, nassgwele Santiago, a “um imenso e sensivel

ouvido”. Vale a pena transcrever as palavras daistas

Nesse momento, ‘confusao colorida de feira’, diz o romance, o narrador
retira de cena os personagens enquanto individualidades e deixa na pagina
apenas as vozes heterogéneas, sem origem e sem assinatura, vozes estas que
perdem, portanto, a sua condicdo de articuladora de frases com um sentido
l6gico, expressas por uma personalidade auténoma, e passam a ser apenas
material para uma anotag¢do ‘musical’. Esse é o0 momento em que o som
fonético transforma-se em puro som musical.42

Guardo apenas por um instante essa importantegiistientre som fonético e som
musical para reproduzir, a seguir, 0 exemplo mirdo romance de Erico. Trata-se de um

paragrafo musicalmente construido, compreensiwehrdis para o simples “leitor-de-frases”

L Erico VERISSIMO Clarissa p. 58
42 SANTIAGO, op.cit, p. 180 (grifos nossos).
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que até aqui acompanhava a histéria, mas para wwinte” aberto as possibilidades de
configuracdo de sentido que advém exatamente dataimeidade, da polifonia babélica da

pensao:

Regenerar a rept... avida... expulsos da Palestina... politicos profissionais...
nao admito! vestido de seda azul... cinema... corrompidos... insulto a crenga
crista... que fiz? Revolucdo... ordem... crise... rins... Greta Garbo... S. Pedro
negou trés vezes... tomar ché de pata-de-vaca... guerra com o estrangeiro... a
d. Tata melhorou? ...bem-aventurados os pobres de espirito... jouviu?43

[Apenas de passagem digo ser bastante sintomai&ca gersonagem capaz de ouvir e
dar significacdo a esse conjunto aparentementerddgsmio de sons seja exatamente a
menina Clarissa, como a indicar que a sua pouddejdse ndo a habilita a seguir com
interesse o fio l6gico de cada uma das conversassg mesmo a torna receptiva a um outro
nivel de realidade, qual seja ao sentido da pumarg@ade produzido pelo todo (“mal pode
acompanhar as discussoes, pois as palavras, as, fegsinterjeicdes, 0s gestos se misturam,
se fundem e se confundem”). Desabrochando paraa wb inicio de sua adolescéncia,
Clarissa €, ao menos até aguele momento, todaasj\t&m os sentidos ainda muito abertos e
nao totalmente “organizados” por uma racionalidadelta, podendo por isso mesmo ser
aguela que “vé e ouvadoo que se passa ao seu redor’]

Esse paragrafo de Erico — o apice de um processmtina que vinha se
desenvolvendo nas paginas anteriores e que graeli@rratava as vozes para além dos seus
discursos particulares, ao mesmo tempo em quesepeetambém a concentracdo do anseio
sonoro e musical que permeia o romance do iniciinae- esse paragrafo poderia remeter
inicialmente as aproximacdes romanticas e simlaglishtre musica e linguagem — e Silviano
Santiago, em rodapé€, realmente aponta essa proceni€as quais se revelaram tanto através
da exploracao de recursos fonicos da linguagemtqumor meio da emulacdo de um carater

indefinido, de uma vagueza, de uma abstracdo do t@#as essas tidas, entdo, como

43 VERISSIMO,op.cit, p. 59.
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qualidades préprias da musica. Mas se tal correlgmmia existe — e realmente existe — nao
vale tanto reduzi-la, com os olhos no passado, i@ nmaa informacdo da historiografia
literaria. O que merece realmente atencdo € a adeique a passagem citada representa em
relacdo a esses antecedentes estilisticos. Poisentiiata mais, no caso de Erico Verissimo,
de uma alianga com a musica visando apenas a peeas lacunas da palavra ou suprir a
deficiéncia desta em relacdo ao objeto, tal come@xperiéncia simbolista. Nao ha tanto
aquela perspectiva de complementaridade, mas, memtalmente, o reconhecimento da
insuficiéncia da linearidade discursiva na represgio de situacdes particularmente
draméaticas como essa da pensao.

Como ja havia antecipado, ndo é identificavel €marissa um modelo tipico de
estrutura musical utilizado para organizar o todondrrativa. A influéncia da musica no
paragrafo em tela € mais radical e send&intaxe na valorizacao das puras vozesmo
produtoras de sentidge ndo tanto das palavras, observe-se bemta emergéncia ao
primeiro plano da pura sonoridadec-“som musical”, para retomar a distingdo estaldec
por Santiago. Diferente do “som fonético” (que #pico da linguagem verbal, contendo um
sentido l6gico a ser captado pelo “leitor-de-frsesjue, via de regra, encontra o seu fim na
propria realidade externa de que € signo, com afisugiio representativa constituindo a
possibilidade de recuperacdo de um fio condutoynda origem ou de “uma assinatura”), o
som musical, justamente por ndo estar compromeiicho a representacdo, constituiria a
possibilidade de a linguagem escapar da referémediata e adquirir densidade superpondo
planos de sentido.

E esta a chave de leitura que o nosso critico parglizar em relacéo Elarissa a
transformacao progressiva do narrador num “imensensivel ouvido” indica a superacao da
tentativa de retratar a pensdo apenas pelo tradicidiscurso descritivo e légico-linear.

Espaco paradoxal de encontro e desencontro, déiaadade e estranhamento, de abrigo e
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exilio, de propriedade e alheamento, a pensaoteesis definicbes e ndo € docil a
representacdo. O recurso narrativo ao som musictdzpentdo a estratégia de ndo definir o
ser da pensdo, mantendo em suspenso uma sua @mghasaducado em favor de desvelar o

livre jogo de suas forcas em conflito.

3. Musica e poesia
Vale repisar a diferenca substancial desse tipca®paracao” musico-literaria: nédo

se trata mais de tomar a organizacéo logica daidisanusical, caracteriza-lo como “sistema
semidtico”, destrinchar os seus procedimentos ert@a-los para uma analogia com a
criacao ou interpretacdo do romance. Muito menogegéca a anotacdo de uma informacao
sobre a musica que ajuda na “correta” leitura da diteraria. Diversamente disso, 0 que
ocorreu no ultimo caso analisado foi a atuacdo atacteristicas potencialmente musicais
sobre a linguagem. O exemplo de Erico Verissimuwaiue embrionariamente, ilustra para
0s estudos comparatistas quenosicalna literatura relaciona-se também — talvez acima d

tudo — com os seguintes aspectos:

relativizacdo do plano seméantico e a consequenssilpibidade de articular

diferentes niveis de sentido;

alteracdo dos mecanismos de representacao dademuia

atencao a sonoridade da palavra;

tratamento da voz ainda antes que ela atue cone poetadora de significados.
Ora, mais do que na prosa € tradicionalmente nsiggou melhor, em qualquer texto

que explore, como no exemplo @darissa a chamada funcédo poética da linguagem, que

essas possibilidades afloram com maior intensidasl@azdes para isso sdo bem explicadas

por Octavio Paz:

Na prosa, a palavra tende a identificar-se com um dos seus possiveis
significados a custa dos outros: ao pao, pao; e ao vinho, vinho. Essa
operacdo é de cardter analitico e ndo se realiza sem violéncia, ja que a
palavra possui varios significados latentes, tem uma certa potencialidade
de diregoes e sentidos. O poeta, em contrapartida, jamais atenta contra a
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ambigiliidade do vocabulo. No poema a linguagem recupera sua originalidade
primitiva, mutilada pela reduc@o que lhe impoem a prosa e a fala cotidiana.
A reconquista da sua natureza é total e afeta os valores sonoros e plasticos
tanto como os valores significativos. A palavra, finalmente em liberdade,
mostra todas as suas entranhas, todos os seus sentidos e alusoes, como um
fruto maduro ou como um foguete no momento de explodir no céu.44

Relacionada ao que vinha sendo exposto anterioenentitagcédo de Octavio Paz
permite considerar que as nog¢des de “poético” esitall em muitos pontos coincidem. A
palavra é naturalmente ambigua, “tem uma certanpiatiédade de direcbes e sentidos” que,
na prosa, em beneficio da representatividade e aaumicacdo, € progressiva e
“violentamente” podada. No entanto, para a po¢sieez sobretudo para a lirica moderna, o
gue mais interessa é exatamente aquele estadatipoim“natural” da palavra ou, de forma
mais geral, a pluridirecionalidade do discursoando favorecer o surgimento da imagem
poética. Antecipando um tema que é tratado com muktalnamento no terceiro capitulo,
observa-se que Mario de Andrade, pouco mais de déoada antes de Erico Verissimo
publicar o seu primeiro romance, formulava, Rrefacio Interessantissimoima teoria que,
ligeiramente reformulada depoisAn’escrava que nao era Isayréocava de perto essas
questdes. Refiro-me a teoria do verso harmdnicdatiga de constituicdo da linguagem
poética permeada por uma outra linguagem, no easuisical.

A teoria de Mario é, como ele mesmo afirma, “engsalt observando o percurso
histérico que levou a musica ocidental a admitiramipossibilidades de estruturacéo além da
melodia — sons singulares articulando sentidos norganizacdo sucessiva — Mario indaga
por uma constituicdo do verso que ndo somente aebpelassifica como “melddica” —
palavras distribuidas horizontalmente e organizando pensamento inteligivel. Advoga
entdo a possibilidade de o verso se estruturansegos principios tanto da harmonia quanto

da polifonia musical. Em musica, harmonia € a comagfo de sons ouvidos simultaneamente,

ocasionando a formacdo de acordes, enquanto armpalie a superposicdo ndo de sons

4 Octavio PAZ,0 arco e a lirg p. 25-26 (grifos nossos)
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tomados isoladamente, mas de melodias distintandepéndentes. Palavras ou frases,
contudo, ndo se fundem como 0S sons musicais, eesunciacdo simultanea, como
reconhece Mério, poderia resultar apenas em camnfes®éaralhamento. Dessa forma, a
possibilidade de constituicdo do verso harmoénico polifonico exigiria a fundamental
participacdo do leitor, pois residiria na inteligén no desencadeamento de atos de memoria,
numa organizacao subjetiva. O verso harmoénicoperderia formado por palavras que nao
se ligam umas as outras, ndo constituem frasesn firessoando, vibrando... “a espera duma
frase que |he faca adquirir significado e QUE NABMW.*® Por sua vez, o verso polifénico
nao usaria palavras soltas como o harménico, magases autbnomas acarretando a mesma
sensacao de superposicdo, apenas com esta mudarglantentos: em vez de palavras
(analogas aos sons isolados), frases (comparavestoaias).

Os exemplos de Erico Verissimo e Mario de Andragstram que a comparagio
entre musica e literatura pode despertar questiegeeal desprezadas num confronto apenas
estrutural entre diferentes linguagens ou sistes@mioticos. Logo no inicio de sua
Gramatologia Derrida menciona a inflacdo do sigfinguagem como um sintoma do

horizonte problematico de nossa época historic@afisata. Afirma:

(...) a linguagem mesma acha-se ameacada em sua vida, desamparada, sem
amarras por nao ter mais limites, devolvida a sua propria finidade no
momento exato em que seus limites parecem apagar-se, no momento exato
em que o significado infinito que parecia excedé-la deixa de tranqiiiliza-la a
respeito de si mesma, de conté-la e de cercd-la.46

Parece-me pertinente ligar essa situacao problesndai linguagem aquela espécie de
desconfianca que vimos em Erico e Mario com relagdioearidade do discurso, a certeza
exterior representada pelo “som fonético”. Ha négieexemplos, claramente, a busca

daquilo que é boicotado, por assim dizer, pelaessprtacdo discursiva, a tentativa de

5 Mario de ANDRADE Poesias Completap.23. No terceiro capitulo, examinaremos com meialhamento a
teoria de Mério.
8 Jacques DERRIDAGramatologia p. 7.
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alcancar aquelauséncia aquelenada que, nA escritura e a diferengao mesmo Derrida
deixa transparecer como o elemento em torno dosguabnstréi a literatura. Caberia entédo
perguntar: por que a musica aparece, nesses e rdgps tautros exemplos, como uma
referéncia possivel? A qué ela remete? Numa sibuaisgorico-cultural em que ja ndo se tem
certeza de um significado externo (alias das pasprocdes de “significado” e de “externo”)
nem da representacdo exercida pela linguagem, éipddinente explicar o recurso a musica
como uma fuga do real, como um reflgio na subjae? E ainda véalido associar musica a
abstracag avaguezaaimprecisd® E o que seria o contrario disso, ou sejegmcretq se
toda representacéo é questionavel enquanto celbazal?

E verdade que essas perguntas podem parecer iisyiéa€lo o comprometimento
metafisico de todas as categorizacdes nelas paestage em virtude da imposicéo de lugares
determinados as manifestacdes da linguagem: asgntado, a significacdo e o conceito; ali a
vaguidao, a estesia e o descontrole. De nada waeenentual opcdo — cuja possibilidade de
vigor cultural é mais do que duvidosa — pela inderpura e simples do que até hoje a
tradicdo elegeu como forte e superior. Aquelas yeeg poderemos toma-las como
provocacdes para 0 pensamento se, e somente $eerawms a licdo de Derrida e, como
primeira e permanente tarefa, colocarmos em suspenssob suspeita 0s conceitos
metafisicos.

Todo o relacionamento entre musica e literatuggodanto, a diferenciacado entre som
fonético e som musical, revelar-se-ia, entdo, algdo mais interessante do que a elaboracao
de um outro dualismo excludente. O som musicain@asmo tempo em que indicaria o limite
da linguagem em sua funcao representativa e coativacseria também o campo aberto das
possibilidades expressivas e o alimento vital @vador da propria linguagem. E na zona
fronteirica, no embacamento — que deixaria de l&mlto o som puro destituido de

significacdo quanto a significacdo pura despidandsicalidade — é nesse “entre-lugar”, em
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quea musica habita a linguagem que, conscientemente ou néo, trabalham os pdetais
enfim, que pode se desenvolver ndo s6 um dialdgmativo entre musica e literatura, mas a

prépria inclusdo dmusicalno debate tedrico contemporaneo.

3.1 Arenovacao da linguagem na poesia moderna

As bases para essa operacdo foram dadas pela poedeana. Retomando, nesse
sentido, a trilha aberta pela teoria de Mario delrAde, vemos que ela é emblematica do
conhecido e tao discutido processo de conscie@diizegtica da linguagem que, iniciado por
uma vertente do Romantismo, veio a marcar defantiente a lirica moderna ao aliar (mas
também confrontar) criacdo e reflexdo. Num munde deixava para tras a plenitude de
sentido que assinalara a antiga relacdo entre i@ goa realidade objetiva, e no qual ja se
revelava insustentavel a exploracédo da subjeti@idique o0 poeta se acreditava portador e
que por isso almejava representar; no momento emaquoz do artista € marginalizada na
sociedade moderna que prioriza o utilitario e oditdrio — nesse contexto, a prépria
linguagem surge como reflgio e trincheira, Unicgehde realidade com o qual o poeta pode

e deve lidar:

. ao contrario do poeta roméantico, que ainda acredita na poesia como
expressao do “eu”, o poeta moderno sabe perfeitamente que qualquer
recorte do mundo sera apenas linguagem e nao lhe é possivel mais do que
isso: o poeta moderno se vé projetado no mundo exterior, sabendo que desse
mundo podera fazer apenas uma traducdo parcial.47

A linguagem renova entdo, de forma radical, o desab poeta para que ele
demonstre que a comunicacdo e a expressio excedémmams do pensamento l6gico. E
nesta encruzilhada que os caminhos da poesiaggi@ontrar os da musica, apos séculos de

desenvolvimento independente.

" Salete de Almeida CARMA poesia lirica p. 40.
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Para alguns, a convergéncia moderna das duasrevtels, em Ultima instancia, a
busca de transcendéncia do que seria 0 elemeatérilit natural, isto € a capacidade de
representacdo. Nessa linha de raciocinio, partiadiealidade “concreta” que seria acessivel
apenas pelos nomes e signos da linguagem verba gomestitui em primeiro lugar, a poesia
avancaria na direcdo da “abstracdo” das puras foentg puro som que caracteriza a musica.
De inicialmente representativa, a poesia almejsgiapuramente presentatitfaApesar de
aparentemente correta, uma tal formulacdo pecag garhaviamos alertado, pelo excessivo
teor metafisico de suas categorias e pela arlgitfade e inadequacado histérica de termos
como “natural”, “concreto” e “abstrato”. Afinal, alamente por ser “presentativa” poder-se-ia
dizer, talvez até com mais propriedade, que a ragsim, trabalha no plano concreto (0 som
existe e tem valor por si, e ndo em funcao de alggasso que a representacao pela palavra
seria, pelo contrario, uma abstracédo da realidadeotsa, por exemplo. Para néo dizer que a
musica é manifestacdo completamente radicada o,fiso concreto elemento corporal —
finito, como diria Gerd Bornheim — apenas num sdgumomento se prestando as
idealiza¢cbes mentais.

Mais proveitoso, portanto, do que apressadamerntaiiateste ou aquele adjetivo a
musica e a literatura, rendendo-se ao que a tadagocéntrica ja estabeleceu, €, nesse
momento, dar um passo de volta as “origens” comtwto de ver até que ponto € possivel
falar de um reencontro poético-musical na moded@daem que termos se pode caracteriza-
lo. Vamos descobrir que o que parece “natural’ienesmo em tantos outros casos, nao passa

de transposicao abusiva de um fenémeno histéicdt@ralmente determinado.

3.2 Palavra e som: conjuncao originaria
Costuma-se dizer que poesia e musica, consideoaitdentalmente, sdo artes irmas,

nasceram juntas, praticamente indistinguiveis a dlas Musas que, na Grécia, encontravam

“8 Cf. Solange de OLIVEIRAQp.cit, p. 38.
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um porta-voz exclusivo na figura do aedo, o poetatar. Para além da curiosidade ou da
mera informac&o historiografica, no entanto, valgagar no que consistia uma linguagem
como a daqueles tempos, constituida no som, catmcespelo som. Acima de tudo, pode-se
afirmar que era algo que ndo coincidia com o pgradi utilitdrio e comunicativo que
posteriormente veio a caracterizar o modo de @iachento comum do homem com a
linguagem e, consequentemente, com a realidadepsacentes. Na tradicdo poética grega, a
linguagem € uma abertura, urindacdo— ndo conceitual, mas musical — da existéncia
humana na sua relagdo com o mundo. E apenas dmssa fjue se pode efetivamente
compreender o mito teogbnico das Musas. Ele delae aque o ser da coisa sO se
“completa”, por assim dizer, quando um canto cedizrevela, ou seja, as coisas tém que vir a
linguagem ndo apenas para que sejam expressasambes, para existirem. A linguagem €,
portanto, divina, criadora: sem ser por ela nomeadia e qualquer coisa permanece suspensa
num limbo de existéncia. Na Grécia poética, piasbfica, expressdo e existéncia sdo co-

pertinentes e coincidem num ambito original de disswento:

Nao pode haver criacao silenciosa, nao existe mundo sem palavra, coisa sem

logos, nem existéncia bruta amitologica. Canto é existéncia, a esséncia
mesma da coisa é palavra musaica; a Musa nao é mais do que este canto:
deus olimpico no estado puro, ou seja pura palavra, formacao lingiiistica do
real.49

Trata-se, portanto, de uma lingua originaria dateamusical, aqui realmente nao re-
presentativa, mas presentativa, livre de referemiesentido moderno do termo, pois as coisas
tinham existéncia de certa maneira a partir delsnmae Uma “lingua-musica” sem finalidades
praticas ou utilitarias, um lirismo privado de sigre figuracdes, criacdo cantada por uma
palavra viva que libera 0 mundo e o revela a sinmeedNo originario-musical a palavra é

fonte que faz a coisa nascer pela primeira vezoeengxpressdo de uma outra coisa; “aqui a

9 Susanna Mati, in Walter OTT@ge musep. XV.
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palavra ndo designa, mas se faz lugar de um adcmeteo; ndo € signo, mas a coisa mesma,
luz do dia, ninfa’®

E nesse sentido que pode e deve ser entendidaciiada origem comum de musica e
poesia. Mas é claro que, nesse ponto, as coisasatdnada simples e evidentemente nao
param ai, isto €, ndo se resolvem apenas numa lEtnansparente, e no fundo idealizada,
gue associa existéncia e expressao, sendo poraosutngnos pelo fato de que a expressao das
musas é indecifravel, obliqua. Lembre-se que a daizMusa se aparenta a de mistério
(mystérion mys), da antiga raiz acadiausy ‘noite’, que indica a sacralidade arcana das
trevas. A Musa é, portanto, ambigua por definig@imca a sua voz € pacifica ou “verdadeira”
(no sentido de um discurso adequado a realidaaepdrte da sua trama ardilosa entregar ao
poeta, colocando-lhe em infinita tensdo a vocagdwessiva, uma palavra marcada desde
sempre pela dissimulacéo e pela pronuncia tormanfssim, ao mesmo tempo apolinea e
equivoca, a palavra musaica se enraiza no terresterimso da possibilidade: “nunca provira
do Olimpo uma injun¢&o univoca, nunca das noveateuma sé voz™

Certamente essa falta de clareza da expressaacaogtarcada pela constante in-
definicdo e impermeavel a uma comprovacao objetlijyentou o preconceito platénico
contra a poesia uma vez que ela constituiria sempuessibilidade de desvio da verdade.
Pelas mesmas razfes, mas no sentido exatament®,oog80 contexto de desmonte da
metafisica, a poesia foi tematizada no século X pensamento de Heidegger, visto que
para o filbsofo aleméao o seu jogo de sombra ellisirava a propria concepcéo de verdade da
tradicdo grega pré-filosofica, expressa na palaletheia (des-velamento). Heidegger
mostrou que, para 0s gregos anteriores a Socritledd®, a verdade era concebida ndo como

uma simples adequacdo do discurso a realidade m@® @m processo dinamico e

0 |dem, p. XVIII.
L |dem, p. XVII
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infinitamente tenso entre a ocultacdo e o esquedonde um lado e a revelacdo e a
lembranca de outro, processo que caracterizanamip real, o proprio ser, impedindo a sua
definicdo por qualquer outra instancia pretensaensoperior ou metafisica. Mais adiante
iremos aprofundar essa questdo. E de certo modeqendo a trilha heideggeriana, ainda
que fazendo o acento recair num outro aspectonéaese Derrida, para quem a linguagem
poética apenas potencializa uma caracteristicaégpedpria da linguagem em geral e que
seria particularmente demonstrada através da wsGrau seja, a impossibilidade de que ela,
a linguagem, venha a ser limitada por qualquer adignscendente de verdade, pois esta
tltima é também produzida pelo jogo infinito de isgties dos signos e acaba por se revelar
como um construto discursivo entre outros.

Retomando o mito das Musas, vemos que o proprgnario-musical, contudo, nao
custa a revelar-se como um espaco paradoxal. @ tlgaanto, o inicio absoluto de toda e
qualquer possibilidade de existéncia acaba por cbin com o nada. A Memodria
(Mnemosyng mae das Musas, indica exatamente esse luganamig onde o tempo e 0s
eventos ainda ndo comecaram. Na pratica, ela &rpoya deusa de um esvaziamento radical
que conduz os fenbmenos contingentes a sua pridpKesténcia, marcando-os para sempre
com a possibilidade de oscilacdo entre o ser ela.rasse “tempo” antes do tempo, fora da
ordem das lembrancas e dos acontecimentos, € miadorpelas Musas, mas € audivel, entre
0os homens, so6 pelo poeta, o Unico também a popxdwzi-lo pelo canto. Em suma, o poeta
era aquele que, podendo ouvir a Musa, estava apttaginar em todas as coisas 0 seu

anulamento, o vazio que tornava possivel a lingadara.

O canto do poeta, entao, nao é ligado essencialmente nem a Ananke e nem a
Chronos, nao é tempo perdido ou necessidade de existéncia, nao cede as
inflexiveis leis do cosmo nem a inelutabilidade da serpente cronolbgica —
pelo contrario, esta livre de tudo isso: é exatamente dichten, poesia como
pronuncia e inven¢do, mas também como busca do nao encontravel que se
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radica 14 onde se apaga: na in-temporalidade i-memoravelmente vazia de
Mnemosyne.52

Mas, por isso mesmo, a meta do canto € na realidapessivel. O seu objeto, por
assim dizer, € 0 seu proprio inatingivel e a suefdaé paradoxal: sair da ordem a que
pertence, nomear o0 inominavel, suspender-se no, r&&laa0 mesmo tempo espiritual e
mundano. A reminiscéncia da Musa, que conduz amiabsoluto da Memoria, é revelacao e
iniciacdo, mas contemporaneamente € uma recorabz@ada, ndo tem palavras, uma vez
que a esfera do dizivel e da figuracédo (a lingofmg € posterior. O paradoxo, portanto, €
que nenhuma palavra, justamente por pertencer s@@®ente ao tempo, a ordem das
recordacoes, pode dizer-se “originaria”.

Talvez essa constatacdo analitica que abala odsedd “origem”, provavelmente
inacessivel ou irrelevante para uma tradicdo mébpa como a da Grécia arcaica, sO tenha
sido possivel mesmo na Modernidade, quando cesspleiamente a plenitude imediata do
simbdlico e o sentido passa a emergir apenas caatod, como corrosao dos lagcos entre as
coisas e 0s seres e entre a expressao e o sidaifieh como analisara Walter Benjamin em
Origem do drama barroco alemaBxatamente a impossibilidade de o poeta modesinor
sentido completo a realidade objetiva ou ao seudmunterior, aliada a sua propria
consciéncia de que a expressdo poética é e estiernama a ser uma traducdo apenas
particular e parcial do real, isto efetivamentefggetoda a diferenca entre a sua poesia e
aquela do aedo, ouvinte e portador da palavra a@igicriadora da Musa. Pois se a palavra
poética grega criava mundo, a expressdo moderagaéterizada, ao contrario, pela ruptura
total e irrestrita do pacto entre mundo e palavrais-ai uma das grandes revolugdes do

espirito na histéria ocidental, para falar com @estSteiner®

2 |dem, p. XXI.
%3 Cf. Georges STEINER/ere presenze
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3.3 Palavra e som: disjuncao logocéntrica

Essa divergéncia abismal faz com que o aedo, déado) e o poeta moderno, de
outro, se coloquem em extremos opostos na suadcele@m a linguagem. Entre as duas
manifestacdes, ou seja, aproximadamente apos @alimgsica do poeta-cantor helénico e
antes da crise do pacto mimético que, desde Bargleke afirmou no Ocidente com
repercussdes em todas as esferas da cultura, @ ilsiegregno é representado pelo chamado
logocentrismo, termo cunhado e difundido por JasdbDerrida, que marca toda a época
metafisica iniciada por Platdo. Ja falamos que atrib@ platonica atribuiu uma radical
mudanca de sentido almgos transformando esse termo em base da filosofiaoe d
conhecimento ocidentais. Agora isso talvez fiquesrolaro.

Como vimos, dogos pré-platénico, poético, ndo desprezava o som, eahdrario,
dele dependia, ou melhor ainda, nele se realizanig,a palavra era musical desde sempre,
existia no e pelo canto. Sendo assim, como o ‘Bartoisa se revelava em sons, é legitimo
considerar que o musical co-pertencia a esséndacdsas, com toda a “vagueza” ou
“ambiguidade” que ele Ihe podia emprestar. Ja eaté®] o som é alijado do terreno dos
valores reais e verdadeiros, passando a ser trapg@s como uma interferéncia secundaria,
ainda que inevitavel. A palavra, depurada do vooalidlo corpéreo e do mutavel, passou a
valer exatamente pelo que tinha de abstrato: pesilplidade de expressar uma verdade que
Ihe era fundamentalmente exterior e superior. Etrosdermos, de forca criadora que era no
tempo da lingua-mdusica, a linguagem, em Platédonatee um meio de acesso a verdade ideal
e, a palavra, a peca de um coédigo comunicativabgodentrismo € fincado nessa crenca de
uma contiguidade entre palavra e mundo, de umasmondéncia entre o que é dito e o que
esta ali fora, ao alcance dos sentidos ou, aindaomeda mente. Por sua vez, coincidindo

com o “periodo final” da metafisica, a irrupcdo pi@esia moderna — com o mergulho
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profundo, tantas vezes desesperado, nas aguasydagem e com a consciéncia adquirida de
qgue a palavra perdera irremediavelmente o seuecatatverdade — ndo deixa de anunciar a
crise generalizada do logocentrismo, cujos ef@sd&o hoje por toda parte.

E é justamente essa crise que tende ndo exatamditterar a musica do desterro
epistemoldgico a que sempre foi relegada no Odgants, pelo menos, a evidenciar o
paradoxo dessa situacdo. Frequentemente diminoidalacdo a palavra (signo) em virtude
de seu baixo, ou nulo, poder de representacdoe,igielo fato de, aos olhos metafisicos, ndo
favorecer o entendimento na medida exata em qu@eritite uma descricao inteligivel, um
acesso “real” as coisas e ao mundo, a musica sediréida quando a Modernidade descobre
que a palavra ndo Ihe € superior nem mais eficeganrefa. Mais ainda: a musica se torna
fonte de um sistema onde predomina a auto-referéaexatamente para aqueles poetas
interessados na critica e na desconstrucéo daafijiegu E por ai que podemos compreender o
amor de tantos modernos pela musica e a adocadagem de modelos e procedimentos
musicais na elaboracdo do poema: da “Filosofia dagdsicao”, de Poe, a influéncia da
musica de concerto assumida por Mallarmé no pefacium lance de dados...”, passando
pela célebre afirmacéola’ musique avant toutes chosede Verlaine, os exemplos sao
inUmeros.

Podemos entéo falar mesmo de um encontro poétistcatujue recompde a unidade
originaria entre poesia e musica? E interessameapeque manifestacées diametralmente
opostas, como a de uma experiéncia poética quedada no poder criador da palavra e de
outra que €& marcada pelo total descrédito da m@légguagem/mundo possam esconder
afinidades como essa. Por outro lado, é clarogsgisemelhancas podem existir, as diferencas
sS40 incontaveis e servem para matizar o cenarionade tudo, deve-se considerar que
musica e poesia deixam de coexistir concretamenteseja, a poesia, hum processo que

culmina na invencéo da imprensa durante o Renastimentra definitivamente no terreno
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da escrita para ndo mais o abandonar — a ndo senamerarmos as formas contemporaneas
como, por exemplo, a video-poesia —, deixando de @ acompanhamento musical. Da
mesma forma, a musica européia seguird um camialwesdcente independéncia em relagéo
ao texto, culminando nas grandes formas da musgteumental. Com isso, ainda que ndo
acabem manifestacbes que continuam a fundir as dukes, como a cancdo, O
desenvolvimento poético se dard a partir de um newporte que tende a deixar as
caracteristicas da oralidade — ndo s6 a musicaignognte dita, mas a prépria entonacéo, a
voz — como lembrancas relativamente longinquas.

A partir dai, pode-se falar da relacdo entre misipaesia, de fato, mais como uma
aproximacédo, uma analogia em termos geralmentefdrietss. Mas nem por isso, acredito, a
relacdo se torna menos importante, estruturalmiiéamdo. Talvez, até como efeito da
origem comum, seja possivel perceber a forca dedirque continuara a agir sobre poesia e
muasica mesmo ha civilizacdo da escrita, quandooemtélirica desacompanhada de
instrumentos, a palavra poética que ndo é maisadantentara reproduzir de algum modo
uma atmosfera musicalizante. Como efeito do logoisemo, é verdade, essa musicalidade foi
muitas vezes confundida com a simples eufonia, eoradorno e embelezamento da
linguagem, sempre em segundo plano em relacdo @elct da mensagem, em relacéo
aquilo queé dita Mas, justamente dito, na poesia moderna, perde importancia em relacéo
ao dizer, e a imersédo realizada nos meandros da linguagengeral e da palavra em
particular desaguara fatalmente naquilo que excedmero coédigo e a mera funcéo
comunicativa. De um lado, abrigada pelos bracos rmaiplos do ritmo e da sonoridade, de
outro, explorando a fragilidade da representacdm goténcia da ambiglidade, pode-se
realmente afirmar que a Modernidade da as condiciemcadas tragicamente pelo

desmoronamento de toda uma logica, para o reencd@timusica e poesia.
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Essa conjuncdo, como, alias, é caracteristico ddemalade, vem acompanhada de
reflex@o e critica. Veremos no terceiro capitulmoa teorizagdo da poesia recorre a masica
ndo sé para a interpretacdo do poema, mas tamb@mdmada composicao poética. Os casos
gue analisaremos, brasileiros, podem mostrar, eguEas futuras, como em nosso contexto
a relagdo ganha contornos especificos, talvez @tdopga da grande presenca musical na
cultura. E até possivel especular se o Brasil,a@a de sua particular conformagéo cultural,
ndo reage diversamente da Europa a heranca logoaérgendo que tudo o que la foi
desprezado pelo edificio metafisico, rastros e restosa que se acenou, talvez, entre noés,

nunca tenham sido tdo marginais e secundarios.

4. Musica, memoria e verdade

Para prosseguirmos nessa desconstrucdo da rigmaas&o entre as instancias
nomeadas por musica e linguagem, € preciso ab@dquestdo do valor de verdade
consagrado ao discurso logico e representacionaneCamos a abordar o assunto ao
mencionarmos e analisarmos a relacao entre patasoan com os enunciados de conjuncéo
originaria e disjuncéo logocéntrica. Com isso, cii@ms em causa duapocasda historia
ocidental.

Poderiamos dizer que na primeira ha prevaléncipeticamento mitico enquanto, na
segunda, domina o pensamento l6gico, embora sesgenpre ressalvar que um nao exclui
necessaria e integralmente o outro; elementosdégiodem aparecer em formulacfes miticas
e vice-versa. Varias sao as diferencas, contude ea dois “modos” de pensar, sendo talvez
a principal delas justamente a maneira de se cangee a verdade. Para o pensamento
l6gico, a verdade € algo a ser perseguido, imatigexaminado, € a incognita de um
problema cuja solucéo é buscada com base em undongteciso que atenda ao principio da

contradicdo e que apresente, ao final da empresagsultado de carater obrigatoriamente
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universal. Ja para o0 pensamento mitico a nocdo etdade se da numa dimensao
completamente diversa. Jaa Torrano afirma, por pkengue nos termos proprios do

pensamento mitico “toda afirmacéo implica a neg®lsdese radicalmente oposta & da
l6gica, para a qual afirmacdo e negacdo séo elemeeessariamente excludentes. Outras

diferencas entre as duas configuragdes do pensas@mianotadas por Bruno Snell:

As figuras miticas se apresentam sem duvida dotadas de sentido e valor, e
assim também as imagens da similitude, que falam uma lingua viva
imediatamente compreensivel: para o ouvinte elas tém aquela mesma
evidéncia imediata que para o poeta, o qual a recebe como um dom da Musa,
isto é por intuicdo, ou como quer que se queira classificar. O pensamento
mitico exige receptividade, o pensamento logico atividade; este se
desenvolve, de fato, depois que o homem chegou a consciéncia de si como ser
ativo e como espirito individual. O pensamento lbgico exige a presenga
vigilante do espirito, enquanto o pensamento mitico confina com o estado de
sonho, em que as imagens e os pensamentos sao errantes, sem controle por
parte da vontade.55

Pela citacdo é possivel mais uma vez intuir o dasi@nto que a musica sofre na
passagem da tradicdo mitopoética para a era daaléhlo primeiro caso, a musica €
desencadeadora de sentido imediato pelo cantoeta pgela palavra da Musa; no segundo,
€ excluida, por inatil, do discurso que, investdanuma longa cadeia de causas e
consequéncias, compde o conceito de verdade.

Mas, afinal, 0 que € uma época da histéria? O doawgura e o que ela implica? No
texto em que reproduz a sua célebre conferéndia gque é isto, a filosofia? Martin
Heidegger procura abordar esse assunto. Vejamagielenaneira: indica o filosofo que a
resposta a questao expressa no titulo de suaeauleez de se apresentar como apanhado dos
varios enunciados histéricos que definem a fil@asa@u como a ultima e “mais correta”
representacdo desse conceito, sO pode se dar aymespondéncia ao caminho estabelecido

pela propria filosofia, isto €, como correspondéredser do enteaquele Unico ambito no

* Jaa Torrano, “O mundo como funcdo de musas”. I8I@BO, Teogonia p.80.
%5 Bruno SNELL,La cultura greca e le origini del pensiero europpo310.
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qual e pelo qual existe a propria filosofia. Em aummdagar com radicalidade sobre o que
seriaisto, a filosofig implica uma resposta ela mesma filosofante.

