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Resumo:

Este trabalho dedica-se a estabelecer os fundamentos para um procedimento
fenomenoldgico de analise musical em consonancia com a fenomenologia de Edmund
Husserl, em especial de sua filosofia expressa nas Investigacdes Logicas e nas LicOes
para uma fenomenologia da consciéncia interna do tempo, ndo abdicando dos processos
de redugdo fenomenoldgica, como de suas demais obras. No intuito de buscar os
fundamentos de uma futura analise fenomenoldgica musical, baseada em processos
puramente intencionais, este trabalho conclui com o estabelecimento de trés momentos
intencionais distintos: 1- A intengdo-musical. 2- A experiéncia-musical. 3- O sentido-
musical. Onde todos estes conceitos nhomeiam atos intencionais que considero serem 0s
mais elementares, cada um se remetendo, por motivos analiticos, a um campo distinto de
acdo, ndo excluindo a contigiiidade existente entre os trés, mas possibilitando estudos
dedicados a um aspecto ou outro. Em um segundo plano corre a discussao a respeito da
importancia de um fundamento fenomenologicamente rigoroso, tendo como base
sobretudo os Prolegdbmenos a ldgica pura e a Filosofia como ciéncia de rigor, ambas
obras de E.Husserl, como também uma introdugdo ao contetdo propriamente filoséfico
da fenomenologia.



Abstract:

This work dedicates to establish the beddings for a Phenomenological procedure of
musical analysis in accordance with Edmund Husserl’s Phenomenology, in special of its
philosophy express in the Logical Investigations and in the On the Phenomenology of the
Consciousness of Internal Time, not abdicating of the processes of Phenomenological
reduction, as of its too much workmanships. In intention to search the beddings of one
future Phenomenological musical analysis, based in purely intentional processes, this
work concludes with the establishment of three distinct intentional moments: 1-The
musical-intention. 2-The musical-experience. 3-The musical-meaning. All these concepts
nominate intentional acts that | consider to be most elementary, each one if sending, for
analytical reasons, to a distinct field of action, without excluding the proximity existing
between the three, but making possible dedicated studies to one or another aspect. In a
second degree there is the discussion about the importance of a rigorously
phenomelogical basis, using as reference the Prolegomena to Pure Logic and Philosophy
as Rigorous Science, both written by E.Husserl, as well an introduction to the philosophic
subject of phenomenology.
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Introducado

No campo da estética, como no da filosofia da arte, constatamos diversas producdes que,
sob estes mesmos titulos, trazem conteudos e pressupostos diversos. Se por um lado
encontramos estéticas concentradas no valor social, moral da obra de arte, como lemos
nas obras de pensadores gregos como Platdo, Aristoteles e Plotino, por outro lado, temos
a tradicdo Alema do século XIX preocupada com a relacdo entre a arte e 0 “absoluto”,
com Fichte (1762-1814), Hegel (1770-1831), Schelling (1775-1854), ligando-se ao
Romantismo com Schiller (1759-1805), Goethe (1749-1832) e Schopenhauer (1788-
1860). A historia desta disciplina nos mostra o esforgo empregado na fundamentacéo e
solidificacdo deste tema que é de suma importancia para o estabelecimento dos processos
cognitivos, espirituais e mesmo culturais, que permeiam a atividade artistica.

A diversidade de temas e interpretacfes que surgiram ao longo desta histéria ndo
configuram nenhum problema, visto que se trata de um campo cientifico, onde as
divergéncias sdo naturais enquanto que conscientes de suas fundamentacOes e
metodologias. Porém, se encaramos sinonimicamente, a filosofia da musica e a estética
musical, veremos estas matérias associando trabalhos divergentes por principio, e ndo
apenas em opinido ou por seu objeto de trabalho. De um lado temos as estéticas
comprometidas com a qualificacdo do percurso histérico das quais podemos inserir as
obras de arte, de uma arte especifica em sua co-dependéncia com um estilo, movimento,
ou fato historico especifico. Estes estudos incorrem na dependéncia, majoritaria, de um
material provindo das ciéncias sociais e historicas, ndo querendo dizer que ndo sao
estudos sérios e mesmo necessarios, mas que poderiam muito bem ser classificados como
sociologia ou mesmo historia da masica, mas ocorrem de serem classificados, algumas
vezes, como estética ou mesmo filosofia da musica. Nesta linha temos as produgdes de
Hippolyte Taine (1828-1893) e de Jean-Marie Guyau (1854-1888).

La estética, basandose en el principio segun el cual <las producciones del
espirito humano, igual que las de la naturaleza, se explican Unicamente con relacién al
ambiente>, debe abandonar cualquier pretensién normativa y hacerse historica,



descriptiva, explicativa: no debe imponer preceptos, sino constatar leyes. (Givone 1990:
103)

Vemos como estas estéticas se apOiam fortemente na ideologia positivista que
vigorava nesta época, e como o tema da estética, tratado de forma puramente cientifica,
viola a constituicdo de experiéncias artisticas, que sdo vivencias de uma certa natureza, e,
mesmo quando passiveis de analise, estas devem se prender aos termos de sua vivencia
ndo enquanto um fendmeno natural passivo de anélise e extragdo de leis, como no caso de
ciéncias puramente empiricas como a Astronomia.

Contudo, o emprego mais usual do termo “estética” pde em jogo elementos do
préprio discurso musical, como uma relacdo intrinseca aos préprios procedimentos, as
linguagens formadas com estes elementos, seus limites e superacGes, e mesmo 0S
significados historicos ou socioldgicos que estes elementos fazem ressoar.

Mais atualidade, de modo geral, podemos colocar que a estética do século XX
tende a confrontar estéticas comprometidas com um projeto politico, a exemplo dos
trabalhos estéticos de Benjamin (1892-1940) e Adorno (1903-1968) que podem ser
entendidos segundo Givone (Givone 1990) como uma estética neomarxista ou utopico-
critca, com trabalhos empenhados em desvendar apenas 0s processos gnosiolégicos
envolvidos no processo estético, como no caso de Nicolai Hartman (1882-1950) Roman
Ingarden (1893-1970) e Mikel Dufrenne (1910-1995) todos de orientagéo
fenomenoldgica.

Porém, hd um hiato na definicdo corrente do termo “estética”, que j& vem sido
empregado muitas vezes com grande éxito, este hiato se impdem vigorosamente a partir
da leitura da obra Kantiana, principalmente se ligarmos a Analitica do belo, se¢do da
Critica da faculdade do juizo, a Estética transcendental, se¢do da Critica da Razéo Pura.
O termo “estética” neste caso se refere exclusivamente a sensibilidade, que é uma
faculdade habilitada a conformar os dados sensiveis as intui¢cdes puras do espaco e do
tempo. Em resumo, a estética constitui um estudo de nossas faculdades frente ao ato de
percepcdo. Agora, quando de frente a uma obra de arte Kant ndo utiliza o termo
“estético” mas sim, “juizo estético”. NGs ajuizamos sobre as obras de arte, quer dizer, ndo
apenas a sensibilidade participa deste ato, ou seja, n6s ndo recebemos sensacOes

passivamente, resultando numa imagem musical, ha o papel do entendimento e estas



sensacdes sdo processadas como qualquer conceito. O entendimento € a faculdade que da
forma ao conhecimento e por isto podemos falar em juizo estético, e ndo apenas
percepcdo estética, em Kant vemos o estudo da estética se equivaler ao estudo do
conhecimento em geral. O juizo que Kant especifica como o juizo do belo é o gosto:
“Gosto é a faculdade-de-julgamento de um objeto ou de um modo-de-representacdo, por
uma satisfacdo, sem nenhum interesse. O objeto de uma tal satisfacdo chama-se belo™
(kant 1993:215).

Por isto creio que o termo filosofia da arte deva se diferenciar da estética, assim
como a filosofia da musica deva se diferenciar da estética musical, delimitando assim as
especificidades de cada estudo, cabendo a filosofia da musica o estudo epistemoldgico e
as condicdes de possibilidade do fendbmeno musical, e a estética musical 0s
desdobramentos da linguagem musical, sua estipulacdo e possibilidades, vinculando a
este estudo os antecedentes historicos e o lugar historico destas linguagens, enquanto uma
historia pertencente propriamente ao tema da linguagem musical.

Curiosamente encontrei no trabalho de Benedito Nunes uma delineagcdo dos
campos da estética e da filosofia da arte. A estética, como disciplina, nasceu do trabalho
de Gottlieb Baumgarten (1714-1762), com sua publicacdo em 1750 da Aesthetica sive
theoria liberarium artium (Estética ou teoria das Artes Liberais). Baumgarten havia
caracterizado a Estética como uma ciéncia que trata o belo como uma expressao perfeita
feita pelas méos do homem, que reproduziria uma beleza universal, presente mesma em
toda a natureza. Baumgarten divide a estética entre tedrica: estudo das condi¢des do
conhecimento correspondente a beleza, e préatica: relativa a criagdo artistica, educacao do
gosto e capacidade artistica. Nunes da continuidade a historia da disciplina estética com
Kant. Segundo Nunes, Kant é quem da autonomia ao estudo estético, pois o proprio
Baumgarten a considerava um estudo “menor”, enquanto que Kant a tratou como um
ramo do proprio conhecimento, exemplificando os trés tipos de conhecimento, segundo
seus modos de experiéncia: Cognoscitiva — conhecimento intelectual mediante conceitos.
Préatica — conhecimento relativo aos fins morais. Estética — conhecimento intuitivo a partir
dos objetos, independente de sua existéncia, experiéncia desinteressada, ndo conceitual.

O fato de Kant produzir uma obra cronologicamente posterior a Baumgarten nao

significa uma continuacdo de seu projeto, e dado a posi¢do Kantiana sobre a experiéncia



estética, dado a quantidade de paginas dedicadas a esta questdo frente a toda sua obra,
assim como ao projeto que Kant persegue, enquanto explora o tema da experiéncia
estética, podemos dizer que seu projeto ndo possui qualquer paralelo com as pretensdes
de Baumgarten. Kant ndo se dispde a interpretar, classificar ou definir o que € a arte, mas
sim em como conhecemos, 0 que é a sensibilidade, o que é o entendimento e como
funcionam, e enfim, o que é a razdo. O fato de Nunes estabelecer a estética musical como
um estudo acerca da feitura, definigéo especifica da arte e a composic¢ao e determinagéo
destes elementos, € de muito proveito para o que tento explicitar, e creio ser esta também
a minha definicdo de estética, um estudo acerca dos aspectos particulares de cada arte
como também dos elementos comuns que permitem uma defini¢do abrangente do termo.
Em sua definigdo de “filosofia da arte” (contraposto a “estética”), Nunes associa o
campo da investigagdo filosofica ao campo da arte, definicdo esta que acaba por se
misturar as ciéncias sociais, histéricas, antropoldgicas e etc., igualando o estudo
filos6fico com o estudo das ciéncias humanas em geral. A questdo da especificidade da
filosofia ndo entra em questdo em sua definicdo, porém ndo parece muito generoso querer
que a filosofia se ocupe de tarefas que ciéncias especificas possuem capacidade de tratar,
ou mesmo nao é correto dizer que estas ciéncias ndo sdo capazes de pensar dentro de seu
campo especifico. No tema da arte, porém, continua sendo uma especificidade da
filosofia, também, a de correlacionar os dados e visdes de diversas ciéncias, 0 que neste
caso poderia se assemelhar ao carater que Nunes propde para a filosofia da arte.
Utilizando as palavras de Nunes: “Mas, por outro lado, a Arte excede, de muito, 0s
limites das avaliages estéticas. Modo de acdo produtiva do homem, ela é fendbmeno
social e parte da cultura” (Nunes 1966:25). Esta caracterizacdo da filosofia da arte denota
as caracteristicas que agora mesmo alertei, a arte como fenémeno social e cultural tem
lugar na sociologia e historia, porém Nunes completa: “Trata-se, na verdade, de uma
senda aberta a reflexdo filosofica, por onde esta renova o seu dialogo expansivo com o
mundo, com a existéncia humana e com o ser.” (ibid.) Filosofias como a de Nietzsche,
Schiller, Hegel e mesmo a de Plotino, entre outros, parecem estar bem representadas por
esta definicdo de Nunes, enquanto estas filosofias excedem o campo meramente
cientifico e penetram em interpretacGes metafisicas, ontologicas, existencialistas e etc. O
hiato que quis indicar permanece, pois a obra de Kant ndo se aproxima de tais “estéticas”



ou “filosofias da musica”, sendo também impensavel excluir a obra de Kant como uma
excec¢do, pois Kant foi o impulsionador da filosofia de muitos destes filosofos que citei, e
é legitimo e responsavel conferir a Kant, por sua definicdo do conhecimento estético,
como o fundador de uma “filosofia da arte”, que no caso Kantiano poderia se intitular, a
filosofia “critica” da arte.

O que proponho neste trabalho ndo é um estudo de todo o campo artistico, mas
apenas da arte musical, e em especifico, da filosofia da musica, contraposto a estética
musical. Por isto reafirmo minha definicdo dada acima, onde a estética se restringe ao
estudo da “linguagem musical”, enquanto técnica, poética e enquanto uma historia
intrinsecamente veiculada as obras e as execucdes.

Este trabalho, em especifico, se dedica a “filosofia da musica”, dentro do método
fenomenoldgico estabelecido por Husserl, quer dizer, ndo procuro investigar linguagens
de periodos ou de obras especificas, mas sim a condi¢do de possibilidade de percebemos
musica, resultando em uma experiéncia significativa, como também, investigar 0s
processos pelo qual esta experiéncia se processa. O presente trabalho consiste, em sua
parte principal, em fazer eclodir os conceitos principais do trabalho fenomenologico de
Edmund Husserl, que sdo frutos de longas paginas de reflexdes, ndo fazendo sentido,
neste trabalho que se dedica a uma exposicdo de uma doutrina consolidada, reproduzi-los
integralmente mas somente em linhas gerais tirar proveito e justificar as suas
contribuigdes para o estudo do objeto musical, enquanto constituicdo de uma instancia

transcendental e enquanto fundamento de toda atividade musical.

Por que do interesse musicologico sobre a fenomenologia?

Segundo o dicionario The New grove, a partir do século XX podemos destacar duas
grandes correntes da musicologia de entdo, uma “Analitica” e outra “Fenomenoldgica”.
Estas refletem as correntes filoséficas que irromperam no inicio deste mesmo século e

que correspondem a estes mesmos nomes. O interesse sobre a ldgica era um ponto



comum de ambas correntes, onde seus representantes, G. Frege (Analitica) e E. Husserl
(Fenomenoldgica) assumiam uma postura contraria ao Psicologismo e as teorias
empiristas relativistas e defendiam o campo da “Ldgica Pura”.

A linguagem se torna o problema central de toda a Ldgica, e a corrente Analitica
se empenha em desvendar sua estrutura a procura de uma “gramatica universal”,
enguanto que a fenomenologia procura através da linguagem a estrutura légica da prépria
consciéncia, enquanto esta fundamenta a linguagem, o sentido, e enfim, de todo o mundo
da vivencia humana.

E bem verdade que a filosofia, historicamente, se colocou como a ciéncia das
ciéncias, ciéncia primeira, e que a propria estrutura das ciéncias prevé um fundamento,
elaborado exclusivamente pelo pensamento filosofico, entdo, seria um movimento
comum de toda ciéncia, incluindo a musicologia, ir buscar seus fundamentos em um nivel
filos6fico. Mas seria apenas este 0 motivo pelo qual a fenomenologia surgiu em meio aos
estudos musicoldgicos?

Vejo um claro paralelo entre os motivos que fizeram com que a fenomenologia
emergisse dentro do contexto filosofico e o porque da fenomenologia despertar interesse
em musicologos, compositores, regentes, instrumentistas e mesmo em admiradores de
musica. O foco deste interesse se concentra no tema da “percepcdo”. O tema da
percepcdo nunca havia sido tocado diretamente, a percepgdo participava dentro dos
diversos sistemas filosdficos como uma matéria ignorada, por interpretd-la como um
dado 6bvio e aquém da critica, por sua simplicidade, ou, tomada como um dado fundante,
original, ndo falsificavel e por isto mesmo como o préprio fundamento do conhecimento
e ponto seguro onde este deve se ancorar, estando neste caso, além da critica.

No momento em que a filosofia comega a interpretar a percep¢do como um ato
em constante conformagdo a seu objeto, voltado para sua constituicdo, a percepcéo
emerge como um momento contraposto a linguagem, diferente de diversas interpretaces
que tendem a igualar linguagem e percepcdo, a percepgdo emerge encerrando em si um
campo de possibilidades que a linguagem nédo é capaz de encerrar, a linguagem apenas
expressa determinado ponto dentro de um universo perceptivo. As artes que tem como
fundamento a percepcdo sensivel se véem portadoras de um contetido especial que escapa

do mundo “exprimivel” da linguagem. A fenomenologia ndo é uma filosofia da



percepc¢do, mas sim do fendmeno e da relacdo entre fenbmeno e consciéncia, porém nesta
relacdo surge o tema da percepcdo, da captacdo intuitiva de um fendmeno, do seu modo
de apari¢do, assim a percep¢do nos da um fenémeno enquanto este € um processo
peculiar da consciéncia.

O método descritivo de Husserl nos coloca em um novo campo de “percep¢ao” o
da apercepcdo, ou seja, da consciéncia de nossa propria percepcdo, assim a descri¢cao
fenomenoldgica nos pde em um contato analitico com nossas préprias vivencias. Uma
descri¢do fenomenoldgica de um quarteto se torna uma meta-percepgdo de um quarteto, e
aquilo que parecia uma percep¢do ja dada, determinada, revela relagbes que ndo se
conscientizaram durante sua escuta, assim a descricdo se torna um guia de nossa propria
percepcao, e por negacdo, um guia de como ndo estamos percebendo. A riqueza de uma
apreciacao artistica consiste em estabelecer o maximo de relagdes possiveis, diferente de
um aprendizado conceitual, que consiste em uma delimitacdo de um campo e na restricdo
de seus elementos para a especificagdo de seu conteldo. As relagcbes da apreciacéo
musical constituem o significado musical, e este se define a partir de uma vivencia
temporal destas relacBes. O contrario deste processo é o de aprendizado conceitual que
consiste em, apenas com um movimento, do intelecto, representar todo um estado-de-
coisa, de maneira univoca e valida para qualquer tempo e lugar. Alfred Schutz chama
estes processos de constituicdo Politética e Monotética. A constituicdo politética se da
como um percurso indiviso do fluxo temporal de nossa consciéncia, é sua caracteristica
se fundar passo a passo, cada passo, um implicando no outro, resultando em uma
significacdo final por conjunto, Schutz da como exemplo a demonstra¢do do teorema de
Pitagoras. Monotética é uma constituicdo que procede segundo a identificacdo conceitual,
quando em um Unico golpe, sem necessitar de nenhum percurso politético, constituimos
um significado, como por exemplo, o nome, “Teorema de Pitadgoras”, sabemos
imediatamente do que se trata. (Schutz 1976:28)

A fenomenologia é vislumbrada por Husserl exatamente no momento em que 0
filosofo constata os problemas tanto de fundamento quanto da conseqléncia do
pensamento naturalista, que surgiu com enorme forca em sua época, assim Husserl se viu
em meio a dificuldades que consistiam em dificuldades de um periodo histérico, transpd-
las ndo seria trabalho de pouco fblego. Husserl ndo se encarregou apenas de mudar o



paradigma cientifico de seu tempo, mas preparar uma filosofia pronta para se superar
constantemente, o tema da aquisi¢cdo do conhecimento e fundamentacdo do mesmo fazem
com que a fenomenologia seja uma ciéncia a se inaugurar constantemente, consciente que
0S processos naturais, a atitude natural que nés habituamos em viver, pode tanto nos
revelar um mundo de vivencia coerente, ja dado, como por outro lado, esconder todo um
universo perceptivo ainda carente de significacao.

O paralelo musical acontece quando, por exemplo, Pierre Schaeffer procura
significar este “universo” que permanecia velado pela tradicdo musical do ocidente. No
intuito de esclarecer, primeiramente, 0 modo pelo qual percebemos mdsica e a maneira
como mesmo estes modos também estdo determinados por significados estabelecidos
historicamente, Schaeffer se vé obrigado a qualificar a escuta de acordo com a “intencéo
de escuta” que estamos praticando, e consequentemente, com o tipo de significado que
esta estabelece, quer dizer, nem toda escuta € musical, como também, uma escuta pode
agrupar mais de uma intencdo, como também, e mais importante, algumas operacgdes de
escuta podem ainda ndo terem sido exploradas de uma maneira musical. Schaeffer
estabeleceu um quadro que expde sistematicamente as intengOes de escuta e suas

relacdes’.

! Retirado do texto Michel Chion. 1983. Guide des objets (traducao nao publicada de Carlos Palombini),
incluindo explicagao dos elementos do quadro.



4. COMPREENDER

— para mim: signos
— diante de mim: valores

1. ESCUTAR

— para mim: indices
— diante de mim: eventos

(sentido/linguagem) exteriores led:

. . ) (agente/instrumento) -
Manifestagdo de um contetido objetivos
do som e referéncia a, com- o
paragdo com, nogdes extra- Emissdo do som.
sonoras.

3. ENTENDER 2. OUVIR
— para mim: percepgdes qua- — para mim: percepgdes
lificadas brutas, esbo¢os do objeto
— diante de mim: objeto so- — diante de mim: objeto
noro qualificado sonoro bruto 2e3:
Recepcdo do som. subjetivos

Selecdo de certos aspectos
especificos do som.

3 e 4: abstratos

1 e 2: concretos

Lido em sentido horario o quadro cumpre um percurso entre a escuta concreta e
objetiva até uma escuta abstrata e objetiva, obviamente as escutas subjetivas se
encontram no caminho intermediario, porém ndo existe aqui uma idéia de hierarquia de
escuta, apenas uma classificacdo do que seria uma escuta musical como também das

demais espécies de escuta.



10

Por concreto entende-se o0 som bruto, sem qualquer significado que nao seja sua
materialidade, sua caracteristica é de ser inesgotavel, quanto as suas qualidades sensiveis.
Abstrato é todo o som imbuido de um significado, seja na concretizacdo de uma
linguagem ou para exprimir um sentido qualquer, por isto sua percepcao é qualificada e
ndo se destina as caracteristicas concretas como um todo, mas a partes que Sao
“dissecadas”, selecionadas em detrimento de outras caracteristicas. Objetivo é quando
nos voltamos para o objeto que percebemos, como uma exterioridade, Subjetivo quando
nos voltamos para a nossa propria atividade perceptiva.

Ainda algumas distin¢gbes nos mostram o quanto a tentativa de uma refundagéo
da escuta guiou Schaeffer tanto em direcdo ao método fenomenoldgico como em uma
direcdo pessoal que assegurasse o cumprimento de seu programa. O par escuta
banal/perita diferencia uma escuta que intenta a sua propria automaticidade contra uma
possibilidade de fundacdo de novas objetividades. A escuta banal é aquela voltada ao
reconhecimento da fonte sonora, da causa que gerou o som e de sua significacdo, sem se
perguntar sobre este mesmo processo, por exemplo: “sirene!”, “trovdo!”, “é meu nome!”.
A escuta banal ndo fornece detalhes do objeto sonoro, apenas uma resposta rapida para
situacdes préticas. A escuta perita se especializa em uma funcgéo especifica ou mesmo em
caracteristicas especificas do som. Para um mesmo objeto, que a escuta banal
identificaria como um mero som de um galopar, a escuta perita pode identificar por
exemplo que: “cavalos estdo sendo roubados”, “o galope se compbe de tais figuras
ritmicas”, como inumeras possibilidades que a escuta perita pode a vir a criar. Outro par
que complementa estas relacdes é o par Natural/Cultural. Natural é a escuta “primitiva”,
destinada a obter informac@es sobre a fonte que a emitiu: “O que € isto?”, “quem €?”, “O
que esta acontecendo?”. A escuta cultural, nas palavras de Schaeffer, desvia-se do evento
que produz o sonoro, contudo ndo o deixa de perceber, a escuta cultural busca através
destes sons estabelecer significados, mensagens, valores e etc.