Todavia, diz Heidegger, essa correspondéncia éibidasla, e de certa forma
determinada, pelo que ele chamaStenmungtermo alem&o que Ernildo Stein, na edi¢cdo
brasileira, traduziu comdisposicdo Trata-se ndo de um mero “estado de espirito”, deas
umaaberturaque antecede o conhecer e o querer. No caso fspelgssa conferéncia, ndo
se trata de uma disposi¢do limitada ao homem, jgitcsou mesmo ao ser-ai. Asposicao
de que Heidegger trata aqui € uafeertura historia] umaaberturaquesustentae da vigor a

toda uma época histérica. Diz o filésofo:

A dis-posi¢do nao é um concerto de sentimentos que emergem casualmente,
que apenas acompanham a correspondéncia. Se caracterizamos a filosofia
como a correspondéncia dis-posta, ndo posta, ndo é absolutamente intencao
nossa entregar o pensamento as mudangas fortuitas e vacilagoes de estado de
animo. Antes, trata-se unicamente de apontar para o fato de que toda
precisao do dizer se funda numa disposicdo da correspondéncia, digo eu, a
escuta do apelo.5°

Dis-posicdoé o modo em que se d4 a escuta do apelo. Sempeopgensador
alemao, escutar o apelo é escutar a voz do seankina em que essa voz do ser se manifesta
é dis-posta, preparada, pelo ente — “o ente enguahdis-pde de tal maneira o falajue o
dizer se harmoniza como o ser do ente”. Heideggeaali, em suma, que a filosofia ndo é
algo caido do céu como um presente para 0os homemseqtdo, a usariam como uma
habilidade intelectual ou espiritual submetidatarinionalidade. Pelo contrério, a filosofia é
ela mesma dis-posta por uma abertura na qual falsee o ente se mostra ao homem. Essa
abertura originaria se transforma na historia despmento; de certa maneira, ela mesma
funda essa historia. Assim, Heidegger identifigasiyee 0s gregos por exemplo,espanto

como a dis-posi¢ao que suporta a correspondéndisiafia ao ser do ente:

No espanto detemo-nos. E como se retrocedéssemos diante do ente pelo fato
de [o ente] ser, e de ser assim e ndo de outra maneira. O espanto também

* Martin HEIDEGGER Conferéncias e escritos filoséficgs 37. (grifos nossos)
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nao se esgota neste retroceder diante do ser do ente, mas, no proprio ato de
retroceder e manter-se em suspenso, € ao mesmo tempo atraido e como que
fascinado por aquilo diante do qué recua. Assim, o espanto ¢ a dis-posi¢ao na
qual e para a qual o ser do ente se abre. O espanto € a dis-posi¢cdo em meio a
qual estava garantida para os filosofos gregos a correspondéncia ao ser do
ente.57

z

J4 a filosofia moderna é inaugurada por uma ouisgpakicdo completamente

diferente: trata-se ddtlvida Heidegger a analisa através de Descartes:

Para ele, a davida se torna aquela dis-posi¢do em que vibra o acordo com o
ens certum, o ente que é com toda certeza. (...) A dis-posicdo afetiva da
davida é o positivo acordo com a certeza. Dai em diante a certeza se torna a
medida determinante da verdade. A dis-posicdo afetiva da confianca na
absoluta certeza do conhecimento a cada momento acessivel permanece o
pdathos e com isso a arkhé da filosofia moderna.s8

A voz do ser, o seu apelo, que falara como espaata os gregos, interpelou os
modernos na forma de davida. Por fim, Heideggexadeim aberto qual seria a dis-posicao,

supondo-se que tenha mudado, do pensamento antdngoraneo:

O que encontramos sdo apenas dis-posicoes do pensamento de diversas
tonalidades. Dtivida e desespero de um lado e cega possessao por principios,
nao submetidos a exame, de outro, se confrontam. Medo e angustia
misturam-se com esperancga e confianca. Muitas vezes e quase por toda parte
reina a idéia de que o pensamento que se guia pelo modelo da representacao
e cilculo puramente logicos é absolutamente livre de qualquer dis-posic¢ao.
Mas também a frieza do calculo, também a sobriedade prosaica da
planificacdo sdo sinais de um tipo de dis-posi¢do. Nao apenas isto; mesmo a
razao, que se mantém livre de toda influéncia das paixbes é, enquanto razao,
pré-dis-posta para a confianca na evidéncia l6gico-matematica de seus
principios e regras.s9

g)/

Bem entendida essa questdo dis-posicaQ parece ser possivel sua adaptacao
discussédo sobre a musica e a relacdo entre mudioguagem. A época que vinhamos
caracterizando comdogocéntrica e que, grosso modo, sintetiza a tradicdo metafisic
ocidental, imp6s e dis-p6s uma certa concepcadandedgem na qual esta se encontra a
servico do pensamento, funcionalizada e instrurlizatla como uma espécie de operador
expressivo. Ao colocar-se a servico de um pensaneaitulador, a linguagem assume um

compromisso com a “verdade”, com a certeza. Verdadptendida, desde ha muito tempo,

" |dem, p. 38.
%8 |dem, p. 38.
9 |dem, p. 39.
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como conformacgéo e adequacgao; sobretudo, como aghm@ntre a enunciagao e a coisa a

que ela se refere. Esse conceito corrente de vegladsim resumido por Heidegger:

O verdadeiro, seja uma coisa verdadeira ou uma proposi¢ao verdadeira, é
aquilo que esta de acordo, que concorda. Ser verdadeiro e verdade significam
aqui: estar de acordo, e isto de duas maneiras: de um lado, a concordancia
entre uma coisa e o que dela previamente se presume, e, de outro lado, a
conformidade entre o que € significado pela enunciagio e a coisa.6°

Se o0 conceito de verdade imperante no Ocidentse&; ss cabe a linguagem a tarefa
de exprimir o que é verdadeiro e, consequentemdetigzer aparecer a verdade, e se, ainda,
considerarmos a inestimavel forca do conceito ‘aeed para o pensamento que buscou
interpretar e organizar a realidade no Ocidente,sadia tao dificil entender o alijamento da
musica do campo do saber e da teoria. Pois a werdéi@dcomo a caracterizamos, depende
fundamentalmente de trés parametros: identidaddidae representacédo. Em relacdo a essa
altima, sobretudo, € indiscutivel a necessidaderedpresentar a coisa e 0 mundo pelo
discurso, ou seja, pela sequéncia de formulacOexeitaais encadeadas logica e
ordenadamente, para que se tenha a possibilidaskbde se este € ou ndo adequado aquilo a
que se refere, para estabelecer se o préprio dséwerdadeiro ou falso. E o discurso verbal,
a enunciacao, que fundamentalmente consente a swiga diante de nos, ainda que na
forma abstrata de um objeto. Para a constituicaeotade como adequacao, € absolutamente
fundamental e imprescindivel o processo de sigigfio. Ora, a musica ndo detém esse poder.
O som musical ndo significa como a palavra. Pastaot discurso musical ndo pode
representaro mundo, nem tampouddentifica-lo e delimitd-lo na certeza daedida de
modo a tornar possivel a veri-ficacdo de sua redddCom a musica ndo podemos dizer nada
sobreas coisas, ndo podemos explica-las, ndo podemdésrot-las como objetos em nossas
abstracGes mentais. Na época do logocentrismo,secantende a ser, ela mesma, um objeto

entre outros a ser investigado pelo discurso |ogicalculador.

% |dem, p. 155-156.
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Haveria, entdo, nos termos de Heidegger, uhsaposicaona relagdo do homem
ocidental metafisico com a musica possivel de swrighinada e evidenciada? Esclarecendo
gue néo se trata aqui de encontrar uma etiquetgoprgpara caracterizar tdis-posicéao nao
me parece absurdo, todavia, arriscar qabaturaque dis-pde a nossa relagéo ocidental com
a musica oscila entre a beleza, o entreteniment@es, recentemente, a utilidade. Masica ora
€ um objeto estético que contemplamos, ora é umaad@ia que consumimos nos
momentos de diversado, ora € capturada pelos vdisoarsos que nela encontram um meio
para se atingir uma finalidade qualquer, a musirald uma serventia, um “para qué”.
Comumente se pensa em musica a partir dessessyadonbora a variedade de tonalidades
afetivas individuais, caracteristica também da aopbraneidade, dificulte uma
generalizacdo tao rigorosa e acentuada. De todo,npetisar em uma dis-posicédo que abra a
relacdo do homem com a mausica ajuda a explicaiuacsio paradoxal desse fenbmeno, ao
mesmo tempo um universal indiscutivel e, no Ociglesigo secundarizado no ambito do real
e um tanto quanto irrelevante para o discursoded@ue exceda a mera especializacéo.

A questdo a se considerar € se isso encerra cepralda musica, que se veria entao
definitivamente confinada a um limbo insignificar(léeralmente, inclusive) ou se, pelo
contrario, a propria musica ndo tem forca sufigepara problematizar, por exemplo, 0
conceito de verdade explicitado acima. Como se, sapensamento de Heidegger procurou
opor a essa nocdo de verdade como adequacao.adagdaveritas latina, o entendimento

grego da verdade. Os antigos gregos compreendiesiades comalétheia O nucleo desse

termo fundamental ithe que significa esquecimento.

Lete [Lethe], o Esquecimento, é filha de Eris (a Discordia) e, segundo uma
tradigdo, mae das Céaritas (as Gragas). Deu o seu nome a uma fonte, a Fonte
dos Esquecimentos, situada nos Infernos, de que os mortos bebiam para
esquecer a sua vida terrena. De igual modo, na concepcao dos filésofos, de
que Platao se fez eco, antes de regressar a vida e de retomar um corpo, as



68

almas bebiam desse liquido, que lhes tirava a memoria do que tinham visto
no mundo subterraneo.6!

Alétheig portanto, em virtude do prefixo privatiap que se relacionaléthe significa
nao-esquecimento, des-ocultamento, des-velameraaiMamica estabelecida palétheig
nao esta presente a nocdo de exatiddo, tampous® @ndjuizo moral, ambas muito
caracteristicas da idéia de verdade como adequ&g@oseu lugar, prevalece a tensdo
dialética entreesqueciment@ memaoria um par, por sua vez, significativamente desprezad
na concepcao usual de verdade. Essa tensao emireciesento e memaoria eatétheiaé de
tal ordem que nao prevé a eventual supremacia ddemento pelo outro, mas so se constitui
efetivamente como uma unidade de opostos. De restop bem se pode compreender pelo
mito deLéthe o esquecimento ndo € uma forca apenas negafivag entendido como mera
falha da memodria, tal como modernamente o concehenéthe € ndo s6 a condicdo de
possibilidade da memdria como da propria vida, rnedida em que por ele se da o
esquecimento da morte. O mito das Musas ajudaxardeiso ainda mais claro. Como se
sabe, as Musas sao filhas de Zeus e de Mnemosynéemoria — e sdo geradas pela
necessidade sentida pelos deuses olimpicos déraegisvitoria de Zeus sobre Cronos e as

forcas da natureza:

A dura batalha terminou. JA ndo hi mais sangue sobre o mundo. Zeus é
agora o rei do céu e da terra. Poseidon comanda os mares. Hades governa as
profundezas dos mortos. Todo o poder do universo esta nas gloriosas maos
dos olimpicos.

Para tao grande triunfo, a comemorac¢do de uma noite nao basta, pensam os
deuses. E preciso registrar a facanha na prépria memoria do tempo. E
preciso canta-la para sempre a todos os cantos do mundo.

Cabe a Zeus engendrar os seres que haverao de celebrar a vitoria através dos
séculos. O rei do céu e da terra escolhe, para ajudi-lo na missio, a titania
Mnemdsyne, a propria Memoria: nada seria esquecido quando dito por
alguém gerado no seio dela.¢2

As Musas, contudo, ndo cantam apenas a positividadefeitos divinos. Elas sao

ambiguas, como ja pudemos observar numa passagerioarO seu canto é presentificacao

®% pierre GRIMAL,Dicionario da mitologia grega e romanaerbete Lete.
%2 Citado por Antonio JARDIMM(sica, vigéncia do pensar poétjqn 153.
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e descobrimento da mesma maneira em que se marsfasb ocultagdo e encobrimento. As

Musas realizam a dinAmica dktheia

O que passa despercebido, o que esta oculto, o ndo-presente, é o que resvalou
ja no reino do Esquecimento e do Nao-Ser. O que se mostra a luz, o que
brilha ao ser nomeado, o ndo-ausente, é o que Memoria recolhe na forca da
belissima voz que sdo as Musas. No entanto, Memoria gerou as Musas
também como esquecimento (‘para oblivio dos males e pausa das afli¢Ges’,
[segundo Hesiodo, Teogonia, v. 55]) e, forca numinosa que sdo, as Musas
tornam o ser-nome presente ou impoem-lhe a auséncia, manifestam o ser-
mesmo como ldacida presenca ou o encobrem com o véu da similitude,
presentificam os Deuses configuradores da Vida e nomeiam a Noite negra. O
proprio ser das Musas geradas e nascidas da Memoria as constitui como
forca de esquecimento e de memoria, com o poder entre presenca e auséncia,
entre a luz da nomeacao e a noite do oblivio.63

Sendo as Musas o préprio canto, sendo inconcepimesa-las dissociando-as da
masica, sendo, alids, a prépria palavra “musicainy entendimento até simplério, justamente
“aquilo que concerne as Musas”, € mais do que obeluir pela presenca absolutamente
necessaria da musica como um elemento participamtes fundante, da dinamica da verdade
na Grécia mitopoética. Nessa dinamica, a linguagé@m funcionava com base em signos
fragmentados em significantes e significados, néo w@n instrumento para retratar e
configurar idéias metafisicas. Linguagem etaogosde Heraclito, a dimenséo de reunido do

todo na unidade.

A lingua grega, e somente ela, é l6gos. (...) o que é dito na lingua grega é, de
modo privilegiado, simultaneamente aquilo em que se dizendo se nomeia. Se
escutarmos de maneira grega uma palavra grega, entao seguimos seu légein,
0 que expoOe sem intermediarios. O que ela expde € o que esti ai diante de
nos. Pela palavra grega verdadeiramente ouvida de maneira grega, estamos
imediatamente em presenca da coisa mesma, ai diante de nos, e nao
primeiro apenas diante de uma simples significagao verbal.64

A oposicao, aqui apenas superficialmente colocadaig essas duas concepcdes de
verdade e de mundo, entre pensamento mitico e mensa l6gico, entre gregos pré-
socraticos e modernidade, ndo equivale a somenpeeender a critica da segunda pela

primeira nem visa, nostalgicamente, a um repovo&miamaginario de mitos e deuses no

63 Jaa Torrano, “O mundo como funcdo de musas”. ESI®DO,Teogonia p. 26.
% Martin HEIDEGGER Conferéncias e escritos filosoficgs 31.
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territério ocidental como meio para um eventuakgate” da musica. Definitivamente isso
ndo depende de intengBes ou de um ato voluntaraéoporque tampouco se trataria de
ingenuamente teem perspectivaima forma “melhor”, mais “humana” ou mais “divina”
mais “musical’, enfim, de nos instalarmos culturahte para entdcagirmos em
conformidade com essa direcdo. A Histéria é o que riela estamos enredados. A questdo
aqui é apenas a de buscar compreender os camiahogiglca em nossa tradicdo cultural
sendo, para isso, inevitavel o confronto com as eias desvios que, de um modo ou de
outro, contribuiram para determinar a configuraaifial.

E é assim que, com a reunido das indicacoes lelestdé aqui, talvez estejamos mais
aptos para abordar um dos mitos instituintes daanoslacdo com a muasica, inclusive para
evidenciar certos preconceitos legados por leitlog@céntricas. Refiro-me ao Mito do Canto

das Sereias, 0 mito musical por exceléncia, coim auglise concluo este capitulo.

4.1 As Sereias: linguagem e escuta

(...) a bem construida nau nao tardou em alcancar a ilha das Sereias, porque
um vento favoravel lhe apressava a marcha. Mas, de repente, cessou o vento
e sobreveio a calmaria, tendo uma divindade adormecido as ondas. Meus
homens, tendo se levantado, enrolaram as velas e langaram-nas no porao;
em seguida, sentando-se novamente, faziam saltar a espuma com os polidos
remos de abeto. Eu, depois de ter cortado com o bronze afiado da espada um
grande pedaco de cera, amassei os pedacos com minhas maos fortes. Logo a
cera amoleceu, mercé da grande forca e do brilho do rei Hélio, filho de
Hipérion. Com ela tapei as orelhas de todos os meus companheiros, a cada
um por sua vez. Eles me ligaram as maos e os pés, permanecendo eu direito
junto ao mastro, ao qual me ataram com cordas. Depois, sentados,
continuaram ferindo com os remos o alvacento mar. Quando ja estadvamos a
distancia de alguém, gritando, se fazer ouvir, redobraram de velocidade, mas
a nau que veloz singrava sobre as ondas e perto das Sereias nao lhes passou
despercebida. Subito, entoaram este harmonioso canto: “Vem aqui,
decantado Ulisses, ilustre gléria dos Aqueus; detém tua nau para escutares a
nossa voz. Jamais alguém por aqui passou em nau escura, que nao ouvisse a
voz de agradaveis sons que sai de nossos labios; depois afasta-te maravilhado
e conhecedor de muitas coisas, porque n6s sabemos tudo quanto, na extensa
Troade, Argivos e Troianos sofreram por vontade dos deuses, bem como o
que acontece na nutricia terra”. Assim elas cantavam, e suas magnificas
vozes inundavam-me o coracdo com o desejo de as ouvir, de sorte que, com
um movimento das sobrancelhas, ordenei aos companheiros que me
soltassem; eles, porém, curvados sobre os remos, continuavam remando;
mas, imediatamente, Perimedes e Euriloco, tendo-se levantado, prenderam-
me com lacos mais numerosos e os apertaram com mais forca. Depois que
passamos as Sereias e ndo mais lhes ouvimos a voz nem o canto, meus fiéis
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companheiros retiraram a cera, com que lhes tapara os ouvidos, e
libertaram-me das cordas.5s

Essa famosa passagem da Odisséia apresenta umo deaed Ulisses, que é
particularmente diferente dos outros que o herfieata em sua longa viagem. Em vez das
forcas da natureza, dos monstros ou dos homenis,cougdversario que se apresenta diante
do Odisseu parece agora ser infinitamente maik awiperacéo de si mesmo ante o poder de
encanto e seducdo da musica. Guiado pela razaenh@stuto caracterizado pelo discurso
persuasivo, Ulisses, a principio, ndo pode sucurabirpromessas das Sereias, devendo
manter-se surdo as solicitacdes do seu canto. Numeipp momento, estariamos tentados a
dizer que a musica ndo constitui para ele umanaltiea; € tida mesmo como um des-vio, um
obstaculo, sobretudo na perspectiva das realizggagéisas, das tarefas concretas, das metas
claras que assinalam propriamente o destino herBrgndendo-se dessa maneira o mito, a
atencdo é dirigida acima de tudo a superacdo dugma. Tem-se que, para escapar a di-
versao musical e de acordo com as instrucdes tieefa Circe, Ulisses engendra o famoso
ardil: € amarrado ao tronco, mas, ao contrariceds sompanheiros a quem tapara os ouvidos
a fim de protegé-los da tentacdo do canto, o Hendios timpanos livres para gozamélos
suave e sedutor. Haviam sido essas as palavrasade ‘Qu, se quiseres, ouve-as; mas que,
em tua nau ligeira te atem pés e maos, estandeeitodao mastro, por meio de cordas para
que te seja dado experimentar o prazer de oudzalas Sereias®

Numa leitura assim, entdo, a musica constitui usafile por ser um prazer irresistivel.
A entrega desmedida a esse prazer acarreta a niraedil, construto da inteligéncia
racional, repde justamente os limites: permite @itesda musica, mas mantém a salvo o
corpo e a consequente possibilidade de recobrartan@mia apds o feitico gerado pela

palavra cantada. O encantamento deve ser passageiapenas passageiro. Pretender

5 HOMERO, Odisséia Canto XII, p. 114-115.
% |dem, p. 113.
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estabelecer-se nele, habita-lo, significa a morte perdicdo do humano. Ademais, reforca
todo esse sentido a fala de Circe que aparentemadatm 0 ato da escuta a vontade do herdi,
ao seu simples desejo e curiosidade: “Tu, se qdseuve-as”. Experimenta o prazer, mas sé
precavido, pois a tua missao € mais grandiosa erf@oser essa uma parafrase do conselho da
deusa.

Em que pese a sua inegavel correcdo, essa chdeéuwla, evidentemente, ndo é a
Unica possivel. Contra ela, pode-se levantar azabjde transpor mecanicamente para 0 mito
grego certos preconceitos modernos, entre elessaliteeter o que entendemos por “prazer”
ao que supomos ser o “dever”, e o de associar &an€éisatamente a um simples gozo, a um
deleite apenas acessorio, secundario e subjetsgaskcoordenadas ndo deixam de conferir
uma densa atmosfera moralizante a narragao.

E claro que o risco de ler o mito a partir da edpmia moderna em que nos
encontramos nem mesmo é um risco, € uma condighitdmel. Todavia, a aplicacdo de
conceitos e concepcgdes tedricas atuais ou mesmizidimento de certos termos e situacoes
miticas contido ao que nos € mais proximo e usoja, lou submete o relato a um peso que
ele ndo tem como suportar ou faz o relato dizeil@que ja esta dimensionado pelos nossos
instrumentos de leitura. Por isso mesmo, ler umo rMuindamental como este é tarefa
extremamente complexa: requer, no minimo, aqueldigio que seja capaz de tecer uma
rede intricada de relacdes, mas que, a0 mesmo tepgssibilite ndo exatamente novos
modos de compreender, e, sim, aberturas e respn@®mo manto grosso e pesado das
interpretacdes ja postas e consolidadas, em gemgbrometidas com a modernidade e com
seus métodos de leitura. Ler um mito fundamentalica o paradoxo de empreender uma
batalha contra aquilo que imediatamente temos a p#a ler, a fim de favorecer

utopicamente o que talvez seja o inalcancavel ideaima leitura do mito: acolhé-lo como
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tal, na escuta do que ele diz a partir de si, eos gqEoprios termos, € ndo como
necessariamente um simbolo que esconda uma exdipasterior, além dele mesmo.

E, no entanto, a dificuldade ai é o abismo dosniaitde vicissitudes histdricas que
separam o mito enquanto principal dimensionameatmando, para 0s gregos homéricos, do
mito enquanto obra poética e testemunho histériara pmdés, modernos. Nesses quase
incontaveis anos, o real deixou de ser estrutupatbbtensdo entre divinos e mortais, para se
fundar no homem, como medida de todas as coisaanD&lois” (deuses e humanos) como
unidade, passou-se ao “um” (Deus ou homem) connaipio — eis 0 caminho da mitopoese a
metafisica. O homem, ele mesmo, na modernidadesftrenou-se em mito, dispensando o
sagradd’

Nos limites desta tese, do mito das Sereias 0 geeemos ressaltar € um outro
entendimento da muasica. Apenas isso. Para tarftmjdamental € ndo perder de vista que a
passagem homérica € centrada na questdo da Hsam#la.é uma escuta qualquer, dessas que
“entram por um ouvido e saem pelo outro”. Aqui,sauta € poética, € a escuta da palavra
cantada, é a escuta do saber. Isso ainda podeddaséde outra forma: no mito, o saber se faz
canto e é acolhido pela escuta. Essa escuta, ensom@, faz do homem um ser “todo-
ouvidos”. As Sereias cantam: “nés sabemos tuddlds o podem dizer porque séao
manifestacbes da Memdria: sabem tudo quanto sofresagregos e tudo o que ocorre na
“nutricia terra”. E a Memoria, entre 0s gregos,nsanifesta numa prestacdo musical, é
inseparavel do canto. Nesse sentido, a palavradamue € o proprio ser das Sereias e das
Musas, é também a aparicdo poética e mitica da Mamias vale observar que, na
Odisséia, 0 canto ndo é exclusividade das Serksmsbém a deusa Circe € canora e, pelo
canto, conseguira atrair os companheiros de Uladea de os enfeiticar, transformando-os

em porcos e trancando-os em pocilgas:

67 Cf. Manuel de CASTRQ) Canto das Sereias: da Escuta a Travessia Paética
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Meus companheiros se detiveram no vestibulo da deusa de belas trancgas, e
ouviram Circe, que no interior, ao som de sua encantadora voz, tecia, no tear,
uma grande tela imortal, fina, graciosa, brilhante, como as fabricadas pelas
deusas. Quem primeiro falou foi Polites (...): ‘Amigos, ali dentro alguém,
deusa ou mulher, se entretém em tecer num grande tear, a0 mesmo tempo
que entoa um belo canto que faz ressoar o solo. Gritemos, sem tardar!’¢8

O canto de Circe, como o das Sereias, encanta ertalmUlisses pode escapar a
primeira gracas as adverténcias de Hermes e cdosaguentar as outras instruido por Circe.
Todavia, ele ndo pretende ser imune ao canto. Blgmte ao saber, o canto ndo pode ser
dispenséavel, ndo é o des-vio de que falavamos ienespeito apenas ao prazer. No fundo a
missdo do her6i ndo é somente retornar a Itaca,comagrir uma tra-vessia. Nesta, ele se
trans-forma. O Ulisses que aporta em itaca so $sé&Bipor ter cumprido e sofrido a travessia.
E dela faz parte o enfrentamento das Sereiasmite lique elas mesmas demonstram, do que

€ possivel escutar. Ou seja, do que é possival.sabe

O que aconteceria se Ulisses, contrariando o destino, ndo quisesse ouvir,
tapasse os ouvidos também? Do ponto de vista da travessia seria também a
morte, porque encerrado nos limites, ndo saberia os limites, uma vez que nao
saberia o nao-saber (o nao-finito) do seu saber (o finito). Seria do mesmo
modo a morte, porque nao se saberia mortal. Por isso Ulisses pode e quer
escutar.%9

A palavra cantada das Sereias ndo significa apeel@ste e gozo: “no saber das
Sereias se d4 o saber como sabor”, de acordo ¢elim anotacdo de Manuel de Castro. Quer
dizer: hd muito mais do que experiéncia estéticapatavra cantada, sobretudo se
entendermos por experiéncia estética apenas o agessorio e secundario diante daquilo que
“realmente importa”. Saber e deleite ndo eram dses separadas para os gregos. De fato,
as Sereias dizem: “depois, afasta-te maravilhadconhecedor de muitas coisas...”. O
conectivo € aqui juncdo absolutamente necessari@eceie maravilhar-se¢ deleitar-se.

Estamos, assim, bem longe da moralizacéo das ietagdes que a tradicdo ocidental,

dos latinos aos dias de hoje, formulou para o nN&las, enxergaram-se as Sereias como

% HOMERO, Odisséia Canto X, p. 95.
9 Manuel de CASTROO Canto das Sereias: da Escuta a Travessia Paética
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seres produtores de uma vocalizacdo tdo bela eohasa quanto inudtil e sem conteudo.
Aludindo apenas ao que o prazer tem de ameacaloiseado, distanciadas do intelecto que
caracteriza o humano e mais aparentadas ao anehalqoe este tem de pura voz in-
significante, as Sereias, no imaginario ocidergaksaram somentecantar, deixaram de
contar, conservaram a voz, mas perderam a palavra. Gorhsuve um empobrecimento do
mito. Longe de serem inferiores aos humanos — cag@mais, a prépria figuracdo abusiva
gue as representa metade peixes metade mulheresfaz as Sereias, tal como as Musas,
detém um conhecimento que € inacessivel aos mott@&em, no entanto, das filhas de
Mnemdsyneelo fato de que a voz destas é captada apemap@eta que, provavelmente,
detém esse privilégio por saber filtrar o perigallgque decorre do canto; de fato, o poeta néo
morre ao ouvir a Musa e tampouco mata a sua audi@ncaeproduzir a palavra divina. Ja o
relato musical das Sereias — como a ilustrar exatgnque a poténcia do canto originario,
verdadeiro e revelador deve ficar restrita, sobapéa morte, a capacidade de mediacao
poética — €, tal como havia prenunciado a descdeddirce, tao irresistivel quanto fatal.

E Ulisses ndo morre porque ndo escuta as Seréiasfiat. Ouve apenas o0 seu convite
(“Vem aqui, decantado Ulisses...”) e suas prome@dapois afasta-te maravilhado e sabedor
de muitas coisas...”). E 0 maximo que é concedaonaortais. Ulisses costeia o limiar que o
separa dos deuses, suporta-o, movimenta-o, f&lavancar. Mas exatamente o que aprende
€ que nao pode ir muito além. O herdi é convocadscatar e provocado a tudo saber, mas
como foi advertido que o saber pleno equivale atensecua, atando-se ao mastro de seu
navio. Ai esta a condicao de Ulisses a expressi mais do que a propria condicdo humana:
“somos irremediavelmente mortais e finitos, masvoeados ao infinito pela Escutd”Por
sua vez, as Sereias insistem no aceno ao sabear. Né@o aludem aos riscos tampouco a

morte, pelo simples fato de que sao imortais; lggwa elas, a tensdo de vida e morte néo

0 Cf. Manuel de CASTRQyp.cit.
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existe. Este € um dilema apenas humano. As Ser@iasao realmente monstros cruéis, e em
que pese a descricao de Circe (“Residem elas nadopem redor do qual se amontoam as
ossadas de corpos em putrefacéo, cujas peles sessgmuindd™) ndo vivem para promover
a morte dos navegantes. Cientes de tudo o quesse, [ io, contudo e sobretudo, incapazes
da experiéncia (no sentido etimoldgico que a apmaexile perigoperiri, privilégio de quem é
sujeito a morte) e, por isso mesmo, incapazes aepmender os homens com quem
gostariam provavelmente de compartilhar o imenbers&is ai o mito revelando o real numa
dimensao de complementaridade e tenséo entre diginoortais.

Sendo o limiar de ser e ndo-ser a condigcao humemrtamental, nada mais apropriado
para dizé-lo do que a musica. E isto exatamentepe ela, ndo visualizavel, é intangivel,

inobjetivavel. Como diz Manuel de Castro, a musisiz

sempre no limiar da forma e da nao-forma, porque é a realidade se
manifestando. A mobilidade da obra musical se manifesta no ritmo. Mas o
que € o ritmo? Nao é algo cronoldgico em oposicao a pausa, que pode ser sem
fim. Isso ja é um entendimento metafisico, conceitual, advindo da
compreensio causal do tempo. Ritmo nio é ordenacdo na duracio, ndo é
medida. O seu sentido originario é, segundo Benveniste: "... forma distintiva,
figura proporcionada, disposicao”. A forma é o real se manifestando, se
dispondo, se dando e se retraindo. Ela se mantém sempre formante,
dindmica, ou seja, surge da afirmacdo do limiar tensional de finitude e
infinitude. A determinacao precisa e medida de um limite, de um corpo, de
um perfil, de uma coisa, é sempre algo abstrato, meramente conceitual. Na
realidade concreta ndo existe, e o maior exemplo é a musica, a palavra
cantada. Toda forma formante, enquanto ritmo, se faz presente como vigor
poético manifestativo, como doacdo (presente). Por isso toda forma,
enquanto poética, é musical.”2

A musica das Sereias € palavra cantada, é tensderdelade e diferenca entreélos
e légos Consoante a tradicdo poética grega, palavra e &mgpns e musica, ndo se
dissociavam. O canto das Sereias éméloslogico ao mesmo tempo em que € logos
mélico. A sonoridade da voz e a oralidade da me&magndavam juntas numa unidade

musical. A emissdo sonora ndo anulava a palaviacpetrario. O divorcio ocorreu depois e

"HOMERO,Odisséia Canto XII, p. 113.
2 Manuel de CASTROpp.cit. A definicdo de Emile BENVENISTE se encontra Broblemas de lingiiistica
geral I. Campinas, UNICAMP, 1991, p. 366.
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a despeito do que esté explicito no poema. Pardeapretacdes mais correntes do mito, em
geral ndo receptivas ao questionamento musicabessias encarnam o apelo do prazer
potencializado por uma voz harmoniosa, forte esistével, de todo modo ininteligivel e
portanto mais proxima do animal que do humano. AseiSs passam a representar
unicamente um obstaculo que tenta desviar o herédteh da razdo. De sabias como a Musa,
como eram em origem, reduzem-se, no imaginarioeatdd, a ameacas femininamente
sedutoras ao destino grandioso de Ulisses.

A cadeia de implicagbes gerada pelas interpretagdegencionais do mito € ainda
mais extensa. Ressalte-se, por exemplo, a imposigdama ordem androcéntrica (ou
falocéntrica) que da a entender a mulher como upocobjeto do desejo, incapaz, contudo,
de uma voz articulada e significantela, mas mudaAssim, o masculino, concebido como
apice do mental, do semantico, do plogose o feminino, ao contrario, representado pelo
corporeo, pela in-significancia e pelo puro fisiampbos encontrariam no mito das Sereias
uma correspondéncia clara e inequivoca. Tudo issmpanhado e certificado por uma
mudanca radical na representacao das Sereias @ua/lderes com corpo de passaro e sem
qualquer apelo estético-visual, tal como se aptagam em pinturas vasculares que
chegaram a nés, transformaram-se, com o tempo, ’heras-peixes, belissimas, que ja ndo
seduzem apenas pelo canto, mas também e sobretlml@garéncia. Talvez a perda de
significacdo do canto e da musica na época do égosmo e a consequente substituicdo do
poder da audicdo pelo da visdo encontrem aqui Uier@ou confirmacao: afinal, como peixes,
animais mudos em sua esmagadora maioria, companegdmtridizacdo de seres cantantes
como as Sereias? A figura do passaro, canoro pmiécia, ndo € realmente muito mais

adequada a essa funcad?

"3 para aprofundar esta e inimeras outras questdeslagiio & passagem homérica veja-se Adriana
CAVARERO, A piu vocj p.115-129.
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Um ilustre exemplo, este, dos caminhos que a @admgocéntrica impds para opor a
palavra como puro signo ao puro som, fazendo pregala primeira sobre o segundo, na
enésima reproducdo de hierarquia e exclusdo déstheatentral metafisico que contrasta o
inteligivel e o sensivel. Com ouvidos abertosituda critica atual do mito das Sereias nao
pode mais se resumir a apontar — na concessao méxienfaz a uma leitura musical — que o
som e a musicalidade permanecem vivos e insidiego® véu do discurso logico, prontos a
desfazer a sua forma e sua trama, tal como em wprattpnversacao cotidiana o som, a
entonacdo — como também o gesto e a expresséd visaaevelam forcas desconstrutoras a
servico da ambiglidade e contra o “conteudo litetalmensagem. Embora essas indicagfes
sejam absolutamente certeiras e merecam aprofumtianied que se dizer sobretudo que a
separacao entre voz e significacdo e entre sontagradoi e permanece uma producédo da
tradicdo logocéntrica, sendo que a tarefa do pemsmmcontemporaneo deve incluir de
alguma forma o desmonte dessa oposicao. Someseegpadera abrir também para a musica a
clareira de que falamos no inicio do capitul musica habita a linguagemuma nocao que
possa nos fazer reencontrar a importancia da muasmasive como espaco de saber, para o

homem e para a cultura.
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I1
A MUSICA E A DES-VOCALIZACAO DO LOGOS

O som, o elemento mais sutil

e mais maleavel do concreto,

ndo constituiu, e ndo constitui ainda,

no devir da humanidade e no devir do individuo,
o lugar de encontro inicial

entre o universo e o inteligivel?

A phoné ndo depende, de maneira imediata,
do sentido, mas prepara para o sentido
o lugar onde ele se dira.

Paul Zumthor

No primeiro capitulo da tese, o gesto principaldensar a articulacdo entre musica,
linguagem, palavra e som. Nesse sentido, o confremntre a tradicdo mitopoética e a época
do logocentrismo visou aclarar o fato de que “mals&c”“linguagem” nem sempre nomearam
instancias ou realidades diversas como aconte@ hofmalmente. Quando atualmente se
fala, por exemplo, que “a musica € uma linguagerafirmativa, de resto, bastante comum —
a situacao de partida € j4 a de uma separacaoairagitre os dois fenébmenos, situagéo que se
procura de certo modo reverter apontando as caistittas comuns, 0s pontos de contato,
entre as organizacdes sonora e verbal. “A musigaglinguagem”, na verdade, soa, para 0s
nossos ouvidos, muito mais como uma aproximacdoaftweta. Para um grego
contemporaneo de Homero, provavelmente ndo semigebdvel uma formulacdo assim, uma
vez que a linguagem poética — principal meio pelal @ palavra se revelava em toda a sua
forca e plenitude — era, ela mesmantq ou seja, mostrava-se numa com-posi¢ao com 0 som,
uma auténtica lingua-mausica. Foi com o progresailx@nto e dominio do pensamento ldgico
que ocorreu a identificacdo da linguagem verbal@am codigo de significacdo, como
veiculo de acesso a verdade (entendida como ademuagmo meio de expressao de idéias e
conceitospari passucom o seu afastamento da vocalidade, da sonorelddemusicalidade.

Exatamente o apego aquilo qusignificadopela linguagem contribuiu para tornar a musica
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uma manifestacao relativamente impensada na tatbgécéntrica ocidental ou pelo menos
pensada apenas enquanto limitada e adstrita acocdangstética.

A discussdo procurou demonstrar também que é ematanma qualidade de uma
outra linguagem, de uroutro sistema semiotico que a muasica € normalmenteioakda ou
comparada com a Literatura, quando, entdo, é iddicamo possivel modelo ou fonte de
analogias formais a serem localizadas no textoegeddentemente da legitimidade e da
validade desse modo de entender — muito difundidoestudos de Literatura Comparada — 0
gue se procurou foi vislumbrar, ainda que provésuente, uma nova perspectiva para a
teorizacdo do relacionamento entre as duas agiesfando, para isso, a consciéncia critica
da linguagem naquele processo que veio a caraaterzoesia moderna.

Ainda no capitulo anterior, no ambito de uma exqdusi geral das questdes,
estabelecemos que iriamos pensar a muasica proldandd tanto sompropriamente dito,
quanto ametafora musicak a nocdo denusicalidadea que se alude em manifestacdes
literarias, como a poesia. Atendo-se, entdo, angiro aspecto — posto que a musicalidade no
poema sera objeto da terceira parte da tese —segtendo capitulo aprofundara aquela
hipotese investigativa que até aqui foi apenas gaslao a marginalizacéo tradicional da
musica na epistemologia surge concomitantemenlienanacdo dosomdo ambito ddogos
transformado num codigo mudo e des-vocalizadotirlardai, a discussao ird se centrar em
dois pontos: no como e porqué a filosofia tapowwgidos (para usar uma expressao de
Adriana Cavarerd), constituindo-se numa espécie de saber “surdohaetentativa de
localizar, na producao tedrica atual, alguma ref@eé capaz de absorver a muasica e suas
guestdes. Nesse cenario emerge ao primeiro pladesdassédo o tema daz (phong, como
sendo um dado excedente de sentido em relacd@@qaésta normalmente compreendida

como simples elemento de significacdo da linguagem.

4 Cf. Adriana CAVAREROA piul vocj p. 14.
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Se a filosofia, da maneira como é expressa Republicade Platdo, tem o seu
movimento inaugural caracterizado por uma dispuabaamia com a poesia pelo dominio do
logos a sua “vitéria”, se assim podemos consideraréadeom a bandeira de um discurso
puro, livre das interferéncias de todo tipo (inclasonoras) a que estava justamente sujeita a
poesia. Guiada pela busca da verdade, a filosefia,seu berco platonico, afirmou-se
repetidamente por meio de escolhas e exclusddasive ao definir o seu proprio meio de
expressao, ou seja, ao distinguir uma palavra elisourso ideais, capazes de aproximar a si
mesmo e ao homem, o mais fielmente possivel do smdad idéias e do conhecimento. No
discurso filosofico, portanto, operou-se uma lingpee ruidos cujo objetivo foi exatamente
torna-lo diferente e distante da expressao poétgta, entendida, a partir de uma perspectiva
que entdo se formava, como invariavelmente containdentre outras coisas, pelo poder
sedutor do canto e pelo carater relacional da \Wma passagem histérica decisiva no
Ocidente ocorre com a substituicdo de uma exprgssética queaconteciana juncao de
logose melos— talvez fosse melhor dizer: cdgmosja compreendia uma dimensédo musical —
por um discurso filosoéfico, por sua vez, insonddodescarte dessa operacdo € justamente
formado pelo conjunteoz some, conseqientementajisica

Essa diferenca, na raiz, entre filosofia e mdisjaeterminou a marginalizacéo desta
altima no campo formal do saber e do conhecimenitopde ainda hoje a dificuldade de
pensa-la com os recursos tedricos herdados da loadegdo metafisica. Ndo se pode

imaginar, contudo, que se va “resolver” um impass®#m apontando ideal e ingenuamente

S E preciso ressalvar que a “raiz” aqui nomead&fee ao berco platénico gailo-sophiae apenas a ele. Pois
Eric Havelock nota que no vocabulario homéramphiaainda néo significava “inteligéncia” ou “saber’mu
sentido abstrato, mas “habilidade”, “talento”, eaitddo de uma propriedade do artesdo. Na tradigétiga,
sophiareferia-se ao talento do bard&dphiapodia denotar sua capacidade como musico ou ieaidiir, mas
igualmente sua autoridade como um professor, @aaxperiéncia tradicional que subjazia ao poerom &
lenta transicdo da poesia para a prosa e do coraed 0 abstrato, o homem inteligente veio a sspitar o
senhor de uma nova forma de comunicagéo igualncenteagrada aos objetivos educacionais, porém agtira
poética. Em suma&ophiasempre permanecera ‘habilidade no discurso’ elilade mental’, mas o tipo de

discurso e o tipo de mente mudaram”. Eric HAVELO®@Kefacio a Platdpp. 301-302.
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para um cenario tedrico supostamente novo que, @odlp as amarras conceituais
precedentes, pudesse dar conta, finalmente, datguaqui permaneceu impensado. Muito
mais lento, e a0 mesmo tempo mais consistente elisga, o trabalho a ser feito deve insistir
no exame critico das escolhas operadas pela tcadig&cando compreender 0os mecanismos
que levaram a relativa exclusdo de uma manifestegém a musica. Vale também aqui a
licdo de Jacques Derrida que, ao longo de seu grasidrco de pensamento, alertou para a
impossibilidade de se esperar por qualquer lugarda metafisica para o discurso ocidental.
Sabe-se que aquilo que o filésofo argelino carectercomo o “longo adeus a metafisica” é,
na verdade, um gesto praticamente infinito no cualnica tarefa realmente possivel,
descartado qualquer passo definitivo para foraraldicgio, consiste num reposicionamento
critico e consciente que possibilite criar as alvast para 0 questionamento constante do
esquema conceitual metafisico. Inexoravelmenteralelat metafisica, mas, ao mesmo tempo,
conscientes de seus limites, de seus impassegogalque ela cria, de modo a poder corroé-
la infinitamente pelas margens: eis a possibilidque nos apresenta o horizonte tedrico da
desconstrucéo. Ora, se colocar seriamente a mEiIsicguestao €, necessariamente, tal como
sugerido até aqui, problematizar os fundamentodradicio metafisica, entdo um dos
caminhos possiveis € acompanhar a desconstrucédialea nesse que € seu movimento
principal, fazendo aparecer onde, como e por quésaca foi marginalizada.

Mas eis que, tomado integralmente, mesmo esse ‘ofpdguando o assunto é
musica, revela inesperadamente aspectos bastaritierpéticos. Isto porque Derrida, como
se sabe, iguala o logocentrismo ao fonocentrismoseja, estabelece um paralelo e uma
interdependéncia entre a centralidade que o dscasional adquiriu no Ocidente e o
privilégio que, no seu entender, teria sido dadoze a oralidade em detrimento da escritura.
Esse seu complexo, interessante e valido raciodar@ analisado a seguir. Por ora é

importante antecipar que se, indiscriminadamerds & voz (no duplo sentido do termo
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phoné forem apontados como um pilar metafisico, coere-grave risco de abortar qualquer
discussdo sobre musica antes mesmo que ela addgina contorno. Pois como pensar a
musica retirando-se do horizonte questionador fjustaée 0 som? E o caso de se perguntar se
o som, efetivamente, pode ser colocado no mesnjartordaquela voz, objeto da critica de
Derrida, no fundo ja insonora, que “fala” sileneiogente a consciéncia e produz a presenga a
si do sujeito. Essa discussado ocorrera num segonuioento deste capitulo. Inicialmente, a
tarefa serd a de analisar a fundamentacéo originarite visual do conhecimento ocidental, o
videocentrismo, e a consequente formacgédo, sobrsuas bases, de uhagos silencioso,

abstrato e ideal.

1. A preponderancia da visao sobre a audicao no Ocidente

Aludimos ao processo gradual de marginalizacdo wsaa no campo epistemoldgico.
E possivel, diante disso, falar também de uma maligacdo da audicdo? Vale dizer, a
dimensdo auditiva conta alguma coisa ha contempmiate como instrumento de
compreensao do mundo? A audicdo funda de algummaafer saber do homem moderno?
Como ela se relaciona com o conhecimento? Ora,mpelms numa primeira impressao, 0s
indicios parecem sugerir que a audicao é efetiveenan sentido bastante secundario para a
epistemologia. Alias, poderiamos ir com certezatonmiais longe, pois ndo s6 nessa alta
esfera do conhecimento despreza-se a dimensaacac&sitomas nitidos de que ela néo é
mesmo levada muito em conta nem mesmo em nossodiesao a conhecida — mas pouco
analisada — poluicdo sonora a que somos constamiensebmetidos e a escassissima
consciéncia que temos da necessidade e da impartimsiléncio.

A grande cidade contemporéanea €, por um certo ¢pdet escuta”, perfeitamente
comparavel a um amontoado de detritos sonorostidsiala intensidade do qual o descaso

predominante com uma adequada preparacdo acustcaedidéncias ou a parafernalia
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ensurdecedora que perfaz o ambiente tipico de usnatdca sdo apenas humildes reflexos.
Uma experiéncia bastante reveladora da nossa abitidade a essa “poluicdo sonora” — e da
nossa ignorancia a respeito — se da quando nosiggusinos em qualquer ponto elevado de
uma metrdpole brasileira (nas Paineiras, no Ridaskeiro, por exemplo) de modo a conseguir
perceber a resultante sonora que, ali, nos alcascauvidos. O que se escuta, 0 que
poderiamos entdo consideraisom da cidadeé realmente estarrecedor: um ronco forte e
grave, constante e intenso, revela-se como um fwodilbano acustico de proporcdes e
consequUéncias certamente analogas aos rios deoegget vazam para fora do nucleo

habitado, contaminando o que encontram pelo caminho

Mas podemos configurar melhor o problema do exfifiaudicdo na epistemologia se
atentarmos para alguns termos de base que delineitaomandam a nossa relacdo com o
conhecimento e indagarmos pelas metaforas quesyaovez, os geraram. Como se sabe, no
mundo grego, berco de quase totalidade da nossantdogia filosofica e cientifica, as
metaforas visuais constituiam uma espécie de pentee a racionalidade abstrata que
lentamente vinha se consolidando e a porcéo deladal que ao homem era dado perceber
pelos sentidos. O funcionamento da mente, a suacickgale de conhecer e interpretar os
fendbmenos, mas também, e principalmente, a pr@stiaitura do real que o mundo grego
formou ao longo de sua histéria milenar, tudo [E@@ce ter encontrado uma ancora firme de
sustentacdo empirica na esfera visual, na maneirgplexa e, a0 menos para 0S gregos
fascinante, de como se da a visdo humana.

O exemplo célebre e lapidar desse amor heléniam @elr e, por conseguinte, o
registro historico fundamental e decisivo da vooagéual da filosofia €, sem davida, o relato
do Mito da Cavernacom o qual Platdo, no Livro VII & Republica alegoriza o
conhecimento ao mesmo tempo em que da uma fornteadea uma estrutura racional ao

real. Resumidamente, o mito diz 0 seguinte: enagain-se numa caverna um grupo de
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prisioneiros aos quais nunca fora dado o direitoveleo que se passava do lado de fora.
Presos e imQveis, podiam somente observar o jogomdras projetado pela luz do fogo na
parede que tinham diante de si. Um deles, conttgtajo-se em liberdade, pela primeira vez
consegue, entdo, virar-se, observar o fogo e tandséabjetos de que até entdo s6 conhecia
as sombras projetadas. Tendo a chance de, além idipara fora da caverna, o liberto, diante
do esplendor da luz solar, fica por ela inicialrearfuscado ndo conseguindo fixar o olhar em
nada. Apenas passado um certo tempo, é que ele gdamdumando-se a claridade, enxergar
nao apenas 0s objetos que brilhavam a luz do dig,também o proprio sol, que além de
iluminar as coisas, fazia tudo brotar e crescetugtasmado com suas descobertas, o homem
regressa a caverna para também libertar os ard@upanheiros que, todavia, recusam-se a
abandonar o cativeiro e a transformar seus hakim@gados. Constritos ao que podiam
perceber pelos proprios sentidos, eles ndo vaadamulgar como delirante, pretensioso,
arrogante e até mesmo perigoso aquele que, pensantkzer o bem, desejava liberta-los.
Como se pode deduzir facilmente da leitura do nhidgouma associacéo basilar de luz
e conhecimento que se opde a uma outra, de escerigaorancia. A luz, aléem de simbolizar
o saber, € também o elemento que permite a vis&iogiiir corretamente as coisas, enxerga-
las na sua integridade, ou seja, como realmensesél@ por outro lado, a visdo, possibilitada
pela luz, apresenta-se como o sentido privilegiadpaz de preparar o terreno do
conhecimento. O tema da superioridade da visde smbdemais sentidos surge também em
outros dialogos platbnicos, como maneuem que o personagem que da nome a obra, ao
discorrer sobre a natureza do homem, em um cenwemio afirma que othos portadores

de luz foram os primeiros 6érgdos fabricados pelesasgs ® J& noFedra numa passagem

" PLATAO, Timeu 45b. Para o que neste capitulo ira se disculitneuainda guarda uma passagem
fundamental. Diz o personagem: “Resta-nos, aifada, de sua funcdo mais elevdda vista], para nosso
beneficio, verdadeira dadiva dos deuses. A melc@ara vista € para nds a causa do maior benafiaiginavel, porque
nenhuma palavra da presente dissertagdo acergav@nso jamais poderia ter sido enunciada, se niimessemos
contemplado os astros nem o sol nem o céu. (..J)iga] & que derivamos a filosofia mais precioso bem que o género
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sobre a beleza, diz-se que alasplandecia de verdadeira luz |14 em cima entress€ncias,

e, mesmo depois da nossa descida, a capturamo® eoais luminoso dos nossos sentidos...
Porque a viséo é o mais agudo dos sentidos conzedid nosso corpo”.’’ A caracterizacdo
da fundagcdo primordialmente visual do edificio rfisteo platbnico € uma tarefa
relativamente antiga nos estudos de filod8fimuito embora tenha sido revista nos ultimos
tempos e, como ja antecipei, relativamente relegadan segundo plano pela critica de
Jacques Derrida, mais interessada em encontraionanaphoné o verdadeiro pilar do
platonismo e da metafisica. Nao sendo o caso des@mrtar nada de novo a esse tema
tradicional, o que realmente importa aqui € mostarefeitos duradouros na tradicdo
ocidental dessa analogia inegavel que apareédegaria da Cavernae em outras passagens
platbnicas, entre as triades sol-vista-visivel enlB@electo-idéias, analogia que, atente-se,
nNao apenas permanece constante no platonismo,ace#uada, sistematiza-se na filosofia
posterior como uma das vias possiveis para o fuedeanteolégicd?’

Reminiscéncias nada despreziveis da preponderéaciasdo e do solo metaférico
que ela proporciona a caracterizacdo do inteleada ebstracdo podem ser localizadas no
léxico epistemoldgico a que estamos habituadogx8minarmos uma palavra corewria,
por exemplo, intrinsecamente relacionada a nocdoodéecimento, notamos que ela esta
comprometida com o ato de ver e com o sentido s@oviO verbo gregtheaésremete a
contemplar, observar, examinar, olhar com interessaesiderar com a inteligéncia. Mais

especificamente, o ato nomeado pelo verbo relagera@m a visdo de algo especial, a saber,

humano em algum tempo recebeu ou venha a recelnenrdficéncia dos deuses. Esse €, a meu ver, a imaneficio da
visdo.” (Timey 47a-b). Vale dizer, também, que acerca da audighovoz d'imeué bem mais sucinto e vago, creditando a
sua importancia e a da musica a mediagdo de umigaaHarmonia.

" PLATAO, Fedro, 250c-d.

8 para maior aprofundamento da quest&o, remetotatdoede Linda Napolitano VALDITARALo sguardo nel
buio.

O confronto dessa concepgéo platdnica do papékéa com o fragmento 64 de Heraclito da inequisoca
mostras da radical transformacéo do pensamentadwaGHeraclito diz: “O raio conduz todas as coigae
sao” ou, conforme outra tradugéo, “De todas asasasraio fulgurante dirige o curso”. Na “l6gical densador
“pré-socratico”, a luz era o clardo passageiroaiio que ndo permitia a permanéncia disponivel sivef para o
olho do pensamento. Tudo o que se mostra, na ldiflilgurante, torna imediatamente a escuridao.
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0 espetaculo, um grande evento, de modo que unawrpatierivada comdheads nao
assinalava apenas o simples espectador, mas aguelera especialmente designado para
assistir aos Grandes Jogos publicos e para conggltaraculos. Como se pode facilmente
depreender, cabendo-lhe o relato da experiéncigudohavia visto e a custédia da palavra
oracular, otheaés era deputado de um grande poder, aguardado carfiante por uma
coletividade privada da presengca ao espetaculo oe, cpnseguinte, transbordante de
expectativa. Implicitos na nocédo de teoria, podaestdo um determinado tipo de visdo
privilegiada, ciente daquilo que vé, e um relatesdeverdade capturada pelos olhos. Uma
outra palavra, de resto muito ligada a atividadgidta, que se insere também num campo
metaforico fornecido pela visao, iéé€ia, termo de grande fortuna no Ocidente, base da
metafisica platonica e, por conseguinte, de todaker cientifico que a desenvolveu. Idéia,
como se sabe, diz de um aspecto exterior, de uarérapa, de uma forma; tanto que o verbo
gregoidein, de onde provériaéa, significa propriamente “ver”.

Se esses dois termos capitais sdo suficientes giar@nsionar como a hascente
racionalidade ocidental encontrou na visdo um peeguro a partir de onde tracar e abrir os
caminhos a percorrer, apontar simplesmente a vsui como uma raiz fincada na
experiéncia que ajudou a caracterizar o intelecemenesmo tempo, a sustentar a construcao
mental que era o “realismo das idéias” de Platdoniar isso é ainda pouco. Corre-se 0 risco
de tudo ficar apenas no nivel de uma informac&uadfigica erudita e de ndo se chegar a
evidenciar o que realmente esse “videocentrismédsdfico determinou. Afinal, a
sustentacdo na visdo, por si sO, apenas da vazédeawma que € proprio do pensamento
humano, orientado sempre na direcdo de alguma quesado se encontra diretamente pelos
sentidos, mas que, a0 mesmo tempo, sO é possigel @preendida e tratada atraves daquilo

que ja esta dado na experiéncia.
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Portanto, o que realmente deve nos interessaragandgelo que é diferenciador na
visdo em relacdo aos outros sentidos e o0 que afeet na fundamentacéo e na orientacao do
pensamento. Vale ai uma comparacdo com a audighmga por acaso, também na Grécia,
no contexto da sua tradicdo poética e oral — istmugna Grécia pré-filosofica e pré-platbnica
— desempenhou um papel cultural fundamental.

A especificidade da visdo relaciona-se ao fato lde operar com base em trés
elementos: 0 agente (poderiamos falar de “objetm%a), o paciente (ou senciente, “sujeito”)
e a luz — esta, o elemento mediador entre os doisepos. Realmente, se de passagem
pensarmos na audi¢do, por exemplo, ndo ha comalagenim terceiro elemento, ao menos
entendido, como a luz, em termos de algo que éempiestangivel ou representavel; numa
primeira abordagem, a audicdo parece se dar ngdceldireta entre quem ouve e o0 que é
ouvido. Examinarei isso mais adiante. Quanto aygbrém, é licito afirmar que ela € cega
na auséncia da luz, mesmo que ocorra a co-incaé&ecalguém capaz de ver e de algo a ser
visto. Exatamente esse circuito aparentemente omaigplexo ou refinado requerido pela
visdo, muito ao contrario de denotar apenas umdidhele desse sentido, era valorizado na
doutrina platdnica que entendia a luz como umangarale estabilidade, uma espécie de
elemento neutro imune as alteracdes eventuais asf@eam vulneraveis os outros dois.
Além de adaptar-se bem a obsessdo platbnica pglaasea e permanéncia, a visdo se
conformava igualmente a um desenho sistematicealacomo o que propunha Platdo com o

seu mundo das idéias:

O olho, similar ao sol no aspecto, estaria a ele ligado como a proépria causa,
[isto é] ligado aquilo que o torna eficaz por deixar visiveis os seus objetos: no
mundo inteligivel, analogamente, o Bem torna eficaz o intelecto quando lhe
deixa inteligiveis os seus objetos proprios, isto é as idéias. Interessante é
também a similitude ‘no aspecto’ entre sol e olho, explicavel jA com a tese
pré-socratica da presenga em ambos do fogo, o qual passava de um ao outro
como um fluido (e, portanto, como conhecimento de um semelhante a outro)
e que de algum modo alude a anéloga similaridade do intelecto e do supremo
inteligivel (Bem) e ao parentesco entre alma humana e idéias no Fédon. A
vista, cega sem a luz, semelhante a esta e dela carente como de um principio
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para a propria atuacdo, é entdo privilegiada por Platdo enquanto dnico
sentido, por esta sua dupla eficacia e debilidade, apto a significar a abertura
problemaética a causa, sem a qual nem o pensante compreende o mundo,
nem este se da ao primeiro como objeto, assim como, sem luz, nem os olhos
contemplam as coisas nem as coisas se lhes manifestam.8°

Como se pode notar, o terceiro elemento que é adazé um complicador nem um
acessorio dispensavel; € o fundamento da visaoa @ausa, o chao firme a partir do qual a
vista se estabelece e tem garantias para atugrendente da mutabilidade — tdo indesejavel
guanto inexoravel — de quem vé e daquilo que é.v&tndo impossivel, por lei da natureza,
deter as transformacfes a que estavam sujeitas daaxjente quanto o senciente, tornava-se
necessario a instauracdo da relacdo de conhecimafgaoque neutralizasse a mudanca e
funcionasse como critério da percepcdo. Esse trigd luz no momento inaugural da
metafisica é ainda justificado no construto disgorsle Platdo pelo fato de ela ndo deixar
uma falha na relacdo causal do sistema que jbm@lecava a se desenhar. De fato, por meio
da luz explica-se “completamente” a visdo: comoogqpe ela surge, como e porque ela
funciona. A analogia da visdo com o conhecimengberida na citacdo, é até bastante
previsivel, pois, interessado fundamentalmente wstificar o funcionamento do mundo das
idéias, Platdo encontra a metafora perfeita paebelgecer o contato da racionalidade ideal
com o plano empirico: como a visao precisa da tamnbém o intelecto e a faculdade do
conhecimento necessitam do Bem como o fundamemtaoogoa possivel a inteligibilidade; e
da mesma forma que a luz possibilita a visédo, o Besegura ao intelecto a invariabilidade
do real, condicdo para se dar o conhecimento eegm@gho racional do mundo.

Mais uma vez, porém, estamos longe de dizer tudandp caracterizamos a luz
apenas como terceiro elemento ou como mediadomhit@da visualidade. Isto porque este
circuito triadico da visdo, na perspectiva platanigpera e € regulado no interior de um mais

amplo sistema binario de polos opostos e excludeoteue esta realmente em jogo nesta

8 Linda Napolitano VALDITARA,op.cit. p. 5.
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aposta visual da filosofia grega € a superacdotdass e das sombras por meio da
luminosidade. A visdo platdnica definitivamente n@ermite ambiguidades: ou bem ela
enxerga com o auxilio da luz, que Ihe dispbe chardistintamente o horizonte, ou na
escuridao ela é cega, vé mal ou apenas parcialnfeata que a visdo se afirme ha um pdlo
positivo, luminoso, que deve prevalecer sobre utropnegativo e obscuro. A mesma coisa
deve entdo ocorrer, por forca da relagdo genétioaxricavel entre conhecimento e visdo
nos primérdios da metafisica ocidental, com o au@ que, igualmente, ndo tolera o meio-
termo: sabe ou ndo sabe, conhece ou ndo conhenéiga-se uma dialética, por assim
dizer, de “vida ou morte” fundada na necessidadprastindivel de exclusdo do pdlo
negativo como condicdo de existéncia do polo pmsifDe mais a mais, mesmo que nao seja
possivel num lance Unico a eliminacao total dasatea luta pela luz e pelo conhecimento é
entendida numa progressividade de batalhas queawao a pouco, iluminando o caminho e
fazendo das conquistas patamares seguros parasseguimento da trilha ascensional do
saber, sempre na direcdo do brilho supremo queRlatio, € nomeado pela idéia do Bem.
Ora, examinando-se em retrospectiva, ndo se podanmesstranhar que, com essa
configuracdo originaria, ndo apenas a luz tenhaassformado, para toda a sequéncia da
filosofia ocidental, no simbolo do saber e na desfio final de todo empenho
epistemoldgico, mas que a propria locacao visuatathecimento tenha contribuido para a
sua fundamentacao binaria, hierarquica e excludeatea via de mao dupla, por assim dizer.
Se a viséo requer a intermediacdo da luz, a audigiicua vez, trabalha na exclusiva
tensdo de som e siléncio, o que basta para sinplizgue jamais ela poderia servir de ponte
metaforica para a racionalidade, ao menos nos modhe que esta tomava corpo no
platonismo. De fato, como ja foi assinalado, a @amliparece dispensar um terceiro elemento
que lhe sirva como mediador, pois a sua ocorr&gigrificaria no encontro simples e direto

de alguém gue ouve e de algo que é ouvido. A pimgdoderia se pensar no proprio siléncio
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como um elemento mediador sem o qual seria impnagicfalar-se em audi¢cdo, sendo
aparentemente plausivel, em tal caso, tomar ocgil@omo anélogo a luz e, portanto, como
requisito para a escuta de um som. Porém, mesmardie de lado o argumento de que, na
realidade, ndo existe propriamente o siléncio eldencomo auséncia absoluta de som,
mesmo assim nao custa muito ver que essa analogiaaduz nao resiste porque jamais a
relacdo entre som e siléncio poderia ser forcadssmm que figuradamente, para uma
dialética de superacdo em que supostamente oisil@u@ria para sobrepujar o som ou vice-
versa. A diferenca fundamental, portanto, congstgjue a visao, quando dimensionada pela
metéfora platbnica, requer a luz como poélo posigivaemprega numa tarefa de superacao do
seu oposto, a escuriddo ou as sombras, e 0 mesnpodéria ocorrer, verossimilmente, com
a audicdo, pois som e siléncio se dispdem e sgramtenuma tensdo permanente e insoluvel,
um ndo podendo sequer ambicionar existir sem @.oMN&a audicdo, positivo e negativo se
exigem mutuamente e nunca desde o estabelecimenéoduico e excludente como no caso
do claro e escuro platonico.

Mas recusar o siléncio como terceiro elemento pasadicdo, se bem analisarmos,
ainda ndo encerra a questdo. E que devemos lempbeanecessariamente deve haver um
meio que torna possivel a propagacdo do som, quatpea este ser conduzido da sua fonte
geradora ao ouvido humano. Nesse caso teriamascdehrecer que o fenébmeno da audicéo
€, a exemplo da viséo, igualmente triadico: conqptealguém que ouve, algo que € ouvido e
um terceiro elemento que ndo se confunde com #st®}lou seja, que Nndo € a mesma coisa
gue o som, mas que lhe serve de suporte. Evidentejrestamos falando do ar. Ora, entdo
parece que achamos um terceiro elemento tambémdigia. Mas sera que isso invalida o
raciocinio que vinhamos elaborando? Absolutameiue antes o reforca. Vejamos por qué.

Em primeiro lugar porque, em condi¢cdes naturaigngossivel destacar-se do ar.

Onde e quando houver o homem no mundo, haverasa@eaente o ar, como sua condi¢cao
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imediata e, em todo e qualquer instante, absolutEmienprescindivel de existéncia. Esse
carater inexoravel torna a fungéo do ar no circdé@udicdo bem diferente daquela da luz no
circuito visual. Em segundo lugar, e mais impogapbrgue o ar € justamente um elemento
impensavel no contexto da metafisica da presencar @ invisivel e, de certo modo,
imensuravel e intangivel; sua representagcdo, pweguinte, é dificil, praticamente fadada a
ser, sempre e somente, uma aproximagao ténue. @rafim, é também um elemento de
ligagdo por definicdo: ele nos envolve e nele estamexoravelmente imersos. Essa sua
caracteristica o0 torna um suporte especialissim@ @aom, uma vez que este incorpora a
mesma qualidade daquele, invadindo todos os espag@sndo as mais diferentes situacdes,
envolvendo completamente o ouvinte. Tal como ooasom €, para 0s nossos habitos
representacionais, uma estranha espécie de caw@dde auséncia e presenca.

Esclarecidas, assim, essas diferencas iniciaisgmpos dizer que a visdo, que para
Platdo funciona textualmente como base sensived parracionalidade, assenta numa
perspectiva sobre o real limitada pelo proprio cawmipual e pelo alcance e brilho da luz que
Ihe possibilita a eficacia. O ponto-de-vista, segaemos bem, nunca pode ser qualquer ponto,
nunca se da em qualquer lugar, mas sempre naquedecionado pela existéncia da luz, de
modo que o observador deve sempre colocar a simess coisas que Vé numa determinada
ordem — tendencialmente linear e hierarquica, sothoese pensada em termos platénicos —
que favoreca a acdo da luminosidade. Nesse semidlm,chega a surpreender que a
metafisica, historicamente, também tenha constreddwe o fundamento visual as nocoes,
apenas latentes ou embrionarias no platonismo, ujitcs e objeto. Afinal, os olhos
proporcionam — ainda que nao necessariamente prasséio de que aquilo que é visto possui
permanéncia no espaco e no tempo, é algo estavéval e, principalmentgresente Por

outro lado, a visdo sugere também um papel atvidnamo e destacado para o sujeito, o
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qgual ndo apenas pode controlar a vista ao abeclaf os olhos, como, sobretudo, néo &, por

sua vez, observado (= afetado) pelos objetos. Panetafisica,

o mundo esta ali, visivel, mas depende de nés olha-lo. Nao é um mundo que
irrompe, por todos os lados, com os seus sons e surpreende, interfere; mas é,
sim, um mundo estavel, imo6vel e objetivo que se coloca diante de nos. Esse
mundo garante exatamente a realidade do ser, e, portanto o estatuto da
verdade, como presencga.st

Tanto a presenca objetiva das coisas como a naamdsujeito apto a contemplar o
espetaculo do mundo (o tedrico grego de que se tdona, vale lembrar), séo tributarias,
juntamente com o valor filoséfico da verdade comxeza, de uma organizacao (metaforica)
visiva do real e, mais propriamente falando, daipdslade de conhecé-lo.

De uma forma bem diferente se da o0 modo de sendig@ como, alias, foi sugerido
pela propria citacdo (“o mundo... com 0s seus stysentre outras coisas porque este
independe de uma abertura proporcionada por ureiterelemento. Isto €, a audicdo nao
acontece por critérios estabelecidos “externamergai em pontos pré-determinados, mas é
uma possibilidade que sempre se da em qualquer. Wgaudicdo € por natureza ex-céntrica,
ou, se preferirmos, o ponto-de-escuta, onde queseguocalize, faz despontar ali a abertura e
0 acesso ao mundo. Por conseguinte, a audicidodeatdo para uma apreensao circundante
e pluridimensional do real. Nado ha, para ela, umgarozacéoa priori ou ditada por um
critério limitador estranho a tensdo de som e sitenComo analisa muito bem Werner
Aguiar, autor de um recente, e muito rigoroso, destacerca das relacées entre musica e

filosofia,

quem ouve, o faz por que se encontra imerso no mundo. Este estd em quem
ouve, a sua volta, em todos os lugares e em lugar nenhum. A audicao localiza
entdo o ponto onde se di a escuta do mundo. A marcacio desse ponto ji é
por si s6 a localizacao do espaco como sagrado, extraordinario. A sagracao do
espaco se d4 como abertura, para ali ou acola, para cima ou para baixo, para
dentro ou para fora. O mundo desde o local da escuta é multi-inter-
dimensional e multi-inter-dimensionalizante: no local da escuta os planos de
mundo, constituindo os planos da audi¢ao da abertura de som e siléncio, se

81 Adriana CAVAREROA pitl vocj p. 48.
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entre-cruzam, se inter-péem e se inter-polarizam. Onde ocorre a escuta,
rompe-se com a homogeneidade, eclode a diferenca e funda-se mundo.82

Tendo a audicdo como base, ndo se conseguiria,anunstituir o circuito
epistemoldgico limitado pelo dualismo sujeito/objeDe um lado, porque a referida
impressao de autonomia e império do sujeito frantenundo nao resistiria, uma vez que o
som, ao invadir incontrolavelmente todos os espcasua imergindo o ouvinte na sua
propria e manifesta realidade, constrangendo-des@gao. De outro, porque a audicdo nao
ouve propriamente objetos, tal como a viséo, istpr@sencas” estaveis, duraveis e imoveis,
mas, pelo contrario, eventos dinamicos e tendeneiate fugazes.

Ora, se entao a audicaoontecedessa maneira, a estrada por ela oferecida corauzi
a paragens muito diferentes da meta estabeleci@éw@a platbnica onde foram fincadas as
estacas da racionalidade, do conhecimento e dapretacdo do real no Ocidente,
compreendidos ai os grandes principios da verdiamledentidade, da representacdo entre
outros. Na realidade a prépria Grécia, a épocdatéd? teria sido palco de uma radicalissima
mudanca de paradigmas que foi responsavel por lieragio fundamental na representacao
mesma do saber, ai incluido o deslocamento de wsa inicialmente auditiva para esta
outra, calcada na visio E corrente localizar e compreender essa transigio na passagem
da cultura oral para a escrita, momento historige, qqo caso grego, significou também a
despedida de uma tradicdo mitopoética na direca@mndecultura I6gico-filosofica.

E esse o caminho interpretativo, alias, que segitado trabalho de Werner Aguiar,

o qual analisa detalhadamente como a cultura fite@rofana nasce de uma quebra da

unidade sagrada originaria entngthose logosainda plenamente atuante na palavra do aedo,

8 Werner AGUIAR.MUsica: poética do sentidp. 25 (grifo nosso).

8 Lembrem-se aqui as palavras de Jean-Pierre VERNANDpOsito de Dionisio, o deus musical: “ndo esta
onde parece estar, esta também muito além, desrpassoas e em nenhum lugar”.Nlifo e tragédia na
Grécia Antiga p. 336.

8 Essa tese, contudo, é controversa. Adriana Candogr. cit), aponta a cultura grega, mesmo na sua fase
poética, como eminentemente visual, sobretudo mgpamcao com outras tradigées culturais como, por
exemplo, a hebraica.
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do poeta cantor grego. E nesse cenario que, sechmalar, a passagem da audicdo para a
visdo como determinante na origem da tradicdo diloa do Ocidente encontra ampla
justificagé@o, pois no ambito da cultura oral greginguagem nédo seria um instrumento de
explanagéo ou de descrigao, tampouco uma atividdelectual de um sujeito que representa
para si 0 mundo. A linguagem poética grega, aindanythologosteria um poder maior e
mais decisivo na cultura, na medida em que, semeglt®s intermediarios, na unidade do que
era dito e ouvido, era ela instituinte do munda, daisas e da relagdao homem-mundo. Com o
advento da escrita, sempre segundo a linha intatpy@ adotada no estudo de Aguiar, a
linguagem — ja transformada nuogos entendido como racionalidade — perde este poder,
deixando de ser o espaco sagrado de abertura dodompara se transformar,

preferencialmente, no veiculo capaz de oferecerproposicdo sobre o real:

... na experiéncia do sagrado e da oralidade a palavra é um mythologos, a
pronuncia do sentido sagrado do nao-dito do ser. Na experiéncia da cultura
profana e escrita, destitui-se esse mythologos em funcdo da proposicao
racional sobre o real. Se com a experiéncia do mythologos vive-se a unidade
da coisa, na segunda se desencadeia a dicotomia real-irreal ao se separar
sujeito e objeto.8s

Nos eixos opostos de uma cultura sagrada, oratapadtica, de um lado, e de uma
cultura profana, escrita e logico-filosofica, detroyestariam alinhadas também audicdo e
visdo respectivamente. A audi¢do, ligada a primegia apenas porque uma transmissao oral
do saber pressupunha uma comunidade de ouvint@®rgue o saber era essencialmente
musical na forma e no conteudo, mas também pongueaaudicdo que se concretizava a
unidade mitica entre palavra e coisa. A visdodbga segunda, ndo apenas porgue se formava
entdo uma comunidade de leitores e 0 saber in@raamM novo suporte, escrito, para o qual
a visdo é uma contrapartida basica, mas tambénu@aia, ja considerada na perspectiva

platbnica, funda metaforicamente o conhecimenépisteme

% Werner AGUIAR, @.cit, p. 16.
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Embora essas linhas gerais sejam corretas e peggida que se alertar aqui, todavia,
para um certo risco de fazer confluir totalmenteaesnportante questdo para os limites
arriscados de uma oposicéo excludente e idealizaghdre oralidade e escritura. E isto ndo é
conveniente nem, de um lado, para privilegiar uerggectiva de senso comum — e bastante
antiquada — que sempre apresentou a escrita conpoagresso na histéria humana — opinido
que, dentre outras coisas, gerou classificacfesaa@mente evolucionistas baseadas no
preconceito contra a oralidade, como a Re-historia, por exemplo, ou a que liga
exclusivamente o ndo-letramento a ignorancia — rEngutro, num certo encaminhamento
filosofico também ligado aos chamados estudos ddidade, que alinha, um tanto
mecanicamente, a escrita com a decadéncia medafific nem ainda num terceiro
desdobramento dessa oposicao, ligado ao pensadedaxrques Derrida, que, como veremos
mais detalhadamente, numa virada sem duvida oljgoraa a fazer pender a balanca para a
escrita, ainda que reformulada para a nocédo déesayitural

Mas levando em conta, por enquanto, somente adupelaicdo classica dos dois
primeiros encaminhamentos citados, podemos, contagmveitar 0os ensinamentos do
projeto de Derrida, que alertam exatamente paracassidade de se colocar sempre sob
suspeita toda e qualquer tentativa de hipostasianulacoes sobre determinado periodo
histérico, sobretudo se baseada, como a linha glegiza a oralidade, numa concepgéo de
originariedade ou numa possivel aproximacao comger, a qual passa, assim, a equivaler
a uma espécie de instancia mais “verdadeira”.

Como ocorre em outros dualismos tipicos da cultasafisica, a suposta linha
divisoria entre oralidade e escritura, embora r®da por uma barra, na realidade ndo
existe, ndo pode delimitar nada. Pois da mesmairaame seria falso igualar a escrita ao
fim completo da oralidade como se esta deixassplessmente de se manifestar, mesmo no

interior do texto escrito — os dialogos, por exempBo uma forma de “oralidade escrita” —,
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seria também impréprio falar de uma oralidade mura representasse uma fonte absoluta e
transparente do dizer, sem a intermediacdo de aldgomma de escritura, ainda que, aqui, esta
seja considerada num sentido bem mais amplo da ggerita alfabética. Em outros termos, a
dicotomia Oralidade/Escrita faz sentido apenas nival muito alto de generalizagdo, mas
ndo pode, por si sO, explicar diferencas cultugaiglitativas. Como diz Paul Zumthor, “em
qualquer época 0s homens da oralidade e os horaezscdtura coexistem e colaboram entre

si”. Afirma ainda o medievalista suico:

No plano dos fatos e no processo histérico, esses termos [Oralidade e
Escritura] aparecem como os extremos de uma série continua. Os tragos que
0s opOem, alguns sdo certamente incompativeis, sendo contrarios (como o
recurso a vista num caso, ao ouvido no outro); mas na maior parte dos tracos
existe apenas uma diferenca de grau, uma diferenga que consiste, de maneira
muito variavel, num mais ou num menos (como o que diz respeito aos
limites espacio-temporais da mensagem).®

Nesse sentido, a nogdo de arquiescritura, elabqrad Derrida, tem exatamente o
mérito de mostrar que também a palavra oral fugctcmmo um texto, que qualquer dito é um
escrito e que, por conseguinte, entra no jogoitofique caracteriza a linguagem, prestando-
se a mdultiplas interpretacdes, remissdes e difagen& arquiescritura seria um fenémeno
originario pelo qual “eu” ja sou sempre inscritomauescritura que, por assim dizer, fala antes
de mim e fala diferindo o sentido ao infinito. Desto, como bem comprova a ambiguidade
irrefredvel da palavra das Musas, de acordo costlarecido no capitulo anterior, mesmo no
ambito de uma oralidade, por assim dizer “pura&ntendimento da palavra como ponto
primeiro, original e seguro nédo deixa de ser apanasiluséo tranquilizadora.

E entdo que, sem deixar de observar as diferentgas escritura e oralidade, n&o
podemos nos enredar na armadilha dualistica. Aeetisa ndo pode ser nemastalgica
que lamentara para sempre a “tragédia” do alfalmetm aesperancosa no fundo, o outro

lado da nostalgia — que de certa forma acredita ponvir em que finalmente rebrilhara a luz

8 paul ZUMTHOR La presenza della vocp. 35-36.
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do ser obscurecida pela nossa civilizagdo. Vecatasapenas negativamente significa, ainda
qgue de forma contraditoria, continuar a ndo pedssidamente a musica, uma vez que esta,
obviamente, ndo foi anulada pela tradicdo metafisicas, sim, recalcada. Ou seja, seus
efeitos, mesmo que ndo admitidos ou insuficientéeneziletidos, nunca deixaram, a rigor, de
se manifestar, a despeito do império da escrita.

A escrita, além do mais, ndo parece ser um acidpassageiro na histéria da
humanidade ou, ao menos, ndo se vislumbra no Imbeizona época em que esta deixara de
existir em prol, talvez, de uma possivel volta dalidade. Muito ao contréario, tal como
demonstra Pierre LeW,as “ecologias cognitivas” decorrentes de “tecnia®gntelectuais”
contrastantes como a oralidade e a escrita — pam falarmos da informatizacédo
contemporanea — longe de se excluirem reciprocantndem a se entrelacar numa rede
complexa, essencialmente nao-hierarquica, de taheimaa que muitas manifestacdes
predominantemente orais permanecem vivas e atuantds hoje em dia.