Estas sdo nogdes que aliadas ao quadro das quatro escutas, se tornam um
verdadeiro complexo conceitual fenomenoldgico que qualifica a escuta. A qualificacdo da
escuta musical em Schaeffer consiste no seguinte: “a intencdo de fazer musica consiste
em tomar sons da primeira categoria (ndo especializados nas linguagens) [sons concretos,

sem intencdo propria, mecanicos ou naturais] para criar uma comunicag¢do da segunda
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categoria [Abstratos, que possuem a intencdo de comunicar algo] (que contudo néo
almeja dizer nada)” (Chion 1983:352). Em outras palavras, € necessario a musica fundar
sentido em um terreno que por si Ihe é estranho o proprio sentido.

O tema da intencionalidade se torna um tema crucial na pesquisa de Schaeffer
pois sO ela pode esclarecer tanto os fundamentos de uma nova musicalidade, da
musicalidade enquanto tal, como também entrar pelas operacfes especificas de criacdo e

seu atrelamento intencional.

Assim, anos a fio [escreve Pierre Schaeffer], frequentemente fizemos
fenomenologia sem o saber (...) Foi sé depois que reconhecemos, delimitada por Edmund
Husserl com uma exigéncia herdica de precisdo, uma concep¢do do objeto que nossa

pesquisa postulava (Chion 1983:352) .

O primeiro postulado metodolégico de Schaeffer contido no que ele chamou de:
“método de pesquisa em musica concreta” (Palombini 1993:60), mostra definitivamente
seu ponto de partida metodoldgico e sua origem fenomenoldgica, mesmo que intuitiva:
“A primazia da escuta”. Palombini cita que o elemento mais revolucionario da mdsica
concreta, de acordo com o proprio Schaeffer, ndo foi a descoberta de novos instrumentos
mas sim, pela escuta, a descoberta de novas potencialidades. Palombini enfatiza duas
conseqliéncias deste postulado. Positivamente, nenhum som sera excluido, assumindo um
novo treino auditivo, a0 modo de um solfejo. Negativamente, apds certo tempo de
analises de percepgdes seleciona-se sons mais “apropriados”, deixando de lado toda uma
gama de sons (Palombini 1993:60).

Estas consequéncias apontam um carater ciclico que a propria fenomenologia
pode gerar, que € a de cristalizar novamente os fenbmenos que antes foram postos a
reflexdo. Porém a fenomenologia, como tal, sempre vai propor a “volta as coisas

mesmas”.

De outro lado vemos fildsofos, fenomendlogos, dedicados a questdo da musica,
ndo constituindo ainda um ramo consolidado mas aparecendo em artigos, em passagens

de capitulos dedicado a filosofia da arte e pequenas obras. O caso de Thomas Clifton
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configura uma excecao a estas produgdes, empreendendo uma obra de maior folego, que
sera brevemente analisada no capitulo dois. Destaco o trabalho destes trés autores porque
de certo modo o trabalho deles pode explicar, mais do que uma metodologia, 0 caminho
que achei necessario seguir neste trabalho e o método necessario a fundamentacdo de
uma analise musical fenomenolégica:

Roman Ingarden (1893-1970) estudioso e, por certo periodo, “discipulo” de
Edmund Husserl, foi um dos mais afincos detentores de sua filosofia do periodo de
Gottingen (1901-1916). Era critico da fase de Husserl onde o préprio Ingarden nomeou
de “volta ao idealismo transcendental”. Ingarden dentro de seu interesse de equilibrar este
idealismo radical de Husserl desenvolve uma Ontologia prépria onde divide os seres em
diversos modos de existéncia e diversos modos de dependéncia ontoldgica, porém, seu
trabalho mais reconhecido esta na area da estética, desenvolvendo trabalhos ontolégicos
referentes a este tema. Ingarden é reconhecido como o fundador da fenomenologia nesta
area por sua obra A obra de arte literaria. (O dziele literackim, 1960) influenciando toda
uma geragdo de critica literaria. Sobre o tema especifico da obra musical Ingarden possui
a seguinte obra, The musical work (Elementy dziefa muzycznego, 1955), posteriormente
coletado no livro Ontology of the work of art (Untersuchungen zur Ontologie der Kunst,
1962).

A obra, The musical work, ndo influiu diretamente nesta dissertacdo por surgir
como uma bibliografia tardia, mas podemos expor seu conteudo para um melhor
entendimento de como procedi em busca de uma fundamentagdo estritamente
fenomenoldgica, comprometida com um epoché radical de minha matéria de trabalho.

A orientacdo geral da filosofia de Ingarden é ontoldgica, vemos isto em seus
trabalhos ndo estéticos como também no titulo dos trabalhos dedicados a estética. Dado
sua orientacdo podemos entender melhor o seu trabalho se fizermos a seguinte pergunta:
Qual é o estatuto ontolégico da musica? ou, 0 que é a musica? Ingarden parte de
categorias musicais reconhecidas e discute o papel de cada uma na constitui¢cdo essencial
do que é a masica. A partitura, 0 som, a nota, 0 compositor, a interpretacdo, a melodia, o
ritmo, a harmonia e a emocao séo as categorias com que Ingarden manipula em busca do
estatuto ontoldgico da musica. Para a delineacdo deste estatuto ontoldgico penso que a
questdo da interpretagdo musical é o ponto chave das investigacbes de Ingarden, ele se
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pergunta: como que uma interpretagdo musical, que é um evento que pode ser repetido
tantas e tantas vezes e em diversos lugares, a0 mesmo tempo, e que Se esvai em seu
tempo e que logo desaparece, pode ser “a musica” em seu ser genuino? As harmonias,
melodias e ritmos tocados seriam o centro ontoldgico da musica? Para Ingarden estas
constituem categorias essenciais da mdsica enquanto que timbre e dindmica ndo
participariam do ser musical. Ainda, o ritmo ndo pode ser considerado um dado material
da musica, ele é produzido por aquilo que Ingarden chama de momentos ndo-acusticos da
obra musical, neste caso o tempo é quem possibilita percebermos musicalmente o ritmo,
suas tensdes e enlaces, 0 tempo seria uma momento musical ndo-acustico. Da mesma
forma a melodia sé pode ser explicada a partir da categoria ndo-acustica do movimento,
pois 0s sons, tons, ruidos que escutamos se tornam musicais quando os ligamos em
“movimento”, isto €, um dado ndo-acustico é quem determina a escuta de uma melodia.
Do mesmo modo a forma musical, os valores estéticos, os temas sugeridos no titulo das
obras, a emogdo e o estado emocional do intérprete ou do compositor, configuram todos,
casos de momentos ndo-acusticos que constituem, para Ingarden, o papel de esséncia da
musica. No caso especifico da emogdo, ou sentimento, Ingarden faz uma ressalva, ele
diferencia trés modos de se interpretar este fenémeno: (a) qualidades puramente
emocionais que podem ocorrer na obra musical (mas ndo sabemos como) (b) sentimentos
que sentimos, ndo importa em que condicGes, se reais ou imaginarios, mas provavelmente
projetados (c) estados conscientes de sentimentos, provindo do interprete ou da maneira
que avaliamos a musica. Este aspecto apesar de discutivel ndo é também inexistente,
alguém escutando uma obra possui sentimentos que desautorizam sua escuta, uma falta
deste sentimento gera opinides como “mecanico”, “amador” e etc. Os aspectos (b) e (c)
configuram casos corriqueiros mas desprovidos de interesse, Ingarden se concentra no
caso (a) dizendo que este componente emocional que envolve a muasica encontra-se entre
a obra musical mesma, o ouvinte e a performance, ndo sendo de forma alguma os casos
expressos no caso (b) ou (c). Ingarden ndo define este componente, apenas o admite
existente.

Dado estes componentes ndo-acusticos Ingarden demonstra que a performance em
si € real, como o canto do passaro também é real, ou como um som de uma motocicleta,

porém a apreensdo estética que fazemos nao se refere a nada real, a performance
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enguanto evento real se repete em diversos lugares e momentos, onde estard “a sonata”
entdo? Ela, a sonata mesma nao pode estar em qualquer lugar real, por isto ela, a musica,

ndo pode ser real.

Thus we close the circle of the considerations that were intended to demonstrate
that the musical work, as distinct from its performances, is not a real object, and that is in
principle distinct from both natural acoustic phenomena and artificial sound signals.
(Ingarden 1989: 46)?

Para Ingarden um dos fendmenos que atestam esta existéncia ideal da musica é o
fato de intérpretes poderem mesmo alterar uma mdsica a ponto de ndo ser reconhecida
como tal, ou, a ponto de ndo ser “a musica mesma” que esta ali, mas, uma outra masica,
esta referencia a “musica mesma” é que seria a prova da existéncia ideal da musica. Mas
seu argumento forte concentra-se no fato da obra musical ndo significar nada do mundo,
diferenciando de sua concepcéo de linguagem que a prevé necessariamente significando
0s objetos e estados do mundo, ou, da realidade, como Ingarden se refere. A musica,
encerra-se em si mesma, totalmente a par da realidade: “ ...a whole that remains
completely within itself and does not refer beyond itself to the sphere of reality®.”
(Ingarden 1989:46).

Ingarden termina sua analise classificando a mdsica como um objeto puramente
intencional, sendo animado apenas nesta atividade, ndo sendo subjetivo (ndo possuindo

uma realidade mental):

However, to grant this character of a purely intentionall object to the musical
work still does not means that we are “ subjectivizing” it, or even that we conceive of it as
a mental reality. In our conception of it, the musical work remains something that we can
create only intentionally and not realiter and with which, on the other hand, we can have
commerce only intentionally”. (Ingarden 1989:93)

2 L . . ~ .
“Assim nos fechamos o circulo de consideracdes que foram pretendidas para demonstrar que a obra

musical, como distinto de suas performances, ndo é um objeto real, e isto o distingue, em principio, de

ambos: dos fendmenos acusticos naturais e de sinais sonoros artificiais.”

3 13 - ~ -8 . »
...um todo que permanece completamente dentro de si e ndo refere alem de si & esfera da realidade.

4 . C . . .

*“ Entretanto, concedendo este carater de um puro objeto intencional para a obra musical ndo significa que
nos estamos ‘subjetivando’ ela, ou, que n6s concedemos a ela uma realidade mental. Em nossa concepgao a
obra musical permanece como algo que nds podemaos criar apenas intencionalmente e ndo realiter e com
qual, por outro lado, n6s apenas podemos ter comércio intencionalmente.”
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Dado este pequeno resumo da producdo de Roman Ingarden podemos perceber
que Ingarden tem como uma metodologia inerente ao seu trabalho o estudo de questdes ja
estabelecidas na musicologia, como a partitura, o papel do intérprete, do compositor, do
ouvinte. Ingarden contesta alguns papéis tradicionalmente dados ao compositor e a
partitura, esclarece questdes a respeito da constituicdo de uma melodia, do papel temporal
e de categorias como 0 “movimento”, que como vimos, animaria 0s sons que ouvimos em
uma forma melddica, musical.

Porém em hora alguma Ingarden entra em termos intencionais da constituicdo da
obra musical, ele se ocupa do modo de ser da musica, se ela é real, irreal, e em que
medida € irreal e etc. Hoje nos € dificil entender o porque de se categorizar os fenbmenos
como reais ou irreais, € mesmo, nos é dificil entender algo como ndo sendo real. A
classificacdo do estatuto final da musica como um objeto puramente intencional é para
nods mais obscura ainda, visto que toda a realidade a que Ingarden se remete € um
construgdo intencional também, nos mesmo moldes que podemos aplicar & musica.
Embora eu compartilhe de certas conclusbes que ingarden chega, a respeito do
compositor, da partitura, da melodia, seu trabalho corre paralelo ao que proponho aqui,
ndo faz parte deste trabalho dizer o que é a musica, seu estatuto ontoldgico, seu modo de
ser, ou seu grau de realidade, neste sentido o que fago aqui é contrapor a ontologia com a
fenomenologia, meu trabalho pretende ser puramente fenomenoldgico, interessando-se no
processo, no modo como o objeto musical € constituido intencionalmente e de que modo
todas as propriedades musicais, inclusive aquelas que Ingarden considera ndo essenciais,
podem constituir o sentido musical que vivemos.

N&o se trata de elaborar uma sistema a par da vivencia musical, pelo contrario,
trata-se de entender esta vivéncia. Os problemas a que me vejo obrigado a enfrentar sdo
de caréater diverso dos de Ingarden, aqui é necessario erigir os primeiros conceitos de uma
ciéncia, aclarar os primeiros problemas concernentes a sua fundamentagdo para futuras
pesquisas. Este trabalho se pergunta como que apesar de séculos e séculos de tradi¢Oes
musicais diversas, nds ainda executamos este mesmo ritual e ainda 0 nomeamos de
musica. Certamente hd uma estrutura que garante e garantiu que o fendmeno musical se
expusesse de tal e tal maneira e que possibilitou sua mudanga ou evolucédo, trata-se

portanto de estruturas que ndo competem as obras enquanto tais, mas a estruturas que
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estas musicas conseguiram, de uma forma ou de outra, acessar, expor ou criar (N0 caso
destas estruturas ou relagcdes serem ainda desconhecidas). A tarefa filosofica proposta
neste trabalho consiste em cercar estes atos, estas estruturas que determinam as relagoes
que acontecem numa escuta em constante aperfeicoamento, assim a fenomenologia da
musica visa esclarecer os atos praticados assim como o ato intencional que atualizamos
numa escuta, com o proposito de entendé-la, atualiza-la e recorrer a ela como um recurso
didatico da escuta e do entendimento das obras musicais, como uma ferramenta para a
criacdo e execucdo das mesmas. Deixando claro que ndo ha uma pretengdo de se fundar
novas intengfes musicais, apenas desvendar aquelas praticadas, e, em futuros trabalhos,
desvendar aquelas que mesmo estando em uso em diverssas obras ndo se aclararam
devidamente, pois a descoberta de inten¢des musicais completamente novas cabe mesmo
a experiéncia direta com 0s sons, ou com a musica, estas ndo se desenvolvem num campo
puramente tedrico.

Alfred Schutz (1889-1959) é um fenomendlogo especializado no mundo social,
nas ciéncias socias, tendo como base de seus estudos Max Webern. Seu contato com a
obra de Husserl se deu por volta de 1926, dando origem a sua maior obra, The
Phenomenology of the Social World (1932). Schutz por vezes se dedicou a outras areas,
como é o caso do artigo Fragments on the Phenomenology of Music (1976). Este artigo,
embora seja a Unica obra a respeito da fenomenologia da musica deste autor, traz alguns
conceitos interessantes, como o de constituicdo politética e monotética, ja& mencionado
nesta introducdo. De acordo com Schutz a musica ndo pode de maneira nenhuma
aparecer de modo monotético, ela € uma construcdo politética que sé é construida e
apresentada deste modo, a musica depende necessariamente do tempo de seu decurso, e
do tempo politético de constituicdo. Este conceito conjuntamente com o carater temporal
da musica, que Schutz interpreta exatamente como no texto de Husserl, Li¢cBes para uma
fenomenologia da consciéncia interna do tempo, embora sua referencia direta sobre o
tema do fluxo temporal esteja em Henri Bergson (1859-1941) e William James (1842-
1910), permanecem em consonancia com este trabalho, pois trata-se de, como o préprio
Schutz delineou, fundar o musical a partir do préprio fluxo de nossa consciéncia, este é o

ponto de partida que a fenomenologia deve alcar:
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Philosophers from Augustine from Husserl, James, and Bergson, have studied the
nature of immanent time, or durée, as Bergson calls it, and of our stream of consciousness
(under which title James deals with the problem). Without entering into a thorough
discussion of the teachings of these philosophers, we have to point out certain other basic
concepts relevant to our problem in order to show that music is experiencied as an
occurrence in inner time®. (Schutz 1976: 38)

Assim como Ingarden, Schutz ndo trabalha com o conceito de intencionalidade,
Schutz estabelece seus estudos sob categorias: a categoria do movimento (note que
Ingarden nomeou esta categoria como um momento ndo-acustico da musica), a categoria
da continuidade e da repeticéo e a categoria da mesmidade (sameness).

O estabelecimento destas categorias de Schutz assim como o detalhamento dos
momentos ndo-acusticos da musica de Ingarden sdo estudos importantes, porém este
trabalho de dissertacdo se preocupa com o contetdo da fenomenologia expressa por
Husserl, e ndo apenas com seu contedtdo mas com seu modo de proceder, metddico,
rigoroso, e contudo, sem medo de ser elementar, quando que na verdade, estamos
tratando de questdes recentemente exploradas e que necessitam de um esclarecimento de
base, sobre o fim, sobre 0 método para a perseguicéo deste mesmo fim, e por Gltimo, para
a construcdo de termos que viabilizem uma comunidade de estudos visando o
crescimento conjunto desta matéria. Desta forma apresento a seguinte estrutura neste

trabalho:

O capitulo introdutdrio pretende dar ao estudante de musica, ou, ao leigo em
assuntos filoséficos, uma base para a compreensdo do estudo musical que se segue, como
também a base para uma leitura inicial da fenomenologia. O Segundo capitulo,
compreendendo a critica da obra de Thomas Clifton, e especificamente dos fundamentos
fenomenoldgicos desta obra, vem contribuir para a fixacdo dos conceitos
fenomenoldgicos a partir de uma definicdo negativa, ou seja, do que ndo pode ser
chamado propriamente de fenomenologia. Ha& uma contestagdo sobre a fundamentacéo
fenomenoldgica de seu estudo, fato que ndo invalida sua obra, mas é certo que

® “Filgsofos de Agostinho a Husserl, James e Bergson, vém estudando a natureza do tempo imanente, ou
durée, como Bergson nomeia, e sobre nosso fluxo de consciéncia (titulo sob o qual James lida com o
problema). Sem entrar em uma completa discussdo sobre os ensinamentos destes filésofos, nds devemos
destacar determinados outros conceitos basicos relevantes ao nosso problema, a fim de mostrar que a
musica é experienciada como uma ocorréncia do tempo interno.” [imanente?].
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compromete a orientacdo geral do trabalho. O capitulo terceiro, intitulado Investigacio
fenomenolégica musical, trata de uma descricio fenomenoldgica que segue,
analogamente, a propria estrutura do método fenomenoldgico que expus no capitulo
primeiro. Percebam que parto de uma compreensdo musical da atitude natural e
paulatinamente executo uma epoché fenomenoldgica, seguindo com uma descri¢do
fenomenoldgica até chegar a constituicdo transcendental do objeto musical e suas
determinacg0es ideais, como a temporalidade e as relagdes de identidade. Nesta pesquisa
fenomenoldgica demonstro tanto o procedimento fenomenoldgico, a maneira como este
procedimento liga-se a seu objeto reduzido, como de que maneira o tema da masica entra

em contato com as pesquisas fenomenoldgicas.



Capitulo 1

Introducdo a Fenomenologia
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Ascendéncia Fenomenoldgica.

A fenomenologia é uma filosofia. Somam-se a uma definicdo da fenomenologia outros
tantos adjetivos tais como, Transcendental, Rigorosa, Légica, Epistemoldgica, Eidética, etc.
Muitos desses adjetivos ndo sdo exclusivos da fenomenologia e o fato deles estarem
presentes indica mesmo a ligacdo histdrica que a fenomenologia mantém com as filosofias
que originalmente cunharam estes conceitos, mas que ao longo do tempo acabaram por
tomar uma forma especifica dentro da fenomenologia. A definicdo de fenomenologia no
presente trabalho pretende agrupar o méximo de adjetivos pertencentes a ela, entendendo a
fenomenologia tanto em sua continuidade historica dentro da filosofia como também por
constituir uma matéria, por si, rica em conteudos.

Se formos considerar uma ascendéncia da qual a filosofia de Husserl participa
podemos nomear a filosofia de Descartes como a que mais influenciou 0 método da
filosofia de Edmund Husserl. René Descartes (1596-1650), inspirado no rigor e precisao da
matematica, tdo proficuamente empregados nas ciéncias exatas, vislumbra um método que
semelhantemente se aplique a filosofia. “As matematicas agradavam-me sobretudo por
causa da certeza e da evidéncia de seus raciocinios.” (Descartes 1983:36). A tarefa € a de
fundamentar a filosofia em bases elementares, indubitaveis, retirando toda duvida possivel
a fim de se possuir um conhecimento “evidente”, intuivel apoditicamente. E este o sentido

"l Em sua obra, Discurso do método, Descartes

de sua metafisica: “cogito, ergo sum
enumera quatro principios, extraidos dos procedimentos dos gedmetras e que 0 guiaram na
busca da apoditicidade, dos quais enumero aqui os dois mais importantes para nossa
introducdo. O primeiro principio: “...nada incluir em meus juizos que ndo se apresente tao
clara e tdo distintamente a meu espirito, que eu ndo tivesse nenhuma ocasiao de pd-lo em
duvida” (Descartes 1983: 37) e o terceiro: “...conduzir por ordem meus pensamentos,
comecando pelos objetos mais simples e mais féaceis de conhecer, para subir, pouco a
pouco, como por degraus, até o conhecimento dos mais compostos...” (Descartes 1983: 38).
A preocupacdo com o método, seu paralelismo com a matematica e a exigéncia de um

fundamento rigido para a filosofia sdo as principais intersecgdes entre a filosofia de

! “Penso, logo existo.”
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descartes e Husserl. E este o espirito que Husserl levara adiante, ja que originalmente havia
se dedicado & matematica para mais tarde se entregar a filosofia.

O segundo filésofo a orientar a filosofia de Husserl € Immanuel Kant (1724-1804).
Dentro da antiga disputa entre o idealismo e o empirismo, Kant postula a filosofia
transcendental, trazendo novos termos a discussdo sobre o conhecimento. Kant equilibra o
embate entre idealismo e empirismo colocando a consciéncia (idealismo) como o pélo ativo
da constituicdo do conhecimento, porém a consciéncia ainda dependente de um dado que a
ultrapassa (empirismo), a materia, constituindo o componente passivo, mas indispensavel
para o funcionamento do intelecto. Conclui-se que a consciéncia ndo é mais vista como um
mero aparelho que reflete os objetos, Kant distingue os objetos dos fendmenos: objetos séo
os produtos constituidos pela nossa consciéncia a partir de dados que nossos sentidos
captam, estes dados em unido com nossas categorias do entendimento, nos ddo uma forma
conceitual dos mesmos, esta forma conceitual chamamos de objeto. Fendmenos séo o
produto de nossa intui¢do pura. A faculdade da sensibilidade captura através das intuices
puras do tempo e espaco os dados que nos chegam atraves dos sentido, formando assim os
fendmenos, estes ainda ndo possuem qualquer determinacdo conceitual porque ainda ndo
passaram pelas categorias do entendimento.