O caso da Literatura, nesse sentido, ainda sedriediee Levy, € exemplar: expressao
por exceléncia da civilizacdo escrita, ela ndoaitedcom as palavras apenas como se fossem
etiquetas vazias sobre as coisas ou sobre as,itldiaesmo elas se apresentariam numa visao
exclusivamente negativa da escritura, mas tambémsemido oposto, buscando fazer
“retornar” a palavra a sua forca ativa e até magie presumivelmente tinha nos tempos da
oralidade. Da mesma forma poderiamos falar da Musmanifestacdo de primeiro plano nas
culturas orais, ela ndo desaparece com a civikizdgéescrita. Sem davida, como todas as
demais atividades humanas, também a Musica é plafuente alterada em termos de
concepcao e recepcao quando surge o dominio déagseas isso, nem de longe, significa
que ela deixa de atuar, a seu modo, na cultuapffeitamente constatavel no nosso dia-a-

dia. Pode-se afirmar que, num processo de inestis@erdas e ganhos, a musica se renovou,

87 Cf. As tecnologias da inteligéncip, 75-132.
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interagiu e, também de forma ativa, alterou a padpscrita, sendo que, em determinadas
circunstancias, serviu inclusive como referénciaapartes atualmente suportadas pela
escritura, como a poesia.

Contornado, entdo, o risco de apoiar exclusivamengssim aprisionar, a analise do
videocentrismo nos limites da oposicdo oralidadeitesa, convém agora prosseguir no
exame de como, sobre essas bases visuais, o0 diddossfico se fechou a sonoridade,
formando, na raiz da racionalidade ocidental,logos silencioso. Estamos nos aproximando

do tema daoz

2. A questao da voz e do som e sua relacao com o logocentrismo

Deixemos de lado, mas apenas por um momento, aalskatonica e desviemos o
nosso olhar (melhor seria dizer, a nossa escuta)qudras culturas: deparamos entdo com a
valorizac&do mistica, insolita para os padrdes otaie, de um espaco em que a Voz goza e se
compraz de uma sonoridade ainda nao aprisionada g#culacdo da palavra e pelo
compromisso semantico. Sao culturas em que ha wvemga generalizada na presenca do
elemento divino na esfera acustica, presenca quaeéndediada por nenhuma atividade
mental, mas que se encontra ja de saida no saprabracdo pura e simples de uma vogal,
nos varios sinais emitidos pela voz ou, seja coanp daidos da garganta e da boca, que
indicam de algum modo a existéncia e a vitalid&@dem aqui, de passagem, os exemplos da
tradicdo indiana d&panisad na qual a silaba OM, vocalizada longamente, éesspo de
uma sonoridade original; ou da cosmogonia de baib#) sumeérios e egipcios, em que ha
uma aproximacao de voz e respiracdo como indicieguivocos de uma vida que nasce.
Esses exemplos, dentre outros possiveis, apontameaos quanto a um pensamento mistico
arcaico, um horizonte de sentido para a voz emegtee tem mais a ver com o dominio da

pura sonoridade do que com a palavra, sobretudenwmndida dentro de um sistema de
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codificagdo como é o caso da linguagem verbal. Uspecie de “metafisica da voz” emerge
quando diante de nossos olhos desfila a diversidatteral. A emanac&o sonora da voz,
junta-se, assim, um valor demitrgico, fundador, guesere num plano de sacralidade. E o
gue se deduz da seguinte passagem de Corrado Bpkgudioso italiano e colaborador de

Paul Zumthor nas discussdes sobre a chamada \axdeailid

Antes ainda que a linguagem tenha inicio e se articule em palavras para
transmitir mensagens na forma de enunciados verbais, a voz tem desde
sempre origem, existe como potencialidade de significacdo e vibra como
fluxo indistinto de vitalidade, inclinacdo confusa ao querer-dizer, ao
exprimir, isto é ao existir. A sua natureza é essencialmente fisica, corporea;
tem relagdo com a vida e com a morte, com o respiro e com o Som; emana
dos mesmos 6rgaos que presidem a alimentacgdo e a sobrevivéncia. Antes de
ser o suporte e o canal de transmissao das palavras através da linguagem,
portanto, a voz é imperioso grito de presenca, pulsacdo universal e
modulacdo cosmica por meio das quais a histéria irrompe no mundo da
natureza.88

Mas talvez ndo seja nem mesmo nhecessario recorraxemplos culturais
aparentemente tdo distantes. Em companhia de AdfGavarero, fildsofa italiana cujas
reflexbes foram absolutamente imprescindiveis parajuestdes desenvolvidas nesta tese,
observemos mais de perto como a tradicdo hebraiqae;- tal como a grega, pode ser
legitimamente localizada na raiz da nossa cultardental — abre igualmente para a voz um
espaco onde o sentido se da, de algum modo, amea da mediacdo intelectual e da
codificacdo linglistica. Na verdade, ja o soproDsis (uah, traduzido em grego como
pneumae, em latim, comapiritus), saido da mesma boca e garganta que a voz, épara
antigos hebreus uma forca criadora que, inflandoca de Adao, revela-se halito vivificante.
O lado sonoro deuah € gol, traduzida comphoneentre os gregos e desta conogispara 0s
latinos. A ol — que nomeia também o trovdo e o efeito acUstcovahto — é puro som
vocalico de Javé, forte e poderoso, que, segurgkimo 29 da Biblia, irrompe sobre as aguas
e impde a criacdo. Trata-se, atendo-se a raiz icabm@orém, de uma voz que ainda nao é

palavra, que ainda ndo esta articulada em unidsigagicantes. Agol € elemento de uma

8 Corrado BOLOGNAFlatus vocisp. 23.
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comunicacado ndo mediada pelo intelecto, é son@igada e sinal corpéreo por exceléncia
que se refere a tudo o que pode ser captado peldoo criacdo no Antigo Testamento €
entdo tarefa de uma forga divina que nao fala,mmsgira sopro e som, respiragéo e voz, num
ambito de sentido em que nenhuma codificaco litigéaiencontra lugt

Convém notar que a tese da criacdo pela palawaadhecida de todos nés com a
férmula “no principio era o Verbo”, expressao gaelpu até ares de senso comum, remonta
a uma releitura cristd do Velho Testamento queotsantido original hebraico segundo o qual
a criacao e a auto-revelacao ndo vérmpalavrade Deus, mas da susspiracédoe da suaoz
de forcas, portanto, independentes da palavraifeiedtes & funcdo semantica da lingla.

Como se pode facilmente imaginar, os efeitos desseepcdo ndo se limitam apenas
a ilustrar uma outra versao da Criacdo, mas exaappara o proprio campo lingulistico que
se vé forcado a levar em conta alguma coisa queaerede e, de alguma forma, o excede.
Isto porque se Deus € originariamente voz, elos®tpalavra efetivamente pela boca dos
profetas que articulam sopro e som divinos, e d&tdal modo que o profeta ndo faz Deus
falar, mas, no momento em que abre a boca, Deestd&alando, tornando-se perceptivel na

linguagem humana pelo “som que esta na base dgugmdingua, [pela] voz que lhe da

8 cf. CAVARERO, op. cit. p. 27-34.

% A esse proposito ndo resisto a citar uma passdgeRafael Menezes BASTOS, autor de uma grande isesqu
sobre a musica entre os indios Kamayura e queicpdbl transformou-se praticamente num classicsilbr@
dos estudos de “Antropologia MusicaRk:musicologica KamayurdNa parte introdutéria do livro (p. 85-86), o
autor critica o modelo etnocéntrico e dilematicoramitas pesquisas etnomusicologicas, modelo quehapu
“cultura” a “masica”, fazendo com que esta Ultimbjeto de estudo do etnomusicologo, atendo-se &gjeo
universo do som, tivesse que se encaixar no deseiiooal Cultural setting “mais amplo” delineado pelo
antropdlogo. Comentando a estruturacdo dessasipasqdiz o autor: “Dificil serd alguém nao se eoer

aqui de que esta defronte a um rebatimento, naiaiéte conformacdes ideoldgicas da civilizacadertal: o
viso-verbal como geral (isto é, o que gera) dodadeiro’ conhecimento; 0 misico como buféo subsatej
etc.” Nesse ponto, o0 autor inicia uma digresséoesab origens desse padrao “viso-verbal”, criticassl fontes
greco-romana e hebraica da cultura ocidental. Smbrémeira, fala do mito da caverna; sobre a sggyucita a
Biblia. E ai que se sente constrangido a fazerressalva: “No entanto, é interessante notar cosmsatuas
dire¢bes [grega e hebraica] podem as vezes, anaiitinte, se chocar. Fui advertido pelo colega Qide¢
Trindade Serra do fato capital de queSegtuagintatraducdo célebre dgiblia levada a cabo pelos
Alexandrinos, a primeira revelacdo de Deus a Maisdsxodose déa através dmz d’Este; no hebraico, Moisés
ouveesta voz; ja na traducao grega — incrivelmentde-o vé. Esta conformacao configuraria o ladatafi da
cultura ocidental, o dimgos'.
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forma e que lhe elabora o material sondfokla e pela tradicdo hebraica vemos que ha na
lingua algo que ndo é somente signo, significadexqresséo e, ao mesmo tem@algo
inexpresso que vibra con-juntamente a toda e qual@xpressdaoE ndo somente isso: a
propria idéia de comunicagdo a que estamos habgyad seja, 0 modelo que faz da palavra
0 meio da comunicacdo, da coisa 0 objeto e do homam®stinatario — aquilo que Walter
Benjamin considerava a “concepc¢éo burguesa dadiffgu essa idéia muda radicalmente se

nos ativermos ao que é transmitido pela tradic@oaea, pois esta diz que

os falantes comunicam um ao outro na voz de Deus que vibra no som da
lingua. A vibracdo do gqol divino na palavra articulada é, de fato, a
comunica¢ido originaria que torna comunicdvel, posterior e secundéria,
qualquer outra comunicagio.93

A nocéo corrente da cultura hebraica como umaizagéo da escrita, ainda que muito
correta, carece de alguma relativizacdo. Nao sguaorcomo diz Franz Rosenzweig, “para o
judaismo a doutrina oral é mais antiga e sagradgueoa escrita® mas também porque a
propria escritura hebraica mostrou-se sempre mesigtente ao regime dos signos, ao menos
no que diz respeito a ordem do vocalico. Bastaoveeu alfabeto consonantico que omite a
representacdo das vogais destinando-as exclusit@ragerofericdo do leitor, especialmente
na leitura do texto sagrado, em respeito a creagud € a dimenséo do som e da respiracédo a
Gnica a estar na relagdo mais intima com a tradéoera de Deus. E exatamente quanto a

esse aspecto € possivel flagrar uma outra grafefenia entre as tradicdes hebraica e crista:

Enquanto na tradicao hebraica, a Palavra sagrada é antes de tudo um evento
sonoro que encontra confirmacdo no modo em que é chamada a Biblia,
miqgrd, ou seja, ‘leitura, proclamacao’ (do verbo gara, ‘chamar, proclamar,
declarar’, presente também no termo ‘Corao’), na tradicao crista a Palavra se
cristaliza no escrito, tornando-se justamente graphé/graphai, ou seja
‘Escritura/Escrituras, ou Biblia, plural grego de biblion, livro.
Sintomaticamente, a diferenca se reflete também na leitura do texto sacro,
que para os hebreus ocorre em voz alta com uma ondulacao ritmica do corpo
que enfatiza a sonoridade musical da Palavra, enquanto que para os cristaos

1 Gershom SCHOLEMI nome di Dio e la teoria cabalistica del linguaggcitado por Cavareramp.cit, p. 29.
%2 \Walter BENJAMIN, “Sulla lingua in generale e sullagua del’'uomo”, inAngelus Novus. 57.

% Adriana CAVARERO pp.cit, p. 30.

% Citado por CAVAREROpp.cit, p. 30.
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é silenciosa e imovel. De resto, também em voz alta e ondulando o corpo
para frente e para tras, os mugulmanos léem o Corao (...).95

Mas é claro que nao foi s6 o Cristianismo — cona @donhecida negac¢do que sempre
fez do corpo, a ponto de ser, talvez, a Unica dasdgs religibes humanas a néo dispor de
uma danca cultual — ndo foi s6 o Cristianismo @ealcou a dimenséo sonora e pré-légica no
Ocidente, desprezando-a como produtora de seriidocaso de retornar & Grécia a fim de
identificar alguns dos passos que edificaram odegtyismo e marcaram a cultura ocidental
ao excluir da nogéo fundamentalldgoso som e a voz.

O que é afinal esdegosde que tanto se fala, esse recorrente e compexmichave
da filosofia? Sabe-se que a traducdo de seu sigddi abre um amplo leque de palavras
modernasrazaq discursq fala, linguagem reunidq ligacao, coligagéq contoetc. As duas
primeiras, razao e discurso, de resto as maisdidas, tém o mérito, todavia, de desenhar o
vasto campo no qual joga toda a ambiguidadeglese que € o palco do desafio que o termo
lanca aos seus intérpretes: elas perfazem respeeite as esferas do pensamento e da
palavra, compreendendo-as e confundindo-as.

Aristételes definia dogoscomo voz significantephoné semantiBée o homem como
0 Unico ser vivo que possuilegos estabelecendo, portanto a diferenca deste egémeko
animal a partir da qualidade da “voz” de um e dBoOWA voz humana, para o Estagirita,
significa, produz sentido como linguagenseinantikena medida em que manifesta o justo e
0 injusto, o0 conveniente e o inconveniente, o besmeal e assim por diante; ao passo que a
voz animal (apengshong, hierarquicamente inferior, chega ao ponto méaxite@assinalar a
dor ou o prazer. Somentdagos entdo, na sua capacidade de criar significackstadelecer
condutas, podia consentir a criagcdo de uma comdajdie uma habitacdo e de uma cidade,

temas caros a tradicdo filoséfica grega. Além dissoAristoteles, no seu intuito de

% 1dem p. 30.
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caracterizar o humano, interessava justamentecaquéd, no seu modo de entender, superava
e deixava para tras o que no homem confundia-seocammal.

O logos da Grécia filosofica aproxima, entdo, as suas @mepdediscursq fala e
linguagemdaquela daazdo na medida em que, desprezando as interferénciasnmaste
fisicas daphone passa a tratar apenas do nexo da palavra comiroeralos significados.
Nem por isso, contudo, as outras tradu¢cdebges anteriormente citadas deixam de fazer
sentido, pois o dis-correr inclui tambéntigacdo de um significado com outro no que pode
ser considerada umraunidoldgica. Fato € que a voz, enquanto voz, enquanmmn snquanto
potencialidade de sentido, é completamente deigdadado pela filosofia, relegada entre os
objetos inessenciais de seu repertorio, num graodé&aste, como se vé, com a heranca
hebraica dajol e daruah. Presa a ordem do visivel, a linguagem passaculgigerar o que

nela é possibilidade da voz:

Qualquer que seja a poténcia expressiva e simbolica do olhar, o registro do
visivel é desprovido dessa espessura concreta da voz, da tatilidade do sopro,
da urgéncia da respiracao. Falta a ele essa capacidade da palavra de repor
sem pausa o jogo do desejo com um objeto ausente e, todavia, presente no
som das palavras. 9¢

Em outras palavras, na instauracdo da metafisica,de seus momentos fundadores,
elimina-se o espaco da voz propriamente dita —€efensada apenas como portadora da
palavra significante — e inaugura-se o império ulepensamento abstrato, mudo e insonoro
do qual a filosofia posterior sera seguidora indccodal, mesmo pagando o pesado tributo de

ser condenada a surdez.

A phoné dos metafisicos é irremediavelmente intencionada a significar. Sem
essa intencdo, ela é um som vazio exatamente porque esvaziado da sua
funcao semantica. O papel de vocalizar o conceito esgota, por assim dizer, o
sentido da voz e reduz aquilo que sobra a um resto insignificante, a um
excedente inquietante enquanto préximo a animalidade. Como especifico
objeto do interesse filoséfico, a voz humana é tematizada a partir do sistema
da significacdo e, precisamente, por um sistema que submete a palavra ao
conceito, ou, querendo, o significante verbal ao significado mental.9”

% paul ZUMTHOR La presenza della vocp, 9 (grifo nosso)
7 Adriana CAVARERO op. cit. p. 44.
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Adriana Cavarero observa ainda que a traducao plessé@oon logon echopelos
latinos deixa clara a aproximacao definitiva ldgos a racionalidade. Se, literalmente, a
expressdo grega alude a um “vivente que tdogos' e, portanto, a uma criatura falante, a
traducdo dos romanos animal rationale— elimina definitivamente qualquer mencdo ao
elemento vocal passando a considerdogms na sua relacdo exclusiva com a ordem dos
significados e com a racionalidade que os ligaleeeAphoné a voz, ndo é, entdo, apenas
esquecida, mas, sim, aprisionada em um sistemalexonge significacdo que a reduz a um
secundario acompanhante sonoro do conceito e-le¢it@do e qualquer valor autbnomo. Em
uma palavra: ¢togosse “des-vocaliza”.

Esse processo de “des-vocalizagdo” seria, como yirparalelo a uma captura do
logos na esfera visiva, transformado em fiador da nad@oserdade como presenca. Em
termos simples, diz Cavarero, o problema poderia também formulado como uma
subordinacéo do falar ao pensar que projeta, solfaéa, a marca visual do pensamento. O

resultado disso é, substancialmente,

um logos abstrato, andénimo: um c6digo, um sistema. Acorrentado a palavra,
mas indiferente ao comunicar-se vocalico dos falantes, ele é forcado a se
colocar de acordo com um mundo de significados insonoros, visiveis e
presentes, que constituem também a sua origem e a sua completude. Num
certo sentido, entdo, o processo de auto-esclarecimento do logos, no qual
consiste a histéria da metafisica, é também um processo de autonegacido do
logos que, ao se des-vocalizar, esforca-se por coincidir o maximo possivel
com o pensamento.98

Tudo se passa, em resumo, como se houvesse umegeamontinuado esforco
metafisico para aproximar e harmonizar o planoidoudso, da fala (tegein, com o plano
da contemplacdo (oheoreir). De fato, se bem observarmos, essas duas dinsemkbe
pensamento, aqui entendido platonicamente, tendencoaflito: o legein requer uma

sequéncia temporal, um encadeamento que ao avaegae e liga; ja theoreinimplica a

%1dem p. 54.
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duracédo de objetos distintos, imobilizados no etgmesente do “agora”. O primeiro, incapaz
de liberar-se de vez da sua constituicdo sonora sud relacdo com a voz; o ultimo,
completamente dependente da visdo. Assim, se oosomtafisico, tal como sustenta
Cavarero, € de certa forma reunificar esse duptatide do pensamento, e dada a
preponderancia visual na elaboracao de toda acmumitual que organiza a realidade nesse
gue podemos considerar o nascimento da filosofaeatal, entdo esse ideal sé podia mesmo
ser perseguido por meio de um processo de recahtardaquilo (da diferenga) que impede
aologosde se enquadrar totalmente no planohadorein

Esse ponto requer um maior detalhament® Sofista Platdo aproxima ao maximo
as nocdes de pensamento€in dianoeir) e delogos especificando o primeiro como “um
dialogo @ialogog sem voz que a alma tem consigo mesma, [sendo(pogue 0 chamamos
pensamentodjanoia)”, e o segundo como o “fluxo da alma que sai pelea juntamente com
a voz”. Cavarero diligentemente observa que ndecate aqui de uma igualdade pela qual se
poderia dizer, indiferentemente, que o pensamentm ¥gos des-vocalizado e mgosum
pensamento vocalizado. Isso porquedia-logos que corresponde adia-noein € uma
operacao silenciosa da alma que respeita a asgodasg idéias, e que, ao sair pela boca e se
vocalizar, perde alia- (prefixo que se referia justamente a troca da aloresigo mesma),
transformando-se simplesmente &gos Ou seja, Platdo ndo afirma que ha logos em
algum lugar, independente da alma, que, ao senalizar nesta, perde a voz, o som. Afirma
exatamente o contrario: ha, sim, lmgos silencioso, insonoro, que ganha voz ao e para se
exteriorizar. A sede dtogos metafisico, portanto, ndo se encontra no mundaelagao
dialogal sonora e arriscada de vozes que efetivirssn ouvem, mas na alma, pgyche
numa atividade mental silenciosa e ja definitivateenoldada pelos parametros visuais da
contemplacéao tedrica. O discurso falado, nesse®tgré mera derivacdo sonora do discurso

pensado; e a voz, 0 som, € interferéncia necesestdesprezivel, in-significante. Constata-
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se aqui a transformacéo radical no sentidétodesque Platéo leva a cabo no mundo grego,
distanciando-o muito do entendimento heraclitice opencionamos no capitulo anterior.
Todavia, o “problema” metafisico passa a consestatamente no desejo irrefreavel,
mas impossivel, de encerrarlagos na esfera videocéntrica do pensamento, de anular a
diferenca entre esses ambitos. Inquietada pofogws que ndao pode apagar de todo a sua
relacdo com a palavra sonora, isto €, que paressgr-se precisa da sonoriza¢do vocal, a
metafisica se vé obrigada a duplicar, como vimasstatuto do pensamento. Uma espécie de
metafisica maior traduziria o estado contemplatimpvel e eterno que ndo admite
mudancas, e, por conseguinte, ndo tolimacursos Uma outra metafisica, menor, seria
aquela ligada ao movimento sequencial e tempordézda linguagem que se esforca para
expressar o mundo ideal. A ambicdo metafisica, limalinstancia, € conseguir dissolver a

linguagem na contemplacao silenciosa para configunidéariamente o seu projeto:

Na sua perfeicdo, a metafisica ndo tem necessidade de um logos que procede
“ligando” os nomes aos verbos, ou seja, de um logos que liga e discorre
enquanto o tempo transcorre. O puro e silencioso espeticulo de uma
totalidade congelada no eterno é o seu fim e o seu principio. Também a
linguagem, ou seja, o logos entendido como sistema verbal da significagao,
acaba por se apresentar como um atributo supérfluo da condicao humana. O
filésofo ndo faz mistérios sobre o seu desejo de permanecer para sempre no
reino da verdade que o pensamento contemplativo lhe desvela. Do seu ponto
de vista, a linguagem ¢é obrigada, assim, antes de tudo, a entrar em acordo
com o plano originario do pensamento, a corresponder-lhe e a espelhar a sua
ordem. Enquanto corpdrea, a phoneé ameaca inevitavelmente a instancia
metafisica desse acordo. (...) Orgulhoso de suas visdes dessensibilizadas, o
metafisico se revela, sem pejo, como o mais surdo dos surdos.s?

A idéia de uma alma que fala a si mesma, num diakitpncioso, ganhara uma
elaboracdo notavel ao longo da histéria da fil@safulminando na figura da consciéncia e no
grande aparato tedrico que a torna protagonistadie o idealismo no Ocidente. De fato, a
consciéncia entra em cena num, a julgar pela suanty bastante convincente teatro
filosofico que simula a sua dependéncia da voazecfer que ela, a consciéncia, mantenha

relagfes intrinsecas com a esfera acustica subdoesenas suas leis. N8o custa muito a se

*1dem,p, 56.
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perceber, porém — em que pese o fato de a criticgezal raramente ter se empenhado no
tema da des-vocalizagdo dogos — que as cenas desse teatro tém muito de farsa. E
relativamente facil descobrir que elas ndo tém atgum, posto que baseadas no solildquio
de umeu que “escuta”, concentradamente, a sua propria insanora Marcadas pela
contradicdo de alguém que ouve 0 que ndo soa, essas, portanto, sdo idealizadas para
serem captadas exclusivamente pelos olhos.

“Som”, “voz”, “audicdo”, transformam-se, todos, epersonagens de uma tao
complexa quanto contraditoria trama, na qual pertiégiramente a fisicidade e a concretude
para servirem a uma espécie de armadilha metafénicgue vao caindo, um a um, todos o0s
filésofos, inclusive os pds-modernos. “Escutar” faldr” a consciéncia, no apice desse
processo, tornam-se até pré-requisitos da comuincate tal modo que um idealista como
Giovanni Gentile, num gesto que certamente ndodestéolado do de tantos outros filosofos,
podia afirmar que “nés falamos aos outros por fiadsr; antes de tudo, a nés mesnt8SE
assim que, num mesmo movimento filoséfico, desfesemem multiplas direcdes, varios
golpes, dentre os quais: neutralizacdo da sonaidath relacionalidade acustica de uma voz
natural em beneficio de uma voz metaférica silesgioterna e auto-referente; eliminacéo do
outro, da diferenca, pelo privilégio do “dialogo” da anfda consciéncia) consigo mesma,;
valorizacdo de um plano interno livre da interldugqerbal e, por isso, mais proximo a

verdade idealizada.

3. O tema da voz em dialogo critico com Derrida

A metéafora vocal na filosofia ocidental, como sa,wamufla e recalca o estatuto
relacional e sonoro da voz e da palavra ao mesmpaem que trai a sua descendéncia de

um videocentrismo que, em Ultima andlise, foi dtuisto logos filosofico. E justamente

19 Citado por CAVARERO@p. cit p. 57.
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nesse ponto crucial que acredito ser important@agué mais uma vez acompanho um passo
dado por Adriana Cavarero no apéndice critico dm lque nos vem servindo de referencial
teorico® — colocar em debate ao menos um aspecto — seja fowmada secundario — do
pensamento de Jacques Derrida. Trata-se da eqiiparque 0 pensador faz entre
logocentrismo e fonocentrismo num processo que aagalr mescla-los numa Unica
expressao: o fonologocentrismo.

Para Derrida, que analisa a quest&o ao longo tiegmeente toda a sua obra inicid,
fazendo dela o fio condutor de sua inteira inves#ig filoséfica, a historia do Ocidente e da
metafisica, se confunde com o privilégio dado ésefp a voz e a escrita fonética que a
reproduz. A rubrica da voz, aquilo que pdde se tifiear sob esse nome, estariam
relacionados, para Derrida, os movimentos decigjuesinstauraram o valor da presenca para
a metafisica ocidental, tanto na verséo antigarass no objeto, como na “moderna”, focada
no sujeito: a presenca do objeto, a presenca didgedm consciéncia, a presenca a Si na
palavra dita “viva™®

Vale dizer que com esse gesto interpretativo atmuolente original, Derrida inverte
completamente a direcdo em que parecia se moveremdrio tedrico de entdo, o tema da
voz. Afinal, o seu interesse néo é, de modo algamar esta ultima como pertencente a uma
cultura épica, oral, e, portanto, oposta a metafisnquanto produto histoérico das sociedades
alfabetizadas e da civilizacdo da escrita, tal c@maevelava a aposta hermenéutica dos
estudos da oralidade. Trata-se, para ele, exatandentontrario: € a voz a ser individuada
como fator constitutivo da metafisica, ao passoajascritura caberia o papel de fazer oscilar

a ordem fonologocéntrica. Redimensionada agora golaometafisico, a voz, que em ultima

01 0p.cit, p. 233-263.

102 pefiro-me aqui, principalmente, aos trés granikess com os quais Derrida, em 1967, inicia o seu
formidavel trabalho desconstrucionisramatologia A escritura e a diferengaA voz e o fendmeno
103 ¢f, Jacques DERRIDARosicdesp. 11.
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andlise seria fiadora da nogcdo de presenca, vetnaposta, pela andlise derridana, aquela
energia desestabilizadora atuante na escritargénetl no seu processo de diferimento e de
reenvio infinito de um signo a outro, processo queejmpedir a consolidacao final de um
significado, aborta o desejo metafisico por exagtérDesse modo, para Derrida, a filosofia,
ao contrario de des-vocalizarlogos — tal como, seguindo Adriana Cavarero, vinhamos
sustentando — centraria a sua atencdo sobre a am@z que, nologos a verdade se
configurasse como presenca.

Antes de prosseguirmos, é importante que se esalam®a coisa. Qualquer pessoa
minimamente familiarizada com o pensamento de &scdRerrida sabe muito bem ser
praticamente impossivel reduzir a sua obra, mancadte assistematica, a um quadro geral
resumido. Mais do que impossivel, a tarefa se aawgsmo ridiculamente ingénua. Por outro
lado, sendo inevitavel no contexto desta tese -geense pretende abrir um espaco para a
musica no debate tedrico contemporaneo — o cowfroot a nocdo dphoneem que se
baseia Derrida, € fundamental que se procure ilmmahguns pontos do seu pensamento
relacionado a esse tema. O risco de superficiaidadi € altissimo e reconheco que pode até
comprometer, em certa medida, a argumentacao, masegsario que se diga, por outro lado,
que, ao menos até onde me foi possivel averiguarisica ndo foi jamais tratada como
questdo ao longo da imensa obra do pensador arg&ssa auséncia sintomatica, dada a
importancia absolutamente irrefutavel do tema daicay autoriza por si s6 a sua colocacao
como uma espécie de suplemento investigativo quacdrdo mesmo com a logica derridiana
do suplemento, tem potencial para reabrir o temaotio e da voz, o qual, no meu entender,
foi muito rapida e mecanicamente assumido comouwnrddmento metafisico por setores da
producao tedrica atual, devido talvez a uma celéa@o automatica a desconstrucao.

Feitas essas ressalvas, tentemos esbocar um poBsivégico que unifique a

argumentacao derridiana a respeitgpdanépara, em seguida, estabelecer um dialogo critico.
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Como diziamos, o fonocentrismo foi a expresséo adahpor Derrida para representar a
essencialidade da voz e a sua centralidade nadmdnetafisica. Significa: voz é igual a
verdade, voz é igual a autoconsciéncia. O privilé@zi voz refere-se, sempre para o pensador
da desconstrugao, a esta ser o lugar em que acneditestar diante da presenca viva da
coisa, da coisa dita e, portanto, apreendida, esepga da consciéncia a si mesma, uma vez
que a consciéncia se identifica no “ouvir-se” fal@errida procura mostrar que a voz é
considerada no Ocidente como uma substancia dassgw, isto €, um carater interno da
expressdo que tem forca de origem. E isso de talaf@ue os dualismos caracteristicos da
cultura ocidental seriam ndo mais que uma conse@ié&e como o Ocidente, a partir do
nascimento da filosofia, concebeu a voz e a suaess@o. Ou seja, partindo de uma
especifica teoria da linguagem e do signo, impljadesde sempre, em toda a metafisica, os
dualismos seriam uma consequéncia do modo origevdbmja dualistico pelo qual o
Ocidente concebeu a linguagem: a voz contra atescH aphoné sendo como significado,
como aquilo que € o mais proximo possivel a ekepgpressao escrita coronorpussensivel

do significado, ou seja, o significante.

Convém ainda precisar: sabendo-se que a tradigdental se organizou em torno da
evidéncia tranquilizante do significado, considd@o como uma presenca final imune ao
jogo instavel da linguagem — e nunca como um ramtranodo de ser do significante — o
discurso oral adquiriu uma preponderancia absddotare a escrita. A voz estaria mais
proxima da alma, resultaria mesmo de um seu movonaterno e diretamente do trabalho
do pensamento, enquanto a escrita seria apenasdéee@s um signo do signo,
necessariamente deébil por cair na exterioridadendodo sensivel e por estar, portanto,
afastado da origem.

Para Derrida, todo esse historico privilégio da alganca a sua forma “mais moderna,

mais critica e mais atenta” com a fenomenologiastrandental de Husserl, fazendo com que
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o pai da fenomenologia moderna fosse logo submetadbo cortante da desconstru¢cdo no
famoso ensaid voz e o fendbmen&m linhas sempre muito gerais, pode-se dizer paes
Husserl, a verdade é a plenitude do sentido queldsejuando a intencionalidade da
consciéncia € completada pela aparicdo da coismmaeguando a verdade do fendmeno
surge, perfazendo o ato perceptivo. E na presdmaada coisa mesma que temos a plenitude
do sentido, a verdade. Fenomenologia, para Huésamtdo isto: tirar o que encobre a coisa
para deixa-la aparecer em seu ser. Evidentementssed sabe que as esséncias nunca
aparecem puras a percepcao: por exemplo, a coelamam sempre acompanhadaatiyp

gue é amarelo e que, por assim dizer, polui a pugegencial. E mais: o problema se agrava
quando se considera a palavra, pois nela ha seenmanstitutivamente um diferir com
relacdo a coisa ou a esséncia. Quando, por exedigtn;amarelo”, estou, com essa palavra,
dizendo uma esséncia, mas o faco com uma exprggedmr sua vez nao é a esséncia, € algo
diferente Ndo ha nunca, na linguagem, identidade entreneiss@& expressdo. E possivel
considerar que todo o grande esfor¢co de Hussexl)nvastigacdes Logicas, vem a ser o de
mostrar como, apesar da diferenca da express&iguio, existe, todavia, a possibilidade de
descrever e colher uma espécie de gramatica pwsasigoificados. As expressdes sao
diferentes, diria Husserl, mas se ultrapassarmecaré@ter puramente mundano, fenoménico,
da expresséo, estaremos diante da intuicdo diaetaida mesma, da esséncia.

Essa diferenca entre a esséncia e a sua expresstgria entdo da necessidade
irrefutavel de comunicarmos, entre nds, as ess&nEmsa comunicacdo serve e se funda na
necessidade de exprimir ao outro o promeerer-dizey criando uma ponte entre 0 “meu
interior” e o “interior do outro”. Husserl dizia guquando, porém, o sujeito fala consigo
mesmo, a interferéncia da comunicacdo tende a raseilaEm outras palavras, segundo
Husserl, eu ndo precisaria explicar a mim mesmao® quero dizer; ndo precisaria da

mediacdo de um externo (signo) para explicar ugrnot (0 proprio querer-dizer), visto que
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estou sempre e plenamente em contato com oquerer-dizer Para ficar com o exemplo
anterior, a no¢do de amarelo, para mim mesmo, neoitd interno da consciéncia, ndo é
“incomodada” pela diferenca entre a esséncia geessao.

Dessa forma, como diz o proprio Derrida, o efeio ptesenca relativo a palavra
proferida oralmente advém do fato de que na estrutnesma da palavra, para a
fenomenologia, esta implicito que aquele que falaws/e; que no mesmo instante perceba a

forma sensivel dos fonemas e entenda a propriaciéeda expressao:

Quando eu falo, pertence a esséncia fenomenolégica dessa operacao que eu
me escute no tempo em que falo. O significante, animado por minha
respiracao e pela intencdo de significacdo (...), estd absolutamente proximo
de mim. O ato vivo, o ato que d4 vida, a Lebendigkeit que anima o corpo do
significante e o transforma em expressdo querendo-dizer, a alma da
linguagem, parece nao se separar de si mesma, da sua presenca a si.104

Tal como explica Adriana Cavarero, esse efeitordegmc¢a seria mesmo duplo, pois,

de um lado, quem se ouve falar esti presente a si mesmo, num circuito entre
voz e ouvido de auto-afeccao pura. De outro lado, aquilo que ele quer dizer (o
significado) esta imediatamente presente nas palavras que diz (o significante
acustico). Em linhas gerais, pode-se entao sustentar que o primeiro lado
tende a fundar a consciéncia como presenca a si do falante. O segundo tende,
por sua vez, a afirmar a proximidade extrema do significante verbal ao
significado: os quais sdo presentes, no mesmo instante, a quem fala. Os dois
lados terminam, porém, coincidindo, e o lugar dessa coincidéncia é
precisamente a consciéncia, ou seja, o sujeito fenomenoldgico que tem em
mente aquilo que quer dizer.105

O grande objetivo derridiano em relacéo ao textblasserl é, entdo, desconstruir essa
nocdo de saber contoansparéncia da consciéncia a si mesran saber que, em ultima
instancia, seria controlavel por parte de um swjgitpostamente autoconsciente, um sujeito
que fala e age sempre seguro do que diz e do quddao e senhor da sua palavra e do seu
discurso.

Para efetuar o seu trabalho critico, Derrida se@eséambém das conclusbes de

Ferdinand de Saussure, indo, porém, muito alénsd@alinglista suico contribuira para

194 jacques DERRIDAA voz e o fenémenp. 88.
15 Adriana CAVARERO pp.cit.p. 240.
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acentuar criticamente a explicacao husserlianandz que nao existia apenas uma diferenca
entre aquilo que se quer dizer com a palavra “dofare significado, e a propria palavra
“amarelo”, o significante. Saussure concluira cad o significado quanto o significante
atuavam num sistema de diferenciacdo. Ou sejgnifisado é tal, apenas na medida em que
se diferencia de todos os demais significados st@vina lingua, é um continuo diferir. O
significado depende do conjunto da linguagem, di@sia de signos e de toda a classificacao
da realidade que ele representa (a charfaadpug. Diferentemente de Husserl, Saussure diz
gue nao podemos nunca isolar um significado, o uma presenca plena, independente
da multiplicidade dos significados da qual aqueladderencia. Da mesma forma, também
agindo num sistema diferencial, esta o significaitste s significa na medida em que se
diferencia dos demais significantes, contando, aaimdm a particularidade do seu carater
totalmente arbitrario.

Mas Saussure ainda vai adiante para dizer que Ma&msificado e significante, nos
seus respectivos conjuntos, trabalham em sisteifagrttiais, mas que também na relacéo
que reciprocamente estabelecem um com o outroetifeChega Saussure, com isso, ao
paradoxo do signo linglistico diante do qual, cdofuse detém, nao dispondo, como
linguista, das condi¢des tedricas que Ihe peraitirultrapassa-lo.

Podemos exemplificar o paradoxo nestes termos:.op@ssum significado sem um
significante? Posso dizer a mim mesmo “amarelo” esraons que constituem essa palavra?
Posso ter um significado como o de “carneiro” sediferencialidade do significante? N&o,
Nao posso comunicar alguma coisa que ndo tem s@mMap se articula. Da mesma maneira:
nao posso articular os sons ao meu bel prazenitarfiente, a fim de construir a palavra
“carneiro”, por exemplo, se nao tenho ja o sigaific de carneiro. Eu devo ja saber do
significado “carneiro” para “escolher” os sons doemardo o significante “carneiro”. E

assim, resumindo o paradoxo: o conceito € indispahpara explicar o que € o significante,
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mas o significante também é indispensavel paracapb que € o conceito (significado) —
somos continuamente deslocados de um para o outro.

Ao contrario, porém, de Saussure que diante dadpacaacaba conservando o signo
em sua dicotomia, com isso deixando intacto o probl Derrida assinala que a linha que
separa significado de significante formando o amgudo signo (S/s), ela, sim, é
problematica, ou melhor, na realidade nao exisfitiéia. A diferenca entre os dois “lados”
do signo é algo de impalpavel, é algo qd® se pode dizero mesmo tempo em queaé
condicdo de qualquer dizer eis a atuacdo da céleliéférance de Derrida. Adifférance
mostra que a evidéncia plena do sentido (Hussarlzongruéncia entre expressao e
significado ndo existe, é linglisticamente confiadan gesto de escritura que precede a voz.
Tudo o que se fala age como um texto, @mguiescriturg que, como tal, originariamente se
cala, se radica no ndo-poder e no nao-querer diesfaz-se, assim, a superioridade nao soé
do significado sobre o significante como, ao mesnmo, a da voz sobre a escritura.

Talvez esse brevissimo roteiro de uma minima martenonumental trabalho critico
de Derrida, conquanto muito precario e superfigiatenha podido nos conduzir de volta ao
que vinha sendo discutido. Ao menos, deve ter guide mostrar 0 contraste, quanto ao
tema daphoné entre a “posicado” de Derrida e aquela que vintzaadntando, tanto com a
analise do videocentrismo quanto com a linha iné¢ativa de Adriana Cavarero. Para fins de
sintese, cumpre destacar o seguinte: firmemenpostis a fazer valer, a liberar, o potencial
anti-metafisico da escritura, Derrida talvez aca@be) esse mesmo gesto, construindo a cela
que confina a voz e o som, isolando-as das sugsiggtcapacidades desconstrutoras. Sim,
pois também som e voz, admitindo que Derrida teahala razdo em relacdo a escrita,
demonstram potencial anti-metafisico. Tudo esta amartar 0 que exatamente se esta
reunindo sob o termo voz @one Retomo, a luz (ou a penumbra) dessas duvidagu s

ja feitas anteriormente: é realmente sonora a ueZ@a a consciéncia, criticada por Derrida?
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Essa voz do sujeito “que se ouve falar” é dialégiceelacional? Ou, muito ao contrério,
pertence a todo aquele teatro filoséfico que ap@zcer sonora, mas que, na realidade,
camufla o fato de que ela € muda e calcada no egtasmo da tradicdo metafisica?

O problema é que essas perguntas, dirigidas a ursager do porte de Derrida,
parecem transbordar de ingenuidade. Sim, poisté gae esse “outro lado” da questao, por
assim dizer, ndo deve ter lhe escapado. E Obvio Dpreida nio ignorava o explicito
fundamento videocéntrico da metafisica que tantaes; antes dele, havia sido abordado de
uma maneira ou de outra. De resto, Margens da Filosofiap tedrico da desconstru¢do nao
deixa de apontar uma possivel leitura da filosoieno uma histéria da visibilidade e de
marcar a relagéo entre teoria e tedfranuito embora esse viés acabe ndo ganhando corpo n
conjunto da sua obra, de modo que, nela, o vidésd@® nao concorre jamais com o
fonocentrismo pelo titulo de principal pilar mes&fo. Portanto resta a davida: por que eleger
a voz, a faculdade da fala, — sobretudo a voz fenohigica da filosofia moderna — como
fundamento da metafisica da presenca, desprezaiadio de ela ndo ser uma voz sonora? Por
que, no final das contas, dar as costas as exféisafartamente documentadas do ponto de
vista historico e filolégico, que atestam a vis@mo a sustentacdo metafisica neiglentee
plausivel?

Um critico leviano ou um ortodoxo da velha guairtizsbfica poderiam apontar essa
postura derridiana como mais um exemplo de suasdsiprioritariamente transgressivas que
ignorariam instrumentos Uteis como a filologia ooistOria para uma “correta” interpretacéo
do texto filoséfico. Mas uma tal objecéo evidentetaaao se sustenta. Quem conhece a obra
de Derrida ndo pode compartilhar uma visdo que quetira enxergar falta de rigor. Além do

mais, uma categoria como a “histéria”, definindo wmtério e um método para a

196 cf. Evando NASCIMENTODerrida e a literatura p. 71-75; trecho citado na introducéo desta tese.
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interpretacdo, €, para Derrida, refutada por samante comprometida com a metafisica, o
que automaticamente invalida uma critica as susig@es baseada em critérios histéricos.

Uma outra possivel resposta aquelas perguntaso muiscada e provavelmente tao
equivocada quanto, apostaria que Derrida, apesaddea “l6gica” da desconstrucdo, acabou
se prendendo a mais um dualismo, aquele que ogiesencaa différance para o qual
encontrou formas concretas de manifestacdo regpewnte na voz e na escritura. Um
defensor desta hipbétese argumentaria que, afastandim exemplo husserliano, pode-se
verificar em Descartes, que nao se serve do redarswz da consciéncia, 0 mesmo efeito de
um sujeito que produz a presenca a si do pensamtetransparéncia) e a presenca imediata
daquilo que produz o pensamento (coincidéncia goral). Derrida, entdo, sempre para esse
suposto critico, teria insistido em enfocar a waanarcando o seu carater metafisico (a
escolha de Husserl, nessa hipotese, sendo mugtessada), como um recurso argumentativo
estratégico que o deixaria apto a valorizar a esariEsta surgiria, por contraste em relacao a
voz fenomenoldgica, como o ambito de atuacaeadtro, dadifférance como o espaco de
anulamento das hierarquias e de interminaveis regngomo forca subversiva da alianca
essencial e originaria entlegos e phoné— o fonologocentrismo — que sempre subjugou a
escritura e relegou-a a um papel secundario. Naeddatgssa resposta, entraria a necessidade
derridiana de apontar a escritura comEmpq como espacode atuacdo de uma forca
decididamente antimetafisica e incontrolavel aipda metafisica — esta, entdo, ancorada no
seu contrario, n&oz no significantesonoroe temporal

Embora plausivel, uma resposta nesses termos reepainda muito simpléria em se
tratando da argucia argumentativa do pensadorimngeContra essa suposta tese de um
dualismo derridiano pode-se rebater com firmeza ajdéférance ndo se presta nunca a
funcionar como um termo de relacao binaria, viste ndo é um ente, um valor, um conceito,

uma manifestacdo ou qualquer outro termo metaffsgrnelhante, mas exatamente procura



118

sinalizar aquilo mesmo que a metafisica ndo podenta nomear, pelo fato de que a sua
nomeacado seria jA 0 seu ocultamento e a sua aaukgguanto forca ou movimento
antimetafisico.

Todavia é preciso realmente considerar se o fat@eleida preferir aprofundar a
critica ao fonocentrismo, a despeito das fortissimadéncias de uma matriz visiva para a
metafisica, ndo esta ligado ao conjunto integradeale projeto de pensamento que ressalta a
escritura como espacgo de vigéncia indiscutivetlifféarance Em outras palavras, fazendo o
raciocinio inverso, pode ser legitimo indagar, 86 @ a partir da visualisacdo da escritura
como palco preferencial do “adeus a metafisicat gle estaria obrigado, por coeréncia
argumentativa, a encontrar um oposto, um advers&do caso, a voz, como o lado
supostamente “favorecido” pela tradicdo metafidd@sse mesmo raciocinio, a voz teria de
ser aquela natural, sonora, ndo a metaforica dac@mtia. E isto porque, vale lembrar,
Derrida se atém muito a expressdo “palavra viva’,carater vivificante que a tradicdo
metafisica associa a voz e ao discurso faladdae exatamente para desconstruir essa idéia.
De resto, a sua leitura d€edro ressalta exatamente a oposi¢cdo que o platonismsagoou
entre uma escrita “morta” e uma fala “viva”, mersagque teria deixado como heranca a
todo o prosseguimento da filosofia.

Exatamente a necessidade premente, devido a uima Ergumentativa de contraste e
oposicdo, em atacar a voz enquanto instrumentsujyjega a escrita (e portanto a diferenca,
o0 rastro, 0 jogo) em nome de valores agregados eovioa”, precisamente essa necessidade
talvez tenha feito Derrida desprezar o fato incstaieel que, para Platdo, o que realmente
tinha forca depresencaera a_idéianao a palavra oral. Nesse ponto, ndo posso ddiar

concordar com o que diz Adriana Cavarero:

A questao é que, justamente sobre esse ponto crucial da maquina platénica
do reenvio, Derrida parece ceder a uma sintomaética reticéncia. Ele, de fato,
descuida de sublinhar que o reenvio, depois de ter passado pela palavra,
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encontra o seu ponto final, o seu bloqueio, a sua origem na pura presenca

que o horizonte videocéntrico garante a idéia. O interesse de Derrida se
mostra, em outras palavras, preconceituosamente indiferente a fundacao
platonica da idéia na esfera visual. Visto que a atengao se dirige ao efeito de
presenca que a palavra, enquanto viva voz, asseguraria ao “sujeito falante”,
na leitura derridiana de Platdo a diferenca fundamental entre a palavra e a
idéia, ou seja, entre o significante actstico e o significado inteligivel — e,
portanto, a sua crucial relagdo hierarquica — acaba assim por parecer
desprezivel e é substituida por uma proximidade que tende a identificacgao.
Isto consente ao filésofo francés (sic) aplicar também a Platdo a tese segundo
a qual a condenacdo da escritura decorre a solidariedade essencial entre
logocentrismo e fonocentrismo, e assim, elenca-lo entre os filésofos da
phone.1o7

Em suma, o que a autora procura enfatizar € quda @jue exista uma contraposicao
platbnica entre escrita e oralidade, a preferéremaindo, sem davida, sobre a primeira, isto
nao pode obscurecer o fato de que a “origem” paransador grego persiste sendo a idé€ia, a
matriz eminentemente visual do edificio metafisitarna a valer aqui a divisdo da metafisica
apontada anteriormente entre o plano contemplai@soidéias, a metafisica maior, e o plano
l6gico do discurso que deveria se aproximar ao maxa ponto de se diluir, do primeiro. Ou
seja, por mais que se queira sublinhar a preponciarala fala sobre a escrita, aquela
continua sendo um significante, diminuido, comatemnificante, em relagdo ao significado
que, em Platdo, é impossivel ndo se enxergar i@ ldé

Toda essa discussdo em torno de Derrida ndo pestdrsblutamente estabelecer uma
polémica simplesmente para, em nome de uma intagd® mais correta da histéria da
filosofia, repor a fundagao visual dogos ocidental contra a sua vinculagdo fonocéntrica
apontada pelo filésofo argelino. E ndo sé porque én&ste o objetivo de um trabalho que
especula sobre musica e poesia como também poegiznente me faltaria, na seqiiéncia,
competéncia especifica para manter a discussarnend filosofico.

Além disso, e acima de tudo, ndo se trata aquiat®er um discurso anti-derridiano.
Muito pelo contrario, é imprescindivel, de imedjateconhecer que Derrida chega a

conclusdes surpreendentes e muito eficazes, qaernem@ perdurar por longo periodo no

197 Adriana CAVARERO op. cit, p. 250.
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horizonte do pensamento, ao costurar as suas gréitleas da tradicao filoséfica com o fio
resistente do fonocentrismo. E preciso também remmr a forca de uma argumentagdo que
teve o mérito de relativizar como nenhuma outra,gotarar o seu carater textual, o poderio
do logos filoséfico que, desde o seu inicio platbnico, virdaregado de um estatuto de
superioridade hierarquica sobre todas as demarsssdes literarias.

Mas o que realmente aqui precisa ser dito — vis&® $p trata de encontrar ou de
produzir uma fissura no aparato tedrico contemprgrara a insercao da questao musical, e
visto que a desconstrucdo € uma das principaierges tedricas da atualidade — € que, pelos
parametros principais em que Derrida empreenda éngerpretacdo da metafisica ocidental,
ao menos se rigidamente seguidos, continuard muditiicil pensar a mausica.
Fundamentalmente porque, como vimos, a interpretdeéridiana ndo concede ao som da
voz um carater de desvio transgressivo em relagdogacentrismo; pelo contrario, localiza
nele mesmo @resencaoriginaria contra a qual deve atuar a logicaliff@érance A partir dai
comeca uma série de desacordos que vao impedirsecande se encaixar naquele quadro
tedrico ou, por uma outra perspectiva, vao torrgelapre um desafio a esse mesmo quadro.

Vejamos alguns deles. A musica, “linguagdesons ndo €, em que pesem todas as
interpretacdes semiodticas, um sistema no qual aigar funcionamento signico nos moldes
linglisticos, ou seja, um significante veiculando ou varios significados. Ainda que alguns
insistam em aproxima-la desse modelo, é certo pgle, menos, ela ndo pode ser nem de
longe reduzida a isso. Na musica, falha aquelacolg&sica de representacdo — entendida
como possibilidade de tornar presente aquilo gaerealidade, esta ausente — que rege a
nocdo elementar de linguagem verbal, de tal forma ndo se ajustam as nocdes de
consolidacédo de ursignificado fina)] de querer-dizer de intencionalidadeda consciéncia e
do sujeito. O que quer dizer tal musica? Nada midisil de ser respondido. E nada mais

inatil também. Pretender fixar um significado a mase uma tarefa absolutamente indcua,
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incoerente com o proprio modo de ser da musicaua gao se vé necessariamente
comprometida com algo que lhe seja exterior. MUdic@®mpre risco, € entrega de corpo e
alma ao seu puro movimento, tornando vao o desejsedchegar a algum lugar além dela
mesma.

O som musical ndo tem nada a ver com a voz da iéowesz. Existe, no entanto, uma
voz que o produz. Essa voz, realmente sonora (gorteealmente uma voz), ndo esta presa
nem a qualquer certeza interna da consciéncia taihjenem restrita ao papel de
“significante”, tradicionalmente entendido, uma pe ndo ha nada de segatémdela do
qual seria, entdo, apenas um signo audivel. A wisical ndo despreza o corpo em beneficio
da alma, néo é abstrata e muito menos muda. Bz s@ntido quando exteriorizada, quando
se apresenta ao risco do dialogo e da relacdodp@gla a um ouvido, a uma escuta fisica,
exige e se abre a reciprocidade. A voz musicallaeaguele horizonte de sentido préprio da
voz, ambito que nédo se reduz a palavra, mas quecpetcario, incide na palavra, modulando
a rigidez do verbo que é limitado ao cédigo. Oigentonge de se reduzir ao que o vocabulo
representa ou significa, se da entdo no transtte enesfera acustica e a palavra. Exatamente
porque é carregada de sonoridade que Augusto dgdSapdde dizer, como ja citado
anteriormente: “a palavra cantada ndo € a palaleald nem a palavra escrita. A palavra-
canto é outra coisa”. E essa outra coisa, esse@s@a cercado pela rigidez de uma palavra
regida por um cédigo, que a metafisica buscou agnou melhor, recalcar.

Por fim, é também dificil pensar a musica utilizarmbmo “conceito” principal a
escritura, mesmo que esta ndo se espelhe no pddraéscrita alfabética, mas seja, sim,
entendida comarquiescritura A partitura musical convencional guarda, e nadepa
mesmo ser diferente, muitas semelhancas com ose#os de representacdo da escrita
alfabética ocidental, impedindo, portanto, que elaym horizonte derridiano de

guestionamento, funcionasse como operador tebdpazcde fazer repensar a musica. Mas
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também n&o me parece que a nocdo de arquiesdatilite muito as coisas, pois a realidade
€ que é bem mais simples pensar a musica a padirld que, inegavelmente, a constituli,
isto é, 0 som. Tanto o questionamento do som apassibilidade de se entender a musica,
como, em sentido oposto, a musica é a demonstragé&oeloqiente de que o som ndo pode
ser limitado pelo tratamento que a filosofia, dagems ao p6s-modernismo, lhe consagrou.
Como conclusdo a este capitulo, gostaria de apapveinuma contraposicdo muito
forte a todo esse videologocentrismo ocidental rplegou voz, som e musica a um plano
secundério em relagdo a um suposto verdadeiro conéeto — gostaria de aproveitar a bela
imagem que Rafael Menezes Bastos, na exposic@ioudo-logicaKamayura, nos oferece
ao falar sobre a comunicacdo no Alto Xingu. Paeitefde clareza, reproduzo o inteiro

paragrafo:

Com relagdo a4 musica, a omissao da Antropologia chamada “geral”, assim
como o fechamento da Etnomusicologia, tem como base, entre outras, o
primado verbal-cognitivo do conhecimento ocidental, assim como o falso
dilema sonoro-nao sonoro, isso tudo alimentando aquele modelo da
expressao e do contetdo descolados — que, de resto, tenta tornar verdadeira
a falacia do verbo como tradutor de tudo. O presente estudo aponta, entre
outras, para a idéia de que no Alto Xingu o cerimonial é linguagem franca,
intraduzivel, intraculturalmente e de forma direta, por lingua, coisa que se
fale. Assim, ndo é nem por falta nem por acaso que os xinguanos o que se
dizem o fagam, basicamente, cantando, tocando, danc¢ando. 108

Vale repetir: “0 quese dizemo fazem cantando, tocando, dancando”. Parece que
retornamos ao ponto em que estavamos quando, lz&r fe@rimeiro capitulo, falavamos das
Sereias. Tal como retratava aquela passagem do apdemérico, também aqui nos
surpreendemos diante de um modo de comunicacdodué fundado no rebaixamento da
dimensado sonora a insignificancia. Entre gregosspeogaticos e indios xinguanasglose
logos longe de se excluirem como agua e &deaeinem indissoluvelmente na forma de um

saber poético ou de uma festa dancante, ou de asluassas.

18 Rafael de Menezes BASTO®&.cit, p. 20 (grifos nossos).
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Enrijecida por uma logica depurada de tudo queédacional e abstrato, a cultura
metafisica, em tempos de dissolugdo, ainda terajuar as contas com o som. A sua

desconstrucadba de passar também pela musica.
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II1
A NOCAO DE MUSICALIDADE NA POESIA MODERNA

A histéria do homem

poderia se reduzir a histéria das relagoes
entre as palavras e o pensamento.

Todo periodo de crise

se inicia ou coincide

com uma critica da linguagem.

Octavio Paz

O som em si

e 0 pensamento em st

transcendem a lingua.

No entanto, a experiéncia de cada um
nos diz que a poesia vive

em estado de fronteira.

Alfredo Bosi

1. Msica e poesia na crise da Estética e da Historia

No primeiro capitulo, em linhas muito gerais, alborde o tema da poesia moderna e
do contexto de crise e renovagao na linguagem abeja se insere e para o qual contribuiu.
Cabe agora aprofundar a questdo. E necessari@tsoby compreender a intensidade desse
processo e as possibilidades indiretas que ele g@yee uma colocacdo em novas bases da
questdo da mdsica para o pensamento na contemja@d@eE verdade que, a principio,
numa aproximacao superficial e imediata, uma sgaostomo essa tende a parecer estranha
e mesmo forgada. Afinal, como a musica (ou o etmegito que se tem da musica) pode vir a
ser afetada por um uso especifico da linguagenfiozeto naquele restritissimo ambito da
poesia? Uma mudanca de “estilo” poético seria realen capaz de abrir portas para o
redimensionamento da musica na nossa tradicaaa@ltu

Mais do que ousada, uma hipétese assim cheirgardts. E nem ¢é dificil entender o
porqué. E que se realmente considerarmos musicesiapcomo “manifestacdes artisticas”
separadas, como compartimentos préprios e apencalpgnte comunicantes, pertencentes
ao campo, por sua vez também isolado, da Est&&apalmente nos ampararmos nessa

“certeza” epistemoldgica e nos movermos exclusivaenao espaco por ela criado, todas as
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associagOes, todas as relacdes, todos os “didlagasterfaces podem se verificar apenas
percorrendo caminhos de antemao estabelecidostéidasou a “Arte”, tomada como esfera
instituida do conhecimento ou como campo de detamiais atividades humanas, impde aos
seus “objetos” um certo tipo de abordagem que éamente aquele que os define como
“produtos artisticos”, como ‘“realizacdes estéticashada mais. Por essa logica, poesia €
apenas poesia, um uso especifico da linguagem rehaue seja, “elevado”, até mesmo
radical e iluminante, mas de repercussdes limitadasulas fora de seu préprio dominio. Ja a
musica, nem sequer o mesgtatusatinge. Por conta de toda a conformacao culteajuk

ja se falou nesta tese, a musica seria ainda um &gmarte entre as artes, historicamente
condenada por sua “pura sensorialidade” ao gras bako do sistema estético, ele mesmo
nitidamente inferiorizado quanto aos saberes “6dr& “centrais”, como o filosofico e o
cientifico.

La onde vige, acima de tudo, a classificacdo etalogmcdo das “artes”, a expressao
mais comum e difundida de sua “repercussao” pate®wesferas se traduz nos famosos
quadros cronoldgicos de correspondéncias e pasaletw eles, somos informados, mediante
um eixo temporal, sobre o que ocorria, digamoditeratura e na musica, enquanto eclodia a
Revolucdo Francesa ou descobria-se a radioatividdden quadro assim, mesmo que as
colunas dos diversos fazeres humanos sejam disptzgla a lado, sem uma particular
hierarquizacdo espacial, estamos sempre propenstEs”a0 mundo pela sequéncia dos
grandes acontecimentos politicos, sociais, ecorg@miei cientificos — a linha mestra que
melhor resumiria a histéria humana. Ainda somostanuieinados para esse entendimento.
N&o se pensaria, logicamente, em contar uma evdngtidria do Ocidente tendo como guia
as artes, embora o contrario pareca sempre muitogahaisto é, a colocacdo da historia
artistica atrelada secundariamente a uma hist@talsgeral e, portanto, devidamente

encaixada numa estrutura maior e mais total.
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E evidente, por outro lado, que ao falarmos ass#feyimo-nos a uma concepgao de
histdria ja devidamente criticadade certo modosuperada na contemporaneidade. Alias, se
h& um elemento que traduz com radicalidade a diferele nossa época em relacdo as
precedentes, mesmo quanto ao passado relativamenieno, é exatamente 0 modo como
passamos a entender a histBfiaNesse sentido, a chamada pds-modernidade poderser
caracterizada pelo corte verificado na narratig#ohica com relacdo as categorias metafisicas
(e meta-historicas) que a definiam e a controlavRefiro-me, por exemplo, a idéia geral de
umaracionalidadeque comandaria a histéria, ou seja, a crenca iséépgia necessaria de
uma inteligibilidade das formas, das tendénciaaabnjunturas que acompanham os fatos,
uma crenca que se baseia na no¢cao de causalidag@®mcontecimentos, e que foi sempre
responsavel pelo carater continuo do relato h@jodfico. Refiro-me, também, a uma
inspiracaoteleoldgicaque deu a histéria a ilusdo de um sentido, de aserd/olvimento
necessario e de caminhar para um fim determinadm & pés-modernidade, o que parece
ocorrer € 0 desvanecimento da prépfilasofia da historia ou seja, da tentativa de
estabelecer os fundamentos ultimos e o fio condwoe uniria logicamente os
acontecimentos inicialmente desconexos por meidddatificacdo, por sobre as varias
historias particulares, do elemento unificadorgaikador.

E dessa forma que se pode entender o vigor atuahalmada micro-histéria e da
historia das mentalidades, ou seja, daqueles setaimpre possiveis de serem extraidos, ao
modo de uma arqueologia, do subsolo dos grandseédips — pode-se dizer que haja mesmo
uma ansia nos estudos histéricos de hoje por nalvjesos, novas fontes, novos angulos para
ocupar a lacuna deixada pela crenca no carateengaivda historia. Ja Walter Benjamin,

critico do antigo historicismo, inspirado Amgelus Novusle Paul Klee, vislumbrava o anjo

199 F o que explicitamente afirma Gianni VATTIMO: “Alissolucédo’ da histéria, nos varios sentidos que se
podem atribuir a essa expresséo, é, de resto,y@ovente, a caracteristica que distingue do mods aieo a
historia contemporanea da histéria ‘modern®”fim da modernidade. XV).
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da histéria como aquele capaz de encarar o passddocomo uma seqiéncia de
acontecimentos, mas como “uma catastrofe Unicaagumula incansavelmente ruina sobre
ruina e as dispersa a nossos p&s”.

Comecava-se a formular ali a grande critica aoensalismo, valor que norteara a
histéria moderna, e a oposicdo a nocdo de um tedmpwmgéneo e continuo que sempre
transpareceu na historiografia geral. Passam @s&mente as ruinas, os fragmentos e 0s
restos, o foco da atencdo do historiador. Embonxigta, Benjamin desvia 0s rumos mais
dogmaticos e vulgares do materialismo historicontggamdo o lugar sempre subversivo da
diferenca, da histéria dos vencidos, do conjun®lBns culturais subsumidos pelo relato dos
vencedores, num movimento critico que acabaria mporar as pretensfes da historia
universal. E nesse sentido que Benjamin se jungarieonjunto de pensadores que, ao longo
do século XX e de maneiras diversas, se confrantatan os ideais modernos e denunciaram
as suas bases totalizantes, contribuindo paraidefimorizonte tedrico da pés-modernidade.
Podemos dizer, resumidamente, que a contemporaegidgaarcada pelo fim dhistoria
universal (narrativa fundada numa otica cultural determipadaabou por revelar a
universalidade da histérigentendida, esta, como dinamica constatavel erngugracultura
humana), e o fez ao abalar os fundamentos onto)li@gcos do relato cientifico
historiografico e deslocar o seu intrinseco eursszno.

Toda essa mudanca que caracteriza a crise da noabere, talvez, o seu “fim”, ndo
se restringe, evidentemente, a histoéria; tratansétp mais, de uma alteracéo geral e profunda
da percepcéo, da sensibilidade, dos modos deperceber a cultura, com reflexos em todos
os campos do saber. E assim que, voltando ao assicial das artes, ndo mais é possivel
entendé-las hoje — seguindo o dogmatismo manestsa expressao lapidar do pensamento

moderno — como componentes de uma superestruitied soja evolucédo se daria a reboque

10\walter BENJAMIN, “Sobre o conceito da histériaii: Dbras escolhidass.1, p. 226.
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das mudancas nos pilares econdmicos das relacogsodacdo. Uma vez abalados os
pressupostos ontolégicos classicos que sustent@@mesmo as ideologias revolucionarias
como a marxista, desabam, por conseguinte, as asigid antigas classificacfes
epistemoldgicas e, com elas, ndo s6 o posicionansaial da arte, mas também o préprio
jargao conceitual que a pretendia de-finir.

Nesse processo, embora em outra perspectiva, tanmb&nparece obrigatéria a
menc¢ao ao pensamento de Heidegger. O filésofo aleawdprocurar a superacdo dos limites
da apreciacdo estética, buscou compreender a &tanadando-se ao méaximo das
representacdes conceituais consolidadas e aponsarda centralidade para a compreensao
do homem e do real, inclusive no momento histédic@ue entendeu ser o “acabamento” da
metafisica. Para Heidegger, a estética, enquanbd@de investigacdo da arte, € um produto
metafisico e, portanto, padece de todas as dicatomnadicionais, dentre elas aquela de
sujeito/objeto. Pela estética, a obra de arte slizrenvariavelmente a um objeto de
sentimento e representacéo pelo qual é envolvidanioecido processo que a interpela como
peca de museu, exposicao, critica, valor e pragad&mental seria, afastando-se de todos os
ismos de toda a nomenclatura com que a operacao tegnioma recobriu o fendmeno
artistico ao longo da historia ocidental, recupeasr questdes que a arte, de forma
absolutamente radical, coloca para o pensamenteest@es que, para Heidegger, envolvem
as nocoes de verdade, liberdade, mundo, terraidgem, homem e divindade.

Na arte repousaria @-se-pensaro que édigno de ser pensadba nela algo que €
muito maior do que aquilo que eventualmente podecdata a configuracdo conceitual e
sisteméatica da filosofia ou de um estudo setoobles a arte. A obra de arte, se realmente
pensada, ndo se resume a sua condicdo de objpmnidisl para um discurso analitico
qualquer. Ela € sempre um operar, um pér-em-olna, abertura de mundo, uma dinamica

cujo vigor € o que deve alimentar o pensamento.d¢dmnfundindo com a sua conformacao
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de objeto, ndo se reduzindo a isso, a obra denddepode ser, consequentemente, apenas
produto de um sujeito: ndo se trata de pensar appraé o homem quem faz a arte, mas, de
modo mais radical, deve-se constatar que € a ageanstitui 0 humano, diz Heidegger — e
isso na medida até de seu carater enigmatico, moste que nao se deixa aprisionar pela
precisdo e pela certeza de um método cientifico,ne@tdes ja antigos, representativo e
calculador, a disposicéo do sujeito.

Para o que aqui nos interessa, é relativamenteient assinalar que, com Heidegger
e a partir dele, ndo se consegue de maneira tgobesimepor a arte integralmente no dominio
discursivo da filosofia ou da ciéncia; o que naercqabsolutamente dizer que nao haja entre
essas esferas didlogo nenhum. Concorde-se ou naélemlegger, o fato € que, com 0s seus
escritos, a arte ndo pode mais ser compreendida comsimples atributo entre outros do
homem, como atividade criadora de uma estruturgetudd completamente descrita pela
racionalidade metafisica e nem reduzida a um semfal® social de que pudesse dar conta
uma elaboracéo sociolégica ou antropolégica. Ng, fzga-se a humanidade do homem e o
empenho de sua existéncia, tal como, ja bem amtddddofo alem&o, enunciara o poeta
Friedrich Hdolderlin no seu conhecido verso: “chde méritos, mapoeticamented homem
habita esta terra™*

O esforco heideggeriano ndo apenas para supesiéteca& mas para a elaboracéao de
uma meditacdo pds-metafisica, contudo — e aquatoos a acentuar um aspecto de particular
interesse para a nossa discussao — esbarraria mpraroetimento historico das linguas
européias com a rede de conceitos e representdgfjadas por séculos de filosofia.
Heidegger ndo custa a perceber que praticamentectuplie se fala, hoje, € insidiosamente

contaminado pela percepc¢ao racionalizante do hormadyzida sob a forma de conceitos. Os

1 Em traducdo de Marcia Sa Cavalcante Schubackemal lieblicher Blaueencontra-se integralmente
publicado em Martin HEIDEGGEHMENnsaios e conferéncigp. 254-259.
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conceitos anulariam as coisas, encobrindo aqueakst@ges, assinaladas acima, que sustentam
0 pensamento. Afastar-se desse esquema concédaaja, ndo é resultado de nenhum ato
de vontade subjetivo, mas adviria de um labor péeie da escuta serena da linguagem a fim
de nela entrever a abertura da manifestacédo deigon fundante, fundamentalmente tenso,
dialético no seu sentido heraclitico. E escutaringuhgem é exatamente ultrapassar a
cristalizacao estatica e “tranquilizadora” que namto fornece ao espirito racional.

Eis que o projeto de Heidegger, sobretudo se edpesmte considerados os escritos
posteriores &er e Tempmao mais se configura — e nem pode ser assimsifatado — num
sistema filosofico no sentido classico do termo,sniensfigura a propria filosofia,
concretizando-se como tarefa poético-pensante.falapge entende a linguagem como a
“morada do ser”, como o resguardo ace-pensare que, dessa forma, pdde vislumbrar a
poesia como uma manifestacdo primordial do pensmméem além do inocente espaco
decorativo do sentimento e da beleza, ou de susid@yacdo como experiéncia linguistica a
ser tecnicamente descfita

A consequéncia dessa perspectiva e de sua radg@diz todavia, foi a
impossibilidade de Heidegger, no ambito apenasnake proposicao filosofica tradicional, se
limitar a meramentapontara arte como o lugar em que se jogam as quest@gsegiazem o
homem. Limitar-se a isso significaria pouco maisqie um novo enaltecimento da arte
como, alias, ocorreu em outras ocasides historidaislegger, porém, entendeu que a propria
linguagem filosofica, a sua expressao, por uma sset&de intrinseca de sua leitura da
metafisica, deveria passar por uma mudanca radi@al. seria a filosofia a determinar a
“grandeza” da arte, mas ela mesma deveria supastaonseqiéncias do redimensionamento

do “papel” da arte. Poetizar o pensamento — ou onelmdicar a proximidade entre

112 para maiores detalhes do pensamento de Heidemjrer s linguagem, cf. Martin HEIDEGGER.caminho
da linguagem
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pensamento e poesia — recuperando veredas inaagualbs pensadores “originarios”, ditos

pré-socraticos, e percorridas também por Nietzsthe corresponde, entdo, em Heidegger, a
uma simples mudanca de estilo filoséfico, mas figna contrapartida necesséria, inevitavel,

de uma trajetdria interpretativa que efetivamentscbu enquadrar os limites da metafisica
para poder escapar a seus esquemas de represergagdessa operacdo, transformar

completamente o sentido da arte e 0 modo de coseelklacionar.

Deixo em aberto, por fugir completamente a nossords, a questao relativa ao maior
ou menor sucesso do projeto heideggeriano, se éspaeaveriguacdo tem algum cabimento.
Muitos criticos, indisponiveis ao desafio propgstto filésofo, definiram que Heidegger, na
tentativa de fugir aos conceitos tradicionais atepenas abandonado a filosofia e forjado um
vocabulario obscuro e complicado para, depois, fapdar-se no siléncio e beirar o
misticismo. Seja como for, o fato inegavel é queensamento de Heidegger indica novas e
estimulantes possibilidades de articulacdo parateaean que esta ndo € examinada num
encaixe sociolégico, como se devesse apenas redldtuturas maiores que comandam a
historia. Com a arte, e talvez principalmente dipeela, o real se abre para 0 homem e o
coloca em questao — eis a licdo heideggeriangdt @i que podemos muito bem afirmar que
0 pensamento de Heidegger, a seu modo, contribid pacomposicdo do cenario de
mudancas radicais que caracterizam a nossa épogaalavem sendo chamada de pos-
moderna. Com ela, corroem-se os pilares, os fund@s@a modernidade, e oscila tudo o
gue sobre eles se assentou. Talvez mais aindader@@e se defronta hoje, radicalmente, com
toda a sua estruturacio metafisica de origensnita® E nesse contexto epocal que nosso
tema, a crise e a renovacao da linguagem na poeglarna e as suas consequéncias para o

entendimento ocidental da musica, adquire realmssrtedo.
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2. A linguagem e a quebra do pacto mimético

Para entéo entender o que se passa com a linguaggoe para alguns é o “fim” da
modernidade — basicamente na segunda metade do ¥&€weuropeu — convém relembrar o
gue, nos capitulos anteriores, caracterizou-se doguxentrismo. Esse termo, cunhado por
Derrida, procura traduzir o movimento de centrgfmaque a metafisica ocidental operou em
torno da nocao dsignificadq ou seja, da presenca final que pde fim ao jogindaagem e
gue o comandae fora O lugar dosignificadq no final da cadeia, termina ocupado pelas
nocoes “fortes” e, de certo modo, precisas, queragn do tempo organizaram todo o sistema
— Bem Deus Verdadeetc. Embora a metafisica e o logocentrismo quaracteriza sejam
uma construcdo cultural tipicamente ocidental, slesapdiam numa espécie de pacto de
confianca que rege a relacdo entre palavra e muoadp que, por sua vez, tem ares
universais:

A primeira atitude do homem diante da linguagem foi de confianca: o signo e
0 objeto representado eram a mesma coisa. A escultura era uma copia do
modelo; a férmula ritual uma reproducao da realidade, capaz de reengendra-
la. Falar era re-criar o objeto aludido. A pronincia exata das palavras
magicas era uma das primeiras condigdes para sua eficacia. A necessidade de
preservar a linguagem sagrada explica o nascimento da gramatica, na India
védica.u3

Ha contudo uma profunda diferenca dessa relacammfeanca na atitude primordial
do homem perante a palavra e no contexto logocéntgidental. Abordamos esse assunto no
primeiro capitulo, quando nos referimos ao mito dassas, mas vale recorda-lo. Numa
tradicdo mitopoética, marcada pela oralidade, avypalttem um poder criador. E por ela e com
ela que as coisas adquirem existéncia, tornamesepies. A palavra ndoexpressivada
maneira como a entendemos hoje, simplesmente mohaer uma realidade que lhe seja
anterior. A linguagem nao € um meio de acessol@aea, como se esta fosse uma dimenséao

separada daquela e pré-existente. Nesse sentidmang frase de Octavio Paz na citacao

113 Octavio PAZ,0 arco e a lira p. 35.
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acima necessita de um reparo: falar ndo era exataneecriar o objeto aludido, tanto porque
a nocdo de objeto €, no caso, impropria — por gapltoda a metafisica posterior a uma
cultura mitopoética — quanto pelo fato de que réiorata dere-criacdo oure-presentacao,
mas, efetivamente, de urpeesentacédpde um tornar presente a coisa, 0 mundo, comeae pel
palavra.

Para nés, que nascemos numa cultura de escritgétidfa constituidos na heranca de
um relacionamento com a linguagem em que estaddmiaantemente o veiculo de idéias e
conceitos, a compreensao de uma cultura arcaidtopastica € extremamente dificil, quase
impossivel. Parece uma fantasia ou até beira adb®ssa crenca no poder presentificador
do canto poético. Com um grande esfor¢co, no entgmdemos ao menos intuir que num
mundo pleno de obstaculos naturais de todo tigstaimgir as possibilidades de movimento e
de visédo e a dificultar a transcendéncia das fi@steespacio-temporais; numa situacdo em
que os homens se encontravam carentes de um sygaoetea memaoria outro que nao a
palavra poética; enfim...

[numa] comunidade agricola e pastoril anterior a constituicdo da pdlis e a
adocdo do alfabeto, o aedo (i.e., o poeta-cantor) representa o maximo poder
da tecnologia da comunicagdo. Toda a visdao de mundo e consciéncia de sua
propria histéria (sagrada e/ou exemplar) é, para este grupo social,
conservada e transmitida pelo canto do poeta.14

Pela palavra poética oral e em torno dela, dunaiitios, comunidades arcaicas néo
sO transmitiam a sua cultura, mas efetivamente @stituiam como coletividades e
construiam a proépria identidade ao dimensionargragese tempo. Nao é estranho, pois, que

a palavra ali tivesse esse podetofanicq o poder de fazer surgir o ser, de torna-lo ptesen

Esta extrema importancia que se confere ao poeta e a poesia repousa em
parte no fato de o poeta ser, dentro das perspectivas de uma cultura oral, um
cultor da Memoéria (no sentido religioso e no da eficiéncia pratica), e em
parte no imenso poder que os povos agrafos sentem na for¢a da palavra e que
a adocdo do alfabeto solapou até quase destruir. Este poder da forga da
palavra se instaura por uma relacdo quase magica entre o nome e a coisa

14 Jaa Torrano, “O mundo como fungéo de musas”, ESKDDO, Teogoniap. 16. O autor, como se nota,
analisa especificamente a cultura oral grega.
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nomeada, pela qual o nome traz consigo, uma vez pronunciado, a presenga
da propria coisa.!15

Esse poder arcaico da palavra, de uma forma réstdasda observavel em certas
experiéncias corriqueiras como a da aversdo quéosnexperimentam no confronto com
determinados vocabulos de mau agouro e portaderésfartinio ou, num sentido inverso,
no conforto advindo da crenca do poder curativeedas e béncaos. Por outro lado, o proprio
fendbmeno poético em geral também conserva algadegsfania, na medida em que cria
uma realidade nova, que nao existiria em sua aizsénc

Jaa Torrano, no estudo do qual extraimos os treatiosa, analisa a passagem, na
Grécia, dessa tradicdo poética, na qual impergvalavra ontofanica, para uma civilizacéo
marcada por uma linguagem abstrata e conceitualrasformacao coincide com as novas
condicOes de existéncia proporcionadas pelo surgondapdlis, pela chamada “reforma

118 & pela criacdo do alfabeto e da moeda — inovagdiEais testemunhadas pelos

hoplitica
gregos entre os séculos VIl e VI a.C, e que resioharam os fundamentos e as referéncias
de sua existéncia. No terreno da linguagem, as mgadase verificam no nascimento da
poesia lirica e no trabalho dos primeiros pensadéracos. Pela primeira, os sentimentos, 0s
valores e as motivacdes humanas deixam de serdesncomo forcas originariamente

divinas e césmicas para se interiorizarem no iddivicomgpathos com os pensadores, além

das primeiras elaboracdes em prosa,

a lingua grega comeca a adquirir palavras abstratas (sobretudo pela
substantiva¢ao de adjetivos no neutro singular); e o pensamento racional
comega a abrir novas perspectivas a partir das quais impord novas
exigéncias. (...) A linguagem pde-se a caminho de tornar-se abstrato-
conceitual, racional, hipotatica e desencarnada (na perfeicdo do processo, o

151dem, p. 17.