Por fim, a partir de 1883, Husserl comeca a freqlientar as aulas de Franz Brentano
(1838-1917), que reune diversos alunos, entre eles Sigmund Freud e Carl Stumpf
conhecidos pelos seus estudos psicologicos. Brentano, de formacéo filosofica, tem como
objeto de estudo a consciéncia enquanto um processo cognitivo, dai o interesse tanto de
psicologos quanto de filésofos em suas aulas. Brentano entende a consciéncia como um
processo intencional, o que quer dizer que nossa mente se vira, pde em foco aquilo que ela
quer significar, os objetos que se lhe afiguram. Husserl herda o termo intencionalidade de
Brentano, porém radicaliza-o, saindo do campo estritamente psicologico e entrando de
forma mais definida no filoséfico.

Em meados do século XIX o ambiente cientifico e filosofico estava fortemente
influenciado pelo naturalismo, nisto o sonho Cartesiano de fundar a ciéncia sob uma base
solida que possibilite seu desenvolvimento por passos irrefutdveis comeca a tomar forma,
mas ndo pelas maos da filosofia, que alias, foi a disciplina que vislumbrou a possibilidade e

a necessidade de fundamentar os seus conhecimentos como o das demais ciéncias, como
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uma auto-exigéncia logica e como condicdo para seu futuro progresso. Todo o ambiente
cientifico da época incumbiu a recém surgida ciéncia Psicoldgica de dar prosseguimento a
este trabalho. Esta ciéncia se encontrava exatamente na dificil linha que separa e une
sujeitos e objetos, e seu papel preponderante na época se deve a esperanca de se encontrar
dentro das operacgdes psicoldgicas, ou mesmo cerebrais, todas as leis que regem nosso
perceber, a partir dos objetos mesmos, no modo como nos afetam, para destas informagoes
deduzir como sdo moldados nossos conhecimentos e pensamentos, € 0 porqué destes
conhecimentos e pensamentos serem verdadeiros. O experimento se torna o procedimento
mais caracteristico da ciéncia, a apoditicidade s6 pode ser alcancada por este procedimento,
pois este expressaria um movimento puro, sem desvios, dos objetos que se imprimem em
nossa subjetividade.

Husserl ndo vé& no naturalismo um passo seguro para a fundamentacdo do
conhecimento, pelo contrario, o positivismo, o empirismo e o naturalismo, parecem carecer
de fundamentos seguros por si s6, e ndo podem por isto unir todas as ciéncias sob seus
métodos. Husserl reserva um tomo inteiro de sua obra mais expressiva, InvestigacGes
Logicas: Prolegbmenos a Logica Pura, na explanagdo dos problemas advindos do método
empirista e do modo de superagdo destes. Sobre 0 andamento das ciéncias em sua época diz
Husserl: “No son teorias cristalinas, em donde resulte plenamente comprensible la funcion
de todos los conceptos y proposiciones y estén analizados exactamente todos los supuestos
y por ende elevado el conjunto por encima de toda duda teorética.” (Husserl 1929: 30).

Husserl vé nas teorias de sua época um descompasso entre o fazer cientifico e o
teorizar cientifico que, segundo o proprio autor, é natural. Ambas as especificidades ndo
andam conjuntamente, pois o fazer avanca sempre quando produz resultados, enquanto que
a teoria além de sua exigéncia de abranger uma totalidade de resultados, esbarra desde o

seu inicio em suposi¢des metafisicas, na pratica de sua fundamentacéo:

Tales supuestos son, por ejemplo, la existéncia de um mundo exterior, que se
extiende em el espacio y em el tiempo, teniendo el espacio el carater de uma multiplicidad
euclidiana tridimensional y el tiempo el de uma multiplicidad unidimensional ortoidea; la
sumision de todo advenimiento al principio de causalidad, etc. (Husserl 1929: 31)
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O que se conclui imediatamente é que: préatica e teoria, diferentemente do que se
pensava, ndo caminham naturalmente juntas. O estudo da teoria ndo pode ser deixado a
cargo dos praticantes da ciéncia naturalista, e sim a cargo da pratica tedrica de
fundamentacéo, portanto, a epistemologia e a l6gica. No fim, o que toda ciéncia almeja é o
conhecimento da verdade, a comprovacao de que S (o sujeito) é P (o predicado), e caso a
investigacdo conduza a leis probabilisticas, de que hd uma probabilidade de S ser P: até
entdo ndo chegamos ainda, com propriedade no dominio cientifico: “La evidéncia de la
probabilidad de una situacion objectiva “A” no funda la evidéncia de su verdad...” (Husserl
1929-1: 33). Como podemos ver, a ldgica ndo se interpde apenas como uma ferramenta, ela
influi vigorosamente no argumento epistemoldgico, e na busca de uma verdade. A légica
coincide com o epistemologico justamente na busca de determinacdo de um fundamento.
Quando a légica é encaminhada por um viés estritamente puro, diferente do uso silogistico
incumbido pelas disciplinas da logica, ela se identifica com a teoria do conhecimento: “Em
las conexiones de fundamentacién no reinan la arbitrariedad y el azar, sino la razon y el
orden y esto quiere decir, la ley regulativa.” (Husserl 1929: 37). A lei é obtida no campo
teorético, e possui um estatuto l6gico, que lhe confere rigor. Portanto, o argumento que
invalida as pretensdes naturalistas s6 pode ser um argumento légico, e é este o porqué das
investigacdes de Husserl se intitularem investigagdes logicas, quer dizer, a fenomenologia é
um método acerca do modo como conhecemos, por isto deve ser uma disciplina légica.

A preocupacdo com uma fundamentacdo rigorosa tem um carater de urgéncia na
filosofia de Husserl, visto os problemas que a ideologia cientifica de seu tempo causavam,
principalmente em termos de fundamentacdo. Esta ideologia, naturalista, estd representada
pela corrente “psicologista” a que as teorias estavam vinculadas, o psicologismo visa
fundamentar todo o conhecimento a partir das impressdes externas que nos chegam pelos
sentido, buscando regras gerais de nosso comportamento frente a estas impressoes, 0
empirismo, ou seja, a crenga de que todo o conhecimento s6 pode advir da experiéncia de
objetividades e nunca das faculdades subjetivas, era portanto o principal e Gnico método de
verdade. O naturalismo, a crenga ingénua de que os objetos que vemos séo essencialmente
do modo como vemos onde este modo ndo depende de nossa propria subjetividade, leva
Husserl a questionar logicamente o psicologismo. Aqui estdo enumerados as trés principais
consequiéncias do argumento psicologista:
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Primeira — A fundamentagdo de conteudos sabidamente validos, como os da l6gica
silogistica, a partir de explicagdes baseadas em experimentos empiricos, sabidamente vagos
e probabilisticos.?

Segunda — Toda lei natural s6 pode ser conhecida empiricamente, portanto, por
inducdo, porém, a inducdo ndo é capaz de demonstrar a validez de uma lei, sendo a sua
probabilidade. Assim, caso a logica fosse justificada pelo procedimento empirico deveria a
I6gica professar apenas probabilidades e ndo universalidades.

Terceira — Se a ldgica estivesse fundada sob leis psicoldgicas entdo para cada lei
I6gica haveria um objeto que a estimulou, portanto o conteldo ‘abstrato’ da logica seria
excluido, implicando numa contradigcdo pois a ldgica se caracteriza exatamente por ser uma
matéria que possui leis universalmente aplicaveis a qualquer conteudo, conhecidamente
abstrato.

Esta claro aqui que as discussfes sobre o fundamento da ciéncia prosseguiam sem
qualquer cuidado, e Husserl se viu na posi¢do de dar prosseguimento a um assunto que
apesar de seu forte contetudo l6gico é também de extrema importancia para a “pratica”

cientifica.

Transcendental, Transcendente e Imanente.

Como vimos, ha na filosofia de Husserl uma nova tentativa de se equilibrar os anseios
empiristas com as descobertas idealistas. O empirismo, por mais criticas que caibam a seu
método, deseja um contato direto com as coisas, por isto seu foco na experiéncia, quando
que o idealismo j& havia descoberto o0 quanto estas experiéncias apenas relatam aquilo que
nossa subjetividade havia produzido. Porém o conhecimento ndo pode por um lado se
prender a ingenuidade de ter o objeto como ele €, da coisa em si, € nem pode abster de

contato com a realidade, encerrando-se apenas em sua subjetividade.

2 “Toda interpretacion que pretenda darles por bases vaguedades empiricas, que pretenda hacer dependiente
su validez de <circunstancias> vagas, alterara de raiz su verdadero sentido.” (Husserl 1929: 77)
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A filosofia transcendental de Kant ha alguns séculos ja havia proposto a unido
destas duas correntes, uma unido critica de ambas, influenciando diretamente a filosofia de
Husserl. Embora o termo transcendental ndo tenha surgido na filosofia Kantiana, esta deu a
este termo sua significacdo mais consagrada a partir da modernidade.

O termo Transcendental possui uma historia que vem desde a filosofia da idade
média, onde este termo ainda coincidia com o termo transcendente, Kant, fazendo parte
desta tradicdo que lentamente mudaria o significado do termo, faz criticas pontuais ao
antigo conceito de Transcendental. Kant ndo concorda com o uso do termo transcendental
como indicativo de propriedades pertencentes as coisas em si, como vinham fazendo as
filosofias que o precederam, para Kant transcendental ndo sdo as propriedades do objeto,
como enumerou Tomas de Aquino: ens, res, unum, aliquid, bonum, verumi. Kant considera
transcendental justamente o conhecimento daquilo que é condicdo de percepgdo de uma
coisa e ndo as propriedades desta coisa, ou seja, é transcendental o conhecimento de
conceitos a priori, ou de categorias, pertencentes apenas a nossa subjetividade.

Immanuel Kant, em sua principal obra, Critica da Razéo Pura, define sua filosofia
como Transcendental: “Chamo transcendental a todo o conhecimento que em geral se
ocupa menos dos objetos, que do nosso modo de os conhecer, na medida em que este deve
ser possivel a priori.” (Kant 1985: 53). Uma filosofia transcendental deve se importar com
0 nosso modo de conhecer e com o modo que leva em consideracdo apenas aqueles
conteudos ditos a priori, excluindo aqueles que ndo forem a priori, ou seja, 0s contetdos a
posteriori. A distincdo entre o conhecimento a priori e a posteriori j& caracteriza
suficientemente a filosofia transcendental. E considerado um conhecimento a priori aquele
conhecimento que independe de toda a experiéncia sensivel, quer dizer, € um conhecimento
inerente a natureza do ser humano, por exemplo, o conhecimento de que para todo efeito
existe uma causa. Ao contrario, a posteriori € todo conhecimento adquirido a partir da
experiéncia sensivel, empirica, como por exemplo, o conhecimento de que o fogo queima.

Transcendente é tudo aquilo “que estd além de determinado limite” (Abbagnano
1999: 973). Dentro da filosofia podemos localizar este limite em nossa prépria faculdade de
conhecer, assim, transcendente é tudo aquilo que esta além do limite de nossas faculdades
intelectivas. Kant nos exemplifica como uma idéia transcendente, como a idéia de Deus,

ultrapassa tanto nossa experiéncia quanto nossa compreensdo: “Porém, é totalmente
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impossivel sair por si mesmo de um conceito e, sem seguir 0 encadeamento empirico (pelo
qual apenas sdo dados fendbmenos), chegar a descoberta de novos objectos e seres
transcendentes.” (Kant 1985: 530). Os objetos séo percebidos a partir dos dados que nos
chegam pelos sentidos (tato, paladar, audicdo, visdo e olfato) e exclusivamente a partir
destes dados que nos chegam. N&o sendo possivel perceber um ser transcendente, existente
fora de nossa subjetividade, apenas estando de posse de um conceito que o postule
existente. Por exemplo, se eu digo: “existe um unicornio vivo”, mas ndo possuo qualquer
dado sensivel que fundamente meu postulado, logo este unicdrnio nunca se tornard uma
presenca transcendente a mim. Na verdade o ser transcendente j& configura uma
impossibilidade dentro da filosofia de Kant, pois o termo transcendente implica exatamente
aquilo gque se encontra fora da experiéncia possivel. Transcendentes acabam sendo aquelas
filosofias as quais Kant se opde, como a teologia, a metafisica e 0 empirismo, que propdem
um conhecimento objetivo dos objetos transcendentes. Como concluséo, em seu Apéndice a

dialética transcendental Kant diz:

O resultado de todas as tentativas dialéticas da razdo pura ndo sé confirma o que
provamos na analitica transcendental, a saber, que todos 0s nossos raciocinios que
pretendem levar-nos para além do campo da experiéncia possivel sdo ilusorios e destituidos
de fundamento, mas também nos esclarece esta particularidade, que a razdo humana tem
um pendor natural para transpor esta fronteira... (Kant 1985: 533)

Husserl acata as descobertas de Kant, porém segue por outras trilhas, mesmo que
ainda transcendentais. Na fenomenologia podemos contar com trés modos de existéncia na
consciéncia: o transcendental, que se assemelha com o que vimos em Kant; o
transcendente, que difere do conceito Kantiano exatamente pelas diferengas pertinentes a
estas duas filosofias; e um terceiro modo, o0 imanente.

Transcendental, como vimos, se refere ao carater a priori da consciéncia, aos
contetidos que determinam nosso modo de conhecer. Na fenomenologia caracterizamos o
nivel transcendental como pdlo ativo de nossa consciéncia. Por transcendente vamos
caracterizar um certo produto desta consciéncia transcendental ativa, que sé&o os objetos
transcendentes, objetos pertencentes ao mundo exterior, possuem peso, dimensoes e etc. A
diferenca em relacdo ao conceito Kantiano é salutar. Isto é explicado pela atitude
fenomenoldgica, que atrela seus conceitos ao modo como a vivéncia se apresenta, pois se

0s objetos nos afiguram distantes e desatrelados de nosso corpo, estdo portanto
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ultrapassando, em um sentido, a realidade imanente de nossa consciéncia, a consciéncia

projeta estes objetos para além dela, portanto, transcendentemente. Transcendentes sao:

... todos los actos dirigidos a esséncias 0 a vivencias intencionales de otros yos, de
yos con otras corrientes de vivencias; asimismo todos los actos dirigidos a cosas, a
realidades en sentido estricto, pero en general, como se mostrara adn. (Husserl 1949: 86)

Lo transcendente no es aquello de lo cual no se puede tener ninguna experiencia sino
aquello de lo cual no hay experiencia inmediata. (Szilasi 1973: 151)

Ao invés de uma impossibilidade, como vimos na filosofia de Kant, a
transcendéncia passa a ser, na fenomenologia, um modo de aparecer de certos objetos, pois,
do que nos é impossivel averiguar, como a idéia de Deus, ou os fendmenos em si, ndo ha
ciéncia, mas pode haver ciéncia de tudo aquilo que nos afigura de tal e qual maneira, e para
a fenomenologia interessa 0 modo particular da constituicdo desta realidade. Assim na
fenomenologia 0s objetos transcendentes sdo aqueles constituidos a partir dos sentidos,
durante uma vivéncia atual, como o doce, o0 guarda-chuva, o som do trem, etc. possuem um
modo transcendente, em contraposicdo a lembranca destes mesmos objetos pois a
lembranga ndo se exterioriza, ndo se confirma no mundo exterior. Como a constitui¢do de
todo e qualquer tipo de contetdo, objetal, emocional, racional, se da transcendentalmente, o
transcendente ndo pode se formar imediatamente, ele deve se constituir
transcendentalmente para depois poder participar da modalidade transcendente, caso se
trate de um objeto desta vivéncia atual. Quer dizer, o objeto transcendente é transcendental,
porém, é um transcendental projetado para além de sua esfera. O que classifica 0 objeto
transcendente ndo é apenas o fato dele se encontrar em uma vivéncia atual, mas o fato de
estar em uma vivéncia atual e também possuir caracteristicas espaciais € uma marca que
caracteriza sua existéncia como externa ao nosso fluxo imanente, mesmo que em Ultima
instancia este fendmeno pertenga ao fluxo imanente total. Sdo transcendentes todos estes
objetos que lidamos no dia-a-dia, em vivéncias por assim dizer, concretas.

Imanéncia diz respeito ao “eu”, acontece que, em ultima instancia, todos os modos,
transcendental, transcendente e imanente, de uma maneira ou de outra se relacionam ao
“eu”, entendido como unidade do fluxo de consciéncia. A imanéncia pode tanto ter este
significado mais abrangente da referéncia ao eu quanto um significado mais restrito, como

quando tratamos de objetos intencionais especificos: “Al cogito mismo es inherente, como
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inmanente a él, un ‘mirar a’ el objeto, que, por otra parte, brota del ‘yo’, el cual no puede,
pues, faltar nunca.” (Husserl 1949: 83). Husserl define a modalidade imanente, ou como ele
denomina, as vivéncias intencionais de referéncia imanente: “...aquellas a cuya esencia es
inherente que sus objetos intencionales, se es que existen, pertenecen a la propia corriente
de vivencias que ellas mismas.” (Husserl 1949: 86). O objeto imanente estd atrelado
essencialmente ao fluxo de vivéncias, como a imagem do lembrado, ela comeca e se
encerra no interior da consciéncia, ndo ha projecdo da imagem memorada no campo
transcendente, ela ndo se mistura ao mundo, e quando estdo fundadas a partir de
objetividades, como no caso das voligdes ou ajuizamentos, eles mesmos, 0s sentimentos e

ajuizamentos, todos permanecem no nivel imanente.

Fundamentacgéo Rigorosa.

A epistemologia, teoria do conhecimento, ou gnosiologia, visa uma fundamentacao
do conhecimento, de modo que, a partir de seus pressupostos, todas as demais ciéncias se
véem fundamentadas. A realidade pode ser entendida como uma entidade externa ao
sujeito, onde aquele que visa conhecé-la necessita transpor-se para fora de si mesmo, assim
pensa o realismo. Contrariamente, o idealismo tem no sujeito o fundamento da realidade,
sendo a realidade, neste caso, o fruto dos esforcos do proprio sujeito cognoscente.
Historicamente o termo epistemologia se vincula a filosofia idealista, surgindo como um
problema especifico desta doutrina. Christian Freiherr von Wolff (1679-1754) define o
idealismo da seguinte maneira: “Denomina-se idealista quem admite que 0s corpos tenham
somente existéncia ideal em nosso espirito, negando assim a existéncia real dos préprios
corpos e do mundo.” (Psychol. Rationalis, 36 / In Abbagnano 1998: 523). A posi¢éo
idealista, ao longo da historia, mantém seu eixo subjetivo (relativo ao sujeito) e Kant em

uma perspectiva historica define o idealismo da seguinte maneira:

O idealismo é a teoria que considera a existéncia dos objetos fora de nés, no
espaco, ou simplesmente duvidosa e indemonstravel, ou falsa e impossivel; o primeiro é o
idealismo problemético de Descartes, que sé admite como indubitavel uma tnica afirmacéo
empirica, a saber; ‘eu sou’; o segundo é o idealismo dogmatico de Berkeley, que considera
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impossivel em si 0 espaco, com todas as coisas de que é condicdo inseparavel, sendo, por
conseguinte, simples ficcBes as coisas no espaco. (Kant 1985: 243)

De maneira geral podemos determinar a epistemologia por seu foco investigativo
acerca do modo como conhecemos os objetos e como formamos o conhecimento em geral.

Uma das principais questfes da epistemologia é a fundamentacdo do conhecimento,
esta deve postular objetivamente o seu método de conquista do conhecimento:

A busca da verdade, de concepces, convicgles e enunciados verdadeiros — e, por
isto mesmo: de teorias verdadeiras — parece estar inseparavelmente ligada a busca de
fundamentos seguros, a busca de uma fundamentagdo absoluta e, portanto, a justificacdo
das nossas convicgdes, a busca de um ponto arquimédico para a esfera do conhecimento.
(Albert 1976: 23)

O proceder de qualquer investigacdo, dentro de qualquer ciéncia, se vé sempre
restringida a uma teoria, da mesma forma, a teoria necessita de uma fundamentagdo, um
ponto seguro de onde possa proceder, onde assentam seus pressupostos. Cabe ressaltar
como exemplo de fundamentacdo a filosofia critica de Kant. Quando o tema da
fundamentacdo era evocado apresentavam-se sempre duas solugdes: a primeira
fundamentava todo o conhecimento a partir da experiéncia, da intuicdo advinda da
percepcdo, esta era a solugdo empirista. A segunda fundamentava o conhecimento através
de uma intuicdo advinda da propria razdo, ndo necessitando dos dados da percepcéo, esta
era a solucdo racionalista. Kant acompanha o raciocinio de Hume que invalida ambas as
propostas, embora sua tonica permaneca na solugdo empirista: “...a experiéncia, por si
mesma, ndo permite generalizacdes [...] assim a seqiiéncia regular observada entre dois
eventos ndo legitima sua vinculagdo necessaria. lgualmente ndo ha uma demonstracdo
I6gico-formal, pois na negacgdo destas duas sentengas ndo ha contradi¢do.” (Oliveira 1993:
26). Quer dizer, se eu observo que sempre quando apago a luz um monstro aparece entéo
sou impelido a dizer que necessariamente um monstro aparecera quando do apagar da luz,
pois € isto que minha experiéncia ditou, porém, esta ndo € uma vincula¢do necessaria, pois
se uma pessoa disser que ndo surgem monstros quando apaga-se a luz ndo poderemos dizer
que isto ndo é uma verdade, pois se a experiéncia disse isto entdo também é verdade.

Portanto esta teoria em nada contribui para a organizacdo da realidade. Como ndo ha
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possibilidade de contradigdo ndo h& também possibilidade de validagdo l6gica de uma
ciéncia que postula seu fundamento na prépria experiéncia. A solucdo Kantiana reside em
sua saida transcendental, em uma filosofia critica de sua prépria razdo, num processo
reflexivo em busca de suas possibilidades e limites: “O objetivo deste tipo de conhecimento
é chegar aos fundamentos ultimos e seguros [..] Numa palavra, com a filosofia
transcendental Kant passa para o centro da atividade filosdfica a questdo da critica do
conhecimento...” (Oliveira 1993: 28).

A fenomenologia de Edmund Husserl, também influenciada pela filosofia
transcendental, abre-se criticamente na busca do que seria uma fundamentagéo legitima do
conhecimento. Na tarefa de se estabelecer uma fundamentagéo filosofica do conhecimento,
Husserl, em um primeiro momento, encontrava-se dentro do psicologismo e por isto dentro
de um espirito positivista. Brentano, em certo sentido, foi quem abriu os olhos do entdo
jovem fil6sofo, que mudou imediatamente os rumos de sua investigagdo. O resultado desta
mudanca encontramos nos Prolegdbmenos a Logica Pura (1900), onde Husserl demonstra a
fragilidade tanto do psicologismo quanto do empirismo, dai a necessidade de toda ciéncia
construir fundamentos apoditicos. A apoditicidade é um critério que pde a verdade sobre a
condicdo de uma auto-evidencia, quer dizer, a verdade deve-se mostrar livre de toda a
duvida e ser capaz de se justificar sem a necessidade de um outro fundamento,
simplesmente pelo seu modo de aparecer: “La evidéncia perfecta, y su correlato, la verdad
pura e auténtica, se da como una idea inherente al deseo de conocimiento...” (Husserl
1996: 52). E portanto a apoditicidade uma exigéncia natural do conhecimento, exigéncia
que deve se impor a filosofia, através de uma intuicdo consciente da realidade, reduzida a
seus dados essenciais, evidentes numa intui¢do, por isto, apoditicos.