118 A reforma hoplitica foi uma grande transformacéanodo de fazer, de conceber e de valorar a gugsta.
deixava de ser privilégio dos nobres para serwagé@o de todos os que pudessem adquirir o equigamalitar
hoplitico. O exercicio do poder politico se estendiesse modo, a um maior nimero de pessoas. Ag;6en
de cidadéo e de soldado se confundiram, pois agsnaditarmente equipados gozavam de direitogipo$
plenos e podiam participar das assembléias populare
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nome se torna um signo convencionado para a coisa nomeada, cf. Cratilo, de
Platao).u”

O que se pode observar, entdo, em um momento ibestirltural determinado, é a
transmutacdo de uma nocao de ser (ou de presewigsgdciavel da palavra, gerada por ela,
numa outra em que o ser se situa numa dimensadrapnseende a palavra e que com ela
jamais se confunde plenamente. A linguagem, paria® “criadora” que era, passa a ser um
instrumento de analise, um veiculo para a compéeerscional do cosmos e da realidade
humana. Um percurso que, resumidamente, poderiaraccterizar assim: da palavra
presentativa de uma tradicdo mitopoética a pale~aesentativa de uma cultura letrada; da
palavra-coisa a palavra-signo; da ontofania a ogial O que passa a reger a linguagem,
entdo, € aquilo mesmo que se sitii@ e acimadela e que, justamente por transcendé-la, €
capaz de garantir as regras do jogo linguisticocmasmo tempo em que se mantém imune as
suas variacdes e deslocamentos.

Platdo, como indica o préprio Torrano ao citaiCmatilo, teria completado esse
percurso — um desdobramento interno da culturaagreg@o estabelecer um mundo de
verdades imutaveis e eternas e ao sistematizatagdes que ele estabelece com o mundo de
aparéncias e ilusbes que nos cerca. Vimos, no degiapitulo, como o platonismo definiu o
processo de descolamento do ser em relacdo aorstiscao mesmo tempo em que
estabeleceu a funcdo parédgosde elevar o intelecto humano na direcdo dos appsétie
pura forma ideal. As palavras para Platdo, de aaddo, eram um decalque d#ia, do
elemento forte que devia determinar a percepcacoengreensao da realidade.

Ao longo da histéria da filosofia ocidental, outtesmos e no¢cdes vieram a ocupar
esse espaco central inicialmente destinado a flatanica (valores supremos, significado,

intencionalidade etc.). Além disso, a confiancgpassibilidade de a linguagem expressar o

117 Jaa Torranopp.cit, p. 17-18.
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“ser” se tornou indiscutivel. Descartes, por exempla eleger a correspondéncia de verbo e
matéria como o pressuposto da razdo e do pensarRamgoKant, o conhecimento, em ultima
andlise, dependia da representacdo, na medida exaigue a proposi¢do racional é uma
adequacao a realidade a que se refere. E Hegeloinsiderar a auto-realizagdo do espirito
uma trajetoria através de estagios progressivosodeeitualizacdo, em que tudo que é
significativo no processo histérico encontra umigdbriluminante na frase racional. O
fundamental aqui é salientar a recorréncia invaftidle um esquema metafisico geral
(logocéntrico), no qual termos “fortes” e significes estaveis representam o centro de
referéncia do conjunto discursivo, o seu limiteunraso tempo, sua origem e sua meta.

E importante entdo compreender que, na metafisinapra a palavra se transforme
em signo, passando, portanto, a representar algongo estad presente, ha toda uma
dissimulacdo da problemética inerente ao processigdificacdo, pois ocorre a presuncao de
que o signo carrega em si mesmo aquilo que elesepta. Assim, a0 mesmo tempo em que
o0 ser da coisa se ausenta do discurso, ndo aparecendstante em que a palavra é
proferida, como na cultura poética que examinamlesse transmuta em significado, atuando
como uma espécie de presenca-em-auséncia, pamamda do discurso e regulando-o como
aquilo a que este se refere. Tudo se passa, ecv&#®y se houvesse um significado
transcendental, presente no jogo linglistico e asmnmo tempo imune a seus efeitds.
palavra ndo tem autonomia em relacdo ao refergumis, ha um postulado de unidade
essencial entre significante e significado, ou rpagxisamente, se considerarmos a licdo de
Emile Benveniste, entre signo e coisa significd8ado se enunciar a palavra “flor”, por
exemplo, ha um compromisso com o significado “fl&;” conseqlientemente, com uma
determinada existéncia vegetal que nos é dadara@eeelos sentidos. Esse compromisso

sugere que ao se dizer “flor” deseja-se uma reapigEp daquelapresenca original

18 Cf. Problemas de Lingtiistica Geralp. 53-59.
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significada pela palavra “flor”. E claro que posisilades de desvio — em maior ou menor
grau — nessa relacdo do signo com a realidade ses®fgtiram — o signo é, ele mesmo, um
des-vio da coisa em si, da presenca — mas, enslggrais, tudo se passa como se um pacto
mimético caracterizasse o logocentrismo, regenglacontro deosmo< logose obrigando a
uma correspondéncia da palavra com a realidadel@andicada.

Em resumo, como bem analisou Georges Steiner,to patre palavra e mundo, entre
palavra e objeto, repousa num ato de confiangaararenca na possibilidade de se “dizer” o
ser; consequientemente, na aposta de que ha urogiaraitre a existencialidade e a estrutura
da narracdo. Toda essa tradicdo logocéntrica deidénprofundamente inscrita em nossas

estruturas sociais e molda nossa percepcéao do real:

A difusdo da escritura e da leitura a partir do antigo mundo mediterraneo
ndo somente mudou o modo de perceber e registrar os nossos postulados
histéricos sobre o “sujeito” e sobre a sociedade. Gera e informa as religides,
as mitologias, as investigacoes filosoficas, as literaturas e as artes que
cultivamos. No Ocidente, mesmo as artes nao verbais, até ha pouco tempo
atras, adotaram um esquema de representacdo essencialmente gramatical
e logico. As nossas leis, as nossas relagcbes sociais sdo inseparaveis da
verbalizacdo e das fungoes valorativas intimamente tecidas no discurso e na
sintaxe. Para nos, a cultura do texto teve conseqiiéncias e uma extensao que
superam qualquer definicdo técnica. As nossas civilizagdes e comunidades
foram sobretudo civilizacGes da palavra; as frases fundam e habitam as
nossas cidades.9

Pois bem, o que nomeamos como crise e renovacainglsagem — crise que
encontrou na poesia moderna uma forma radical dew&racdo — pode ser resumido na
quebra dessa relacdo de confianca que, ao longdradiicdo cultural do Ocidente,
fundamentou a ligacdo da linguagem com o real.fdéle € a intensidade dos efeitos dessa
mudanca que Georges Steiner chegou a descrevetuaaralo pacto entre palavra e mundo
como “uma das poucas revoluc¢des auténticas dategmrhistéria ocidental”, um evento que

“define a prépria modernidadé® O mesmo autor ainda sugere que o Ocidente teria

19 Georges STEINERVere presenze. 91 (o grifo é meu e visa a chamar a atencéoadiscussao que tera
inicio nas proximas paginas).
1201dem, p. 95.
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adentrado, com essa ruptura fundamental, uma raseade sua histéria, a fase efui-logo
(em sentido etimoldgico, o que vem aposamoy, um periodo em que a palavra muda
radicalmente de funcéo.

Na posicédo de Steiner frente a esse novo ciclocpgseedominar a desconfianga, e
esta culmina com a sua aposta restauradora ndausie transcendéncia da “arte”, uma das
“presencas reais” que dao titulo a seu ensaio.t®&ajue as possibilidades dessa crise da
linguagem com 0 pensamento — remetemos a epigef@catvio Paz — ou, num outro
sentido, da linguagem com o ‘“real’, estdo muitogonde estarem definitivamente
diagnosticadas, mas certamente ndo se pode paresacgrretem apenas perda e decadéncia.
Uma via positiva possivel — a ser ainda profundaendiscutida — € a de reconsideracédo da
linguagem num universo mais amplo do que aquelerm@tado pelo império semantico e,
em ultima instancia, visual. Uma espécie de regandicido da linguagem poderia mesmo
leva-la ao reencontro de suas raizes sonoras eargjgpermitindo a reabilitacdo daquilo que
a metafisica logocéntrica, conforme procuramos detnar anteriormente, recalcou ao longo
de sua historia.

Retomando, no entanto, a questdo efdlogqg vemos que, de fato, ocorre na
Modernidade, grosso modo, um processo de dissaci@dgdingua em relacdo ao referente
externo. Nesse sentido, podemos até compreendendméno em progressao, em vez de
defini-lo como ruptura: de uma situacdo em queulaggm e realidade praticamente se
confundiam, passa-se a uma outra em que a linguagemmeio de acesso a realidade para,
enfim, chegar ao estagio moderno no qual se estabeim verdadeiro fosso entre as duas
instancias. Seja como for, todos os cuidados nesssno Sao0 necessarios, uma vez que as
generalizagfes, inevitaveis, podem conduzir a m@relidos. Afirmar que a lingua se
dissocia do referente ndo quer dizer que ela rgigfisa mais nada e que, portanto, toda

comunicacdo é impossivel ou ndo passa de farsta-Jeaapenas de indicar o processo
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critico, levado a cabo na prépria linguagem, espmeeinte na linguagem poética, que
despertou a consciéncia para a swpacidade [da linguagem] de significar e, por
conseguinte, paraossibilidade desde entdo igualmente legitima,nd® significar, dendo
representar ou, pelo menos, de fazer ambas ass aesenodo completamente diferente. A
problematica da significacdo, dissimulada pela figta logocéntrica, eleva-se, entdo, ao

primeiro plano e rebrilha com total intensidade.

2.1 Mallarmé

O exemplo lapidar desse processo de autonomizagdtingua — aqui também
seguimos George Steiner — encontramos em Stephatfiarié. Sabe-se que, para ele,
fundamental era liberar a poesia de toda e qualtpr@acédo descritiva, consagrando-a
exclusivamente a sugestdo. Sua poética se defiaenpencado de retratar ndo a coisa, mas o
efeito que esta produz; ndo o sentido, mas a falonaentido. Para tanto, ele operou uma
reviravolta na linguagem, procurando evitar qu@alavras se organizassem de acordo com
uma logica pré-existente ou que estivessem comprometidas @odescricdo de dados
exteriores. As palavras teriam, elas mesmas e dodeide forcas proprias e independentes
de uma realidade externa, suas tendéncias a awacaoepulsdo, cabendo ao poeta explorar
as combinacbes que a lingua requer e oferece, Miscacorporar 0 acaso e a
indeterminacdo. O resultado pratico disso foi unméase abalada por inversodes, cortes e
elipses, criando aproximacdes e juncdes inusitadasao submetidas a inteligéncia do leitor.
Hugo Friedrich, analisando trés de seus poemag)tapmguns dos procedimentos mais
comuns de Mallarmeé:

- metafora com forca de identidade rfo lugar deeomo s§

- palavras que irradiam sentido de si proprias eded@lacdes gramaticais;

- reflexo do significado de uma palavra em outralfaessta proxima;

- descontinuidade em lugar de ligacéo;

- justaposi¢céo em lugar de conjugacao de elemerdbseliutizacdo da palavra,
restituida a sua originalidade e consisténcia;
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- supresséo da diferenca entre singular e plural;
- emprego do advérbio como adjeti7o.

O mesmo Friedrich relaciona a obra de Mallarméoasjaistas da lirica moderna, em
particular as inovacdes trazidas por seus compadriharles Baudelaire e Arthur Rimbaud,
mas trata de ressalvar que os pontos em comum end@dobscurecer o fato de que, com
Mallarmé, nascia um novo tipo de poesia lirica.aNmberfeicoava-se, por meio de uma certa
fundamentacéo ontologica, o principio que ja esarge em Baudelaire: “a fantasia artistica
ndo consiste em reproduzir de forma idealizadoms sim em formar a realidad€® O
fundamento ontolégico que Mallarmé da a essa edghorrelaciona-se a desrealizacéo, a
uma fuga da realidade ou, pelo menos, a elimindedqualquer positividade do real. Tudo
isso em proveito maximo da fantasia criadora. Réalarmé, realidade e linguagem séo
fundamentalmente incoerentes, de modo que a poesiza € lugar de um encontro com o
real, mas o ponto de convergéncia da linguagemadhsoluto. Um Absoluto, porém — e
aqui estd um ponto fundamental — que ndo coincihe ama transcendéncia possivel e
verdadeira, posto que se identifica com o Nada; Abmoluto que cifra, portanto, uma

transcendéncieaziae negativa

O niilismo de Mallarmé pode ser entendido como conseqiiéncia de um
espirito que esvazia todo real para satisfazer sua liberdade criativa. Pode-se
falar de um niilismo idealista. Nasce de uma deliberacdo quase sobre-
humana da abstracio, de pensar no absoluto como a esséncia pura (livre de
todo contetido) do Ser e de aproximar-se , experimentalmente, de uma
poesia em que a propria linguagem torne presente o Nada, na medida em
que este pode realizar-se mediante o aniquilamento do real.:23

Se for possivel esbocar um resumo, pode-se dizzlagqyrande operacao poética de
Mallarmé consiste, entdo, em transportar as coisasbjetos, 0 mundo, da realidade concreta
em gue se apresentam aos sentidos, para a ausEixiaqui, portanto, o processo de

desrealizacdo, ou, preferindo-se, de nadificacgsn E conseguido pela linguagem, quase

121 Cf. Hugo FRIEDRICHEstrutura da lirica moderngp. 97-108.
1221dem, p. 96.
1231dem, p. 125.
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como se esta fizesse o caminho inverso daqueleeasguesta habituado na linguagem
contratual: ndo mais se apresentando como meioeds@ a realidade, ou sgjasitivg mas,

ao invés disso, num progressivo desligamento ddidade”, um caminhmegativo Nao ha
conducdo aaonhecimentamas, pelo contrario, amistéria O desprezo pelo real ocorre
paralelamente a uma hiper-valorizacdo da linguagaima operacdo de compensacao e
equilibrio mediante a qual o aniquilamento dos tolsje&concretos ocorre simultaneamente a
sua recriagdo no poema.

De todo modo, tendo em mente o que se falou naoirdo capitulo sobre as
consideracfes de Heidegger sobre a arte, é impomdo reduzir 0 processo a uma simples
alienacao do real, traduzindo-o com as férmulatucosiras do tipo “arte pela arte”, “poesia
pura”’, dentre outras, para simplesmente se satisfe@am esse “achado” da classificacao
(meros vicios esquematicos que se cristalizamskgans como afirma, certeiramente,
Augusto de Campd¥). Pelo contrario, a questéo deve ser considerade tica bem mais
radical, pois 0 que se vé aqui é que, exatament@&dm depender exclusivamente de uma
suposta exterioridade nem derivar necessariamentgiel seria externo, a linguagem, na sua
liberdade e somente nela, se eleva como forcaordadevelando um poder até entédo
desconhecido. Nao ha, propriamente falando, uma, fuga vez que a operacao linguistica,
evidentemente, reverte sobre o “real”: 0os objedospassarem pela desconcretizacéo poética,
nao desaparecem; pelo contrario, adquirem um agrésde sentido. Mallarmé torna-os
“enigmaticos a nossos olhos e consegue obter adsedé mistério essencial nas coisas
familiares”!*® S&o efeitos de uma envergadura tdo grande quel@ifmuito a sua apreensao
por sentidos viciados em buscar resultados e séesanpediatas. Friedrich assim resume esse

procedimento do poeta:

124 Augusto de CAMPOS et aliMallarmé, p. 27.
125 FRIEDRICH,op.cit, p. 97.
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A transposi¢do da coisa concreta, de toda realidade em geral, a auséncia
significa muito mais que uma condenacio artistica da realidade, querendo
ser um processo para se entender de um ponto de vista ontologico, isto é,
aquele processo mediante o qual a linguagem confere a coisa aquela auséncia
que a iguala, categoricamente, ao Absoluto (a0 Nada) e que possibilita sua
mais pura presenca (livre de todo concreto) na palavra. O que é anulado
objetivamente pela linguagem quando esta expressa seu estar ausente recebe
na mesma linguagem, quando esta o nomeia, sua existéncia espiritual.126

A linguagem poética se torna movimento permaneptsto que ilimitada pela
estabilizacdo do significado. A oscilacdo na mlitipade de sentidos da palavra é téo
intensa que um acurado trabalho de decifracéo tidgeanenhumanensagene tudo o que
descobre volta a se perder no canto e no incogrebsBie resto, o procedimento € proprio do
estilo simbdlico moderno que, ao expressar a @isaés de sinais, sem assegurar essa coisa
numa trama de sentido corrente e coerente, “devessariamente trabalhar com simbolos
autarquicos que permanecem subtraidos a uma camsficebmitante™?’

A palavra poética, entdo, ndo é vista como o grais mlto e seguro da linguagem
compreensivelPelo contrario, ela € agora uma dissonanciadmsbk irredutivel a qualquer
normalidade. Segundo o préprio Mallarmé, “o sentidsupondo que a poesia o contenha — &
evocado por um reflexo interior das préprias pasid?® Assim, uma explicacdo completa de
um poema de Mallarmé néo é possivel, pois o prtpégustamente o de que ele permaneca
envolto na ambiguidade e na plurivaléncia, ndo sefghsto” por nenhuma finalidade
comunicativa e ndo se deixando cristalizar em &clma medida exata em que busca se
exprimir como algo novo.

Em uma palavra, uma poesia que nao quer recairumalonnatural. Para ficar com o

anterior exemplo da palavra “fldf° — e com ele retomar o fio da discussdo — Mallarmé

1261dem, p. 126.

271dem p. 120. No sentido de um “simbolismo autarquitalyez fagca mais sentido a consideracdo da musica
como forma simbdlica, caso se desejasse retomacasdédo apresentada na Introducéo a esta tese.

128 Citado por FRIEDRICHop.cit, p. 107.

129 segundo informa ainda Hugo FRIEDRICH, “flor”, enalrmé, simboliza a palavra poética, seguindo uma
expresséao da retorica antiga que remonta a Ci@pit, p. 107)
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enxerga sua forca e legitimidade justamente nd‘@uséncia de todos os buqu&s’Ha o
aniquilamento do objeto concreto para que esterddveomo “idéia pura” ou essencialidade
espiritual na palavra. Ocorre que essa idéia n#o dristéncia alguma fora da propria
linguagem a qual ingressa num estado de autonomiependéncia. (“Flor é a palavra flor”
diria taxativamente Jodo Cabral de Melo Neto Antiodgd. Ndo mais se localiza com
facilidade, portanto, o centro que comanda, de, fardinguagem. Todos o0s termos que
Mallarmé elabora e que servem como fundamentocte@ara a sua poesialsolutg Nada
Idéid), na realidade, ndo tém consisténcia metafisica s&o depositarios de nenhuma
confianca transcendental; acima de tudo, eles masca negacdo daquilo que excede a
palavra e que, eventualmente, pode funcionar cendirsite.

“A verdade da palavra é a auséncia do mundo”, at@Beorges Steirfét na analise
que faz da importancia de Mallarmé e de Rimbaud pacompreensdo da quebra do pacto

mimeético logocéntrico:

Somente quando entendemos que as palavras se referem a outras palavras,
que todo ato lingiiistico referido a existéncia é sempre um ‘dizer com outras
palavras’, podemos retornar a uma verdadeira liberdade. Somente no
interior do sistema lingiiistico possuimos uma liberdade de construcio e de
desconstrucao, de lembranca e de previsdo, tao infinita, tdo dindmica, tao
apropriada a evidente unicidade do pensamento e da imaginacdo humanos
que, por contraste, a realidade exterior, qualquer que ela possa ser ou nao
ser, € pouco mais que uma crua inflexibilidade e uma privagio.1s2

O que realmente é colocado em questdo pela poesderna é, portanto, a
representacdo e esta ndo apenas como uma simples funcdo, nmas ocon valor da
linguagem. As palavras se descobrem — ou sdaflagr— numa rede infinita de relacbes em

que interagem e se refletem emras palavrasou seja, ndo necessariamente dependem ou

130 Reproduzo o trecho completo do poeta, citado PBEBRICH: “A que serviria a transformacéo de unofat
natural em seu quase total desaparecimento medigog® da linguagem, se dela ndo nascesse -divre
proximidade concreta — a idéia pura, uma florsel@leva cantando, e ndo aparece em nenhum rae®dlhet
(op.cit, p.127)

3Lvere presenze. 98.

1321dem, p. 99. Como se verd, é justamente na dimatessa “verdadeira liberdade” que pretendo caizate
a aproximacao da poesia moderna com a musica.
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buscam uma correspondéncia empirica. O poema — tam@ém ocorre com 0S quadros,
seguindo a famosa maxima de Degas — ndo ¢€ feitad&ias nem com a traducéo verbal de
dados exteriores. E feito de palavras.

Estamos agora a um passo de abordar o novo endustérico da poesia com a
musica. Ndo custa muito observar que no momentagjusmprocura cortar as suas relacdes
com o real, no momento em que nao encontra mateseaicdo do mundo o seu desejo, e,
nos objetos, o seu limite, a poesia moderna estaleaté como uma atitude compensatoria,
uma grande ligagdo com a forma. E o aspecto fogualda a medida para o canto poético e

que,inicialmente o enlaca com a musica.

2.2 Nietzsche

Mas antes ainda de ingressar nessa discussaajgostaapidamente enfatizar a crise
da linguagem na modernidade por uma outra perspeale modo a valorizar a frase de
Octavio Paz que serve de epigrafe a este capiRdma tanto, valho-me de um texto
incompleto de Nietzsche, filésofo contemporaned/ddarmé, que, no Brasil, foi publicado
com o titulo “Acerca da verdade e da mentira”. detde Nietzsche contida nesse trabalho —
escrito em 1872, mesmo ano em que é publi€@adascimento da tragédia € uma analise
genética da linguagem como um dado socialmentbadstado, permeado de regras e dotado
de uma funcéo cognoscitiva. O intuito do filosofenado é demonstrar que a linguagem nada
mais € do que um sistema de metaforas o qualaimente inventado pelos homens de forma
livre, €, em seguida, consolidado e arbitrariamentgecido como o unico modo valido para
descrever o mundo e, portanto, o Unico aceitavel pacomunicacdo. Toda linguagem é
originariamente metafdrica pelo fato de que nem esteutura nem a propria organizacao
sonora das palavras tem qualquer relacdo com sascque pretende indicar. Trata-se de um

arbitrio que, ao se instituir como linguagem soo@ite reconhecida, ndo so6 funda a propria
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sociedade como, ao mesmo tempo e por uma necesdittaitiseca, marginaliza todos os
outros sistemas metaforicos concorrentes como im®sdt Em outras palavras, o sistema
metafdrico principal, legitimado como linguagemjrrab-se como “verdadeiro”, muito
embora, na medida em que é metaférico, seja tamb¥ms, termos de Nietzsche,
originariamente uma “mentira”; ao passo que, nomeeslovimento, todo e qualquer outro
conjunto de metaforas, impedido de ocupar o espagdral da linguagem socialmente
reconhecida, continua a agir, mas exatamente “apenano metafora e, portanto, destituido
da correspondéncia, dita “verdadeira”, entre liggua e mundo.

Analisando esse texto nietzscheano, Gianni Vattalesta para o fato de que o
fildsofo ndo desejava, em contraposi¢cao ao arkdaibnguagem, a restauracgao idilica de uma
situacdo em que haveria uma pulsdo metaforica IRet contrario, Nietzsche era consciente

do fato capital de que

somente através da construcdo daquele “jogo de dados conceitual que se
chama, todavia, «verdade»”, isto é, através do estabelecimento de uma
ordem hierarquica de conceitos abstratos, distanciados ndo s6 das coisas
mas também das impressoes intuitivas imediatas dos individuos — que o
homem se distingue do animal, completamente imerso no fluxo das imagens.
Para edificar a prépria humanidade racional, fundada sobre a capacidade de
“mentir num estilo vinculante para todos”, o homem deve esquecer “a si
mesmo como sujeito, e precisamente como sujeito artisticamente
criativo”.133

Mentir e criar ilusGes liga-se a necessidade hunmataral da conservacdo a qual o
estado social responde com a instituicdo de rguetes quais se pode “mentir’ de modo
estavel, enquanto o estado de natureza implicaeajtavelmente, a luta infinita entre os
individuos e suas metaforas mais ou menos privadas.

Desse escrito fascinante de Nietzsche ndo inter@gsaguar a maior ou menor
exatiddo do ponto de vista histérico-cientifico e westo, a tese parece carregada de
idealizacdes e € muito influenciada por convicgiestivistas, comuns aquela época. Muito

mais do que isso, sobretudo para os proposito®ssandiscussao, importa constatar o grau

133 Gianni VATTIMO, Introduzione a Nietzsche. 24.
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de desconfiangca a que se chegava na Europa, enddiggculo XIX, em relacdo a tarefa

representativa da linguagem. Nietzsche ndo deixaddst para ele a linguagem € uma
mentira, uma metéfora que, gracas a uma convéficadu-se, a um sé tempo, apta e
obrigada a esquecer sua propria condicdo metafdfcanais: ndo hé alternativas a esse
engano, ndo se pode vislumbrar, quanto a essetaspmoa situacdo cultural de maior

fidelidade ao real, ou seja, mais verdadeira. Afinaexto afirma exatamente que a nogéo
extramoral de “verdade” se origina de uma mente@dato e incontornavel, ao passo que a

“mentira” surge a partir de uma imposi¢ao sociahaadade”.

3. O anseio musical da linguagem poética

Tornemos, no entanto, ao principal da discussdoseja, a relacdo nova que a
moderna linguagem poética estabelece com a miigdimos ao aspecto formal, elo de
ligacdo comumente apontado entre poesia e musiteetado num determinado tipo de
composicao linguistica em que ndo é mais, necassanie, 0 ritmo ou a eufonia que marcam
a musicalidade do poema. A forma é aquilo que aipancontra, a partir da modernidade,
para apoiar-se, tendo em vista que 0 espaco nosgualove ndo mais apresenta coisas ou
situacOes concretas que |he sirvam de indicacgmametro. Com base na velha dicotomia
conteudo/forma, pode-se dizer que o primeiro elénsa enfraquece, liberando espaco para
o dominio do segundo. O rigor com a linguagem eaipéo do verso e a lapidacéo da palavra
tornam-se o foco primordial do poema e monopolizsnatencdes de um poeta que, na
marginalidade de sua nova posi¢cdo social, compeegné seu campo de atuacéo, e Unica
possibilidade de interferéncia, € mesmo a linguagemela que consegue reencontrar poder

e liberdade.

134 Em trabalhos posteriores, coiBenealogia da morakssa “convencdo” perde o carater consensuabpara
revelar como a imposicdo do mais forte, daqueledgpmaina.
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E o que a preponderancia da forma na poesia motlEma ver com a muasica? Na
perspectiva a que nos habituou a Estética, muita,cembora se deva ressalvar que sob o
conceito genérico de formalismo se escondam ouaispsctos relevantes. E preciso que se
diga, inicialmente, que a propria dicotomia contéfatma, por um tempo tdo usada nas
consideracfes sobre arte (e nem é preciso dizersgueata da enésima reproducdo da
oposicdo fundamental metafisica inteligivel/sedsiveempre esbarrou frontalmente na
musica, ndo conseguindo transpor o obstaculo qte |lbe apresentava. E necessario
compreender bem essa questdo a fim de poder visluralmova relacdo que unira poesia e
musica.

Principalmente ap6és o desenvolvimento no Ocidente mddsica puramente
instrumental, independente de um texto, colocoypary a Estética, o problema de uma arte
que fugia a légica implicita naquele dualismo. A¢ese, contudo, para o fato de que, até o
século XVIII europeu, imperava ainda a conviccaajde o texto fosse um elemento estavel
da musica, embora a emancipacdo dos sons execuaclasivamente em instrumentos se
perfilasse no horizonte desde o século XVI. Deocervdo, a concepcao musical no Ocidente

ecoava, ainda aquela época, a definicao platéeicaiade dbarmonig rythmoselogos

Enquanto a palavra foi considerada como parte essencial e até fundamental
da misica, a musica instrumental deve ter parecido, independentemente do
seu grau de desenvolvimento composicional, como a sombra ou o modo
carente da musica vocal. E uma teoria que fizesse justica a realidade histoérica
da composicdo surgiu somente com a confluéncia de dois pressupostos, um
mausico-formal e outro estético; o primeiro, pelo qual o “conceito moderno de
tema” (Hugo Riemann) — a concep¢do de um tema complexo como objeto de
um tratamento sonoro — tornava-se categoria condutora da musica
instrumental auténoma; e o pressuposto estético, pelo qual o afeto que o
tema exprime em sons passava a ser considerado compreensivel mesmo sem
texto.135

A questao do “conteddo” musical se torna efetivamem problema quando a musica
se autonomiza em relacdo nédo s6 ao texto, mas tamhena eventual funcéo (religiosa, por

exemplo) que, anteriormente, desempenhava no dorgegial. Uma vez separada do texto e,

135 Carl DAHLHAUS, Che cos’é la musicad. 48
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conseglientemente, da mensagem e das idéias destguera portador, a musica aparece
inicialmente para o raciocinio estético-filoséficomo uma arte desprovida de sentido e de
significado, apta mais a distrair e entreter do guiavorecer o conhecimento. Afinal —
perguntaria o racionalismo iluminista — estandotgiaapenas de sons, como se pode afirmar a
existéncia de um conteudo? O que a musica queodedizer? O que elaepresent@

Talvez a primeira grande construcdo sistematicdindel® a responder a essas
questdes tenha sido elaborada por Kant, na suéic&Cdo Juizo”. O filésofo havia dividido
as artes em trés espécies: as artes da paRederiden Kinsteas figurativas Bildenden
Kiinstg e aquelas relativas ao mero jogo das sensasde8nen Spiels der Empfindunyjen
Oou seja, artes capazes de proporcionar impress@apacidade de um unico sentido. A
musica foi inserida nessa Ultima categoria, juntéameom o colorido Rarbenkunst A

propédsito desse posicionamento, comenta o critiésilbiro Benedito Nunes:

tantas sdo as hesitacoes de Kant nesse texto famoso, que podemos
surpreender o estarrecimento intelectual do fil6sofo diante da natureza da
madsica. (...) Homem do Iluminismo, dessa época que algou o conhecimento
intelectual a valor supremo e deificou a razao, Kant estranharia a beleza da
arte musical, muda ao entendimento, incapaz pela propria matéria em que se
funda, de proporcionar-nos, ao contrario das imagens ou representagoes da
pintura ou da poesia, equivalentes intuitivos de verdades morais, religiosas
ou metafisicas. Pareceu-lhe, pois, a beleza dos sons a mais pobre e a mais
insuficiente do universo artistico. Em vez de enriquecer o pensamento, essa
beleza alvoroca-o, nele reduplicando o jogo das sensagdes com a sucessido de
idéias evocadas, sugeridas, em tumulto. Temos, finalmente, como resultado,
um efeito mecénico, puramente associativo, que s6 a disciplina do conceito
permite evitar.136

Presa por muito tempo ao bindmio conteudo/formgstética ndo pbde enxergar a
muasica como uma oportunidade para o questionam@mtguas proprias incongruéncias
metafisicas; antes, procurou for¢a-la a se encaax@ualquer custo, no desenho analitico que

tinha a disposicéo e que lhe servira de fundam@&wgpentdo, o lado do conteldo da musica

13 Benedito NUNESCrivo de papelp. 74-75. Vale acrescentar que Kant ndo privdl@giacionalidade
intrinseca a propria musica ocidental, presentesbdma elaboracao formal, mas ja na escolha daialate
musical (a nocao de escala, de série harmonidatatgalos), racionalidade que comandara, no Barroc
Tratado de Harmoniale Rameau e obras monumentais da musica eurepéiaO cravo-bem-temperadoa

Arte da Fugade Bach. Ou seja, ndo interessa a Kant o fatordeionalidade atuar sobre a masica, mas, sim, o
fato de que a musica, no seu entender, ndo colabara uma compreensao racional do mundo.
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parecia lacunar ao entendimento iluminista — e aicay saida dos coros das igrejas,
comparecia socialmente como uma simples recreagdogcomplemento da vida mundana
requerido pela etiqueta das cortes — uma outreem@rde pensamento da época, menos
sistematica e generalista e mais propensa a resodveilemas especificamente musicais,
perseguia um outro objetivo: preencher aguele vdgioonteudo, tentando fazer equivaler o
statusde musica e linguagem. Johann Mattheson, por drermpmpositor e musicologo
alemao que viveu entre 1681 e 1764, compreendiasiceninstrumental como esteticamente
autbnoma na medida em que, a despeito de um texidia representar e suscitar
sentimentos A masica, assim, era por ele caracterizada, padas os efeitos, como
linguagem, ainda que pudesseressar somente afetos e néo idéfas

Justificativas como a de Mattheson abriam caminlra @ posterior reavaliagao
musical romantica. De fato, a tese da ausénciadie@do da musica, proclamada pela razdo
iluminista, ndo prosperou durante 0 Romantismo pele contrario, buscou logo caracterizar
a musica como a arte mais propicia, dentre toddar forma aos sentimentos humanos. Se,
para Hegel, por exemplo, cabia a Arte em geral festair 0 substrato espiritual da realidade,
a musica Ihe parecia cumprir com vantagem essadynta medida em que sua matéria-
prima, o0 som, € imaterial e fugidio, além de sdruagado na composicdo por uma
articulacéo temporal. Sempre para Hegel, essastedsticas fazem a masica participar do
carater mutavel da realidade, aproximando-nos dantismo da vida interior e dando-nos a

conhecer exatamente a sua parte afetiva, ou sejgerdimentos: “[a musica] constitui um

137vale reproduzir aqui a passagem que Matthesoeesemno seu tratadder vollkommenen Capellmeist&®
perfeito mestre de Capela) de 1739. O trecho exBoapmhuito bem a ascensdo da musica instrumerdal e
necessidade de justifica-la esteticamente comnmsaperiéncia da musica vocal, um tipico momeato d
transigdo: “... na masica vocal o chamado texteesprincipalmente a descrigdo dos afetos. E negesparém,
saber — quanto a esse propdsito — que mesmo samgslina simples musica instrumental e em qualquer
melodia o objetivo deve ser dirigido a uma represgio da inclinagido dominante na alma, de tal nooecos
instrumentos, por meio do som, operam uma exequgaassim dizefalanteeinteligivel” Citado por Carl
DALHAUS, op.cit, p. 43. (grifos nossos)
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modo de representacdo que tem por forma e conteddbjetivo; visto que como arte serve
para comunicar a interioridade, permanece subjetivsua objetividade®®

Num movimento de exacerbacdo do enaltecimento rcodnda musica,
Schopenhauer iria Ihe atribuir o papel extremoaksibilitar o desvendamento da vontade do
inconsciente que, para ele, constituia a subst&muieersal. A muasica seria imagem da
“esséncia intima do mundo” e lhe vinha associadgader libertador e extatico, Unico que
permitia aceder ao conhecimento absoluto, visto gpgles meios cientificos era possivel
investigar apenas a chamada “realidade”, a quala ma filésofo, equivalia a mera
“representacao” iluséria.

Um critico musical do século XIX, Ernst Hoffmana, nitidamente imbuido de toda
essa nova concepcao, propunha finalmente, em ¥El1dQyersdo de critérios da tradicdo
musical ocidental ao definir comerdadeiraapenas a musica instrumental, exatamente por
sua autonomia, ou seja, por prescindir de qualtasEorro” ou “intromissao” de outra arte.
Essa musicpura, enfim, levada a cabo pela completa abstracaexdo,tteria sempre como
objeto de expressdo os sentimentos, ainda queektépropria auséncia das palavras, esses
permanecessem indefinidos, isto €, indiziveis. Batro lado, seria exatamente na
possibilidade de ocupar o espaco do inefavel e edmentar-se num terreno inacessivel a
linguagem verbal, na tarefa de suprir a insufid&mo conceito ao atuar la onde este parece

nao lograr nenhum éxito, que o Romantismo enxexgaforca da arte dos sons:

A musica desvela para o homem um reino desconhecido; um mundo que
nada tem em comum com o mundo sensivel externo que o circunda e no qual
ele deixa para tras todos os sentimentos definidos por conceitos, para
entregar-se ao indizivel.139

138 Georg W.F. HEGELEstética (pintura e musicap. 180.
139 Ernst Amadeus Theodor Hoffmann, no ambito de umeruario critico & Quinta sinfonia de Beethoven, em
1810. Citado por Carl DAHLHAUS)p.cit, p.44.



151

[Entre parénteses: no poema “Licdo de Mdusica”’, Baktilano demonstra que
rebatimentos romanticos (ndo necessariamente fgisoseiam um certo entendimento de
musica ainda hoje:

A tela representa uma figura
Absorta, ao piano. Luz azul sombria.
A janela clareia a sala escura.

De onde vem essa musica e esse dia?
E quem na tela reconheceria
Aquela face atenta, abstrata e pura?

O que ha de oculto em nos e que é sé nosso,
Embora atual, parece o sonho antigo
De uma pedra no fundo de um remanso.
Sobre mim passa esta 4gua sem descanso.
Mal consigo espirar isto que digo,

Estou submerso e dizer mais ndo posso.'*°

As duas estrofes praticamente correspondem a us@igio da dicotomia nietzscheana
apolineo/dionisiaco. A representacao pictural dodattocar, motivo da primeira estrofe, ndo
consegue reproduzir propriamente a musica e nesfedss dela sobre nés. A rigor, masica e
musico permanecem, como tais, irreconheciveis adrgu Por outro lado, a segunda estrofe
demonstra sendo o0 que a musica de fato “represextahenos o seu efeito sobre o sujeito:
ela toca aquilo que “é oculto em nos e que € s8aipsevolve e confunde as instancias
temporais de passado e futuro, esvanece o podqrattagas e até mesmo a capacidade de
enunciagao.]