As exigéncias de apoditicidade ndo se dardo sob as condi¢Oes da psicologia, se faz
necessario uma filosofia que dé conta desta investigacéo:

Con esto daremos en una ciencia - de cuyo enorme alcance no se han dado cuenta
aun los contemporaneos - que, en verdad, es una ciencia de la conciencia y no es, sin
embargo, psicologia: una fenomenologia de la conciencia en oposicién a una ciencia
natural de La conciencie. Puesto que aqui no se trata de un equivoco accidental, existe
desde un principio el derecho de esperar que la fenomenologia y la psicologia estén
intimamente ligadas, por cuanto cada una de ellas se ocupa de la conciencia, aunque de
modo diferente y de acuerdo a una 'actitud' diferente. (Husserl 1951: 32)
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Husserl neste momento da um passo adiante a Brentano e ndo se recolhe ao exame
dos fenbmenos psiquicos, trata-se de examinar “os fendmenos”, em sua totalidade,
enquanto pertencentes a todo modo de consciéncia. Esta nova filosofia vem
necessariamente imbuida de um novo espirito, de uma nova atitude como frisou Husserl.
Esta atitude é exemplificada com a conhecida frase: “Queremos retroceder a las <cosas
mismas> " (Husserl 1929-1: 11)

O homem comum possui uma atitude natural, ao seu redor um mundo o rodeia, e
este mundo é composto por uma diversidade de seres, animados e inanimados, entre 0s
quais um deles é o proprio homem. O fato de existirem “coisas” ho mundo nos é um dado
natural, € um habito e com ele estamos sempre atentos ao que se mostra, tal como
verdadeiramente se mostra, uma bola, uma uva. O mundo ndo é um dado duvidoso, nossa
experiéncia do mundo é um dado seguro e imediato mesmo que ndo conhegamos todas as
relagcbes existentes entre os objetos, pois as relagbes surgem do estudo pormenorizado
destes objetos, através da ciéncia, mas o0 objeto da ciéncia e do homem comum ainda é o
mesmo, ambos se encontram dentro da atitude natural. A atitude natural sustenta um
horizonte onde mesmo quando ndo atento para ele, sabemos que objetos se dispbem para
nos, por isto sempre nos lancamos a experiéncia de objetos dispostos neste mesmo campo
espacial e temporal.

A volta as coisas mesmas e a nova atitude anti-natural alinham-se a um espirito de
refundacdo que a fenomenologia toma para si, pois 0 método naturalista ndo fundamenta
suficientemente a relagdo entre objeto, conhecimento e o estudo da consciéncia. O
pressuposto naturalista incorre em uma desvirtuagao dos proprios fins, que é o de entender
o funcionamento da consciéncia, e ndo apenas experienciar as rea¢fes da consciéncia sob
acdo de estimulos e objetos, como vinham fazendo os estudos psicologistas. Um estudo da
consciéncia deve perguntar o que € um objeto e o que é um estimulo antes de se lancarem
cegamente a um pressuposto, como havia fazendo o naturalismo. Objetos e estimulos
podem ser tanto objetos da consciéncia, objetos transcendentes ou mesmo objetos miticos,
e devemos pensar em fundamentos que abarquem toda uma variedade de objetos. Toda
ciéncia de inspiracdo naturalista j& concede ao objeto fisico um status ontoldgico
privilegiado, pois estes s@o 0s objetos de suas ciéncias, mas qualquer estudo da consciéncia,
ou, qualquer estudo sério da consciéncia deve levar em consideracao que tanto estes objetos
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fisicos quanto os conceitos e as teorias destas ciéncias pertencem ao campo da consciéncia,
portanto, a consciéncia constitui um campo privilegiado, para as ciéncias e para o
conhecimento em geral, portanto um estudo da consciéncia é um estudo da possibilidade de
todo e qualquer conhecimento, entendimento, percep¢do ou sensagéo.

Para se voltar as coisas mesmas é necessario agir sobre todos 0s pontos vistos até
entdo. Deve-se buscar um fundamento para filosofia que seja apoditico e evidente por si
mesmo, este fundamento deve residir em uma analise da consciéncia, ndo aquela
consciéncia que a atitude natural nos revela, pois ndo se encontra nos objetos da atitude
natural o fundamento de todo conhecimento, mas na consciéncia ao qual Husserl quer se
voltar e que faz parte de uma atitude fenomenoldgica: “O filésofo, que s6 descansa na
evidéncia apoditica, ndo pode comecar pela coisa exterior. Ter& que recuar até a imanéncia,
onde a propria aparéncia se apresenta como aquilo que é” (Fragata 1959: 106). A atitude
fenomenoldgica freia o impulso natural de simplesmente intuir os objetos, 0s objetos em
uma atitude fenomenoldgica se igualam a maneira de como 0s percebemos, trata-se de uma
percepcao “original”, meta-percepg¢éo do objeto, atenta aos detalhes de seu modo de ser, de
aparecer, 0s quais ndo atentamos na atitude natural. Um utensilio qualquer, dentro de uma
atitude fenomenoldgica ndo possui funcdo utilitaria alguma, é uma imagem que nos afigura,
de um certo modo, partir de certos atos. Temos entdo a base para um dado elementar e
indubitavel, antecedido por nenhum outro dado, uma evidéncia apoditica que surge e se
fundamenta simultaneamente como um dado que € verdadeiramente o que é, este dado é o
fendmeno que surge na atitude fenomenolodgica, seu modo de aparecer é sua evidéncia

méaxima, como entende a fenomenologia:

“Ninguém pode verdadeiramente duvidar que um estado psiquico que em si mesmo

percebe ndo existe e ndo existe tal como o percebe. (Brentano In. Dartigues 1973: 17).

Fendémeno

Colado a propria palavra fenomenologia encontramos o termo fenémeno. Toda ciéncia

humana e exata, toda arte e toda técnica se interessa por fendmenos. Cabe, porém, verificar
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que fendbmenos s@o estes pelos quais a fenomenologia se interessa e 0 que este termo
delimita dentro desta filosofia.

Para os gregos antigos fendmeno (ta ¢parvoueva) € tudo aquilo que aparece. Mas
h&, por parte dos Gregos uma desconfianga sobre as informacdes que os sentidos nos dé&o,
elas muitas vezes nos enganam, a exemplo da imagem de um graveto mergulhado
parcialmente na agua, sua imagem se apresenta distorcida a nossos olhos, o graveto parece
curvar subitamente, embora saibamos, conferindo tatilmente, que ele n&o possui esta forma
curva. O fenbmeno constitui uma mera aparigdo, contraposta a uma realidade mais
profunda, que o fenbmeno por si ndo revela, ao mesmo tempo que tal realidade contém os
dados essenciais, verdadeiros, mas ndo se apresentam imediatamente, apenas por
intermeédio dos fendbmenos.

Aristételes considera que a fonte de todos os conhecimentos reside na observagado
perceptual, portanto, na observacgdo de fenémenos. Aristdteles ndo diz que a experiéncia é o
préprio conhecimento, mas sim que o conhecimento provém da percepcdo. Sdo destas
observacdes que extraimos as nogdes e 0s conceitos com os quais entendemos a realidade:
“e por esta razdo, se ndo percebéssemos coisa alguma, nada aprenderiamos nem
compreenderiamos, e sempre que pensamos em alguma coisa temos de pensar a0 mesmo
tempo numa idéia” (Aristoteles In Barnes 1996:95). A realidade e o fendmeno se
contrapdem na medida em que o fendmeno capturado pela percep¢do ndo é imediatamente
convertido em um conceito ou idéia, ele precisa ser transformado, compreendido, e
somente apds esta transformac&o teremos conceitos e no¢des que nos “abrirdo” a realidade.
A percepgdo, quando retém os casos particulares funda a experiéncia através da memoria, e
quando discrimina entre as experiéncias, as que se repetem, funda o juizo universal® o qual

cria a ciéncia:

Além disto, ndo julgamos que qualquer das sensagdes constitua a ciéncia, embora
elas constituam, sem duvida, os conhecimentos mais seguros dos singulares. Mas nao
dizem o “porque” de coisa alguma, por exemplo, por que o fogo é quente, mas sé que é
quente. (Aristoteles 1979: 12)

® 0 juizo universal expressa um estado de coisas vélido universalmente em qualquer circunstancia. Ex: Vejo
um pato branco, este é um juizo singular. Todos os patos sdo brancos, juizo universal.
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O conhecimento das causas é quem propriamente nos da as ferramentas de leitura
do mundo, portanto os fendmenos sdo a matéria do qual extraimos conhecimento.

Em Platdo o0 mesmo problema apresenta-se em outra perspectiva, ao invés de focar a
experiéncia Platdo busca o “6rgdo” no qual as experiéncias se agrupam em conhecimentos,

neste contexto Sdcrates pergunta a Teeteto:

Mas, por qual érgao se exerce a faculdade que te permite conhecer o que ha de
comum a todas as coisas [percebidas pelos sentidos] e as de que nos ocupamos, para que de
cada uma possa dizer que nos ocupamos, para que de cada uma possa dizer que é ou nao é,
e tudo o mais acerca do que a pouco te interroguei? Para isto tudo, que 6rgdo quereras
admitir, por meio do qual perceberas as coisas o que em nds percebe?

Teeteto responde:

Referes-te a ser e ndo-ser, semelhanca e dessemelhanca, identidade e diferenca, e
também a unidade e aos mais nimeros que se lhe aplicam. Evidentemente, tua pergunta
abrange, outrossim, o par e o impar e tudo o mais que lhes vem no rastro, desejando tu
saber por intermédio de que parte do corpo percebemos tudo isso com a alma.

Por Zeus, Sdcrates; ndo sei como responder, salvo dizer que se me afigura ndo
haver um érgdo particular para essas nogdes, como ha para as outras. A meu parecer, € a
alma sozinha e por si mesma que apreende 0 que em todas as coisas & comum.
(Platdo 2001: 100)

Para os gregos, o Fenémeno ¢é retido imediatamente, através dos 6rgaos, e ndo ha
motivo para duvidar da objetividade dos fendmenos, de como eles refletem, ou como a
partir deles se reflete 0 mundo real, porém os 6rgdos ndao produzem conhecimentos, apenas
a alma [mente] é capaz de relacionar os fenémenos e extrair-lhes conhecimento. Os gregos
acreditavam ter acesso a realidade, ao mundo como ele é, apenas pela jungdo dos dados
sensiveis a este 6rgdo especial que é a alma.

A partir da filosofia moderna a preocupacgdo com a “alma”, ou mente, se torna maior
do que a preocupacdo com a realidade em si. Os fildésofos se interessam pelo modo como
conhecemos a realidade, pois a estrutura da realidade s6 pode ser dada pelo nosso
conhecimento, ou seja, por nossa prépria estrutura cognitiva. Neste contexto, fendmeno
vem a ser qualquer coisa que entre em contato com a consciéncia humana, na definigéo de
Thomas Hobbes: “qualquer objeto possivel do conhecimento humano.”

A filosofia de Kant nasce dentro deste contexto, e na verdade se estabelece como

uma de suas expressdes maximas. Dentro da questdo epistemolégica, a saber, 0 modo como
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conhecemos, Kant descobre uma relagdo da qual nem os gregos e nem as correntes realistas
e empiristas de seu tempo haviam dado conta, relacdo esta que acaba por alterar todo o
significado do termo fend6meno.

A filosofia de Kant ndo parte da crenca grega que caracteriza 0 homem como um ser
apto a possibilidade de um conhecimento universal de todos os fatos, a filosofia Kantiana
desconfia deste pressuposto e refaz a pergunta: como conhecemos? Em sua principal obra,
Critica da Raz8o Pura, Kant sistematiza todo o caminho que percorremos na formacgéo
destes conhecimentos, nos interessando aqui a se¢do que se ocupa do primeiro contato, ou
como bem observou Aristételes, dos veiculos por onde primeiramente entramos em contato
com o mundo, de onde derivara todo o conhecimento, portanto, de nossos Orgdos
sensitivos. Kant nomeia esta secdo de Estética Transcendental.

A Estética Transcendental se ocupa de nossa capacidade de receber dados sensiveis
para com eles construir representacdes®. A esta faculdade damos o nome de Sensibilidade.
A Sensibilidade é uma faculdade que une os dados que nos chegam pelos érgdos sensitivos
em uma representacdo espago-temporal, como por exemplo, da luz refletida sob diversos
angulos ao bater sobre uma certa superficie formamos, ao entrar em contato com a nossa
sensibilidade, uma representacdo espaco-temporal daquilo que ainda se apresentard como
uma mesa. Aqui surge uma relacdo inédita entre nds e nossos objetos. Nossos objetos sdo
uma representacdo dos dados que nos chegam, e esta representacdo é fruto de nossa
sensibilidade, portanto, o objeto mesmo, a realidade, ndo nos chega puramente, a propria
representacdo é nada menos do que o0 modo como nossas faculdades cognitivas particulares
ao humano interpretam os dados sensiveis. Surge em Kant uma oposi¢gdo que ndo existia no
pensamento grego, entre coisa-em-si, que seria 0 objeto como realmente é, independente do
modo como o representamos, e de outro lado, a representagcdo, que é o objeto como
existente para no6s, moldado segundo as determinacdes da sensibilidade. Kant invalida a
possibilidade do conhecimento da coisa-em-si, pois dela nunca poderemos ter nenhuma

intuicdo, mas, se ndo temos intuigdo das coisa-em-si, 0 que intuimos?

* Representagdo indica de forma geral a presenca do objeto no interior da consciéncia, sob 0 modo de uma
imagem ou mesmo uma idéia. Em S&o Tomés de Aquino conhecer é representar, a representacdo contém a
semelhanga da coisa. Kant generaliza o conceito de representacéo: “ o género de todos os atos ou
manifestacbes cognitivas, independente de sua natureza de quadro ou semelhanca.” O conceito de
representacdo se encontra dentro do problema epistemolégico de acesso a realidade objetiva. (Abbagnano
1999: 853).
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NOs intuimos fenbmenos, e estes existem apenas enquanto intuidos de acordo com
nossa sensibilidade. Estes fenbmenos formados pela sensibilidade, quando submetidos a
faculdade do entendimento, expressam conceitos e imagens completas, como no exemplo
acima, veremos uma mesa quando o fenébmeno espago-temporal se revestir das categorias
de nosso entendimento, que como a sensibilidade, é uma outra faculdade transcendental. O
fendbmeno mesmo ndo é a cadeira ou a mesa inteligivel, segundo Kant: “O objeto
indeterminado de uma intuicdo empirica chama-se fendbmeno” (Kant 1985: 61) quer dizer,
o fendmeno é o termo elementar que chega a sensibilidade, € um puro composto espago-

temporal, necessario aos conceitos assim como 0 marmore é necessario a escultura.

Fendmeno é o que ndo pertence ao objeto em si mesmo, mas se encontra sempre na
relacdo entre ele e o sujeito, e é inseparavel da representacdo que este [0 sujeito] tem dele.
Por isto mesmo, os predicados do espaco e do tempo sdo atribuidos aos objetos dos sentidos
como tais, e nisso ndo ha ilusdo. Ao contrario, se atribuo a rosa em si a cor vermelha, a
Saturno [em si] os anéis ou a todos 0s objetos externos em si a extensdo, sem levar em
conta a relagdo desses objetos com o sujeito e sem limitar meu juizo a esta relacdo, entdo
nasce a ilusdo. (Abbagnano 1999: 437 / Kant CRP Estética Transcendental Pr.8)

Na filosofia Kantiana o fendbmeno deixa de ser a apari¢cdo de uma realidade mais
profunda, finalmente revelada por nosso intelecto, assim como entendido pelos gregos. O
fendmeno enquanto objeto ainda indeterminado é a0 mesmo tempo o extrato mais “irreal”,

pois ndo possui conceito, mas por outro lado é a “matéria” indispensavel ao conhecimento:

N&o resta duvida de que todo o nosso conhecimento comeca pela experiéncia;
efetivamente, que outra coisa poderia despertar e por em acdo nossa capacidade de
conhecer sendo 0s objetos que afetam os sentidos e que, por um lado, originam por si
mesmos as representacGes e, por outro lado, pde em movimento a nossa faculdade
intelectual e levam-na a compara-las, liga-las ou separa-las, transformando assim a matéria
bruta das impressdes sensiveis num conhecimento que se denomina experiéncia? (Kant
1985: 36)

Nos gregos podemos situar o sujeito como o pdélo que conhece, e 0 objeto como o
polo a ser conhecido, mas o conhecimento propriamente dito, é o resultado do sujeito com
0 objeto, na medida em que o sujeito se adequa a uma verdade que se encontra fora dele.
Neste sentido, 0 grego prioriza o objeto como o ponto Ultimo da tomada de conhecimento,
conhecer 0 objeto é conhecer a realidade como ela é, em sua ordem universal, ou, como

criada pelo Cosmo. Em kant o sujeito € quem da a forma do conhecimento, o objeto ndo é
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nada mais que um produto dado pelo sujeito, de acordo com sua prépria faculdade. Alguns
poderiam objetar que recebemos em nossa sensibilidade uma matéria externa a nés, e que
podemos razoavelmente deduzir, analogamente, que 0 objeto que se forma em nossa
interioridade é semelhante ao que se encontraria fora do sujeito. Mas este analogo externo
ndo se permite intuir, € uma coisa em si, a Unica informacdo que temos da coisa em si é a
propria teoria da existéncia de um objeto analogo fora de nossa consciéncia. O fendmeno ja
é algo intuido, quer dizer, ja passou pelos processos do sujeito e ndo é mais a coisa em si. A
janela grega que nos permitia ir ao objeto encontra-se fechada, e os constantes barulhos do
vento nos fazem crer que ha uma coisa-externa, mas o préprio barulho é algo escutado do
lado de dentro da casa (consciéncia), por isto a coisa em si se apresenta como uma
impossibilidade para a cognicdo, e ndo mais como uma existéncia absoluta. O sujeito, na
filosofia Kantiana, € quem determina o conhecimento em relagdo aos fendmenos, e estes ja
se encontram em nosso interior, a palavra final ndo é mais do objeto e sim do sujeito.

Finalmente, na Fenomenologia o conceito de fendmeno chega a sua ultima forma,
onde a oposi¢édo sujeito x objeto sofre sua “revolucdo Copernicana”. A fenomenologia leva
a filosofia Kantiana aos seus extremos, 0 sujeito se torna o polo Unico da relagcdo do
conhecimento. Ndo ha mais sentido em dizer da coisa em si como algo externo, a idéia de
algo externo se coloca no mesmo plano da existéncia de algo interno, exterioridade e
internalidade sdo ambos conceitos gerados dentro de uma e mesma consciéncia. O sujeito €
quem funda a idéia de objeto, de fendmeno, de coisa em si..., neste sentido ndo ha mais
oposicao entre sujeito e objeto pois a consciéncia pde o mundo, pde a idéia de sujeito e
também a idéia de objeto, a consciéncia € uma unidade, e por isto ndo ha mais uma relacéo
de oposi¢do na teoria do conhecimento. Este é o novo centro Copernicano da teoria do
conhecimento, a consciéncia, em sua propria atividade e relagdo com seus materiais
fenoménicos.

Se para os gregos fenbmeno é um aparecer, e se para a filosofia Kantiana fenémeno
é uma intuicdo conceitualmente indeterminada, de maneira geral podemos dizer que
fendmeno, para a fenomenologia, € um aparecer na consciéncia. A consciéncia, aqui
representando uma unidade plena, abarcando a racionalidade, a voli¢do e toda a gama de
vivéncias possiveis. A consciéncia é o lugar préprio do fenémeno, o fenbmeno ja é um

dado inteligivel e produto do sujeito, diferindo do pensamento grego: “...0 fenbmeno esta
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penetrado de pensamento, de logos, e que por sua vez o logos se expde e sO se expde no
fendbmeno.” (Dartigues 1973: 20). Mas a consciéncia ndo apenas representa objetos, ali
encontramos também mema@rias, desejos, juizos e uma gama irrestrita de atos, como visar,
interrogar, e diversas outras modalidades.

A consciéncia ¢ comumente identificada com o 6rgdo cerebral, mas o “6rgao”
visado pela fenomenologia é aquele mesmo a que se refere Platdo, um “6rgdo” intelectivo.
A consciéncia € um processo incessante de juizos, rememoracdes, percepcdes, etc..., ou, em
termos fenomenoldgicos, € a unidade dos fluxos de vivéncias, ndo se identificando com o

objeto de estudo da psicologia, mas englobando também vivencias de tipo “psiquica:

En este sentido son vivéncias o contenido de conciencia las percepciones, las
representaciones de la imaginacién y de la fantasia, los actos del pensamiento conceptual,
las presunciones y las dudas, las alegrias y los dolores, las esperanzas y temores, los deseos
y las voliciones, etc., tal como tienen lugar en nuestra conciencia. (Husserl 1929-V: 131)

Para a psicologia todas estas vivéncias estdo diretamente relacionadas a uma
existéncia empirico-real, que forca uma atitude reativa do sujeito. Deste modo para a
psicologia a consciéncia ndo é sendo o lugar onde as vivéncias psiquicas de objetos
externos se manifestam. Como veremos, a consciéncia, para a fenomenologia, € justamente
0 lugar onde se processam o0s fendmenos, ndo o lugar onde apenas se acumulam. A
psicologia compartilha ainda de uma visdo naturalista e a vivéncia a que a psicologia alude
é empirico-fenomenoldgica. Uma visdo fenomenoldgica pura, elimina toda referéncia aos
objetos empiricos, pesando apenas a propria intencionalidade da consciéncia, seu visar.

A consciéncia € um fluxo de vivéncias, toda vivéncia é intencional e encerra
contetidos. Entendemos por fluxo o constante processamento que € a consciéncia, e por
vivéncia a qualquer conteddo que ocorra “nela”. Como a consciéncia é um fluxo de atos e
estes em adequacbes com sua matéria, ndo ha um “interior” da consciéncia, simplesmente
porque ndo ha um exterior, estes conceitos s6 podem existir enquanto se contrapdem, e
quando falamos de objetos transcendentes e de objetos imanentes ndo estamos fundando
nenhuma relagcdo de contraposi¢édo e sim de inclusdo, pois todos 0s objetos transcendentes
sdo imanentes, mas nem todos os imanentes sdo transcendentes, a transcendéncia é um

modo de ser de alguns objetos imanentes.
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Dentro de uma investigacdo fenomenologica pura devemos atentar para os dados
que satisfacam uma investigacdo que € puramente epistemoldgica, dentro da filosofia
transcendental. Devemos nos ater a processos que nos abram caminho a estrutura a priori
da consciéncia. O primeiro passo, ndo previsto pela psicologia, é o fato da consciéncia ser
intencional, isto é, a consciéncia é sempre consciéncia de algo, enquanto que o objeto, o

algo, somente existe em referéncia a uma consciéncia.

Intencionalidade

O termo intencionalidade surge com 0s neo-platdnicos arabes para designar a relagdo
existente entre o objeto e seu conhecimento. Avicena® denomina de primeira intencéo
aquela intencdo que visa 0 objeto das ciéncias reais, a conceitos que se referem a objetos
reais, ou seja, aos objetos transcendentes & nossa consciéncia. E de segundas intengdes a
aquela intengdo que tem por objeto a Idgica, conceitos que se referem a conceitos, ou a
objetos. A intengdo € uma propriedade da consciéncia, que sob seu primeiro modo visa 0s
objetos da percepcdo, e sob seu segundo modo visa 0s conceitos que agrupam estas
percepgdes, por exemplo, 0 género humano, que diz respeito a todas as espécies individuais
perceptiveis.

S&o0 Tomas de Aquino®, inspirado pela filosofia de Avicena, principalmente em seus
escritos Aristotélicos, toma o tema da intengdo a partir da relacdo entre o ente e a esséncia,
retomando a diferenca grega entre fendmeno e esséncia.

Tudo aquilo que formar uma proposicéo afirmativa € propriamente um ente, quer
dizer, se eu visar uma cadeira que tenho dentro do meu campo de visdo atualmente e com
ela construo a proposi¢do “vejo uma cadeira”, entdo cadeira é, para Toméas de Aquino, um
ente, uma coisa. Mas se viso a lembranga de um sentimento que tive ao contemplar um por
do sol, e construo uma proposi¢gdo com esta lembranca : “me sinto agora do mesmo modo

como quando daquele pdr do sol”, pbér do sol é também um ente, mesmo que neste

% Nascido em Bucara na Pérsia em 980 e morreu em Hamad3 também na Pérsia, em 1037.
® Nascido em Aquino na Italia em 1227 e morreu em Paris, em 1274
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momento exista apenas como uma lembranca e ndo como um fato que percebo no mundo.
Assim, ente € qualquer coisa passivel de se predicar, portanto é qualquer dado que posso ter
na consciéncia, mesmo que nao possua qualquer materialidade. Comparando Tomas de
Aquino com Avicena, o ente de Tomas de Aquino é mais abrangente, pois abarca tanto
conceitos ligados a sua propria percepcao, as primeiras intencdes de Avicena, como aos
conceitos gerais, das segundas intencdes, desde que forme uma proposicao, quer dizer, seja
inteligivel. Tomés de Aquino comeca a trazer o ente para o0 &mbito imanente, pois todos 0s
objetos (entes) conscientes possuem a mesma denominagédo, séo entes, psiquicos ou fisicos.
Esta definicdo produz um relaxamento na tensdo sujeito x objeto, a qual mesmo estando
ainda longe de ser superada, concede a consciéncia uma posicao privilegiada na esfera do
conhecimento, ou pelo menos autbnoma em relagéo ao objeto, pois a intencionalidade para
Tomés de Aquino é a capacidade da consciéncia de abstrair o dado fisico em uma
representacdo propria, que agora pode atuar independente da materialidade real do objeto.
A inteligéncia aplica a intencdo de predicabilidade a aquilo que ela propria significa,
género e espécie (objeto l6gico e real). Por exemplo, quando dizemos: “homem enquanto
homem”, ndo temos o que permite estar em um homem individualizado, pois a natureza de
homem considerada universalmente abstrai os dados de todos os seres, sem excluir aquilo
que h& de comum. A inteligéncia é quem abstrai as notas individualizantes, tiradas das
igualdades entre os individuos, aplicando a intengdo de predicabilidade, que no caso
repousam sobre conceitos universais, exatamente como as segundas intengdes de Avicena.
Brentano’ dentro de seu interesse nos fenémenos psiquicos e também sob inspiraco
Aristotélica, explora o tema da intencionalidade. “Ser” e “é”, em um sentido, significam
verdadeiro, Ex: O verde “é” uma cor, ou, “é verdade” que o verde é uma cor. E por sua vez,
verdade é um acordo entre 0 pensamento e a realidade. Brentano parte do argumento de
Tomas de Aquino de que a verdade é uma construcdo mental que visa um acordo entre o

sujeito e o objeto, onde seu produto é o conhecimento do objeto. A verdade é portanto uma

" Franz Brentano (1838-1917), estudioso do Aristotelismo, destacando-se por seus estudos na &rea de
psicologia. Brentano distingue trés mecanismos fundamentais: percepcao, julgamento e aprovacao ou
desaprovacdo. Sua principal obra intitula-se Psychologie von Empirischem Standpunkt (Psicologia segundo o
ponto de vista empirico), de 1874. Brentano estuda a psicologia ndo do ponto de vista dos estados a que nos
encontramos, mas a partir dos atos que nossa consciéncia pratica em busca de seus objetos, a psique era o
centro de seus estudos enquanto um mecanismo psiquico. Brentano dizia que a psicologia é a ciéncia da alma,
e 0 estudo da consciéncia, de seus processo sdo o principal foco de sua atencéo. As classes de Brentano deram
lugar a muitos alunos que se tornariam pensadores importantes no século que se anunciava, entre eles
Edmund Husserl, Sigmund Freud e Carl Stumpf.
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relacdo que se completa no interior da alma, e assim procede com tudo o que se encontra no
interior da alma, todos compartilham com o modo de ser do verdadeiro.

A realidade é apenas um dos termos de que a verdade necessita, do mesmo modo a
existéncia mental, ela ndo é existéncia real, mas um termo da verdade. A realidade é o lado
objetal, o lado ao qual a consciéncia lancard sua visada. Usei o termo “objetal”
propositadamente, para distingui-lo de objetivo. Objetal significa apenas real, e objetivo é o
conceito deste objeto, quer dizer, um objeto mental, ou seja, interno ao sujeito. Assim o
polo “sujeito” corresponde ao polo objetivo, contraposto ao real, que remete a um pdlo
externo ao sujeito. Por sua vez a verdade é o acordo entre o polo real (do objeto) e o
objetivo (do sujeito), procedente da acdo do intelecto. Assim o termo intengdo, em
Brentano, se mostra herdeiro da escoléstica, referindo-se a diferenca entre externalidade e
interioridade, classificando o ser interno como ser objetivo, e o ser externo como ser real.

Temos em vista trés modos de ser, pois ha aquele que é real e estd fora da
consciéncia, e outros dois modos que correspondem ao ato e o objeto intencional, que se
encontram dentro da consciéncia. O ato é aquele que pde o objeto, aquele que ajuiza sobre
0 verdadeiro, ele é neste sentido “real na consciéncia” e ndo fora dela, mas resta ver se o
objeto intencional, que obviamente ndo possui realidade externa, possui uma realidade
dentro da consciéncia. Este problema se pbe pois o0 objeto da realidade ao passar para a
consciéncia ndo € o mesmo que se encontra fora, ele passa a ter um outro caréater,
imanente.®

Ao objeto intencional serve o carater de ser objetivo (tratando-se de um objeto da
consciéncia), intencional é a propriedade de objetos imanentes a consciéncia, 0 objeto
intencional existe, mas sua relacdo, seu atributo enquanto objeto da consciéncia, ndo possui
qualquer externalidade, por isto é imanente, e objetivo.

Em um segundo momento Brentano aprofunda a nogéo de imanéncia e acaba por
radicalizar o carater intencional, este agora ndo necessita de nenhum elemento real, e ndo

supOe dois elementos existentes, ndo se pode falar de objetos, nem em si e nem enquanto

® Imanéncia de forma geral significa que a existéncia de uma coisa n&o subsiste fora daquele que a produziu,
neste sentido Brentano define o objeto intencional como imanente, ou seja, existe apenas para aquela
consciéncia que o produziu, sendo impossivel que ele subsista fora da consciéncia. Para os escolasticos
imanéncia significava: “...acdo imanente, que permanece no agente; como entender, sentir, querer, porquanto
distinta da agéo transitiva (transiens), que passa para uma matéria externa, como serrar, esquentar, etc.”
(S&oTomas In. Abbagnano 1999: 539). A diferenca entre os escolasticos e Brentano encontra-se na aceitacdo
de um objeto imanente e ndo apenas uma agdo imanente, como prevista pelos escolasticos.
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representados, 0 que existe é 0 ato de percepcionar e este ato é real, desmentindo aqui a
separagdo interior e exterior, que Sd Tomas resguardava aos auspicios de Deus. O
psiquico, tema de estudos de Brentano, possui seus proprios objetos e sua propria
“realidade” e deve ser estudado desta maneira, descartando-se os objetos ditos reais.

Segundo Husserl o que Brentano faz é manter a distingdo interno/externo para 0s
fendmenos psiquicos e fisicos. Esta divisdo proposta por Brentano visa a delimitacdo final
entre os campos da ciéncia natural e da psicologia, sendo que esta Gltima se encarrega dos
fendmenos psiquicos, internos.

Na fenomenologia a Intencionalidade € examinada como carater geral da

consciéncia e ndo apenas no sentido de se formular uma ciéncia psicoldgica.

Cabria mostrar que no todos los fenoménos psiquicos, en el sentido de una posible
definicién de la psicologia, lo son en el sentido de Brentano, esto es, que no todos son actos
psiquicos; y por otra parte, que bajo el titulo de fenbmenos fisicos — que funciona de un
modo equivoco en Brentano — se encuentra un buen nimero de verdaderos fendmenos
psiquicos. (Husserl 1929: 148)

A palavra intencdo significa “dirigir-se a”. Este dirigir € um ato que determina o
objeto na consciéncia, 0 objeto intencional. O perceber, o rememorar, o imaginar, 0
expectar e etc., todos estes sdo atos que se dirigem a um objeto, e portanto determinam-no
como, percebido, rememorado, imaginario, expectado e etc. Por esta qualidade intencional
da consciéncia a fenomenologia ndo pode separar os fendmenos entre fisicos (externos) e
psiquicos (internos) pois todos os modos de apari¢do se ddo “na” consciéncia, todos sdo
intentados nela e se processam de acordo com sua visada, seja fisico ou psiquico, afinal,
todo o fenbmeno apenas o € “na” consciéncia.

Quando vimos a definicdo do fendbmeno em Kant descobrimos que o fendmeno é
um “amalgama” ainda sem definicdo, € um complexo perceptivo conceitualmente vazio,
isto ndo vale para a fenomenologia. Husserl assume a caracteristica intencional da
consciéncia e vé como ela se identifica com a prépria consciéncia, a intencionalidade é o
modo como a consciéncia se direciona a toda situagéo, e, a cada nova situagdo define novos
objetos. Ndo ha, por parte da consciéncia, nenhum acesso ao fendmeno Kantiano, o
fendmeno j& é uma aparicdo: “..Io que caracteriza la intencionalidad es la unidad de una

accion de la conciencia con lo que se produce en ella” (Szilasi 1973: 40).
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A intencionalidade é uma acdo na qual ndo pode haver nada que Ihe anteceda, é uma
producdo imanente que como vimos se iguala a seu objeto. Podemos dizer que todas as
caracteristicas de um objeto incluindo o proprio objeto se igualam as inten¢des que as
originou. N&o ha mais sentido em caracterizar a relagdo de conhecimento como uma
adequacdo entre um objeto e um sujeito que o conhece, ha apenas um objeto em
conformidade com o sujeito, e o termo desta conformidade é a intencionalidade. A
intencionalidade é a acdo da consciéncia que forma o seu objeto de conhecimento,
podendo qualifica-lo como fisico: caso forme uma pedra ou uma mesa, ou psiquico: caso
forme uma lembranga ou sentimento. Sob este aspecto ndo ha porque distinguir fenémenos
fisicos de psiquicos, pois ambos sdo formados da mesma maneira, sua diferenca é apenas
modal, ndo real.

A definicdo de Szilasi diz: “En tal sentido, lo que caracteriza la intencionalidad es la
unidad de una accion de la conciencia com lo que se produce en ella.” (Szilasi 1973: 40). O
ato intencional promove o objeto e a consciéncia deste em um s6 movimento, ndo ha
portanto uma relagdo neste processo, mas uma pura construcdo da identidade do objeto com
seu ato, o objeto visado é objeto pelo fato de ser visado; apenas vejo algo porque executo

um determinado ato visual.

Reducédo Fenomenologica

O termo epoché e o termo reducdo sdo termos bem representativos da
fenomenologia e podemos considera-los como sinnimos de uma mesma operagdo, que € a
de reducdo, embora o termo epoché nos remeta apenas ao exercicio de suspenséo do juizo®.
A reducdo, ou epoché, € a operagdo responsavel pela mudanca da atitude-natural para a
atitude fenomenoldgica, € o método fenomenoldgico em acdo, ndo pode haver

fenomenologia sem a operacdo da reducdo. Quando falamos de redugdo pensamos

° Na filosofia Cética de Pirro a epoche significa suspensdo do juizo, que caracteriza a atitude dos céticos
antigos, particularmente de Pirro, que consistia em ndo aceitar nem refutar, em ndo afirmar nem negar. O
contrario dessa atitude é o dogmatismo, em que se da assentimento a alguma coisa obscura, que constitui
objeto de pesquisa cientifica. (Sexto empirico, Pirro. hyp., 10, 13 In Abbagnano 1999: 339)
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imediatamente em diminuicéo, subtragdo, operagOes que tendem a diminuir o valor total,
mas aqui, reducdo se aproxima mais de uma abstracdo, quer dizer, elimina-se algumas
caracteristicas em nome de um significado mais puro, como por exemplo ao falarmos
abstratamente de uma casa ndo nos referimos a cor, ao numero de cdmodos e nem mesmo
se se trata de uma casa, apartamento, sobrado... apenas nos referimos a um lugar que da
abrigo a seres humanos, em um modo puramente abstrato. Obviamente foram subtraidos
inimeras propriedades, mas 0 que se visa com esta operacao é a posse de um conceito, em
sua pureza conceitual. Voltando ao exemplo da casa, podemos considera-la como um
fendmeno, que percebo neste momento, e como vimos, um fendmeno é algo que se afigura
a “mim”. A casa se mostra como um objeto externo a mim, possui uma cor, algumas
janelas, telhado com telhas, eu sei que sdo construidas para abrigar pessoas, também
reconheco que possuem luxo ou que foram construidas aos poucos, com poucos recursos.
Todos estes dados me foram passados pela cultura que vivo e esta atitude que pratico é a
atitude-natural, os objetos se dispdem, verdadeiramente, do modo em que me habituei a
percebé-los e esta atitude ndo é diferente da atitude de um especialista que observa 0s
detalhes da casa, a “casa” continua aparecendo pelos mesmos fundamentos, no olhar
especializado e no olhar nédo especializado. O fendmeno, como podemos constatar, agrupa
uma diversidade de propriedades, conceitos e significados, e 0 que a redugdo visa em um
primeiro momento é abstrair ao nivel da consciéncia este fenémeno que se afigura como
externo e evidente independente da minha visada. Reduzir é reduzir ao nivel da
consciéncia, é fazer ver o objeto intencional como “se mostra” e ndo como “existe”.

Esta reducdo fenomenoldgica primeira, a mais elementar, também chamada de
reducdo psicoldgica por Julio Fragata (Fragata 1959), coloca a tese do mundo entre
parénteses, quer dizer, 0s objetos ndo possuem mais esta existéncia habitual de aparecerem
prontos e indubitaveis. Tomemos a fachada de uma casa: quando passamos por uma rua
vemos distante a fachada desta casa sob um angulo muito agudo e percebemos a cor
preponderante da fachada. Ao andarmos mais e mais, a fachada vai se virando em nossa
direcdo e mudando a forma, a lateral que era mais larga vai dando lugar a uma frente mais
larga, até que de perto vemos que varias coisas que viamos ndo eram como se apresentavam
a distancia. Pensamos entdo que esta é a ultima experiéncia que precisadvamos para reter a

fachada da casa de modo definitivo, mas ndo, ao estudar arquitetura percebo relagdes desta
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fachada que nunca antes teria me dado conta, e depois de anos vejo a mesma fachada
deteriorada, as cores sdo outras e ha detalhes que ndo estdo mais la. Quantas casas eu vi ao
todo? Uma. Mas agora, reduzido o objeto a sua apari¢cdo na consciéncia e ndo no mundo,
fica claro que a casa ndo aparece de repente, ela é na verdade a soma de diversas
percepgdes que se unem a um mesmo nucleo fenomenoldgico, e sua existéncia ndo se deve
mais a sua presenca no mundo, mas a uma intencdo que agrupa todas estas experiéncias sob
um mesmo foco, o que possibilita que a casa mude constantemente, e ndo, que a cada passo
que dermos surja um novo objeto, uma outra casa.

Na redugdo psicologica fica claro que os objetos se apresentam num processo
consciente (da consciéncia) e nesta perspectiva a atitude-natural se torna supérfluo a
qualquer homem de ciéncia, pois a tarefa de definicdo de um objeto de pesquisa ndo € mais
a escolha de um objeto dentre os demais existentes, € uma coerente delineacdo de um
montante de experiéncias, dispersas por um conceito ou bem atentas a ele. O foco que
podemos ter de um mesmo objeto é mdltiplo, como os erros que podemos colar as
percepcdes diversas e distantes: “Acabei de exercitar a epoché em primeiro grau: - Tudo o
que me é exterior, mesmo as outras pessoas e 0 proprio Deus, estd posto entre parénteses.
Em lugar do mundo em si, surge o0 mundo consciente, 0 mundo reduzido as vivéncias, ou
psicologico.” (Fragata 1959: 107). A reducgdo psicologica estd preocupada com a nossa
apreensao interior, com a percepc¢ao que se mostra no meu interior e do problema relativo a
constituicdo do objeto a partir destas impressdes, sempre parciais, laterais e descontinuas,
que nos fazem sempre duvidar de sua apoditicidade e portando do mundo enquanto um
dado objetivo. O mundo objetivo fica entre paréntesis e apenas consideramos reais os dados
imanentes, apenas 0 modo em que a consciéncia percebe é verdadeiro.

H& uma outra reducdo, posterior aos dados da reducdo psicoldgica, a reducdo
eidética. Eidética se refere a palavra grega eidos que significa forma (forma exterior,
segura, forma mental), palavra que Platdo usa muitas vezes como sindnimo da palavra idéa,
palavra grega que deu origem a “idéia” latina. Na filosofia de Aristételes a palavra eidos é
utilizada como sin6bnimo de skhéma (maneira de ser, forma, gesto exterior, gesto fisico).
Ambas estas filosofias citadas utilizam a palavra eidos para se referir a esséncias, seja em
que papel ontoldgico elas queiram caracterizar em suas filosofias. O termo em si pode ndo
configurar todo o significado exigido pelo filésofo, por isto é a explicacdo do termo, ou
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uma nova cunhagem do mesmo que vem a dar seu papel em certa filosofia. A reducéo
eidética empregada por Husserl visa também esséncias, mas as esséncias pertencentes a
consciéncia. “O eidos Husserliano ndo é de modo algum uma esséncia realizada em si num
céu inteligivel e ideal. E uma estrutura da consciéncia que consideramos aqui como a
unidade terminal da constituicdo subjetiva.” (Muralt 1998:71)

Na reducdo psicoldgica trouxemos os objetos ao nivel da consciéncia, agora, destes
objetos reduzidos, veremos o que permanece de igual entre todas as visadas possiveis deste,
e mesmo de qualquer outro objeto da mesma espécie. Quando de posse desta casa, que
varia por multiplos aspectos, desde observacionais até significativos, vejo que a casa
subsiste apesar das diferencas de impressdes, mas o que € isto que subsiste? N&o pode ser
nenhum dos dados que varia, a cor, a textura, ou mesmo os diversos angulos, nenhum deles
em separado pode dar uma versdo definitiva da casa. O que define a esséncia da casa € o
que permanece invaridvel, sua forma abstrata, tratando-se quer de uma forma geometrizavel
ou de formas significativas, afetivas, funcionais etc. A consciéncia percebe esta forma
como o centro de todas as visadas langadas a casa, e esta forma que concentra todo este
multiplo em uma s percepcdo € propriamente a intencdo, o ato mental que postula sua

esséncia.

Husserl distingue trés elementos na intencionalidade: os dados de sensagdo nos
quais o objeto se esboca, o0 sentido do objeto que é constituido pela experiéncia doadora de
sentido e explicitado pela analise intencional, enfim, o objeto mesmo que é o télos de toda
Leistung subjetiva. No caso citado, o objeto € um objeto empirico sensivel e individual: este
cubo percebido de modo singular. Revela-se imediatamente que o sentido do objeto ndo se
identifica com o objeto mesmo, uma vez que 0 primeiro é uma esséncia e o segundo um
individuo. (Muralt 1998:71)

Mas a redugdo que podemos caracterizar como puramente fenomenoldgica é a
reducdo transcendental, esta adentra de vez no campo fenomenoldgico e num campo
puramente intencional, onde a consciéncia ocupa o pdélo fundamental do mundo e tudo o
mais se encontra entre paréntesis definitivo, o eu transcendental é aquele que pbe o
significado de tudo, a partir de si mesmo.

Na reducgdo psicologica, e mesmo na eidética, hd uma referéncia direta (ou indireta
no caso da reducdo eidética) ao objeto que se reduz, portanto, uma referéncia ao mundo da

atitude-natural, o ultimo passo é reduzir todo carater existencial dos objetos examinados e
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inclusive do meu proprio “eu”, que relne o0s objetos ao mesmo tempo que pode se incluir
como um dos objetos do mundo. O eu psicoldgico é aquele que se sabe receptor de objetos
do mundo e que sabe que estes se constituem objetos para 0 sujeito que O reteve, a
existéncia dos objetos passa a ser psicoldgica e ndo “real”. O eu transcendental, requerido
pela reducdo transcendental, ndo passa pelo mundo nem pelos objetos, nem sua propria
corporeidade esta envolvida, o eu transcendental € uma consciéncia pura que por si sO é
capaz de dar significado a tudo, diz Husserl: “Pela epoché fenomenoldgica, reduzo o meu
eu natural e humano e a minha vida psiquica — 0 campo da minha experiéncia psicoldgica —
ao meu eu transcendental fenomenoldgico, o campo da auto-experiéncia transcendental
fenomenoldgica.” (Fragata 1959: 112). Neste campo sou capaz de explorar minha
consciéncia em seu carater puramente imanente, naquilo que a compete essencialmente, e
me identifico como o produtor de todo objeto e de toda objetividade, de todos os signos e
de todo significado, num campo estritamente “ideal”.

A atitude que desmembra o eu de toda a atitude-natural cria assim um desinteresse
de todo contetido oriundo do mundo da atitude-natural, este desinteresse é quem garante a
apoditicidade requerida pela fenomenologia, pois agora podemos ter posse de uma
experiéncia anterior ao conteddo imprimido pelo costume, e veremos tudo do modo como
surge, por seus passos e processos peculiares. Assim a fenomenologia pode por direito se

dizer a ciéncia que estuda o fenébmeno, aquilo que aparece, do modo como aparece.

Formacao do objeto Intencional.

A reducéo transcendental nos levou a um ponto onde o mundo previamente dado encontra-
se suspenso, entre paréntesis, colocando-nos em contato com a constituicdo deste mundo.
Nesta etapa o interesse fenomenoldgico se concentra na constituicdo deste mundo que o
homem da atitude natural transita, esta constituicdo s pode partir do sujeito, em uso de
suas faculdades intencionais. Aqui ja se exerce a ciéncia fenomenoldgica. Temos que

lembrar que 0 homem imbuido da atitude natural executa inconscientemente todas as etapas
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que iremos demonstrar, pois trata-se de encontrar modos que competem necessariamente
para a formacdo de qualquer conteudo, incluindo o da atitude natural, a atitude natural
apenas ndo possui a atitude cientifica necessaria a fenomenologia. Nao é, pois,
propriamente negada pela fenomenologia.

Podemos dizer que na consciéncia ha uma unidade capaz de unir quantos pélos
forem preciso para que se formem os seus conteldos. A unidade Gltima e na qual se
remetem necessariamente todo e qualquer conteddo chamamos de “eu”, ou ego. Ha que se
diferenciar este ego de uma gama de outros que ainda ndo possuem o valor necessario a
unido que o ego puro promove. Em primeiro lugar, nos referimos ao nosso eu como um
corpo, um objeto em meio a tantos mais, em atividade pertencente a este mundo
transcendente, respondendo e agindo psicofisicamente. Neste caso trata-se de uma
percepcdo da atitude natural que percebe o mundo como uma relagdo de objetos com
objetos, mesmo o trabalho da consciéncia se reduz a impulsos gerados por objetos,
possiveis de medicdo por outros objetos e assim por diante. No processo de reducgdo
transcendental ja é possivel vislumbrar um “eu” que ndo aquele eu empirico que acabo de
descrever, pois estamos conscientes que 0s processos de constituicdo do mundo exterior
tém sua origem na consciéncia, e portanto este corpo de que temos experiéncia e pelo qual
somos afetados também é um produto da consciéncia, o “eu” se refere a uma instancia de
nossa consciéncia e ndo a nossa estrutura corporal. Se pensarmos a partir do fluxo de
vivéncias que nos acometem, 0 eu empirico ndo entra em contato com as vivéncias
enquanto um fluxo consciente, ele “vive” os produtos da consciéncia, ja o eu transcendental
é quem relne o fundamento e possibilidades das vivéncias enquanto engloba todas estas
instancias. O tema do eu transcendental surge da reflexdo sobre as vivéncias naturais, onde

tomamos conhecimento que ser consciente € sempre ser consciente de algo.