O gosto romantico pelo mistério, o desejo de pmarcwm abrigo para as luzes
invasivas do espirito racional que “desencantavamundo” e que o interpelavam com as
armas da ciéncia e da técnica, tudo isso, sem @lpide ajudar a entender o porqué da
extrema valorizacdo da musica aquela época. O ggoceontudo, foi de tal forma acentuado
que um vastissimo discurso metafisico, baseadetmlar na crenca da representacdo dos

sentimentos, terminou por dar a musica um problepwsto ao levantado por Kant, isto €,

10 Dante MILANO, Melhores poemap. 149.
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carregou-a de um excesso de conteudo que, de todo, rara impossivel de ser sustentado
por qualguer analise objetiva das obras.

O musicologo e esteta Eduard Hanslick, em 1854sew célebre tratadDo Belo
musical acusa exatamente esse problema ao afirmar gpesasiisas estéticas e as regras
tedrico-gramaticais, em musica, andavam rigorostaneeparadas pelo fato de, entao,
conceber-se o0 “belo” apenas em razdo de sua infjoresgbjetiva. Precavido contra os
excessos metafisicos e devidamente munido de propdsentificos, Hanslick parte em
busca do que, objetivamente, constituiria o0 "beloiSical. A sua principal batalha é dissocia-
lo dos eventuais sentimentos e das emoc¢fes quegara sujeito: uma coisa, diz ele, € o
belo enquanto tal, outra sdo os sentimentos ingivédque podem decorrer de uma exposicao
ao belo. SO0 aquele interessaria a estética e sapaz de configurar-se como objeto de
investigacao cientifica.

Hanslick ndo tarda a perceber que a tese romadéiceepresentacdo musical dos
sentimentos prospera em terreno fértil pelo fata dalsica ser tradicionalmente considerada
"a mais etérea de todas as artes". Ou seja, tad serensinava nos compéndios especificos da
época, a musica — ndo podendo entreter o intelciweés de conceitos, como a poesia, e
tampouco o olho como nas formas visiveis das gitesticas — deveria, necessariamente,
atuar sobre os sentimentos do homem os quais fammaentdo, o conteido que Ihe caberia
representar. Mas justamente esse "dever atuar ssbeEntimentos” Hanslick o entende,
corretamente, como arbitrario. Sua argumentaca@desonstrar que a representacdo de um
determinado sentimento ou emoc¢ao nao esta absenotanem poder da musica, pois ela
somente seria possivel com a ajuda de juizos, meitos, enfim, de um aparato intelectual e

racional que a arte dos sons nao veicula.

Um determinado sentimento (uma paixdo, um afeto) nao existe enquanto tal
sem um verdadeiro contetido histérico, que s6 pode ser devidamente
representado através de conceitos. Se confessadamente a musica, na
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qualidade de ‘linguagem indeterminada’, ndo consegue traduzir conceitos,
entdo a conclusdo de que ela tampouco pode expressar sentimentos
determinados nado é psicologicamente irrefutavel? O que torna os
sentimentos determinados é exatamente o seu nucleo conceitual.4

Mas, entdo, 0 que seria esse belo musical que iElatahto persegue? Estabelecido
que a muasica é incapaz de representa8esautor postula o que se tornaria a linha mestra
do pensamento musical praticamente até os diass:atoaconteudo da musica sdo formas
sonoras em movimento.” O “belo musical” consistiaasim, unicamente nos sons e na sua
ligacdo artistica. As idéias expressas pela m@gidam apenasidéias musicais- um “belo”
independente, uma finalidade em si mesma, nuncame para a representacdo de
sentimentos ou de qualquer outra coisa que, al@sem diante passaria a ser comumente
classificada dextramusical

As posicdes de Hanslick — que, de certa maneiregrssolidaram até hoje como modo
dominante de se entender musica, pelo menos entspecialistas — pavimentam o caminho
do formalismo extremo e a concepcdo de que, aldangasua autonomia estética total, a
musica constitui, praticamente, um sistema autwisate, fechado em si mesmo. O que a
masica conseguiria comunicar, em suma, “limita-ae”arranjo variavel de seus préprios
materiais: podemos, sim, ouvir e compreender odgaaento de motivos melddicos e de
frases musicais, distinguir o sentido conclusivosagpensivo de uma cadéncia harmonica,
abarcar a organizagéo de todos os elementos numa tm em outra. O que ndo se consegue
em musica, diz Hanslick ndo sem razao, é refera-sm dado “externo” (e na problematica
definicho do que seja externo joga-se a esséncidnusical” e a caracterizagdo do
“extramusical”), é, a partir dos sons, deduzir agostas inten¢des pré-composicionais do

autor ou garantir a criacdo de um determinadocefatouvinte.

141 Eduard HANSLICK Do Belo musicalp. 34.

“2yale dizer que Hanslick entende como representagfi® se segue: “Representar significa mostrar com
clareza e evidéncia um conteldo, ‘coloca-lo’ diatgenossos olhos.” Como a nogao de qual sentinzesto
representado varia de acordo com cada ouvintecpraginte, ele arremata: “Como se pode denominae @ qu
representado por uma arte se é precisamente issestpusujeito a maiores incertezas, maiores amdbidgs e
eternas discordias?0p.cit, p. 43).
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Dentre as consequéncias da reviravolta hanslickpama a concepcao ocidental de
musica deve-se evidenciar, em primeiro lugar, @sigfo de unproblemamusical para a
estética que, até entdo, havia podido camufld-lm eo presuncdo da representacdo dos
sentimentos. E problemase instala a despeito da solucdo dada pelo préfaslick que
praticamente tornava indistintos forma e contefdds, afinal de contas, estava em questao,
com a musica, uma espécieldgosque ndo discorre sobre coisa alguma, que, efetirsam
nada representa, mas que, a0 mesmo tempo, naopoaesia ser relegado a um plano
secundério da existéncia, tal como pretenderaenséskantiano. Por outro lado, as propostas
de Hanslick terminam por colocar a teoria musicethbbeco sem saida, pois ndo dao margem
para se pensar nas relagcbes entre o texto musiaal centexto socio-histérico que
supostamente conforma Sendo realmente impossivel deduzir do universorsonada que
nao seja ele proprio — e isso, sobretudo, numaigroat;do cultural em que o sensorio ja
conta pouco e a dimensdo auditiva menos aindaesudtado € uma extrema especificidade
dos estudos musicais, dali em diante e praticansétboje, freqientemente alijados mesmo
das reflexdes setoriais sobre dffe.

Sobre isso, € necessario antecipar um ponto pratin A identificacdo
hanslickiana daonteddocom a propridorma musical fez com que as leis que regulavam o
sistema tonal, isto €, as “regras gramaticais” daica, equivalessem necessariamente ao que
a musica “determina”. Em outros termos, tudo sesgpa®dmo se a “sintaxe” dos sons se
transformasse na propria “semantica” da musica. ¢dsa razdo, nas correspondéncias

genéricas normalmente feitas entre muasica e poessiyma-se relacionar a dissociacéo de

1430 préprio Hanslick previa essa dificuldade, tahcose pode depreender do seguinte trecho: “Descesse
belo independente da musica, esse elemento espeuifite musical € extraordinariamente dificil. C@mo
musica ndo possui um modelo na natureza e ndanexjoiin conteddo conceitual) se pode falar dela com
aridos termos técnicasu com imagens poéticas. Seu reino, na verdade €madeste mundo’. (..) O que para
gualquer outra arte ndo passa de descricdo, pafisiaa ja € metafora. A misica quer, de uma vezquas, ser
percebida como musice,s6 pode ser compreendida e apreciada por si méstdaard HANSLICK,op.cit, p.
65.
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linguagem e realidade explorada pela lirica modeoma a diluicdo do sistema tonal classico
gue regeu incontestavelmente a musica ocidentatjaigso modo, fins do século XIX. Quer
dizer: a ruptura com a ldgica tonal que codificagasensa¢cfes de tensdo e repouso seria o
gesto musical similar ou correspondente, ao quepeesia, teria havido com a quebra do
pacto mimético.

Embora essa associagdo — nos moldes corretos, poesmitos, de uma
correspondéncia interartistica baseada em estl@pdca — fagca pleno sentido, ela obscurece
o fato capital de que a musica, tal como procurademsonstrar, nunca satisfez totalmente a
estrutura logocéntrica que capturou a linguagem seikaneteu, platonicamente, ao plano
visualdos significados. Pelo contrario, a masica, parrgtural e 6bvia vinculacédo a audicao,
sempre foi o desvio e 0 desafio a essa estrutaraso mesmo, falar de um encaminhamento
musical da poesia na modernidade ndo é somenteacdéalo a lado poemas e obras musicais
contemporaneas e constatar que, onde nos primeacia um conteudo inteligivel, nas
demais desaparece a sensacdo conclusiva de umieatial. Bem mais radical do que
isso é perceber uma “légica” musical por exceléretatamente la onde as palavras se
movem em liberdade e ocasionam a formacéo incavebbe sentido. Essa radicalidade me
parece impossivel de ser percebida pela logicaoeidos paralelos artisticos que ira buscar,
em cada manifestacdo, aqueles “principios geraig’ cpracterizam o estilo, o periodo, a
época, tudo reunido num indisfarcavel quadro déueéo.

A confluéncia estrutural, e também metaforica, disica e poesia na modernidade —
inicialmente sob os signos do formalismo e da ab&tr — agora pode se tornar mais clara.
Partindo mais uma vez de Hanslick, vemos que safisigbhes acabam configurando um
ideal de escuta e contemplacdo musical altamemtecietizado, fundado numa atencao
arguta e numa entrega de animo total, com o objel@vseguir as “formas em movimento” e

decifrar o modo de estruturacdo que ocorre no te@pmo em Kant, trata-se sempre de uma
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espécie de jogo, embora, para Hanslick, ele sa wiem os trajes nobres de atividade
espiritual de uma consciéncia humana desenvolMdgm-se, a proposito, a ilustracdo a que
recorre 0 autor para descrever o ideal de uma ascutsical pura, livre da ilusoria

representacéo de sentimentos:

De que maneira a misica pode dar-nos belas formas sem o conteido de uma
determinada emocdo é o que ja nos mostra a distdncia um ramo de
ornamento das belas artes: o arabesco. Divisamos linhas curvas, ora se
inclinando suavemente, ora se elevando com ousadia, que se encontram e se
afastam, correspondentes a arcos pequenos e grandes, aparentemente
incomensuraveis, mas sempre bem proporcionadas, que se contrapdem e se
encontram, um conjunto de pequenas unidades e que, no entanto, constitui
um todo. Imaginemos, entao, um arabesco ndo morto e imo6vel, mas sim um
que nasca diante de nossos olhos, numa permanente autoformacao. Como as
linhas fortes e sutis v@o ao encal¢co umas das outras, como se elevam de uma
pequena curva a uma altura suntuosa, depois voltam a descer, alargam-se e
se encolhem, e surpreendem continuamente o olhar num engenhoso
alternar-se de repouso e tensdo! (..) Imaginemos, por completo esse
arabesco vivo como emanacdo ativa de um espirito artistico, que verte sem
cessar a plenitude completa de sua fantasia nas veias desse movimento — em
certa medida, ndo estara esta impressao bem proxima daquela musical?144

Ora, se o recurso imagético do arabesco, retrafeifpedo formalismo pela sua néo-
referencialidade, serviu a Hanslick para indicaseuta musical contemplativa e consciente,
foi também utilizado por Baudelaire para explicdrase poética. Para o francés, a poesia, ao
modo de um arabesco, é resultado de uma sequéuaddirpcional de sons e movimentos,
um conjunto de linhas que formam um “ziguezaguérdgpilos sobrepostos”, como diria ele,
num esboco do prefacio pafes flores do mal*® J& aqui se observa aquilo que depois se
radicalizaria no simbolismo de Mallarmé: uma poegie busca a auto-suficiéncia da
linguagem e a sua independéncia do jugo do siguificpretendendo que este se configurasse
apenasa posteriori— e, ainda assim, precariamente — uma vez qugaaiaacao discursiva
deveria surgir como que “de dentro”, isto €, devegr fruto das combinac¢des experimentais

feitas com as palavras.

14 1dem, p. 62-63.
145 Citado por Hugo FRIEDRICHp.cit, p. 57.



157

E importante observar que o chamado formalismoaatrabuzindo uma orientagéo de
musica e poesia ha direcdo oposta ao do idealceskétntiano, embora ambos se valham do
conceito de racionalidade. Como ja alertamos, Kahtriza as artes na medida em que estas
acompanham, ainda que de longe e de forma diverskeal de clareza préprio ao discurso
conceitual da filosofia, bem entendido na idéiaajgesentacdo. Cada arte é graduada no seu
sistema classificatorio em virtude de suas posddtnles representativas, independentemente
da racionalidade que atua em sua elaboracéo foktaal.€ justamente este fator que passa a
ser valorizado posteriormente. E a dindmica iltisado arabesco, tanto para a teoria
musical quanto para a poeética, de um lado, afasttamente a possivel confusdo com um
simples irracionalismo. N&o é porque a referénuia cepresentacdo se enfraguecem — ou se
ausentam por completo — que deixa de haver “raliizage”, “inteligéncia” ou “sentido” na
construcao artistica. Pelo contrario: justamemativa falta de ancoragem no significado, e
0 consequente deslocamento do eixo de gravidadesdarso, exigem do poeta, por exemplo,
uma técnica ainda mais apurada. A lida com a nadittatde das palavras o transforma num
operador da lingua capaz de, por meio de arramgdlitos, ocasionar o surgimento de
significados que ndo se formariam pelas trilhasrefiexdo conceitual e da linguagem
contratual que a acompanha. Tal como o arabedcasa poética ndo é fruto do acaso, mas,
como na célebre afirmacéo baudelairiana, € “prodatmazéo e do calculo”.

Nesse sentido, é até curioso notar que se a réidate na mdusica, acaba por
distancia-la da palavra, atuando para consolid@#ao um sistema autbnomo, na poesia, ao
contrario, serve para empurra-la de volta aos Brdeamusica, como se observa pelo fato de
que esta constitui a inspiracdo formal, um modstoutural para o poema. Sem duvida, um
dos melhores exemplos desse procedimento poétimiosseva em Edgar Allan Poe, autor que
foi referéncia fundamental para Baudelaire. Comead®e a partir de suas explicacdes para o

poemaO corvg que se encontram no famoso tekilmsofia da composi¢cddPoe inverte a
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ordem dos atos poéticos, alterando as expectajiv@so a génese do poema: na origem nao
esta o significado, a mensagem que se quer transmib contelldo — mas a dominancia do
que Hugo Friedrich chamou de “forgcas méagicas adpbligem”.

Assim, no caso d® corvqg o0 poeta enumera 0s elementos que teve de org@aiza
atingir o proposito maior de agradar a publico i¢icer. fala inicialmente da extensédo, do
efeito de beleza a ser obtido, do sentimento déend que desejou imprimir a obra e dos
procedimentos para levar isso a termo; mas a panmaiciativa concreta de escrita, a
primeira palavra que Ihe ocorre e que se transf@maixo em torno do qual se articulam os
outros elementos (incluida ai a mensagem do poeesy € escolhida ndo por seu
significado, mas em virtude da sonoridade que medboajustaria ao tom melancolico que
ambicionava dar ao texto (a palavra escolhida &aso,nevermorg O conteddo semantico
do poema, o contexto de sentido que ele forma, eEmdadentemente presente, ndo sé nao
constitui a motivacdo inicial como também nédo teodgr de império sobre os demais
elementos: ele é um produto dentre outros e coilif@atom materiais linglisticos pré-
l6gicos o sentido geral da composicdo. A poesia éd@daborada a partir da realidade e
tampouco sob os efeitos de uma embriaguez do @yrags, “com a precisao e a sequéncia
rigida de um problema matematico”, ela pretendeisex espécie de poema em si, germe de
muitas outras poéticas daquele momento em diantenoCafirma Friedrich, “nestes
pensamentos de Poe fundamenta-se a teoria podidsrma que se desenvolvera em torno do
conceito depoésie pure4°

Mas voltando ainda ao arabesco, vemos, por outiw, lque ele ajuda a relacionar,
tanto a poesia quanto a musica, a idéia de abstrEgélaro que o parametro para se decidir o
gue é concreto e 0 que € abstrato, neste como &#os @asos, € a referéncia a “realidade”, a

qual tradicionalmente se confunde com o que é etmccom o que realmente “existe”, com

%6 Hugo FRIEDRICHpp.cit, p. 51.
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0 que é possivel de ser captado pelos sentidomd3mo modo que a pintura ndo-figurativa,
a poesia moderna seria abstrata na medida de soa imalectualidade, de sua falta de
compromisso com o “mundo natural”’, de sua opcaa faltasia. Dentre as artes, a campea
eterna da abstracdo, seguindo essa perspectivareséon a muasica, especialmente, como
vimos, quando ela se torna autdnoma em relacéexém Mas é claro que o ambito formado
pela oposicao concreto/abstrato é rigorosamentesonm dos demais dualismos metafisicos e
limitar-se a ele ndo serve mais para o correto éimaamento do problema. Nao é a toa que
muitos movimentos artisticos do século XX promorerama inversao dessa hierarquia
tradicional, passando a entender o carater conodiona referéncia a realidade, mas pela
materialidade em si dos elementos artisticameraieoehdos. A pintura, por exemplo, nédo
seria concreta por retratar a realidade externa,puatrabalhar com o dadoncretoda cor;
a poesia, por elevar a palavra, o plano do signifie, & matéria-prima da atividade poétfca.
Por essa inversdo, pode-se até chegar a conclagficech musica € a mais concreta das artes
— embora ndo tenha faltado, por sua vez, a exmresspgecificamusica concretapara
classificar uma determinada tendéncia composicidnaéculo passado. E que, no quadro de
sua autonomia commusica purae tendo em mente as argumentacdes de Hanskckivel
da materialidade do som, torna-se radicalmente -reféoente, um produto artistico
dissociado da representacéo objetiva ou subjetiva.

A parte essa dicotomia, que ja ndo consegue aateseauito ao debate, o fato é que
a comparacao com a musica permite pensar na poedierna como uma espécieldgosdo
qual, retirada a preponderancia imperial do sigadfo da mensagem, resta a forca da

presenca do proprio discurso. Poderiamos ainda dézeutro modo: permanecdogos mas

147 E exatamente o que afirma Haroldo de Campos: “Parg hoje, toda poesia digna desse nome é concreta
De Homero a Dante. De Goethe a Fernando Pess@an Poeta é um configurador da materialidade da
linguagem (...). e s6 enquanto linguagem materiadeneonfigurada, enquanto concrecao de signosnéor
significante’, a poesia é poesia.”. Em CAMP®&talinguagene outras meta9.264.
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sai de cena o valor de umigibilidadeclara que sempre o caracterizara na metafisica s
confundia com o plano do significadem se tratando de palavras, ndo se consegue raéinca,
verdade, transforma-las em puros sons, completanmimdvinculados de uma significacédo;
eis ai, talvez, a fronteira infranqueéavel que permiscernir musica e linguagem verbal, pois
é também um fato que da pura sonoridade € impésdtamcar aquele especifico sentido que
s6 a palavra produz. Seja como for, trata-se ddimiar fugidio, “essencialmente movel e
instavel”, e que traduz justamente o desafio adolbbm devocgao tanto pela poesia moderna
guanto pela chamada “musica contemporanea”. Emsaawaxperiéncias, a palavra, fruto da
voz (phonésemantikéaristotélica), € valorizada mais pelo que tem algos do que de
semantico, ainda que no caso da poesia, uma vezstpe escrita, 0 sonoro venha entendido
também metaforicament&®

Assim, uma determinada maneira de se concebersepsaacdo entre som e palavra
consentiu a valorizacdo da musica de um modo divdexjuele proposto pela filosofia
romantica de um Hegel ou de um Schopenhauer. Acasissa a poélo de transcendéncia da
poesia, como se representasse uma espeécie de dommerior a qual naturalmente tenderia
a palavra poética. Ou seja: a musica supera arpaté tanto porque, a seu modo, aguela
representaria o que essa hao consegue revelaporgse, debastada da sua ligacdo com o

real, a palavra reencontra sua vocacao sonora erépda materialidade. Assim, penso, €

18 S50 tantos os exemplos de compositores que agaiculo XX exploraram, acima de tudo, a sooiéde
o lado primordialmente musical das palavras quéggealista que se dé serd extremamente parcidk-Be, no
entanto, citar o caso de Arnold Schénberg como pi®ralvez extremado, do modo como a palavra se
transforma para a musica dita contemporénea enegp#xie de anotacdo sonora. O compositor ausggaco
dizia estimulado a compor selieder (cancdes) “pelo som inicial das primeiras palad@asexto”, sem se
preocupar minimamente com o significado delas nem @ sentido geral do poema que lhe servia de(dse
Carl DAHLHAUS, Che cos’é la musi¢a. 47). Some-se a isso 0 que o proprio Schontizngo prefacio ao
Pierrot Lunaire obra vocal marcante para a producdo musical dds&X: “Aqui, jamais cabe aos executantes
a tarefa de dar forma a disposicéo e ao caratemdepeca particular a partir do sentido das patamnras
sempre exclusivamente a partir da musitado quanto pareceu relevante ao autor paraesequacao plastico-
sonora dos acontecimentos ou sensagdes do texintemnse, de resto, na musica.” (Cf. Augusto de CANS,
Musica de invenca®. 47).
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possivel entender frases como esta de Mallarm@o&sia proxima da idéia é musica por

exceléncia...** Ou ainda esta, de Richard Wagner, citada por Bainele

O arranjo ritmico e o ornato (quase musical) da rima sdo para o poeta meios
de assegurar ao verso, a frase, um poder que cativa como que por encanto e
governa a sua vontade o sentimento. Essencial ao poeta, essa tendéncia o
conduz até o limite de sua arte, limite que toca imediatamente a misica, e,
por conseqiiéncia, a obra mais completa do poeta deveria ser aquela que, no
seu ultimo acabamento, fosse uma perfeita miusica.1s°

Ao lado do aspecto formal, ou melhor, imbricado ey a nogéo de musicalidade na
poesia moderna compreende também um caréater dgigddde. A luz do que ja foi dito e do
gue se acenou sobre Mallarmé, néo é dificil enteesiee aspecto: a ambigtidade deriva da
propria quebra do pacto mimético, do descolameatsighificante em relacéo ao significado,
do desgaste de um uso apenas contratual e direfaldara e, portanto, das continuas
experimentacdes com a linguagem. Se, num sentidd, geambigiidade poética pode por si
s6 relacionar-se com a mausica pelo mesmo fato @éeegta nada significa de seguro, o
processo se torna ainda mais claro por conta dexiapacdes estruturais e pelo uso
deliberado de procedimentos caracteristicos dacaus composicdo do poema. Mais uma
vez o exemplo ideal é Mallarmé, cujos recursos adoves tiveram explicita inspiracdo
musical e, sem duvida, objetivaram a ruptura d@rardlassica e linear do discurso. Entre
eles: a analogia entre palavras e sons musicaasfiparde tratamento sintatico, atenuando a
vinculagdo costumeira entre uma palavra e outra) oointuito de oferecer-lhes maior
liberdade; a aproximacdo dos termos por meio déesxygomo sonoridade e colorido, que
dao ensejo a relacdes insdlitas e completamergpenedas. Além desses recursos, vale citar
0 uso do contraponto, isto é, a presenca no wxtam entrelacamento de duas ou mais
linhas diferentes de pensamento, de tal modo cage pEssam ressoar simultaneamente. A

resultante de uma elaboracdo como essa € um madueirsenético geral que se sobrepde a

149 Citado por Benedito NUNEErivo de papelp. 79.
130 Charles BAUDELAIRE, “Richard Wagner e ‘Tanhauésen Paris” -Poesia e prosg . 922.



162

cada linha, tomada individualmente. O contraponégnica musical por exceléncia, é
explorado por Mallarmé, nas prosasiieagations como identifica Friedrich’, mas acabou
se incorporando, como nog¢ao genérica, ao repertéricecursos poeticos dos mais variados
autores. Entre eles, o nosso Mario de Andrade, mujaeira poética gira em torno de um

raciocinio musical. E ela que passo a analisareguida.

3.1 O “verso poliféonico” de Mario de Andrade

O poeta brasileiro expde rrefacio Interessantissimé Paulicéia Desvairadauma
teoria que pode ser aqui resumida como uma propstéransporte para o poema do
raciocinio harmonico/polifénico da musica ocidenkdta, pelo menos desde a Idade Média,
teria superado o procedimento exclusivamente nmd0ei ou seja, unilinear, sucessivo,
horizontal — em proveito da simultaneidade sonoradae nocdo de verticalidade e
plurilinearidade que dela decorrem. Nesse sentidis igeral, a harmonia, para Mario, teria
representado um processo de enriquecimento da an(ss com oS acordes, com 0S
contracantos, com a perspectiva polifénica advidda simultaneidade, aumentaram o0s
recursos e as possibilidades de expressao artistica

A hipotese, vista de um certo angulo, tem, de falgum fundamento: uma melodia,
OuU Seja, uma organizacdo sucessiva de sons, podeeudesentido musical radicalmente
transformado por um acompanhamento harménico oummegela simples introducdo
simultanea de uma nova linha melddica. Em outrkes/gs, diferentes harmonizacdes podem
agir sobre uma melodia seja enfatizando um suEsttdo prévio que ja lhe seria préprio
ou, por outra, traindo esse mesmo sentido, frustr&) desviando-o para rumos antes
impensados. Para Mario, tudo se passa como seaal@m®m cena dos variados processos de
harmonizacao tivesse ampliado a rede potencialedéds que, antes, era acionada tdo-

somente pela simples melodia.

151 Cf. Hugo FRIEDRICHpp.cit, p. 117-118.
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Ora, 0 que o poeta parece almejar € que um reseraelhante se instaure na poesia.
Sua luta é contra o império do que ele denominsoverelddico, ou seja, daquele que contém
um pensamento inteligivel, 16gico, capaz de veicutaa significacdo segurd A simples
melodia, tanto na musica quanto na poesia, é fi=mta como uma estrutura resistente a
ambiguidade, objetiva, portadora de uma mensagdiscirtivel, ao passo que a introducao
da harmonia, de certa maneira, desestabiliza deffte @& na raiz, ao acrescentar outras
possibilidades de configuracdo do senfitfoNo caso do poema, como veremos, a
“harmonizacdo” ou a “polifonia®* por abrirem a rede de significacdo, passam a siaui
muito mais que na “melodia”, a participacdo doleit

Mas nao adiantemos. Por ora, convém analisar neidathente uma certa funcao
nova que a muasica, com Mario, passa a desempeat@@aniito da teoria da poesia. Como se
sabe, a tradicdo poética costumava referir-se figémtias musicais vislumbrando no
horizonte o ritmo, os efeitos fonicos, a instruraénacao sonora do verso. Falar em melodia
aplicada ao poema, por exemplo, significava, irvalimente, a alusdo a um certo efeito
suave e cantante, a um especial enlevo que a negsieacapaz de proporcionar, em suma, a
melopéia das palavras. Bem outra, como ja vimasinéencao de Mario de Andrade ao falar
de verso “melddico”. A questao, aqui, passa amldguma eventual eufonia, de um suposto

contorno musical, para visar ao resultado semaeteanesmo. A fim de bem entender esse

ponto, € preciso percorrer ndo sO a teoria apradanmoPrafacio interessantissimanas

125 exemplo dado pelo autor para verso melédicéginat de Olavo BilacQ julgamento de Frinéia
“Mnezarete, a divina, a palida Frinéia/ Comparete a austera e rigida assembléia/ Do Are6pagesupr.”.
Méario de ANDRADE,Poesias Completag, 23. Note-se que, a despeito do rebuscamemagiano do
exemplo, ndo a toa escolhido por Mario, o versouera direcdo Unica, nada ambigua.

133 Com um exemplo do préprio autor, vemos que o vieasmonico é formado por palavras que nao se ligam
diretamente, formando, cada uma, uma frase, unidpereliptico, reduzido ao minimo telegrafico™:
“Arroubos... Lutas... Setas... Cantigas... Povoar!ldem, p. 23

134 O verso polifonico era definido no Prefacio enmtes de uma expanséo do verso harménico: em lugar de
palavras isoladas que ndo se conectavam diretanmanp®lifonia haveria frases com aguele mesmo deau
independéncia. Mas A’escrava que nao € Isayfslario de Andrade descarta essa distingdo triagiederindo
reunir os versos harménico e polifénico sob o mfidico de Polifonismo. Daqui para frente, adotaem
mesmo procedimento.



164

também a sua continuacadrescrava que nado era Isayrde modo a articular uma viséo de
conjunto. Na concepgdo do autor, a musica terianglkdo o ideal estético date Purg
desinteressada, e isso muito antes das demais/Antasio para tal € a de ter se libertado da

palavra e, por conseguinte, do esclarecimentoietelggibilidade que lhe sdo inerentes:

Libertada da palavra, [a misica,] em parte pelo aparecimento da notacio
medida, em parte pelo desenvolvimento dos instrumentos solistas,
conseguiu enfim tornar-se MUSICA PURA, ARTE, nada mais.155

A frase torna clara a confluéncia da visdo andmaedte musica com aquela, ja
comentada, de Eduard Hanslick. Também pela aséocig madsica a um campo em que o
poder objetivante da palavra é limitado ou nulpgk indicacdo de que justamente ai estaria
a possibilidade de concretizacdo do ideal artistiéese que Mario trabalha com a idéia de
gue o conceito e a referencialidade sdo termosopdiais para a arte. E mais: o poeta explora
a dissociacdo entre arte e natureza. O Belo naem&gndido como “imutavel e objetivo”,
representa mesmo uma espécie de anti-modelo, &ggue o Belo artistico — arbitrario,
convencional, subjetivo — deve se afastar. Nestensa, o fato de a musica surgir como
parametro principal tem logica por tratar-se, angpgio, de uma linguagem ndao-
representativa, sem referentes imediatos, sobresedoonsiderada no seu estado puro e
autdbnomo, isto €, dissociada de praticas religjodasfins utilitarios, de programas ou de
textos literarios.

Como vimos, distante da natureza e do mundo dedasbpela incapacidade de a eles
se referir, a musica, pensada dentro dos limitgo#&os por um rigido esquema dualista, no
entanto, s6 poderia mesmo, por exclusdo, incorsaao polo subjetivo e transformar-se em
porta-voz de uma idealizacdo livre, potencialmeati@adora e insubmissa a defeituosa

percepcdo sensivel Velha tese que Mario de Andrade acolhe com ersmia Isso se

15 Andrade Obra Imatura p. 257.
136 Cf. Andrade, MarioPoesias Completap. 20.
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confirma se atentarmos para outro aspecto de sgamantacdo: a identificagcdo do
desenvolvimento da fotografia e, principalmenteenteergéncia do cinema, como fatores que
obrigaram a uma mudanca de perspectiva nas artpge Eom essas novas técnicas a questio
da representacdo do real teria encontrado umadokigperior a anteriormente dada tanto
pela literatura quanto pelas artes plasticas oo pEdtro. Apenas a mausica, naquela sua
incapacidade representativa, agora transmutadauangrande forca, teria realizado, muito
tempo antes de o cinema evidencia-lo, esse ideaftégura E assim que a musica reluz, na
teoria andradeana, como depositaria da “esséntiatiea, da verdade antes oculta as demais
artes: um auténtico reflgio do humano, uma formaexigessdo inatingivel até para as
modernas potencialidades da técnica.

Mas a grande contribuicdo de Mario de Andrade mapemacédo de musica e poesia,
como diziamos, embora parta dessa aproximacaotisabjpie ja estava colocada naqueles
moldes desde Schopenhauer, reside numa elaboreméora: como termo da comparacéo,
a musica ndo mais se reduz ao efeito sonoro nevagmw deleite, passando a desempenhar
relevante papel estrutural, modelo de configurat@sentido poético. A questdo, até onde
pudemos perceber, ndo mereceu grande consideracéotida, muito mais interessada na
denuncia do psicologismo, tanto na teoria comoratiga poética de Mario, considerado um
fruto dos resquicios passadistas que marcarianmermasem sua obra. Em meio a esse
panorama geral, Antonio Manoel, num ensaio bastatdéeessante, parece ser um dos poucos
estudiosos a abordar o tema com a profundidadeatEVi

Apoiando-se na classificacdo estética de Etiennei&@o— que separa as artes em dois
grandes grupos, um reunindo as chamadas artesimeinor grau (arabesco, arquitetura,
pintura pura, muasica) cuja estrutura assenta-sergenizacdo de seus proprios elementos

sensiveis constituintes, o outro as artes do segurdu (desenho, escultura, pintura

57|N Carlos DAGHLIAN (org.)Poesia e musicg.15-48.
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figurativa, literatura etc) que se caracterizanapg®bjecdo ou instauracdo de seres distintos
dos elementos que as formam — apoiando-se ness#ickcao, o critico aponta exatamente o
que diferencia Mério da tradicdo. Esta era capamlkdeionar apenas as formas de primeiro
grau de ambas as artes, ou seja, 0 som musicabcgem das palavras poéticas. J4 Mario
pretendeu relacionar o que “essencialmente” caiaat@ as duas manifestacdes: na musica,
ndo tanto o som isolado quanto a organizacdo sonar@oesia, aquilo que € evocado ou
projetado (ou ainda, representado) pelo discursim. @@ outra maneira, 0 poeta tencionou
criar uma “relacdo entre as formas de conteuddquoé construcdo do sentido) e as formas
de sintaxe musical>® Fundamentalmente, com Mario, o aproveitamentoogdade musica
para a poesia distancia-se da metafisica simbclistpie elegera a arte dos sons como
caminho do conhecimento do além das coisas — egfibende uma investigacdo sobre como
transfigurar artisticamente a realidade concreta.

Pouco acima falei do desacordo de Mario em relacgweponderancia do verso
melddico. Nao se tratava apenas de uma divergéecigosto estético. O poeta acusava a
inadequacao do tempo controlado e ditado pelaasealy discurso verbal — sucessivo, linear
— com a velocidade das transformacfes do mundo mmdeom o ritmo apressado dos
acontecimentos cotidianos, com a reducédo das diatggeograficas, com as mudancas na

percepcao:

A simultaneidade originar-se-ia tanto da vida actual como da observacao do
nosso ser interior. (Falo de simultaneidade como processo artistico). Por
esses dois lados foi descoberta.

A vida de hoje torna-nos vivedores simultaneos de todas as terras do
universo. A facilidade de locomocdo faz com que possamos palmilhar
asfaltos de Téquio, Nova York, Paris e Roma no mesmo Abril. (...).

Por seu lado a psicologia verifica a simultaneidade. A sensacao complexa que
nos da por exemplo uma sala de baile nada mais é que uma simultaneidade
de sensagoes.159

8 1dem, p. 33.
139 Mario de AndradeQbra imaturg p. 265 e 267.
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Se a simultaneidade, consequéncia da velocidadendodo e de um sujeito
multiplicado, estava na ordem do dia, o que entrajgestao é a impermeabilidade do verso
tradicional a esse estado de coisas, preso quaestan papel de tradutor fiel do pensamento
l6gico e inteligivel. Mario, em resumo, acusa ocdegasso entre a tradicional linguagem
poética e a realidade moderna, buscando corrigelimdicar a musica como modelo estético.
E ndo deixa de ser curioso notar que justamentela@ute que o Ocidente ja de ha muito
considerava abstrata, descolada da realidade pav&usao a representacao, incapaz de dar a
conhecer pela evasédo do circundante que causamg@ito ouvinte, justamente aquela arte é
agora invocada por Mario de Andrade para captar supasta densidade do real que vinha
falseada pela organizacéo classica do discurs@lvéthra o poeta, nos tempos modernos é a
propria palavra, quando presa pelas amarras daxsintjue se revela va em sua tarefa
representativa. E preciso, entdo, libera-la, deigae irradie todas as suas possiveis
significacdes, permitir-lne a ambiguidade, pois spte assim ela consegue entrar em
consonancia — eu nao dieapressar com a realidade polimorfa que a circunda.

Do que foi exposto até aqui, pode-se afirmar quenamlelo musical andradeano
apresenta duas faces aparentemente contraditon@e,; subjetiva, na medida em que se
encontra o mais afastado possivel do “Belo Natwaldnduz o sujeito a criacdo de realidades
ideais, as Unicas onde germina a beleza artishiatia, objetiva, pelo fato de o modelo
musical polifénico ser o0 mais indicado para a amée da justaposicdo de realidades que
caracteriza o mundo moderno. Ora canal de expredséalrismo, do mundo interior e
subjetivo, inconfundivel com a realidade exterma,referencial estético para o trabalho com
a linguagem e para o relacionamento com o mundetieb; a musica cobre na teoria de
Méario de Andrade um amplo leque de justificativasapos procedimentos poéticos, podendo

credenciar-se como um relevante instrumento depigg&cdo em virtude mesmo de sua

ambiguidade.
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Essa ambiglidade da nocdo de musica, a bem dadeers@ma-se a vacilacdo do
autor frente aos tantos dualismos expressos empegtica da juventude tais como
inconsciente/consciente; lirismo/técnica; psicadgstética, vacilagdo que foi muito
tematizada pela critica literdria, a ponto de sedywirem, a respeito, interpretacdes
radicalmente divergentes. Uma parte foi incisivalealncia de que o psicologismo assumia
no poeta o ponto mais alto da hierarquia e subpigatrabalho estético, resvalando num
desprezo pela prépria linguag€th Os impulsos do subconsciente comandariam as aedes
escrita, cabendo a linguagem poética o papel sédonde fornecer um retrato fiel do
momento lirico e de expressar os gritos do eu pdufu Em outra direcdo, alguns
estudioso¥’ interpretam a vacilagdo como fruto da prépria dengmplicada naqueles
binarismos, a qual, apresentando-se como permanemgede o surgimento de uma sintese
tranquilizadora e sinaliza um carater apenas pdovisa preponderancia eventual de um ou
outro poélo da relacdo. Para essa corrente, segzes\o psicologismo ganhava evidéncia e a
elaboracéo tedrica de Mario mirava uma verdadealigue a poesia deveria apenas registrar,
em diversas passagensRlefacio,e sobretudo descrava,0o papel da técnica e a consciéncia
da linguagem tornam-se elementos decisivos nacastomecao de eventuais excessos do
lirismo, mas na génese mesma do poema.

Passo a analisar um dos poemaPalalicéia Desvairadano qual seja possivel flagrar,
do ponto de vista musical, a ambiguidade ja abargadth critica literaria. Opto pdlocturno

que, a seguir, € transcrito na integra:

Luzes do Cambuci pelas noites de crime...
Calor!... E as nuvens baixas muito grossas,
feitas de corpos de mariposas,
rumorejando na epiderme das arvores...