En la reflexion experimentamos actos cumplidos; podemos describirlos, tal como
describimos antes el contenido de la percepcidn, de la imaginacion, del mentar vacio, etc.
Sin embargo, existe una importante diferencia: cuando cumplimos actos de reflexion, nos
dirigimos hacia actos, no hacia cosas. (Szilasi 1973: 86)

Todo contetdo se refere necessariamente ao sujeito que o produz, mas nao porqué o

sujeito seja um mero local onde ocorrem estes eventos. Mas sim porque o eu, entendido
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como um ego puro é justamente a unidade capaz de sustentar a intencionalidade, em seus
polos hilético (material) e intencional (formal).

Por ego puro entendo a unidade Gltima da consciéncia, que abarca todos os termos
da consciéncia, e se 0 ego é o termo de unidade final da consciéncia entdo deve haver, em
algum nivel, uma dualidade, unificada pelo ego puro. A consciéncia, entendida como
processo intencional opera sempre a partir de sinteses, quer dizer, elementos diversos
concorrem para a formacdo do conteldo. Cabe salientar que neste ponto da investigacdo
nos estamos em um nivel transcendental, quer dizer, a reducdo transcendental de nosso
objeto (a consciéncia), foi feita, e nesta investigacdo encontramos o0 ego puro. Continuando,
analisaremos, do ponto de vista de suas esséncias, como se formam, em nossa consciéncia,
0s contetidos aos quais nossa vivéncia se habituou a realizar. “Trata-se, para se empregar
uma metéfora aproximativa, de distender o tecido da consciéncia e do mundo para fazer
aparecer seus fios, que sdo de uma extraordinaria complexidade e de uma aranea fineza.”
(Fragata 1959: 130).

Como vimos, o ego puro é a unidade Gltima que abarca o diverso da vivéncia, e tem
como carater tipico, a intencionalidade. Quando falamos em objetos, estamos falando num
sentido mais amplo do que “objetos utilitarios”. Os objetos da consciéncia sdo 0s
fendmenos, e neste sentido, ndo ha vivéncia alguma na qual ndo possamos apontar seu
objeto: “Pertence a esséncia das vivéncias cognoscitivas ter uma intentio, significar alguma
coisa, referir-se...” (Fragata 1959: 130). Temos uma oposi¢ao no interior da consciéncia, a
consciéncia possui 0 objeto, mas ela prépria € quem intenciona este objeto. A
intencionalidade possui esta dupla via, a que vai em dire¢do ao objeto, e a que € um objeto
enquanto direcionado. A esta dupla via que a consciéncia se dedica damos o nome de:
noesis, ao ato, ao polo da consciéncia que se dirige a algo, e de néema, ao que €
constituido, ao produto da sintese, ao pélo da consciéncia dirigida univocamente em um
foco.

Nos termos da ndesis, nossa consciéncia é uma abertura, ou nas palavras de Husserl,
strahl (raio). Esta abertura pode se dar sob variadas modalidades como a percepcéo,
imaginacdo, lembranca, ideacdo etc., estas modalidades abrem, podemos assim dizer, 0
campo do nosso objeto, por exemplo, certo fendmeno sonoro me chama a atengéo, atento

para ele e espero encontrar ali uma melodia, esta é uma intengdo, perceptiva, (pois nédo
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pretendo imaginar uma melodia soando ao ar livre) e o que intenciono é captar a melodia
em sua presenca atual, ndo me interesso também em me lembrar de uma melodia que
escutei a alguns dias, como também nédo quero criar ou analisar nenhuma melodia, apenas
escutd-la. Mas pode acontecer que aquilo que visei ndo fosse uma melodia, sendo na
verdade ruidos de uma sirene distante, configurando um caso de decepcéo da noesis*®, onde
0 objeto que se visa ndo corresponde ao dado e a possibilidade de minha constituicdo. Toda
noesis visa preencher seu ato com seu objeto correspondente, se a ndesis nao é preenchida
ndo ha como se formar o0 noema e por conseguinte, nenhum objeto. Porém, se assim nossa
inteng@o o quiser, podemos intencionar, a partir da modalidade da imaginagéo, preencher
estes sons ecoados de forma a configurarem uma melodia, que, no caso de éxito, formaria
um ndéema e portanto um objeto, uma melodia imaginaria. Notemos que desde o principio,
mesmo antes da melodia estar conscientizada em nossa modalidade imaginativa, nos ja a
tinhamos intencionado, portanto, ndo pode haver objeto sem uma intencdo prévia. NOs
estariamos completamente cegos para 0 mundo caso nossa intencionalidade fracassasse
incessantemente. E necessario sempre a conformidade entre aquilo que se intentou com a
prépria possibilidade de se formar o n6ema. Esta possibilidade de se formar o objeto reside
na reciprocidade entre o ato da ndesis, seu produto final e, em Ultima instancia, a mateéria,
ou hilé: “...todo lo hilético pertenece a la vivencia concreta como ‘ingrediente.” (Husserl
1949: 237), o que ndo exclui outros tipos de ingredientes, ndo hiléticos, de nossas
vivéncias, mas apenas que o pélo hilético ndo significa e ndo pode ser preenchido por
nenhum outro elemento, apenas pode servir de ingrediente.

Husserl chama de conteudos da sensacdo os dados de cor, som, tato e etc. (Husserl
1949: 203), mas ndo enquanto estas constituem a imagens da cor, do som ou do tato, mas
aos dados que se encontram disponiveis para estas enformacgdes, e que é importante
distinguir para que ndo causemos confusfes. O verde que eu vejo ndo é o dado do verde
gue me possibilitou ver este verde, o dado que possibilita ver o verde possui uma
anterioridade, estd na modalidade intencional como um de seus elementos na ndesis. A
estes dados materiais, chamamos de hiléticos. A anterioridade apresentada pelos dados

hiléticos e sua posi¢cdo passiva frente a intencionalidade fazem com que Husserl confira

19 Ha decepcéo sempre que ndo ha “recheio” para a forma intentada, caso o sujeito escute a “melodia da
sirene”, a ndesis ai sim estaria preenchida e um objeto intencional seria formado.
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toda a proficuidade de sua fenomenologia ao estudo intencional, cabendo pouco interesse a

um estudo dos termos hilético.

Las concideraciones y los analisis fenomenol6gicos que versan especialmente sobre
lo material pueden llamarse fenomenol6gico-hyléticos, como por otra parte los referentes a
los elementos noéticos fenomenoldgico-noéticos. Los andlisis sin comparacién mas
importantes y mas ricos se hallan del lado de lo noético. (Husserl 1949: 207)

Estes dados estdo no pdlo oposto da intencionalidade, eles ndo formam objetos e
necessitam da intencionalidade para “animé-los”, novamente estamos diante da interse¢do
matéria e forma. Podemos chamar aos dados hiléticos de matérias sem forma, como
também a intencionalidade de uma forma sem matéria, caso peguemos estes conceitos
singularmente (Husserl 1949: 204). Em nossa vivéncia comum, os objetos que entram em
contato conosco precisam exatamente da sintese destes dois elementos, ndo vemos matérias
sem forma, muito menos formas sem matéria.

De volta & dualidade noesis/néema, que é uma dualidade presente no interior da
prépria intencionalidade, ndo se relacionando de forma nenhuma com os dados hiléticos,
temos de estar, neste ponto, completamente imersos no carater eidético que a
fenomenologia ndo apenas proporciona, mas possui como sua meta final. O tema
noesis/néema vem complementar o0 nosso entendimento sobre a intencionalidade e explicar
a definicdo tdo usual que classifica a consciéncia, em sua propriedade intencional, sempre
como “consciéncia de algo”.

O nucleo desta discussdo encontra-se na seguinte questdo: Se ter consciéncia €
sempre ter consciéncia de algo, e se a intencionalidade ¢ uma abertura para este “algo”,
onde encontra-se o elemento ideal que captura este “algo”? e onde se encontra as
determinacOes que sdo apenas deste “algo” e ndo se incluem na abertura previamente
estabelecida na intencionalidade? Sendo que, o objeto que surge para mim é o resultado de
ambos esforcos.

Podemos dizer que a noesis é o elemento que “da sentido” (Husserl 1949: 217)
enquanto que o néema é o “sentido”, correlato desta ndesis. O ndema, por ser a
representacdo concreta da noesis, ou seja, uma noesis encarnada, nos permite uma
exemplificagdo mais simples de sua determinagdo. Usando o0 mesmo exemplo de Husserl:

Avistando uma &rvore pratico a reducdo fenomenoldgica. N&o terei um objeto “exterior” a
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mim, mas sim um “sentido” vivido a partir de uma percepcdo, portanto, um néema, um
produto intencional voltado ao seu sentido constituido. Acontece que esta arvore reduzida é
na verdade uma variedade de camadas noematicas, que se acumularam e formaram este
sentido que chamamos de “arvore”, temos entdo como parte da reducdo fenomenologica
ndo apenas o sentido desta arvore que aparece como uma realidade, da qual podemos
extrair seu fruto ou confeccionar moveis, mas um sentido de sua constituicdo imanente.
Uma descri¢do dos aspectos noematicos nos trariam dados como a textura desta arvore, sua
cor, suas “imperfeicdes”, seu contorno, dados de diversos angulos, como qualquer parcela
de dados desta arvore. Aparentemente poderia parecer uma descri¢do da atitude natural,
mas 0s dados que vemos na atitude natural ndo sdo nada mais que os dados noéticos sob
uma intencdo “objetivada”, quer dizer, um objeto reduzido n&o pode perecer com o tempo
ou se modificar.

Por sua vez a ndesis, ou, 0s elementos noematicos, sdo 0s componentes que nao se
mostram como “ingredientes” da experiéncia, sdo eles mesmos fundantes, na definigéo de
Husserl: *...1os componentes propriamente tales de las vivencias intencionales...” (Husserl
1949: 212), elementos puramente eidéticos. Os elementos noematicos correspondem ao
“foco” pelo qual a noesis se direcionou, a mirada noética a um objeto pode se dar na forma
do “recordado”, “imaginado”, “ajuizado” e etc. Por isto podemos dizer que a ndesis se volta
a eidética, as formas ou modos em que a intencionalidade captura seu objeto, enquanto que

0 néema € a encarnacdo destas formas puras.



Capitulo 2

A Fenomenologia de Thomas Clifton e a questao da
fundamentacédo de uma analise musical rigorosa.
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Una vez que se ha alcanzado la justa actitud y se la ha consolidado por medio
de la practica, pero ante todo una vez que se ha alcanzado el denuedo de prestar
obediéncia, com radical exencion de prejuicios, sin curarse de ninguna de las teorias
circulantes aprendidas, a los claros datos esenciales, pronto se obtienen firmes
resultados, y los mismos en todos los que guardan la misma actitud; se producen firmes
posibilidades de comunicar a otros lo visto por uno mismo, poner a prueba sus
descripciones, poner de relieve las palabras vacias de significacion que se deslizan sin
advertirlo, denunciar y extirpar errores que también aqui, como en toda esfera de
validez, son posibles, midiéndolos con la vara de la intuicion. Pero vamos a las cosas

mismas.

Edmund Husserl
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Descricdo Fenomenoldgica

A fenomenologia € uma "filosofia descritiva”, este é um dos emblemas distintivos do
método fenomenoldgico, assim como a experiéncia € um emblema distintivo das ciéncias
positivas. H& nestas duas palavras, "descricdo” e "experiéncia”, no contexto das respectivas
correntes fenomenolGgica e empirista, um conteddo que claramente extrapola seu
significado de dicionério; encontramos nelas tragos que caracterizam todo um método e um
éthos filosofico especifico. Por isto se tornam emblemas.

O lugar da experiéncia nas ciéncias positivas se confunde com a propria ciéncia,
onde qualquer experiéncia que fuja dos preceitos da ciéncia pode ser taxada de
"experimentalismo™ ou “experimentacdo”. A descrigdo, por sua vez, entendida como uma
atividade narrativa, traduz sob a forma de linguagem escrita ou mesmo oral, um evento
circunscrito e ja dado conceitualmente! No caso do intuito ser a comunicacio do evento,
por exemplo, de uma paisagem, a descrigdo abrange um certo exercicio de vocabulério, a
fim de adequar o que se viu a expressdo linguistica. J& a descri¢do de carater literario pode
tanto lidar com estes elementos como extrapola-los, renegando, por exemplo, a idéia de
adequacao.

Obviamente, a Fenomenologia, como toda a filosofia e como qualquer trabalho
cientifico, pode utilizar a descri¢éo para relatar seus resultados, e este procedimento néo diz
nada a respeito do que seja 0 metodo fenomenoldgico ou a descrigdo fenomenologica, pois
esta ndo se caracteriza por uma estratégia de traducdo de uma objetividade sob a forma de
linguagem e muito menos se dedica as exterioridades como tais. A descrigdo
fenomenoldgica consiste na demonstracdo da “estrutura especifica do fenémeno”, o qual,
vedado ao nosso conhecimento como "coisa em si", cOmo uma esséncia externa, nos remete
obrigatoriamente a estrutura da consciéncia, formadora do fendmeno enquanto tal. Assim,
como ja definimos, o fendbmeno é um aparecer na consciéncia, sendo impossivel averiguar

sua aparigéo fora dela.

! O dicionario Abbagnano (1999: 164) define conceito nos seguintes termos: “Em geral, todo processo que
torne possivel a descricdo,a classificagdo e a previsdo dos objetos cognosciveis. Assim, esse termo [conceito]
tem significado generalissimo e pode incluir qualquer espécie de sinal ou procedimento semantico, seja qual
for o objeto a que se refere, abstrato ou concreto, préximo ou distante, universal ou individual, etc.”
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Como uma filosofia Transcendental, a Fenomenologia se ocupa tdo somente das
condicdes a priori do conhecimento, ou seja, da consciéncia enquanto doadora de sentido e
formadora do fendmeno. A descricdo fenomenoldgica abrange a experiéncia do fenbmeno
enquanto investigacdo intencional de sua constituicdo total e de suas etapas, desde o
multiplo de sua unido sintética (objeto intuido), até o uno das inten¢Bes essenciais (objeto
reduzido). A descricdo, pode-se dizer, € um procedimento analitico que expde as diversas
intencionalidades agrupadas num fendémeno. O processo de variar tanto a forma quanto o
significado do fenbmeno, revelando assim todo o seu substrato intencional, é chamado de

Reflexdo Fenomenoldgica.

Descricéo em Clifton

Logo nos dois primeiros paragrafos do capitulo, “The Point of Departure”, Clifton expressa
a sua intencdo de descrever o fendbmeno musical. Todavia, seu pressuposto (1) "que as
palavras podem descrever objetos musicais e sua experiéncia, a0 menos na medida em que
é possivel encontrar, no sentido das palavras, algo bastante proximo ao sentido da mdsica"
(Clifton 1983: 1) evidencia um uso do termo “descri¢do” muito distinto daquele que propde
a Fenomenologia. Afora as diversas concepcOes de linguagem existentes a caracterizagéo
da musica como uma linguagem no sentido de nossa linguagem falada ou escrita ja foi
diversas vezes invalidada em sua possibilidade, demonstrando assim que esta ndo € uma
discusséo simples. O simples emprego do termo descricdo como sindnimo de traducao foge
por completo a qualquer pretensdo investigativa de cunho fenomenoldgico. Devemos levar
em consideracdo a multiplicidade de significados que se podem atribuir & palavra descri¢éo
para a partir destes significados extrair a relacdo propria que esta palavra mantém com seu

objeto. Considere-se 0 seguinte exemplo, de Jorge Luis Borges:

Emergi numa espécie de pequena pracga, ou melhor, de pétio. Circundava-o um sé edificio
de forma irregular e altura variavel; a esse edificio heterogéneo pertenciam as diversas
clpulas e colunas. Mais que qualquer outro traco desse monumento incrivel, causou-me
admiracdo o antiquissimo de sua construgdo. Senti que era anterior aos homens, anterior a
terra. [...] Abundavam o corredor sem saida, a alta janela inalcancéavel, a porta aparatosa
que dava para uma cela ou para um poc¢o, as inacreditiveis escadas inversas, com 0S
degraus e a balaustrada para baixo. (Borges 1998: 593)
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Este exemplo ilustra bem o grau de complexidade que a literatura pode conferir a
descricdo, diferente do uso comum da linguagem. O personagem que nos apresenta esta
incrivel construcdo procura fornecer uma explicacdo daquilo que presenciou, descrevendo-
nos assim impress0es materiais e pessoais. Borges nunca se deparou com tal construcdo em
meio a um deserto, muito menos com o “tribuno” Romano que a descreve, ele ndo nos
procura transmitir algo evidenciado pelos sentidos, ao contrario, 0 autor instrui nossa
imaginacdo a construir imagens, como evidenciadas pelo “tribuno”, numa tentativa de
descrevé-las a um leitor. Podemos classificar a passagem citada como uma “instrucéo para
0 uso da imaginagdo”, mais que uma mera descricdo. Levando esta funcdo linguistica,
tipica da ficcdo, a consequiéncias radicais, podemos equiparar a propria literatura com a arte
de instruir a imaginagdo na formacdo de imagens mediante palavras. Isto se torna possivel
pelo fato das palavras carregarem significados especificos; elas sdo conceitos. Esta
propriedade literaria acaba por acentuar o carater tipico da Descricdo ndo literéria:

debrucar-se sobre objetos, pessoas, e impressdes que podemos verificar no mundo.

A transposicdo do universo literario para o universo musical acarreta uma mudanca
da matéria em questdo: palavras por sons. Uma descricdo musical posta sobre estas
condicdes (da literatura) ndo pode confundir-se com uma "instrucdo do uso da imaginagéo"”,
pois esta "instrucdo”, no caso da musica, é dada pelos sons. O som ndo é um conceito, ele é
0 préprio objeto, como a mesa real é o objeto da palavra mesa. E possivel dizer que a ficcdo
configure um caso especial de descricdo, mas, no caso da mdsica, instruir a imaginacao
para formar imagens musicais difere enormemente de descrevé-la por meio de palavras,
como pretende Clifton®. Podemos dizer que uma composicao seja uma certa instrucdo dos
sons, que possibilita & nossa imaginacdo formar imagens musicais, podendo esta instrucdo
ser descrita numa partitura. Ndo ha correspondéncia entre palavras e sons que possibilitem
uma descri¢do, pois o fato das palavras fazerem uso dos sons para sua expressdo é

completamente arbitrario em rela¢do aos sons e & musica: palavras ndo carregam sons, mas

2 (1) "que as palavras podem descrever objetos musicais e sua experiéncia, a0 menos na medida em que é
possivel encontrar, no sentido das palavras, algo bastante préximo ao sentido da musica" (Clifton 1983: 1).
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sim conceitos, e o0 sentido musical ndo se remete ao som do mesmo modo que palavras se
remetem a coisas.

Segundo a definicdo Estdica, a descri¢do € "um discurso que conduz a coisa através
de suas marcas” (Abbagnano 1999: 240), entendendo por marcas seus dados
individualizantes. Esta definicdo da descrigdo percorre da idade média & moderna, sem
alguma alteracdo significativa de seu conteido. Mesmo na légica contemporanea, onde ha
uma critica da nocdo de significado, hd consenso com a definicdo estdica no que diz
respeito ao discurso das marcas individualizantes. O Unico caso que ndo se aplica a esta
definicdo de descrigdo € justamente o da fenomenologia, pois a descricdo fenomenologica
se ocupa tdo somente da constituicdo destes objetos, antes que se prestem a uma descricéo
deste tipo.

Quis até aqui demonstrar as dificuldades inerentes a uma tentativa de descri¢do
musical, jA& que a descricdo deve dirigir-se a especificidade, aos detalhes de sua
composicdo. Precisar um objeto através de palavras parece ser a atividade mais cara a
linguagem, pois palavras e conceitos se identificam imediatamente. Assim, capturar um
objeto é fazé-lo em simultaneidade com seus atributos, o que possibilita nomea-lo e
caracteriza-lo detalhadamente. A musica transcorre no tempo e ndo se vincula a conceitos
tdo especificos. “Music is an instance of a meaningful contest without reference to a
conceptual scheme®...” (Schutz 1976: 24).

Se digo "lapis", encerro possibilidades mais préximas e precisas do que se digo
"Sinfonia". Dizer "lapis", de uma determinada marca, do tipo HB, com a ponta afiada e
muito empoeirado, é dar uma imagem muito precisa. Dizer uma "Bagatela" de Beethoven,
em andamento Allegretto, no modo menor, é dar uma imagem muito menos precisa,
inclusive, para quem nunca a ouviu, ndo ha possibilidade de se formar nenhuma imagem
musical. Podemos descrever a musica através de sua partitura, mas estariamos fornecendo
uma imagem da partitura, que, por sua vez, nos forneceria uma imagem da madsica. Mais
pratico seria dizer apenas "Op.119", e para o l&pis, mais pratico seria descrevé-lo. Ao
experienciar um lapis conhecerei mais de todos os lapis do que, ao escutar uma Bagatela,
conhecerei de todas as bagatelas.

® “Musica é uma instancia de contexto significativo sem referencia a um esquema conceitual.” (Schutz 1976:
24).
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Um caso peculiar, ao modo de Borges, pode resumir os problemas pertinentes a
tarefa de descrever musica. E exatamente nestes problemas reside o interesse da partitura de

Aus den sieben Tagen, de Stockhausen:

Richtige Dauern

Spiele einen Ton
Spiele ihn so lange
bis Du splirst
dass Du aufhéren sollst

Und so weiter

Hore auf
Wenn Du spurst
dass Du aufhoren sollst

Ob Du aber spielst oder aufhorst:
Hore immer den anderen zu

Spiele am besten
Wenn Menschen zuhOren

Probe nicht*

Este é um jogo de desafio a imaginacéo, o desafio de estabelecer uma relagdo onde,
intrinsecamente, ndo ha relacdo; destas palavras, retirar masica. N&o ha regras e por isto
esta musica se estabelece para o intérprete, a0 mesmo tempo, como criagdo e interpretacao,
pois ndo ha nexo légico que ligue necessariamente palavras a sons. Aqui a mesma partitura
pode dar origem a mdusicas completamente diversas, ndo sendo possivel utilizar esta
partitura como descri¢do do fendmeno musical.

Partindo da disparidade entre os conceitos de descricdo de Clifton e Husserl, quis
verificar a possibilidade de uma descricdo Fenomenologica a partir dos fundamentos dados
por Clifton, quais seriam: encontrar, no sentido das palavras, algo muito préximo do
sentido da mausica. Para tanto, busquei no conceito de descricdo suas possibilidades,

dividindo-o em dois usos: um literario e um comum. O uso literéario possui a peculiaridade

* Duragéo correta / Togue um som / toque-o por muito tempo / até que vocé sinta / que vocé deve parar / E
assim em diante / pare / quando vocé sente / que vocé deve parar / Entretanto, quer vocé toque ou pare: /
Escute sempre aos demais / Toque o melhor / quando homens escutam / Sem ensaio. (Stockhausen 1970)
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de ser uma instrugéo para o uso da imaginagdo, impelindo-a a construir imagens objetivas,
sentimentos ou sentidos. O uso comum se caracteriza pela necessidade de conduzir um
objeto, verificadvel no mundo, a marcas que o individualizem. Se quisermos empreender
uma descricdo musical a0 modo de uma descricdo literaria ndo achariamos nenhuma
possibilidade de correspondéncia, pois, uma instrucdo da imaginagéo, tanto musical quanto
literaria, se encerram por si mesmas. A literatura, a partir das palavras, pode criar imagens
que em ultima instancia podem ser encontradas no mundo das sensa¢des, a musica, a partir
dos sons, cria imagens, mas quando falamos que a musica cria “imagens” esta palavra ja
ndo se encontra em seu uso habitual pois ndo se trata de cadeiras ou de uma montanha
aquilo que se afigura em uma escuta musical, podemos falar que o que se forma possui uma
peculiaridade de ser criado a partir dos sons e apenas neste jogo elas séo significativas, ndo
faz parte desta experiéncia se referir a objetos. Uma descricdo comum pode estabelecer
uma relacdo com a musica, ela pode reproduzir os dados de uma partitura, mas ndo é capaz
de comunicar o sentido musical que Clifton vislumbra. Demonstramos assim que a
linguagem, sem se remeter a partitura, ndo é capaz de precisar um fendémeno de tipo

musical, ou, pelo menos, historicamente ndo se ocupou desta tarefa.

A Disting¢éo sujeito x objeto

Além de seu primeiro pressuposto, Clifton se vé obrigado a dividir toda a discussdo em
"dois aspectos separados mas relacionados da musica: seus objetos e a experiéncia humana

destes objetos™

(Clifton 1983: 1). Esta dicotomia refaz a distingdo sujeito-objeto das
filosofias pré-kantianas, criando assim um descompasso ndo apenas com a filosofia de
Husserl, mas também com toda corrente transcendental.® Ao separar da experiéncia humana
dos objetos os proprios objetos, ndo estariamos tratando de fenbmenos, mas lidando com

algo exterior a nds, passivel de estudo e independente de nossa experiéncia. Ha nesta

® Two separate but related aspects of music: its objects and the human experience of its objects.

(Clifton 1983: 1)

® Faz parte da corrente transcendental toda filosofia que conduziu seu foco de investigagéo de maneira critica,
ou seja, se perguntando sob a possibilidade a priori do conhecimento. E que portanto ndo consideram a
possibilidade de conhecimento da coisa em si.
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formulacdo uma contradi¢do latente, pois, como podemos estudar algo abstraido de sua
prépria experiéncia? Aqui a palavra "experiéncia” pode causar certa confusdo, pois o
experimento cientifico é realizado mediante aparelhos, e este aparelho supostamente
excluiria a experiéncia humana, produzindo assim uma Vvisdo objetiva, uma "experiéncia"
do objeto fora de nossa experiéncia. A experiéncia s6 pode nos fornecer enunciados
singulares, ora, toda afirmac&o cientifica deve ter validade universal, portanto a experiéncia
realizada pelo aparelho ndo € quem define a verdade da teoria, € necessario uma rede
tedrica que recolha os enunciados singulares produzidos pelos aparelhos, unindo-os de
forma a dar sentido a estes fendmenos.

O truque desta argumentacdo (de objetos fora da experiéncia) consiste em ocultar a
origem do aparelho ou da propria experiéncia. O aparelho é fabricado a partir de hipoteses
sobre o0 objeto, como ja indicado em sua propria etimologia, apparatus, derivado do verbo
adparare que significa "estar a espreita para saltar a espera de algo" (Vilém Flusser 2002:
19), portanto, encarar a experiéncia ou o aparelho como isentos de forma subjetiva
configura um equivoco. Assim, a solucdo Transcendental prevalece, e sé ha sentido em
falar de objeto e experiéncia em referéncia a um ser percipiente, ou seja, como fenébmenos
para uma consciéncia.

Ao definir a descricdo do Fendmeno musical como uma traducéo de seu sentido
para a linguagem escrita, Clifton acaba por confrontar toda sua argumentacdo, de tipo
dualista, com a palavra "Fendmeno”, esta palavra ja implica um objeto imanente’. Do
mesmo modo Clifton desloca a palavra "Descri¢ao”, a qual, se entendida ao modo de uma
descricdo fenomenoldgica, ou mesmo fora do contexto fenomenoldgico, implica as
contradicGes e problemas que vimos na secéo anterior.

A segunda suposi¢do de Clifton, "que ndo ha musica sem a presenca de um ser
humano assumindo ndo importa que instancia de receptividade seja necessaria para tornar
0s sons musicais para si" (Clifton 1983: 1), parece se aproximar de um sujeito
Transcendental, afirmando que sé ha musica enquanto houver seres humanos, pois estes sao
0s Unicos que podem ajuizar sua existéncia. Por falta de maiores defini¢cGes ndo é possivel
identificar o carater desta investigacdo, apesar da intencdo declarada de empreender esta
obra dentro do universo fenomenoldgico, pois as suposi¢cdes de Clifton parecem se

" para uma explicagéo do termo Imanencia, vide pg 23.
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confundir com um subjetivismo (doutrina que ndo rompe definitivamente com a distin¢do
sujeito-objeto), ou ndo correspondem a tradicdo Fenomenoldgico-Transcendental, tendo em
vista a primeira consideracdo de seu método, que refaz a dicotomia sujeito x objeto. Assim
a obra faz um uso totalmente particular de termos reconhecidamente fenomenologicos, cuja

chave residiria menos no didlogo com esta doutrina do que com a prépria estrutura do texto.

Os fundamentos de Clifton

No primeiro capitulo, "The Point of Departure”, Clifton procura expor os pressupostos e
finalidades de seu método descritivo a partir de pequenas reflexdes que embora nédo
relacionadas imediatamente pretendem decorrer em uma "visdo do todo" de seu trabalho.
Sob o tema geral da descrigcdo (que é propriamente o contetdo fenomenoldgico de sua obra)
podemos dizer que este capitulo se organiza da seguinte forma:

1. A mdasica pode ser entendida sob dois aspectos: "seus objetos, e a experiéncia
humana destes objetos” (Clifton 1983: 1). Logo, a descricdo do fenébmeno musical pode

dirigir-se tanto a um como ao outro aspecto.

2. Trés suposi¢Oes garantiriam uma exposi¢do adequada da relacdo entre o fendmeno
musical e sua descrigdo: "que palavras podem descrever objetos musicais e sua experiéncia,
pelo menos na medida em que € possivel encontrar, no sentido das palavras, algo bastante
proximo do sentido da musica".® "que ndo ha misica sem a presenca de um ser humano,
assumindo ndo importa que instancia de receptividade, necessaria para tornar os sons
musicais para si". "que palavras como musica e objeto musical se referem a aspectos
especificos e reconheciveis do mundo humano, mas isto ndo significa que estas palavras
sejam faceis de definir e, por isto mesmo, necessitamos despender alguns momentos aqui
fornecendo ao menos uma definigdo operacional daquilo a que a palavra musica se refere

neste livro".*°

8« _that words can describe musical...” (Clifton 1983:1)
%« _that there is no music without the presence...” (ibid.)
10« that words like music and musical objects refer to specific and recognizable aspects...” (ibid.)
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3. Se faz necessario uma espécie de experiéncia, a garantir um acesso privilegiado do
fendmeno musical, permitindo uma descricdo véalida intersubjetivamente. Nas palavras de

11n

Clifton: "deixar que a composi¢cdo nos fale™™ (Clifton 1983: 6). Este parece ser, com

respeito a escuta musical, o Unico tratamento a ocupar a posi¢édo de método em seu estudo.

4, Por ultimo, as razdes de seu empreendimento descritivo sdo: (a) "ao descrever, eu
me envolvo num ato de comunicac&o comigo mesmo*" (ibid.); (b) "na medida em que a

musica é do mundo, ela me ensina acerca do mundo®"

(ibid.); (c) "a revelagédo de um
conhecimento latente contribui para o crescimento de nossa sensibilidade a musica, que é
ndo-natural na medida em que nossos corpos ndao sabem naturalmente o que fazer com ela,
no sentido que nossos estdmagos sabem o que fazer com a comida**" (ibid.); (d) "a
descricéo é significativa porque nos envolve num dilogo com outras pessoas™" (ibid.).
Antes de explicitar o modo como estas questdes se desenvolvem no capitulo,
deveremos nos deter especialmente ao modo como Clifton responderd a descricdo do
fendmeno musical e também a respeito do aceso a experiéncia musical onde Clifton usa a
expressdo: "deixar que a musica nos fale". Destes dois pontos, que sao, respectivamente, o
do procedimento e o do método, dependem qualquer Andalise Fenomenoldgica, ou mesmo

qualquer analise.
O ponto 1 - A presenca da dicotomia sujeito x objeto.

O primeiro ponto define quais os aspectos musicais que podem se destacar na analise
musical fenomenolégica de Thomas Clifton, ele diz: “No interesse de acuramento e
completude, a descricdo é obrigada a discutir dois aspectos musicais separados, porém,
relacionados; seus objetos e a experiéncia humana destes objetos"*®(Clifton 1983: 1).

Ndo ha duvida quanto o carater majoritario deste primeiro ponto na retérica do

primeiro capitulo, "The Point of Departure”, fundando as seguintes dicotomias:

11 «Eirst, we have to be willing...” (Clifton 1983: 6)
12« in describing, I engage in an act...” (ibid.)

13 “insofar as music is of the world...” (ibid.)

1 “The uncovering of latent knowledge...” (ibid.)

15 “Description is meaningful because...” (ibid.)

16 “In the interests of accuracy and completness, the description is obliged to discuss two separate but related

aspects of music: its objects and the human experience of its objects.” (Clifton 1983: 1)



62

* Objetos musicais versus Experiéncia humana destes objetos'’;

+ Ordem de fato versus Ordem experienciada™;

* Objeto assustador como substancia de fato versus Objeto valorado como
assustador®;

e Evento ascendente dentro de mim versus Evento ascendente fora de mim?°.

Na secdo "A distingdo sujeito x objeto” deste mesmo capitulo, encontra-se resumida
a aparicdo da questdo sujeito x objeto presente no texto, o que equivale a um
esclarecimento final sobre o caso da primeira dicotomia, objetos versus experiéncia humana
dos objetos. Do ponto de vista de uma filosofia fenomenoldgico-transcendental, ndo ha
razdo para dizer que algo seja assustador como substéncia de fato, ou que um evento se
encontre fora ou dentro de mim. Por dois motivos. Primeiro, porque ndo existe uma
"substancia de fato": podemos apenas nos remeter a fendmenos, a esséncias intencionais, a
objetos intencionais, imagens e etc., conceitos que ndo nos ajudam a definir o problema do
objeto assustador ou do evento fora de mim. Segundo, porque assustador ndo € uma
caracteristica de nenhum objeto, pois ndo € nem cor, nem dimensdo, nem forma. Pode-se
dizer que assustador seja mais bem explicado pelo conceito kantiano de “sentimento®"
(Kant 1993: 48).

O sentimento nédo designa nada no objeto como sendo de propriedade deste como
substancia, mas apenas ao modo como somos afetados por sua presenca, assustador ndo é,
portanto, um dado do objeto, mas de quem se assusta. No caso da fenomenologia podemos
detectar o susto ou 0 medo como um fendmeno vivido por um sujeito, correspondendo a
este fendbmeno uma intencdo especifica que, como qualquer outra inten¢do, possui uma
forma essencial, imanente, mas, no caso de algum objeto se interpor nesta relacdo do
sentimento, o lugar do objeto é apenas o de dar suporte ao susto, e 0 susto permanece como
um fendmeno a parte do objeto, ndo que este objeto ndo seja também um fendmeno. O

objeto deste susto pode ser qualquer um que atenda as exigéncias particulares do assustado,

17« the description is obliged...” (Clifton 1983: 1)

18 “Once again, then, the experience...” (Clifton 1983: 4)
19« the difference between an experience...” (idem)

20 “\Where shall we localize this...” (Clifton 1983: 8)

21 \er Criitica da faculdade do juizo: (Kant 1993: 48)
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exigéncias que se ligam a certas intengdes essenciais e particulares deste ato que funda o
“susto”, ndo sendo contraditério, por exemplo, se assustar ou se encantar por um coelho
branco. Ambas afecc¢des acontecem néo pelos dados objetivos do coelho, mas pelo modo
como os interpretamos atraveés de nossa vida. Justamente a este tipo de valoragdo Clifton da

o nome de "envolvimento pessoal®*"

, NOG&0 que vem se acrescentar ao conceito de Order.

Os casos do objeto assustador e do evento ascendente figuram como meras
ilustragdes da dicotomia existente na argumentagdo de Clifton. No caso especifico de
"Order", Clifton procura estabelecer um conceito que relaciona a atividade intencional a
nocdo de "envolvimento pessoal”, ressaltando as diferencas pertinentes entre a ordem da
partitura (objetividade), e a ordem experienciada (subjetividade), demonstrando que estas
ndo coincidem necessariamente. O conceito de Order parece ser a chave da orientagdo
Fenomenoldgica de Clifton, pois, ao uni-lo a nocdo de envolvimento pessoal, Clifton
ressalta a singularidade da formacdo do fendmeno musical como um todo, em todas as suas
possibilidades, ressaltando também como esta composi¢éo total depende ainda de aspectos
relativos a vivéncias exclusivas e mesmo intransponiveis a outras subjetividades.

Clifton define Order: “Esta palavra € usada como uma descri¢do de uma experiéncia
gue pode ser independente de, e outra que, os tipos de order injetada na obra pelo

23 »

compositor®.”, “Order é constituida por uma experiéncia pessoal...?*”

, “Neste sentido,
Order, refere a uma experiéncia musical que é idéntica a si mesma enquanto se desdobra no
tempo.?”

Order é primeiramente caracterizada como um todo de significado musical,
produzido pela experiéncia que cada ouvinte, particularmente, estabelece com a matéria
sonora e Clifton diz mesmo que a Order ndo se identifica necessariamente com a “ordem”
estabelecida pelo compositor. Toda esta definicdo de mdsica feita por Clifton visa, em

primeiro lugar, acentuar o papel do sujeito na experiéncia musical e mesmo na significacdo

2. Ao conceito de envolvimento pessoal, estio ligados, até a pagina quatro, os seguintes fendmenos: 1-escuta
condicionada por questdes de educacdo 2 -costumes sociais direcionados a escuta e interpretacdo pessoal de
um evento musical. Apds a pagina quatro, o envolvimento pessoal parece se definir unicamente como:
agregacdo voluntaria de um contetdo, por parte do sujeito, sem necessidade de verificagdo com a matéria
doada.

2 This word is used as a description of an experience which may be independent of, and other than, the
kinds of orderings injected into the work by the composer. (Clifton 1983: 4)

2+ Order is constituted by the experiencing person...”(idem)

2 Order in this sense refers to the musical experience which is identical with itself while unfolding in
time.(Clifton 1983: 5)
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musical, e em segundo lugar, este conceito pretende definir a atividade musical, mas apenas
em termos gerais, Clifton pretende estabelecer as areas mais gerais a que a experiéncia
musical se vincula, quando na pagina quatro Clifton cita a vontade (will) e o sentimento
como partes incluidas na vivéncia musical, o que ele intenta demonstrar é: existem
sentimentos que mesmo que nao previstos pelo compositor, podem fazer parte de minha
experiéncia musical. Estes sentimentos embora ndo funcionem como sentimentos “reais”,
mas como representacdes artisticas®®, eles de fato existem atrelados a experiéncia musical.
Segundo Clifton, se eles existem entdo eles fazem parte necessaria da experiéncia musical
e a definicdo de musica deve inclui-los.

Acontece que Clifton logo restringe Order a atividade que é capaz de reconhecer
uma fuga como tal e manté-la sobre este principio sem confundi-la, por exemplo, com o
ruido da vitrola. Este carater de identidade do fenbmeno € logo afirmado como traco
essencial de Order: "experiéncia musical que € idéntica a si mesma" (Clifton 1983: 5). Tal
traco se liga ao carater de evidéncia, remetendo-nos a aspectos légicos, ao contréario da
definicdo anterior, ligada ao envolvimento pessoal, que tem por caracteristica o
subjetivismo e, por conseguinte, aspectos psicoldgicos.

Assim como o conceito de envolvimento pessoal, o conceito de Order também se
modifica apds a pagina quatro. Até entdo era identificado como diferente daquela ordem
introjetada pelo compositor. Apds a péagina quatro Order diz respeito apenas a experiéncia,
e ndo a técnicas ou juizos sobre a composi¢do. Embora esteja claro o que Clifton quer
distinguir, ele ndo explica de que modo nossa experiéncia se relaciona com a ordem de uma
partitura, de que maneira as duas experiéncias ndo coincidem. Neste mesmo contexto,
Clifton nomeia Order como uma experiéncia musical que é idéntica a si. Novamente, é

necessario explicar o que seja musical enquanto uma experiéncia idéntica a si.

%8 |f the feeling of oppression — a word used by Beethoven in Op. 130 — is not experienced as ultimately
pleasurable and one which we desire to prolong, then we will never understand the difference between an
experience whose objects is frightful because it gives us pleasure to feel that way. (Clifton 1983: 4)
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Evidéncia

A Order, em Clifton, e a Evidéncia, em Husserl, relacionam-se a uma investigacdo a
respeito da constituicdo geral do objeto; ou melhor, da atividade da consciéncia que o
constitui e do modo como ela o faz. Em Husserl, a primeira - e, por conseguinte, a mais
geral - das caracteristicas desta constituicdo se d& sob o signo da evidéncia. Sob este titulo
se encontram todas as modalidades do ser em geral - existente, ndo-existente, possivel,
provavel, duvidoso - como também aqueles ligados a vontade e ao sentimento. Todas estas
modalidades encerram evidéncias, na medida em que se verificam evidentes; ou seja, séo
passiveis de serem verificadas por uma mesma consciéncia. Num contato com o que
Husserl chama de "a coisa mesma", o carater de evidéncia comeca pelos dados da matéria
(hilé), de modo a fundar sua identidade a partir da percepcdo; do contrario, caso nao se
verifique a matéria (hilé) correspondente a intencdo, teremos um caso de nulidade do
objeto. "E claro que a verdade, ou a verdadeira realidade dos objetos, s6 pode-se extrair da
evidéncia" (Husserl 1996: 111).

As evidéncias relativas as diferentes modalidades ndo terdo o mesmo tipo de
"recheio” e, conseqiientemente, ndo terdo o mesmo tipo de verificacdo. Pode-se dizer,
porém, que, de forma geral, todos necessitardo ter consigo a marca de uma identidade. Do
contrério, havera colapso do objeto. A identidade €, portanto, uma caracteristica essencial
de qualquer evidéncia.

Segue-se que o reconhecimento de uma fuga enquanto tal, ao modo de uma
experiéncia idéntica a si mesma, nos remete a modalidades que ndo o sentimento ou
vontade, pois reconhecer uma fuga é reconhecer certas regras gerais de tratamento
harm®nico, tematico etc., coisas que definimos em termos de um modelo. Coisa que Clifton
procura excluir de seu conceito. Assim a constituicdo deste fenbmeno é mais bem
caracterizada por processos légicos do que por “envolvimento pessoal”. O ato de perceber
se impde nesta tarefa, pois tanto o ato de sentir (sentimento) quanto o de valorar ndo
possuem, independentemente de sua evidéncia material ou hilética, a capacidade de

estabelecer a esséncia no que diz respeito a tarefa de determinar se uma fuga é idéntica a si.
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Do contrario, um sentimento de fuga pode se acoplar a um objeto qualquer, ainda que este
né&o possua identidade consigo.

O que concorre definitivamente para o esclarecimento da “experiéncia idéntica a si”
pode, nos termos de Husserl, se igualar ao estabelecimento de uma interpretacéo definitiva
do objeto musical, se sua peculiaridade reside no fato de se comportar como um signo ou
como uma imagem. O signo nos remete sempre a outro objeto ou acontecimento que ndo o
préprio signo, e esta é justamente a sua natureza, a de significar uma coisa a partir de outra.

No caso do objeto musical ser um signo, todas a notas, melodias, harmonias e
timbres seriam signos de um outro significado, nos remeteriam a acontecimentos e objetos
que ndo musicais. A imagem por sua vez é gerada a partir de uma percepgao, esta imagem
se assemelha formalmente a uma coisa anteriormente percebida, e por isto remete seu
significado a ela, exatamente pelas proporcdes dadas No caso da musica funcionar como
uma imagem, as notas, melodias, harmonias e timbres formariam uma Unica imagem, e
desta imagem se destacaria um significado colado junto a sua prépria imagem?’, que deve
necessariamente se remeter, por semelhanga a um objeto, onde a musica seria sua imagem.
Husserl diz: "A afiguracdo se preenche pela sintese peculiar da semelhanga de imagem, a
percepcdo pela sintese de identidade de coisa concreta, que se confirma por ‘si prépria’, ao
mostrar-se de diversos lados e sendo nisto continuamente uma s e a mesma coisa"”
(Husserl 1980: 46).

Ja a percepcdo musical possui uma relacio especial com o tempo?, e apesar de ser
um discurso que se constréi a medida que sucede diferengas, a masica permanece sendo
“uma s6 e a mesma coisa”, a0 modo da percepcdo mesma, portanto seu significado se
remete diretamente ao percebido, sem relagdo de imagem, ndo se remetendo a outra
existéncia. O conceito de envolvimento pessoal de Clifton traz como caracteristica geral a
significacdo musical ao modo de um signo, onde a percep¢do de notas e melodias funciona
como um signo de sentimentos ou outras vivéncias que ndo a propria vivéncia do fendmeno

musical.

2T “Na maioria das vezes o signo ndo tem nada de comum, quanto ao contetido, com o designado, ele pode
designar igualmente tanto algo que Ihe é heterogéneo como algo que Ihe é homogéneo. A imagem, pelo
contrario, se relaciona com a coisa pela semelhanca; ndo havendo semelhanca, ndo se pode mais falar em
imagem.” (Husserl 1980: 44,45)

28 \Ver capitulo 3, O contetido das significacdes/Temporalidade.
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A musica, se definida como uma intencéo perceptiva, liga-se necessariamente a um
carater concreto, ao dado que nos chega ao ouvido e que temporalmente se esgota e se
renova. Por isto, o0 envolvimento pessoal ndo pode fazer parte da atividade sobre os termos
de uma identidade:

A percepcdo, enquanto pretende dar-nos o "proprio™ objeto, ndo pretende propriamente
com isto ser uma mera inten¢do, mas antes um ato que pode oferecer preenchimento aos
outros, sem que ele proprio precise ainda de um preenchimento qualquer. (Husserl 1980:
46).

E conclui: “no carater de ato de cada um dos atos que entram na sintese, a matéria é o
momento essencial para a identificacdo (e, naturalmente para a diferencia¢éo).” (Husserl
1980: 52)

Mesmo que o intuito de Clifton fosse assegurar, com o conceito de envolvimento
pessoal, o inesgotavel conteudo intencional possivel pela variacdo intencional ou mesmo
atestar a multiplicidade de possibilidades que a matéria contém, ainda assim incorreria em
erro, pois este mesmo momento essencial, desprovido do envolvimento pessoal, € o proprio
suporte de todas as intengdes possiveis; quer dizer, ela j& é ilimitadamente rica e passivel
sempre de variacdo fenomenoldgica.