Gingam os bondes como um fogo de artificio,
sapateando nos trilhos,

160 ¢f. Luiz Costa LimalLira e antilira. e Roberto Schwar? sereia e o desconfiado
161 Cf. Jodo Luiz Lafetdal930: A critica e o modernismo.
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cuspindo um orificio na treva cor de cal...

Num perfume de heliotrépios e de pocas
gira uma flor-do-mal... Veio do Turquestan;
e traz olheiras que escurecem almas...
Fundiu esterlinas entre as unhas roxas
nos oscilantes de Ribeirdo Preto...

— Batat’assat’é furnn!...

Luzes do Cambuci pelas noites de crime!...
Calor!... E as nuvens baixas muito grossas,
feitas de corpos de mariposas,
rumorejando na epiderme das arvores...

Um mulato cor de oiro,
com uma cabeleira feita de alianc¢as polidas...
Violdo! “Quando eu morrer...” Um cheiro pesado derilhas
oscila, tomba e rola no chéo...
Ondula no ar a nostalgia das Baias...

E os bondes passam como um fogo de artificio,
sapateando nos trilhos,
ferindo um orificio na treva cor de cal...

— Batat’assat’é furnn!...

Calor!... Os diabos andam no ar
corpos de nuas carregando...
As lassitudes dos sempres imprevistos!
e as almas acordando as méaos dos enlacados!
Idilios sob os platanos!...
E o ciime universal as fanfarras gloriosas
de saias cor de rosa e gravatas cor de rosal...

BalcBes na cautela latejante, onde florem Iracemas
para os encontros dos guerreiros brancos... Brancos
E que os cées latam nos jardins!
Ninguém, ninguém, ninguém se importa!
Todos embarcam na Alameda dos Beijos da Aventura!
Mas eu... Estas minhas grades em girdndolas déngsm
enquanto as travessas do Cambuci nos livres
da liberdade dos labios entreabertos!...

Arlequinal! Arlequinal!
As nuvens baixas muito grossas,
feitas de corpos de mariposas,
rumorejando na epiderme das arvores...
Mas sobre estas minhas grades em girandolas dingasm
o0 estelario delira em carnagens de luz,
€ meu céu é todo um rojao de lagrimas!...

E os bondes passam como um fogo de artificio,
sapateando nos trilhos,
jorrando um orificio na treva cor de cal...

— Batat’assat’é furnn!...
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No poema, a cena noturna da cidade moderna tem exm@ prostituicdo. Aroites
de crime porém, ndo roubam a acdo, ndo se sobrepdem @ @uentos, ndo constituem
nenhuma excecdo ao cotidiariiguém se importa! Pelo contrario, o meretricio chega
mesmo a organizar o vai-vem da ras (assitudes dos sempres imprevistasanimar o
comércio ambulante Batat'assat'é furnl, a instituir a boémia \ioldo! “Quando eu
morrer...”). Nas noites do Cambuci, pululam as personagamagaposasmeretrizes, dlor-
do-mal o mulatg aslracema$, mas nenhuma ascende a condi¢cdo de protagotustss
concorrem anonimamente para a montagem de um egjoetfue se apresenta em varios
planos. A fim de expressar essa justaposicao, m@geocede por cortes, numa técnica que
se pode dizer, a principio, cinematogréafica; cadaok com um motivo autbnomo.
Entretanto isso ainda ndo basta para caracterizamaltaneidade. Ela se verifica, agora
musicalmente, também na estrutura interna de alg@staofes, como na primeira, em que 0
segundo verso inicia em contraponto com o antef@alor!...” ndo da sequéncia logica a
“Luzes do Cambuci (...)", mas amplia-lhe o sigrdtio pela sua ambivaléncia uma vez que
tanto pode inserir-se como um dado a mais da g¢éscdo cenario, quanto, figuradamente,
associar-se ao tom geral de erotismo evocado eitexto, sobretudo se considerados os
versos seguintes. Eis um exemplo do que, mais acifinaei ser a participacao do leitor na
construcdo do sentido poético. Todavia, apenadifamua de “Calor!...”, embora expressiva,
nao bastaria para torn&locturnoum caso da musicalidade andradeand@aalicéia Em
outras situacdes predomina o verso melod@iogam os bondes como um fogo de artifigio...
ou entédo ocorre de o sentido geral do texto ameaizdoque e a diferenca de uma polifonia
mais radical Idilios sob os platanos!... /E o ciime universal.Somente na sexta estrofe
podemos encontrar novo exemplo de versos polifénfdmn cheiro pesado de baunilhas /
oscila, tomba e rola no ch&o.../ Ondula no ar atalgga das Baias), mas também ali o

conjunto atua no sentido de reduzir bastante aggéidbdes.
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E o caso de perguntar, entdo: se o verso poliforpdocipal referéncia musical
trabalhada nérefacio interessantissimeareia, como falar de musicalidade ndsseturn@
De duas maneiras, arrisco-me a dizer. Tecnicamalatggando o procedimento polifénico até
encontrar a simultaneidade cinematografica mendemmuco atras. E que no poema nao
estd em jogo apenas o corte de uma cena para bat@e se levar em conta também a
recorréncia dos motivo8état’assat’d furnnl...; E os bondes passam...; &hsvbaixas muito
grossas.;. aparecem trés vezes na composicao) e sua varjegéese o deslocamento de
“Calor!...”, e as alusdes aos bondes que ora cospearferem, ora jorram, ora passam, ora
gingam), praticas tipicamente musicais que, a sedomretomam a idéia de algo que
permanece vibrando a espera de um elemento que Vedmar o curso da significacéo... e
que ndo vert> Além disso, tal como ocorre em obras musicaisfgrotas em que a
retomada de um motivo ou tema se da constanteraentaudanca (com alteracéo do ritmo,
da tonalidade etc.), também no caso desse poemasendwode falar numa identidade
excessivamente marcada ao estilo de um refraccitvadi. Embora repetido sem alteracéao,
Batat’assat’o furnn!.., por exemplo, certamente néo é ouvido da mesma fden@imeira e
da udltima vez: a sua expressividade € outra, ntadgfe em virtude do contetdo das estrofes
que o cercam e em virtude de sua propria repetid@sse sentido, trata-se de um caso muito
diferente deDomingq outro poema d#aulicéia desvairadaem que o refrad-utilidade,
civilizacdo...atua sobre as estrofes com poder de império, eomjuizo moralizante a parte
das cenas descritas e que, em ultima analise, arqpesio sentido advenha do proprio jogo da
linguagem. Naquele caso, o refrdo tem o papel @iglie veicular a voz e a interpretacdo do
eu poéetico.

Além do aspecto técnico, a outra maneira de a@upegsenca da musica Nocturno

€ metafdrica e faz sentido apenas se tivermos emeragoropria dicotomia sujeito/objeto que

162 Cf. Poesia Completap. 23.
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a enreda na teoria de Mario de Andrade. E que ripréacilacido que Mario tem diante da
musica, ora tomando-a como canal de expressao lgatigidade, ora como técnica de
apreensdo da realidade objetiva, estd implicitamnésmatizada nesddocturng e de tal
modo que o poélo “objetivo” assume o pleno domiimle.fato, o eu do poema se confronta
com um quadro que ele é incapaz de controlar ecqusegue apenas descrever. Nas duas
oportunidades em que tenta exprimir-se, 0 eu vaxilamita-se praticamente a balbuciar,
como que reconhecendo a existéncia de um abismpéarével que o afasta do mundo. As
grades em girandolas de jasminsnfessam a condicdo isolada, pura, abstrataagcasto
poeta frente a um real dinadmico, sensualizado,nantd. De que valem as “idealizagbes
livres e musicais”, a identificacdo da arte conubjetividade, se o artista ja deixou de ser
porta-voz da coletividade, se ja ndo da conta deeoér uma sintese crivel do real? Uma certa
resignacao diante dessa questdo, sem duvida acbat@ade melancolia, colocaNmcturno

em contraponto com a quase totalidadddalicéia Se o poeta, ainda que aos gritos, ainda
que em delirios, buscara em outros poemas um winaltom a cidade que Ihe permitisse a
conservacdo da propria voz, edocturno vence definitivamente o siléncio como forma
contraditoria de expressdo. O siléncio do eu peanientregar incondicionalmente a
linguagem, aqui musicalmente organizada, a tar@fartk. Todavia, e esse € 0 ponto capital,
nao mais uma linguagem representativa no sentititoedessa palavra, ndo mais um simples
instrumento de esclarecimento ou de expressao aaage, mas uma linguageem
consonanciacom a multiplicidade e por isso mesmo incapazisyar a palavra final. Uma

linguagem que parece, entao, reencontrar com aausia conexao mais profunda.

3.2 A musicalidade na poesia concreta

Mario de Andrade parece ndo se ter apercebido de que o seu verso
harmoénico, levado a sistematizacdo, acabaria por destruir o verso como
unidade ritmico-formal do poema, pelo continuo fracionamento espacial
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(representado pelas reticéncias): este passaria a interferir na estrutura,
conduzindo ao poema espacial, visual.163

Com essa critica, Décio Pignatari exp0e as difaieeptre o projeto concretista, de
que foi um dos idealizadores, e a poética de MdeicAndrade. A teoria do modernista é
criticada nédo tanto pelos seus fundamentos, enadirgerais aparentemente aceitos por
Pignatari, mas por se deter na metade daquele karewolutivo que fatalmente levaria, em
sua etapa final, a superacdo do verso como unidadeo-formal do poema. Méario de
Andrade teria acertado na percepc¢ao do descompatgoa realidade do mundo moderno —
simultaneidade, rapidez, multiplicidade — e a égteulinear da linguagem poética, mas a sua
proposta de rearmonizacao dessas duas instangasisela muito timida, na medida em que
nao conseguia subverter realmente a norma do veapenas incomodou-a, por assim dizer,
por meio da continua fragmentacéo. O passo sucesgie Mario ndo da, seria, sempre para
Pignatari, o mais importante, pois iria possihilita efetiva simultaneidade da linguagem
verbal: abarcar o espaco da pagina como elemenjoganma construcéao do poema, fugindo
a linearidade do verso.

De mais a mais, afirma Pignatari, esse gesto geg&ihavia sido dado, décadas antes
de Maério, por Mallarmé em seu célebre podsmacoup de désA desatualizacdo do autor da
Paulicéiaé, alias, um outro aspecto da critica de Pignatdiario, e constitui a razao pela
qual este acreditava ser impossivel a simultaneidad plano objetivo da lingua,
diferentemente do que ocorria com o0s sons. Mario Anerade tinha em mente a
simultaneidade no tempo, numa analogia perfeita @anusica, e por isso convencera-se de
que palavras simultaneas gerariam apenas embamit@ama confusdo — sobretudo porque
pensadas pelo poeta em termos de unidades poradiersignificado. Diante disso, Mario

jogava para o plano subjetivo da recepcdo a tadefgpolifonia, cabendo ao leitor o

183 pécio PIGNATARI, “Poesia Concreta: organizacaa’, CAMPOS et aliiTeoria da poesia concreta. 87.
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cruzamento semantico das varias palavras em vibré&ska tese soO fazia sentido, de acordo
com a critica concretista, exatamente porque peraimma reveréncia do tempo como Unica
dimenséo da poesia. No entanto, era a incorpordg&espaco, na trilha de Mallarmé, que
permitiria a linguagem poética equivaler-se a siamdidade caracteristica da musica, dado
ambicionado como ideal para sua maior consonanoi 0sS tempos modernos. E a
exploracdo espacial da construcdo do poema virtdoea ser uma das marcas mais
caracteristicas do concretismo, visto que sua @agedio geométrica, ndo-linear e, via de
regra, ndo-figurativa deixaria para tras até mesmuodelo inspirador de Mallarmé e as

propostas “caligramicas” de Apollinaire:

Se na poesia espacializada o espaco da pagina era utilizado num sentido mais
empirico de organizac¢io, e assumia uma conotacao simbolica de vazio, de
dificuldade do ato de escrever, de siléncio, o que rarefazia o campo relacional
das palavras, na poesia concreta o arranjo do signo verbal na pagina adquire
uma funcao de organizacao estrutural. 164

Quanto a esse primeiro aspecto, um principio déogimaestrutural com a musica é
ainda possivel, mas numa direcéo diferente dadguelginada por Mario de Andrade. E que
as palavras sao tratadas ndo mais como unidadagniiicacéao relacionadas sintaticamente,
mas como elementos ou conjunto de elementos (gsafia sonoros) que irdo participar de
diferentes jogos de atratividade. Assim, aumenta-gae se pode chamar de plasticidade, de
maleabilidade da palavra, o que a torna, em certbido, semelhante aos sons. Afinal, esses
podem ser organizados (unidos, sobrepostos, atios) de forma relativamente livre —
principalmente na chamada musica contemporane@ petd auséncia do plano semantico a
comandar e condicionar a sintaxe.

O concretismo, como se sabe, atribuiu-se, como uadg, o papel histérico de
revolucionar a linguagem poética ou, pelo menogedsistir naquilo que julgava ser a tarefa

poética de qualquer época, isto é, a de “falanguagem do homem de seu tempo”. Nessa

164 philadelpho MENEZESPoética e visualidadep. 43.
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linha, o movimento acompanharia ativamente o “m@sgp” requerido pela arte da palavra,
uma “evolucdo” que se traduziria ndo numa hieiaeqpdo valorativa, mas no que se

entendia por “culturmorfologia”, palavra muito re@mte nos escritos tedricos do grupo: uma
metamorfose vetoriada, uma mudanca de qualidadgk®, flatural de uma alteracéo geral da
linguagem e da sensibilidade. A critica as limitszdo verso harménico/polifénico de Mario

de Andrade se esclarecem, entdo, na medida em goeta modernista ndo conseguira se
inserir completamente no campo vetorial da evolwgipoesia.

Do ponto de vista prético das rela¢cdes com a muaidiscussao em torno do espaco
acarretara consequéncias que serao ilustradasadiaiste. Antes, é necessario elucidar as
aproximacdes teoricas que, pela via do questionmméa capacidade representativa da
linguagem, irdo se estabelecer entre musica egoescreta e que, a seu modo, constituem
uma outra face da crise do logocentrismo que vioBasaracterizando.

As propostas do movimento concretista tiveram ardptalgacdo, movimentaram o
debate intelectual e predominaram durante anogme a&rtistico-cultural brasileira, de modo
que seria muito redundante fornecer um quadro rigstéxplicativo de grandes dimensdes.
Mais vale resumir a abordagem aos pontos diret@amehcionados com o0 que vem sendo
discutido. Numa sintese, entdo, dos aspectos giseimeressam, cito, em primeiro lugar, 0os
conceitos fundamentais de palavra-coisa e poematwst Ambos sinalizam,
respectivamente na perspectiva do material e da obeinseio do poema concreto de nao ser
um produto transitivo, isto €, de ndo servir com@mpara a comunicacdo de algo exterior a
si mesmo. Acima de tudo, o0 poema concreto queriaggle mesmo, o estatuto @eisg
resistindo a se submeter como expressdo de umbdadsl dada, seja ela objetiva ou
subjetiva. Ao requerer 0 estatuto de coisa, o pasaneéé e pretende ser avaliado como algo
gue emana sentido de si mesmo, da sua propria cigdpade forcas e equilibrios, tal como

supostamente ocorre quando travamos contato cornisss do mundo, ao menos quando
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elas ainda ndo estdo totalmente “resolvidas” pesracdo cientific®> A palavra, para os
concretistas, € bem mais do que a sua funcao gaaljgm comunicativa cotidiana; alias, ela
resguarda possibilidades de sentido que séo justanmebafadas ou desprezadas pela
preméncia da comunicagdo de conteudos. Recupesas emitras dimensfes da palavra,
equivale a reconsidera-la no seu aspecto de coisa.

Tampouco o0 poema concreto, na sua integridade ide dbseja apenas ser, como no
poema tradicional, a reunido das palavras em velsmmsscamente com as mesmas regras
sintaticas do discurso légico. Identificar-se cofpoema-estrutura” significa enfatizar a
proeminéncia das relagfes internas, para as oadésreforcar, contribuem vérios elementos
que a fixidez da versificacdo acaba por ignorao-aénbito da “verbivocovisualidade”, nocao
original de James Joyce que se tornou a bandemerattsta por exceléncia. Tudo isso
significa, resumidamente, que a comunicacao vigaela poesia concreta ndo é aquela
fundada exclusivamente em signos, tradicionalmentendidos, mas € a comunicacdo de
uma estrutura integral. Cito, a respeito desseuotmjde pretensdes programaticas do
concretismo, Haroldo de Campos:

a poesia concreta (...) ndo pretende uma descrigao fiel de objetos, nao é seu
escopo desenvolver um sistema de sinais estruturalmente apto para veicular,
sem deformacbes, uma visdo do mundo retificada pelo conhecimento
cientifico moderno. Pretende por esse rico e flexivel instrumento de trabalho
mental — dtctil, proximo da forma real das coisas — a servico de um fim
inusitado: criar o seu proprio objeto. Pela primeira vez passa a ndo ter
importancia o fato de as palavras nido serem um dado objeto, porque, na
realidade, elas serdo sempre, no dominio especial do poema, o objeto dado.
A linguagem [na poesia concreta] coloca (...) seu arsenal de virtualidades em
funcao de uma nova empresa: criar uma forma, criar, com os seus proprios
materiais, um mundo paralelo ao mundo das coisas — o poema.66

Em uma palavra, a poesia concreta se quer fundahmeitte presentativa e néo re-
presentativa. Daqui a alianca teorica dos poetasretows com as teses dos formalistas russos

e do chamado “Circulo Linguistico de Praga”, dolqua dos principais integrantes, Jan

%5Em sua famosa conferénchacoisa Heidegger chama exatamente a atengéo para umaequensar e se
relacionar com as coisas alternativo ao da ciénam sua terminologia, mais originario.
186 Teoria da poesia concreta, p. 70.
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Mukarovsky, afirmava a necessidade de se olhar gpande como “algo que existe por seu
préprio direito”, independentemente de fatores #ifigps ou mesmo histéricos que lhe
pudessem servir de critérios legitimadores. Afirs@icomo uma arte presentativa implica, tal
como vimos no caso da musica, fugir ao binbmio &oonteudo, pelo simples fato de que
ndo h& a preponderancia necessaria de um conteld® uma mensagem a serem veiculados
pelo poema. A opcdo dos concretistas foi, mais wem® incorporar a conceitualizagao
formalista que substituiu aquele bindmio por umr@ut material/procedimento — o qual
parecia corresponder melhor a uma realidade adigtie se enxerga descomprometida com a
representacao.

Também com os conceitos-chave “palavra-coisa” erfp-estrutura”, os concretistas
colocam a questdo do paradigma discursivo na polsiazerdade, afirmam, todo poema,
concreto ou ndo, comunica algo de uma forma diferda linguagem convencional, pois, ao
contrario desta, utiliza uma espécie de simbolisrho-discursivo. O problema é que a
posicdo da poesia, tradicionalmente falando, éofanpiente dubia, pois a despeito de seus
propoésitos nao-discursivos, compartilha com o dszildgico as mesmas formas linguisticas

e as mesmas leis. Eis como o poeta Augusto de Gasitetiza a questao:

Esse dualismo do objeto poético, fonte de tantos equivocos sobre a natureza
da poesia, traz em si mesmo os germes dialéticos de sua solucao. Talvez toda
uma histéoria da evolucdo da poesia pudesse ser tracada a partir da
contradicdo entre os propositos nao-discursivos da poesia e os meios (a
sintaxe lo6gico-discursiva) por ela empregados. Por sua feicao nao utilitaria a
poesia, ainda que precipuamente nao-discursiva, teria que curvar a cabeca as
imposicoes da linguagem préatica, e, por conseguinte, ao arcabouco 16gico
moldado especialmente para o uso simbdlico-discursivo. Dai que a historia
da evolucao da poesia é e sempre foi uma histéria de revolucao, de tentativas
e tentativas de forgar a clausura por todas as portas, desde a rima e o metro
até o processo de alienagdo metaféorica (cujo excesso vem a dar no
surrealismo).167

Na l6gica da teoria concretista, como seria desperar, a solu¢do para esse impasse

histérico esta contida na proposta de afastameadiwal da sintaxe discursiva, tal como

%7 1dem, p. 112.
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explicitado na experiéncia do poema concreto. Maaré que nao se trata de apontar, aqui, 0
maior ou 0 menor acerto dessa “solucao”. Talvez sefnnate de um problema, esse apontado
por Augusto de Campos, que necessite de uma solpgdiguer (ainda menos de uma
“sintese dialética” conforme o anunciado); de mgde poderiamos considerar a questao
numa perspectiva completamente diversa, pela qpakaia desfrutaria justamente de uma
ocasiao para se manifestar, como tal, no ambitendoate que trava com meios que néao lhe
sdo exatamente proprios. Seja como for, 0 maisri@pie na afirmacdo do poeta paulista é a
identificacdo das clausuras que o discurso, a déiggon l6gica (ou pratica, como aparece no
trecho citado) imp8e a poesia, e a definicdo deesti Ultima estd fadada, por sua propria
natureza, a tentar escapar aguelas amarras deaot@snas possiveis.

Abro parénteses para observar que essa “historigpadsia”’, em formidavel
condensacao poeética, € também enunciada por Maeo®&arros nos versos que escolhi
colocar em epigrafe a esta tese. “No descomeqon \wEb0”, canta 0 poema, mas apenas para
lembrar que depois — como antes, no comeco — hougelirio do verbo”. O verbo e seu
delirio convivem na fala do homem e nas vicisssuda humanidade, e de tal forma que
aquela que aparentemente predomina, a norma, mi@oppescindir de seu desvio: € o delirio
do verbo que garante a este 0 seu nascimento,ndeixque irrompa a linguagem. O
descomeco — equivalente a um descaminho em tero@&iEgs — coincide com a sujeicdo do
verbo a uma funcéo determinada, € o império coratia@ que, fixando significacdes, trai
uma suposta origem da linguagem, justamente o ecnpradperdade do dizer humano que se
reproduz na fala “inocente” da crianca — recordecpg 0 Nietzsche dAcerca da verdade e
da mentira O cerne da questdo, contudo, nao reside nazdeab de um resgate puro e
simples de um espaco originario plenamente metaf@i poético — o desvio, como é obvio,
também s6 pode vigorar em confronto com uma noilireta-se, porém, de relembrar, nos

termos do poema, que o des-comeco ndo é o opostautde do comeco, mas, pelo
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contrério, o inclui e o resguarda. No descomecoreigambém o comeco, em tensado dialética
gue nao suporta sintese.

Vale aqui a sempre esclarecedora imagem do arddedilito de Efes§® no arco,
tanto a corda quanto a madeira ndo sao elememtiasidas, mas, pelo contrario, uma sé se
mostra por meio da outra. Ao curvar a madeira,rdacexpfe o quanto aquela é flexivel ou
resistente; da mesma maneira que ao resistir atcmay a madeira ilumina as qualidades da
corda, 0 quanto ela suporta a tensdo das extreesidada sua capacidade de, uma vez
tensionada, produzir um som. E a relacdo que tpossivel a cada uma mostrar, pelo
contraste com a outra, aquilo que realmente é. dfgutura do arco, a madeira, que
isoladamente é rigida, se torna flexivel como a@a&oao passo que esta, antes flexivel se faz
rigida como a madeira. No arco, vige o equilibeaudha tensédo constante, de tal modo que a
eventual primazia de um elemento sobre o outrovatgria a nada menos que a eliminacéo
do proprio arco, enquanto arco. Eis que essa tengah@omo anunciada na imagem de
Heraclito, € por ele nomeada em seu fragmento BBjogdlemos palavra traduzida
comumente por combate ou, no pior dos casos, perrajd® Heidegger a traduz por
Auseinandersetzungermo alemao que significa “colocar um fora dor@l) dis-puta ou dis-
posicdo, de acordo com a traducédo brasileira de &met Carneiro Ledo. O comentario de

Heidegger, contudo, é que ajuda a esclarecer @apemdo heraclitico:

O que Heréaclito chama aqui polemos, é a dis-puta que vigora e impera antes
de tudo que é divino e humano. Ndo é de forma alguma uma guerra nos
moldes dos homens. O embate, pensado por Heraclito, € o que faz com que o
presente se des-dobre originariamente em contrastes. E o que possibilita
ocupar na presenca posicdo, condicdo e hierarquia. Nessa dis-posicdo se
manifestam vacuos, distancias e junturas. Na dis-posi¢dao surge mundo. (A

188 Fragmento 51: “Eles ndo compreendem como o géeeesidesacordo concorda consigo mesmo: ha uma
conexao de tensdes opostas, como no caso do declira.” Cf. José Carlos MICHELAZZ@o um como
principio ao dois como unidagdp. 95.

189 Na traducado de José Cavalcante de Sousa, o framB@@parece assim: O combate é de todas as paisas
de todas rei, e uns ele revelou deuses, outrosiigrde uns fez escravos, de outros livPeg-socraticosp.

84.
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dis-posi¢cdo ndo separa nem tampouco destroéi a unidade. Antes a institui. E
principio unificante.)!7°

Se a imagem do arco de Heréclito pode, entdo, rseomo parametro para a
compreensao do poema de Manoel de Barros, serieerapaente licito dizer que a
linguagem €, em Ultima instancia, a unidade da aarom o desvio, ou seja, do verbo com o
seu delirio. E evidente, contudo, que ja a des@mague utilizei, “norma” e “desvio”,
(correspondendo a verbo e delirio do verbo) nadeerwa de heraclitico e enfraquece o
sentido poético, principalmente se comparada caligradade substantiva dos elementos do
arco, tal como os considerou o pensador gregorfameente da corda e da madeira, “norma”
e “desvio” sdo categorias que pressupdem a higeaew dominio de um pelo outro. E
justamente o0 que seria, para muitos, um simples/ideem relacdo a norma forte e decisiva,
justamente isso (algo que a palavra “desvio”, emao consegue abarcar) € esclarecido por
Manoel de Barros, no ambito da linguagem, c@oesia No poema ndo vige propriamente a
substituicdo do verbo precipuamente comunicativoypo outro, delirante. Instaura-se entre
os dois uma forte e permanente tenséao.

Se entdo, fechando parénteses, retornarmos a AudesCampos, vemos, com 0
distanciamento de décadas da fase herodica e cealddi concretismo, que a historia da
poesia ndo necessariamente devia encontrar o Hesfexoravel representado pela
“superacao do verso”. A poesia, entendida amplaan@ermaneceu viva a despeito da forma
em que iria se expressar e, sobretudo, irredugivdgterminadas formulas e procedimentos.
Em outras palavras, ndo seria somente a espadilidacontraponto, a polifonia, dentre
outros, que decidiriam o nivel artistico do poeM&o obstante, aquele diagnostico da tensdo
na linguagem que a poesia provoca e a necessiopeaeativa que ela coloca de insubmisséo

as formas enclausurantes do discurso ldgico, stntia irretocavel.

179 Martin HEIDEGGER Introducdo & metafisica. 89-90 (grifos nossos)
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Com o0 que expus até aqui, ja se podem identifisapantos que aproximam, no
ambito tedrico, poesia concreta — bem como o quetegrantes do movimento desdobraram
a partir das experiéncias iniciais — e musica. igiro deles é a recusa em fazer-se meio de
expressdo de uma realidade outra, pretensamenseimp@ortante ou decisiva que o proprio
poema. Buscando desvelar nas palavras o que nedasgmente excede a mera fungao
signica, a poesia concreta ansaiatatis mutandis por aquilo que na musica € constitutivo,
isto é, a ndo-referencialidade. Desobrigada da&septacao do objeto ou do sujeito, a palavra
almeja a concretude de urmaisa e, tal como o som, ambiciona ser sua proprieepgs Por
conta disso, 0 poema nada explica, nem pretend@eaos preponderantemente, faabre
0 mundo ousobreo eu — €&, antes, um composto estrutural, plangp@da que o sentido
advenha principalmente do jogo relacional que emvelarticula seus componentes, tal como
na obra musical autbnoma. Ele existe ndo porquataed realidade, mas porque se sustenta
qual um dado capaz de desencadear realidade.

Evidentemente, e este € um aspecto a ser bemessdtgrem se tratando de uma arte
de palavras o nivel semantico, diferentemente do aporre em mauasica, nunca deixa de
existir (e nem era esse 0 objetivo dos concretpti@gsnao abdicavam das “virtualidades da

palavra™’)

. O que ocorre € gque a palavra, mais do que nyassa a nNao se exaurir na

rotulagem das coisas e na transmisséo dos sigioicanserindo-se no todo do poema para a
construcdo de varias outras instancias de proddedgentido. Dessa forma, mesmo 0s
significados veiculados séo, por assim dizer, meraysparentes, posto que acometidos de

uma série de “interferéncias” advindas da orgadagspacial, dos jogos de atracdo das

palavras, da desconstrucao da sintaxe linear etc.

"1 Excecéio feita a Wlademir Dias-Pino para quem “eerpa concreto deveria se afastar de qualquer
informacé&o referencial, externa ao poema, tal coanpintura concreta anulava-se a representagdaddan
exterior a obra plastica quando se rejeitava addigurativa”. Cf. Philadelpho MENEZE®oética e
Visualidade p. 27.
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A poesia concreta também encontra na muasica unmeg#i@ para sua busca de
colocar-se fora da estratégia logocéntrica que stdmsignificante ao significado, limitando
a linguagem. O universo descortinado pela poesiareta — mas registre-se que o proprio
Augusto de Campos coloca em perspectiva histogsa éato, ao dizer que, a seu tempo,
também o metro e a rima foram tentativas poétieagstapar ao fechamento estritamente
comunicativo da palavra — relaciona-se inevitavatl@m@&o desvio que a musica sempre foi a
l6gica da representacdo: o som, o siléncio, a diiddde, a polifonia, a “auséncia” de
conteudo. De resto, Haroldo de Campos, numa estaevinserida em seu livro
Metalinguagem e outras metagspondendo a uma critica de que a poesia coaténmga
teria abandonado o ritmo e a musica, recolocaagael num nivel estrutural. Inicialmente,
lembrando as categorias de Charles Peirce, afiteagoesia “é a permanente recapitulacéo
da primeiridade na terceiridade, do lado iconicondmdo da concrecédo na face simbdalico-
digitalizante do mundo da abstracdo”. Ou seja, ipasia algo proximo a uma intersecao da
musica com o codigo verbal. E, em seguida, contthuim sentido de imanéncia estrutural, a
poesia (desde sempre) pode ser entendida como anusica ideomusica de formas
significantes. Basta ter ouvidos livres para otestruturas’ (e estrelas...J*?

Do ponto de vista objetivo ou pratico, porém, adwode musicalidade do poema que
0s concretistas assumem e desenvolvem segue ousm Ela se relaciona, de um lado, com
0 prosseguimento do legado de Mallarmé e Poundutte, com o que eles classificam como
“musica criativa” contemporanea. No primeiro cdsé,a identificacdo com procedimentos
estruturais ja citados, como o contraponto e o spiggode chamar de temas ou motivos
poéticos sobrepostos que dialogam numa mesma@beaato as referéncias aos movimentos
vanguardistas na musica do século XX, inicialménf@eciso observar o seguinte: a teoria

concreta entende a melodia como analogo musicaesm na poesia e da figura nas artes

"2 Haroldo de CAMPOSyletalinguagem e outras metgs 284.
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plasticas, ou seja, “fésseis gustativos” — paea ngargao tipico de Haroldo de Camiios
gue nada mais teriam a acrescentar a sensibilmademporanea. A sequéncia do raciocinio
comparativo € quase Obvia: o propalado encerrantintmiclo histérico do verso segpari
passua tendéncia dominante na musica de prescindir eladia, tonalmente considerada,
como forma basica de organiza¢éo de seu proprordis.

Mas, além dessa analogia negativa entre verso ediagle do raciocinio estrutural
construtivista, ha outras referéncias musicais qugrupo concretista reivindica como
formadoras de seu repertério de procedimentosqu®étCito sobretudo o siléncio e a nog¢ao
de espacializacdo, esta com toda uma série degigsgas. O siléncio — que na musica do
século XX adquire a funcéo estrutural de dialogm @ som, ndo mais se restringindo ao
papel de uma simples pausa no decurso da fraseahusd siléncio € “traduzido” na poesia
escrita sob a forma do branco da pagina (tambéanbarde Mallarmé), do espaco vazio que
circunda a palavra ou um conjunto de palavtas;formando-lhe o sentido ao transforma-la
em uma espécie de ilha de significado.

Quanto a questéo da espacializacao, para queesedant seu significado em musica,
€ necessaria uma explicacdo mais detalhada. Sahesemusica, tal como a poesia, sempre
foi considerada uma arte do tempo, ou seja, uneacgare se desdobra e adquire sentido no
decorrer de uma certa duracdo. Evidentemente-deatde uma conviccdo culturalmente
determinada, no caso pela propria tradicdo da musicental. A tendéncia da musica a se
constituir fundamentalmente no decurso temporaréqularmente acentuada se pensarmos
na idéia de uma necessidade de finalizacdo diseurgla impde a direcdo do movimento
musical para uma conclusdo que justifica e da der#d material exposto e desenvolvido
anteriormente — na pratica, uma trama concatenadaadsas e efeitos. Essa logica da

conclusdo, base do chamado sistema tonal fundadwposicdo tensédo/repouso, submete

173 Cf. Teoria da poesia concreta. 49.
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todos o0s eventos musicais, mesmo aqueles tendaniééia de espacializacdo (como a
polifonia, por exemplo), a uma direcdo temporakdainada e preponderante.

Justamente 0 que ocorre na producdo das vanguardasais do século XX, grosso
modo e muito sinteticamente, é a quebra da neeelside resolver as tensées sonoras,
implicando, progressivamente, na relativa perdase®ido do foco na concluséo final. O
modelo serial, apresentando-se como alternativdomalismo, organiza 0s sons de uma
maneira mais espacial que temporal, na medida enagjnotas passam a se relacionar dentro
de um conjunto estabelecido e ndo mais com vistasia cadéncia resolutiva que seria a
consequéncia de todas as causas anteriores. Seeesasl estruturas da obra musical serial
formam uma sucesséao arbitraria de instantes, algsmorona, gradualmente, € a exigéncia
de concatenacéo linear que se torna, entdo, forogddamais necessaria como no tonalismo.
Cada evento sonoro na composicdo serial adquireauno@momia relativa ou total, podendo
relacionar-se com uma infinidade de outros evemtés, mais vinculados necessariamente a
sucessdo. E isso que provoca a sensacdo de umtaresinais espacializada, ressalvando-se
que o tempo, evidentemente, ndo deixa nunca de atmamusica e que falar de espaco
sonoro deriva sempre de uma certa metaforizacaqueOse pode dizer, enfim, apoiando-se
numa ilustracdo corrente, € que tal como a pelispent pintura, ha na musica tonal no
maximo uma certa nocdo de espaco centralizado (sesapmetido ao tempo), enquanto na
musica serial “contemporanea” prevalece um espalpeatente, em forma de constelacdes.

Ora, é todo esse raciocinio, trazido ao primeiran@l do fazer musical pelos
compositores do século XX, que ira interessar piilatmente aos poetas concretos
brasileiros. Trata-se, podemos dizer, de uma foamicalizacdo daquele pensamento
polifénico que orientou a poética de Mario de ArlgraComo ja se disse acima, 0 modernista
acreditava que a poesia podia ganhar uma dimegaeial apenas na recepcao do leitor, o

qual deixaria as palavras vibrando simultaneameet®, concluir o sentido com a imposicao
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de um significado ultimo (note-se, de todo modoge qumusica, mesmo “essencialmente”
temporal, fornecia aqui a poesia, com o dado putifffy um parametro espacial). Inspirados
no exemplo musical “contemporaneo”, os concretskinbraram a possibilidade de alargar
essa experiéncia da simultaneidade na poesia. Rama, se basearam na propria
materialidade do espago no qual é escrito 0 poeneapaco da pagina, tomado, entdo, ndo
mais como mero suporte do texto, mas como elenpartipante da articulagéo de sentido
(e também aqui ndo faltou a referéncia musical iatedna medida em que as partituras da
musica do século XX se tornariam cada vez maisssivgs do ponto de vista escritural).
Com isso a poesia concreta desenvolveu um modaiéispele comunicacdo no qual, ainda
que possa continuar presente, de algum modo, ariliaele — e, por conseguinte o fator
temporal —, ela é constantemente quebrada nada&ygerposicado de temas e motivos, mas
pelo acréscimo de outras informacfes graficas goesonjunto, compdem o sentido. Esse
conjunto, por outro lado, passa a prever tambémapreensao como um todo (gestaltica), no
instante do olhar, mais ou menos como ocorre ngeggiacdo de um quadro.

E aqui, onde se poderia alegar um enfraguecimemiogpiracdo musical, visto que
comparece primeiramente o apelo visual, pode-seceper, de toda maneira, 0
prosseguimento da mesma estratégia destinada @rconimpério absoluto do plano
semantico. O olho a que se recorre neste caso t@dceo olho da mente, mas o olho fisico
ele mesmo. Se no caso de uma poesia oral — ows@af@ for, precipuamente voltada para a
enunciacdo sonora em seus moldes habituais — & uoza instancia primeira em relacéo a
veiculacdo de significados de uma mente a outra&aso de uma poesia como a concreta, 0
desenho e o0 jogo das figuras se elevam ao prirpirm da composicéo impedindo que tudo
se resolva na atribuicdo de significados e na ttaitgto de uma mensagem univoca. O texto

— aqui, mais do que nunca, em sua acepcao de etrdma — o texto se destina ao olho para
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nele demorar ainda antes do acionamento de umhoabgental nos moldes logocéntricos.
Esse principio, como afirma Adriana Cavarero,

é bem conhecido de uma longa tradicao que, partindo da transfiguracdo em
imagens das letras do alfabeto, tipica dos c6digos medievais, chega a ‘poesia
pintada’ e a ‘palavra figurada’. Exaltando o registro visual a que pertence, o
texto se faz desenho e obedece a logica da figura. Prevalece, todavia, nessa
tradicdo, uma idéia ornamental da escritura que pretende sobrepor-se a
ordem semantica da lingua.174

Vale notar, entdo, que ha que se diferenciar este tfaco visual da poesia concreta
daquela visibilidade do plano dos significados ifggiada pela tradicdo metafisica, objeto do
segundo capitulo desta tese. De todo modo, a firevitar mal-entendidos, € importante
reforcar, mais uma vez, que todo o raciocinio skpgaité aqui ndo procura nem se limita a
simplesmente contrapor olho e ouvido (e conseqtenite, escrita e oralidade, texto verbal e
musica etc.), como se 0 segundo termo fosse “nfethofmais verdadeiro” que o primeiro.
A poética concretista € um bom exemplo de uma kifade e de uma pratica de escrita
distintas das estabe