Concluindo, o conceito de Order de Clifton que, como ele afirma, se liga a idéia de
envolvimento pessoal, ndo especifica 0 modo proprio de formacéo de um objeto em geral e,
consequentemente, ndo especifica 0 modo proprio de formacdo do fendmeno musical,
relacionando a identificacdo de uma fuga enquanto tal com aspectos que, na verdade, ndo
sdo capazes de garantir a identidade do fendmeno enquanto tal. Ele apenas se remete a
possibilidade que temos de valorar as coisas. Parece haver um compromisso maior de
Clifton com aspectos Psicoldgicos do que propriamente Fenomenoldgicos, e isto pode
explicar a presencga constante de dicotomias em seu discurso. Clifton ndo se da conta das
dicotomias que funda, e recria a divisdo sujeito x objeto que pretendia erradicar. Assim,
Clifton interpreta Laing: "R. D. Laing suggests that there is, therefore, no sense in

maintaining the distinction betwen inner experience and outward behavior [...] | see, hear,
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and touch objects because | am in the world, and have eyes, ears, and a body. But then
these objects become objects-for-me.?*" (Clifton 1983: 8).

A referéncia é a obra de Ronald David Laing, The Politics of Experience:

A experiéncia ¢ invisivel ao outro. Mas ela ndo é "subjetiva ao invés "objetiva" ,"interior",
ao invés de "exterior", processo ao invés de praxis, intrusiva ao invés de "extrusiva",
psiquica ao invés de somaética, informacdo questionavel dragada da introspeccdo ao invés
da "extrospecgdo”. Acima de tudo, a experiéncia ndo é um "processo intrapsiquico". Estas
transacOes, relagBes objetivas, reacbes interpessoais, contra-transferéncia, que supomos
ocorrerem entre as pessoas, ndo sdo meramente o0 jogo de dois objetos no espacgo, cada qual
equipado com processos intrapsiquicos em curso®.

Ronald David Laing, nascido em 1927 em Glasgow na Inglaterra é pesquisador na
area da psiquiatria e psicanalise. Seus trabalhos tratam da experiéncia de esquizofrénicos e
das alteragdes da experiéncia em pacientes sob o efeito de drogas como o LSD e a
Mescalina. Seus estudos mais gerais sobre a experiéncia relacionam-se com a
fenomenologia, na area da chamada fenomenologia social, que serviu de apoio para
problemas metodoldgicos e mesmo de fundamentacdo de sua ciéncia. Quando se refere a
distincdo sujeito x objeto Laing tem em mente a relagdo doutor/paciente, onde dois seres
conscientes se relacionam, um através do comportamento do outro, formando sua prépria
experiéncia do outro, sendo a experiéncia mesma intransponivel.

O carater epistemolégico que a fenomenologia possui é reduzido a um método de
entrevista que leva em conta o0 que o experimentado experimenta do experimentador. N&o
existe o objetivo direto de acabar com a dicotomia sujeito x objeto, busca-se, utiliza-1a, para

os fins especificos da psicologia. Isto fica claro nesta seguinte frase de Laing: "a
experiéncia € a unica evidéncia. A psicologia é o logos da evidéncia, ou seja, 0 estudo da

evidéncia. A psicologia é a estrutura da evidéncia, donde a psicologia é a ciéncia das

# R.D.Laing sugere que néo faz, portanto, sentido, manter a distincéo entre experiéncia interna e
comportamento externo [...] Eu vejo, ougo e toco objetos porque estou no mundo e tenho olhos, ouvidos e um
corpo. Mas neste caso, 0s objetos se tornam objetos-para-mim. (Clifton 1983: 8)

%0 «Experience is invisible to the other. But experience is not ‘subjective’ rather than “objective’, not ‘inner’
rather ‘outer’, not process rather than praxis, not input rather than output, not psychic rather than somatic, not
some doubtful data dredged up from introspection rather than extrospection. Least of all is experience
‘intrapsychic process’. Such transactions, object relations, interpersonal relation, transference, counter-
transference, as we suppose to go on between people are not the interplay merely of two objects in space, each
equipped with ongoing intrapsychic processes.” (Laing 1967: 20)
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ciéncias" (Laing 1974: 14). Se a primeira premissa nos aproxima da fenomenologia, a
conclusdo demonstra o intuito meramente utilitario que a fenomenologia ocupa em sua
teoria. Fundar uma epistemologia sobre as bases da psicologia é empreendimento oposto ao
de Husserl:

Como quiera que se defina esta disciplina - como ciéncia de los fenémenos psiquicos, o de
los hechos de conciencia, o de los hechos de la experiéncia interna, o de las vivéncias em su
dependéncia respecto de los individuos que las viven o de cualquier outro modo - hay
unanimidad em que la psicologia es uma ciencia de hechos y, por tanto, uma ciencia de
experiencia. Tampoco encontraremos contradictores si anddimos que la psicologia carece
hasta aqui de leyes auténticas y, por ende, exactas, y que las proposiciones que honra con el
nombre de leyes s6lo son generalizaciones de la experiencia, muy valiosas sin duda, pero
vagas, enunciados de aproximadas regularidades en la coexistencia o la sucesion, que no
pretenden fijar con infalible e inequivoca precisién lo que no puede menos de coexistir o
suceder en circunstancias exactamente descritas. Considérense, por ejemplo, las leyes de la
asociacion de las ideas, a las que la psicologia asociacionista quisera otorgar el puesto y la
significacion de leyes psicolégicas fundamentales. Tan pronto como nos tomamos el trabajo
de formular de un modo adecuado su sentido empiricamente legitimo, pierden el pretendido
caracter de leyes.

Pero la induccidon no denuestra la validez de la ley, sino tan s6lo la probabilidad mas o
menos alta de esta validez; lo justificado con inteleccion es la probabilidad y no la ley.
(Husserl 1929: 76,78)

Ao se referir a dicotomia sujeito x objeto, Laing se remete a uma area de estudo que
ultrapassa o campo psicolégico e por isto recorre a fenomenologia, porém ndo se deve
recorrer a Laing para esclarecer uma questdo puramente epistemoldgica. O problema da
distincdo sujeito x objeto é filosofica e ndo psicoldgica como Clifton quer assumir. Creio
que esta falta de conhecimento sobre o tema da distingdo sujeito x objeto, ou melhor, a sua
predilecdo pelos temas psicoldgicos, o tenha levado a um conhecimento parcial deste tema,
possuindo fontes apenas provindas da psicologia. Teria a predilecdo de Clifton por temas e
fontes psicoldgicas vedado-lhe acesso a uma compreensdo mais propriamente
fenomenoldgica do tema sujeito x objeto? Clifton explica a aboli¢do da dicotomia sujeito x
objeto nos seguintes termos: "Eu vejo, ouco e toco objetos porque estou no mundo e tenho
olhos, ouvidos e um corpo. Mas logo estes objetos se tornam objetos-para-mim®*". Se
Clifton diz estar no mundo, e por isto pode tocar em objetos, logo, os objetos ja existem no

mundo, e nds s6 0s podemos sentir por meio de nossos 6rgaos. Fica claro aqui que existem,

81 «| see, hear, and touch objects...” (Clifton 1983: 8)
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de um lado, objetos, e de outro, um sujeito. Clifton ainda diz que estes objetos se tornam
objetos-para-mim, o que significa dizer que ja que possuimos "objetos-para-mim™ entéo
podemos desconsiderar 0s objetos mesmos. Mas sua concep¢do de mundo continua
dualista, pois 0 motivo de percebermos é a preexisténcia destes objetos no mundo, mesmo
que, "infelizmente”, s6 possamos té-los como objetos-para-mim. Sua concepg¢ao de mundo
permanece dualista, e a opcdo pelo fim do dualismo é apenas pratica: a concepgdo
permanece dualista, sob forma "simplificada", ou seja, pertence a atitude que Husserl
nomeia de atitude natural.

Clifton, ndo assumindo a idéia de um sujeito Transcendental invalida todo o
processo de reducdo fenomenoldgica proposto por Husserl, pois como teremos acesso a
nossa constituicdo transcendental se ndo sairmos do mundo da atitude natural? Clifton
trabalha com a idéia de um mundo ja estabelecido, ao qual temos acesso apenas através de
nossos sentidos particulares, voltamos agora a concepgao das teorias naturalistas as quais
Husserl criticou avidamente, onde os objetos sdo realidades independentes de nossa
subjetividade. Esta diferenca é crucial, pois as posi¢cGes sdo mutuamente excludentes, do
mesmo modo como 0 sdo 0 Empirismo e a Fenomenologia. Mais importante, o estatuto
ontoldgico do fendbmeno musical é dependente de uma concepgdo de mundo. Esta, por sua
vez, é fundada numa epistemologia, que implica uma gama restrita de métodos, em
consonancia com seu fundamento. "As convicg¢des pouco significam, quando ndo se sabe
fundamenta-las, e pouco significa a esperanca numa ciéncia, quando ndo se descobrem 0s
caminhos que levam aos seus fins" (Husserl 1952: 8), adverte Husserl. A subjetividade
Transcendental ndo mantém vinculo algum com qualquer concepcdo de tipo subjetivista,
pois parte de fundamentos diversos. E do mesmo modo como Husserl fala a Filosofia,

assim devemos proceder com a analise musical fenomenoldgica.

Se pois se quer que a idéia de uma Filosofia como ciéncia de Rigor dos
problemas indicados e de todos os restantes, congéneres, nao fique sem vigor, é preciso
encarar possibilidades claras de sua realizacdo, é preciso que o esclarecimento dos
problemas e a penetracdo do seu sentido puro nos leve a termos também a nocdo plena
dos métodos adequados a estes problemas, por serem postulados pela sua propria
esséncia. (Husserl 1952:12)
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O modo de constituicdo do objeto é, portanto, o fundamento do préprio objeto, e o
método fenomenoldgico busca, através do conceito de evidéncia, clarificar o modo de ser
do objeto. A fundagdo do objeto em Clifton se da a partir de valoragdes da ordem do
envolvimento pessoal, ligado a seu conceito de Order e que ndo possuem uma marca de
identidade consigo pois se apresentam como valoragdes de um objeto dado, e este objeto,
ou ndo foi suficiente fundamentado, ou é tido existente independentemente de qualquer

consciéncia.

O ponto 2 - As suposi¢des como fundamento da descri¢cdo do fendbmeno musical.

Internamente, a argumentacdo de Clifton ndo resolve a tenséo presente na relacdo entre o
primeiro e o segundo ponto: "que haja dois aspectos relacionados mas separados da musica,
nomeadamente seus objetos e a experiéncia humana de seus objetos” / "que ndo haja
musica sem a presenca de um ser humano assumindo ndo importa que instancia de
receptividade seja necesséaria para tornar 0s sons musicais para si." Como ja se viu*’, o
segundo ponto teria a fungdo de acabar com a dicotomia recém fundada no primeiro. Vimos
também que isto ndo acontece, e a dicotomia acompanha toda a argumentacao do primeiro
capitulo. Outra observacdo fica a despeito da suposi¢do (1) que traz um problematico
conceito de descrigao.

A compreensdo destes problemas se torna mais facil quando ordenamos as
suposi¢des do segundo ponto a partir de seu valor I6gico de fundamentacéo para as demais

suposicoes:

e 1°-"(2) H& masica enquanto houver seres humanos”. Esta posicao funda a
possibilidade da constituicdo da matéria musical como dependente de uma

consciéncia.

%2 \er O ponto 1. Pg. 53.
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e 20- *(3) estas palavras, como musica e objeto musical, se referem a aspectos
reconheciveis do mundo humano. Mas isto ndo significa que tais palavras sejam
faceis de definir... prover em menor parte uma definigdo operacional.” Esta tarefa
além de reverter aspectos sensiveis de nossa experiéncia para linguagem cientifica
acaba por implicar ela mesma em um fundamento de conhecimento de sua matéria.

e 3% "(1) que palavras podem descrever objetos musicais e sua experiéncia, pelo
menos na medida em que é possivel encontrar, no sentido das palavras, algo
bastante proximo do sentido da musica” Dada as definicbes operacionais em
consonancia com a suposi¢do que declara a musica como uma constituicdo do

sujeito, Clifton declara ser possivel uma descrigdo do sentido da musica.

O que ndo se definiu ainda é o sentido em que a musica existe enquanto experienciada,
se se trata de um subjetivismo ou de uma filosofia Transcendental, pois sua concluséo
de poder descrever o sentido musical com palavras ndo parece fundado a partir de uma

subjetividade transcendental.

Agora organizados, o primeiro fundamento afirma ndo haver musica sem a presenca
de seres humanos. Estes seres, ao que parece, fazem e escutam musica em determinados
rituais, como exemplificado pelos Azande, manifestando assim um "comportamento”
(behavior) musical. Clifton ndo explora a razéo destes Ritos, e os exemplos ficam a ilustrar
a possibilidade que os homens tém de qualificar o0 som e seus instrumentos como musicais
ou ndo, pois 0 mesmo som e 0 mesmo objeto podem servir a masica e a diversas outras
funcdes. N&o ha aqui carater Transcendental nem necessario no "comportamento™ humano
descrito por Clifton do ponto de vista da sociologia. Clifton simplesmente usa estes
exemplos para demonstrar que, por si mesmo, ou talvez, fora de nds, o som nao significa
nada. Husserl diria que sé ha som e musica para uma consciéncia. Clifton afirma, neste
momento, ser a musica parte de um dos comportamentos humanos que pode variar de
acordo com a cultura, e ndo se preocupa com o porqué de nds podermos significar o som de
diversos modos.

Como introducdo ao conceito de Order, Clifton remete-se a algumas operacdes da

consciéncia, como perceber, interpretar, julgar e sentir (sentimento), exemplificando com
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elas o ato total de escuta, que abrangeria muito mais tarefas do que costumamos pensar.

Todavia, Clifton se atém sempre ao sentimento enquanto envolvimento pessoal, "a
importante referéncia ao sentimento”, e enquanto forja seu conceito de Order, ndo coordena
as diferencas ou mesmo as especificidades do perceber, interpretar ou julgar, acabando por
manter uma relacdo ndo esclarecida com o envolvimento pessoal. Este ponto é crucial
quando falamos que a musica é constituida por seres humanos. De que modo a
constituimos? Clifton guarda esta resposta para o sétimo e Gltimo capitulo, The Stratum of
Feeling, onde diz claramente que a diferenca entre som e musica reside em atos que 0s
seres humanos aderem as coisas. Assim, ele nomeia a vontade, 0 pensamento e 0
sentimento como atos essenciais. Este capitulo ndo lida com estes atos ao modo da
intencionalidade fenomenoldgica e nem diretamente com a relagdo dos atos com a
formacgdo do fendmeno musical, ele se apresenta como uma introdugdo a atos que ele
considera mais essenciais, COmo a possessao, a crenca e o0 sentimento (posseision, belief e
feeling) que funcionam quase como um fundamento existencial/ontolégico do fenémeno
musical.

Permanece a afirmagdo de que mdsica é constituida por seres humanos. Neste
ponto, podemos nos perguntar o que esta afirmacéo significa. Que o rito musical seja um
comportamento “instintivo" tipico da espécie humana? Que a musica, como qualquer outro
fendmeno, seja constituida por uma consciéncia, sob leis a priori? As respostas nos seriam
fornecidas, respectivamente, pela Antropologia e pela Fenomenologia.

E de fundamental importancia para uma definicdo esclarecida do que sejam musica
e objeto musical que, como afirmado em sua terceira suposigéo - " (3) estas palavras, como
musica e objeto musical, se referem a aspectos reconheciveis do mundo humano. Mas isto
ndo significa que tais palavras sejam faceis de definir... prover em menor parte uma
definicdo operacional™ (Clifton 1983:1), que estejam esclarecidos tanto os termos utilizados
na descricdo quanto o fundamento de que deriva a definicdo, caso ndo estejam sobre esta
forma, a propria definicdo acaba por deixar subentendidos seus fundamentos, sob o risco de
néo estar razoavelmente formulada ou mesmo implicando em contradigé&o.

A definicdo de musica e objeto musical se alteram de acordo com o que Clifton
pretende explicar, e apesar das diferengcas permanecem sob um mesmo fundamento. A

primeira definicdo de musica diz que musica é "um certo arranjamento ordenado de sons e
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siléncio onde seu significado é presentativo ao invés de denotativo". O termo

“presentativo"™

€ 0 que particulariza esta definicdo, estabelecendo o significado do
fendmeno musical como um fim em si mesmo. Dai a importdncia de se distinguir
presentativo de denotativo pois denotativo implicaria em um significado musical outro que
ndo o propriamente musical, do mesmo modo que, a partir de um nome préprio, Diadorim,
ndo podemos saber nada sobre uma pessoa, necessitando levar o nome ao objeto que lhe da
significado, pois apenas nesta "tradugdo™ sera compreendido. Uma outra caracteristica
positiva desta definicdo é o fato deste carater presentativo ndo se ligar & materialidade do
som, mas sim ao que € significado "através do som", ndo estando no préprio som o
significado musical. Clifton ndo explora o tema da audi¢do sonora frente a musical e este
assunto pode ser encontrado em Roman Ingarden, e de modo mais definitivo, em Pierre
Schaeffer. De qualquer modo estes trabalhos como outros explicitam a ndo coincidéncia
entre uma escuta e outra.

Esta definicdo de musica € um pressuposto muito mais valido do que os ja utilizados
por Clifton, pois caso se queira fundamentar uma anélise musical se deve primeiro postular
seu objeto de estudo, como dependente ou independente de sua materialidade, e mais
importante, quais séo as relacdes que se estabelecem entre o sonoro e 0 musical. O que esta
distincdo, entre o objeto e sua experiéncia, ou sobre a musica como possivel apenas na
presenca de seres humanos faz, é deslocar o centro das investigagbes — de demonstrar
como, e, em que medida, o fendbmeno musical € uma constru¢cdo humana, demonstrando
também em que medida o podemos descrever e qual o significado de uma descricao
fenomenoldgica deste fenbmeno - para um debate sobre o comportamento musical de
diferentes culturas e as maneiras como o0 som pode ser interpretado por elas, criando um
debate sobre musica e ndo-mdsica que acaba enfraquecendo o intuito de suas proposicoes.
A definicdo de musica de Clifton parece ser o primeiro terreno firme conquistado, pois dela
podemos retirar um certo carater de pesquisa, embora possa pertencer a teorias diversas e
divergentes. Todavia, ao descrevé-la como um fim em si e caracteriza-la como

independente da materialidade, Clifton nos remete imediatamente ao conceito de

% De acordo com Spencer presentativo é: conhecimento que se tem quando “o contetido de uma proposicéo é
a relacdo entre dois termos, ambos diretamente presentes, como quando machuco o dedo e estou
simultaneamente ciente da dor e da sua localiza¢do” (Princ. Of Psychology, 423 In, Abbagnano 789)
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"Finalidade sem fim" de Kant, Clifton faria um uso deste conceito sem radicaliza-lo, pois
no filésofo se define desta maneira:

A conformidade a fins pode, pois, ser sem fim, na medida em que ndo pomos as causas
desta forma em uma vontade, e contudo, somente podemos tornar compreensivel a nés a
explicacdo de sua possibilidade enquanto a deduzimos de uma vontade. Ora, ndo temos
sempre necessidade de descortinar pela razdo (segundo a sua possibilidade) aquilo que
observamos. Logo, podemos pelo menos observar uma conformidade a fins segundo a
forma - mesmo que ndo lhe ponhamos como fundamento um fim - como matéria do nexus
finalis - e nota-la em objetos, embora de nenhum outro modo sendo por reflexdo. (Kant
1993: 65)

A consciéncia da conformidade a fins meramente formal no jogo das faculdades de
conhecimento do sujeito em uma representacdo, pela qual um objeto é dado, é o préprio
prazer, porque ela contém um fundamento determinante da atividade do sujeito com vistas a
vivificagdo das faculdades de conhecimento do mesmo... (Kant 1993: 68)

Outra importante definicdo de musica em Clifton diz: "musica é a atualiza¢do da
possibilidade de qualquer som que seja apresentar a algum ser humano um sentido que ele
experiéncia com seu corpo™ (Clifton 1983: 1). Embora possa ser interpretada no mesmo
sentido da primeira, esta definicdo ndo apresenta uma formulacédo rigida e acarreta alguns
mal entendidos, pois quem produz sentido s&o os homens e ndo os sons. Corrigindo
teriamos: “Mdsica € a atualizacdo da possibilidade de qualquer ser humano significar um
som qualquer que ele experiéncia com seu corpo.” Esta variante, porém, ndo encerra ainda
os problemas da formulagdo. Musica foi denominada como um sentido ndo especificado
que experimentamos com Nosso Corpo.

A audicdo de uma sirene pode causar certos receios, principalmente para um
assaltante. Teriamos o sentido "carro/policial/medo" experimentado pelo corpo a partir dos
sons. Seria este um caso musical? Um pouco adiante, Clifton caracteriza o objeto musical
como ndo pertencendo ao mundo, como carros e arvores pertencem. Enquanto mero signo
de objetos, o som ndo seria classificado como musical, mas poderia classificar-se como
musical qualquer outro sentido estabelecido a partir dos sons que néo se relacione com o
mundo objetivo? Posso associar a determinado som determinadas reages e emogoes, e néo
hé razdo para que elas sejam também musicais. A nocdo de envolvimento pessoal deixa

esta possibilidade em aberto, o que expde a contradigdo: a masica € um fim em si mesmo
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ou a musica € "algum" sentido estabelecido através dos sons pelo meu corpo, metabolismo,
pensamento, etc.

A definicdo de musica permanece vélida, no que diz respeito a seu sentido
presentativo, como um importante passo para uma futura descricdo do fenébmeno musical,
sobre este ou aquele fundamento, mas ndo esclarece o suposto fato de haver musica apenas
na presenca de seres humanos. Em outros termos: ndo estéo presentes nem o fundamento da
definicdo de musica nem a especificidade desta definicdo. Por um lado, ela se apresenta
como uma mera justificativa para os diversos tipos de comportamento musical encontrados
nas diversas culturas. Por outro, ela garante sua qualidade exclusiva a significacdo dada
pelos sons, ponto este que ndo ha como ser negado por nenhuma definicdo musical.

A primeira suposicdo® foi analisada com o objetivo de explicitar a estrutura
argumentativa do primeiro capitulo, vamos agora analisa-la em suas rela¢cbes com as outras
duas suposi¢des. Temos, primeiro, a afirmagdo de que s6 had musica na presenca de seres
humanos e, depois, que musica possui um sentido presentativo, um fim em si mesma. Elas
ndo se esclarecem suficientemente. A musica para os homens pode configurar um
comportamento "antropoldgico”, onde a descricdo do fendmeno musical envolveria, de
acordo com 0s métodos pertinentes, o rito, os participantes e o papel da mdusica no
conjunto. Mas se a masica existe apenas no mundo humano, fruto de uma consciéncia
intencional, o caminho pode sugerir um estudo de tipo psicoldgico, ao modo de Brentano,
ou Fenomenoldgico, ao modo de Husserl. Mas nada impede, porém, tratar-se de um estudo
Ontoldgico, ao modo de Heidegger, ou mesmo Existencial, ao modo Sartre. O tema do ser
humano, no conjunto destas escolas, perfaz uma diversidade de estudos especifico, embora
associados a uma mesma tradi¢do. O mesmo acontece com a afirmacgdo de que a musica
possui um fim por si e através dos sons, cujo significado é presentativo. Ainda que se trate
de uma sentenga chave para qualquer estudo da musica, ela ndo implica qualquer carater
investigativo definido. Todos 0s campos acima, e muitos mais, Ihe sdo compativeis.

Pergunta-se entdo, finalmente, como Clifton pretende descrever o fendmeno
musical? A primeira suposicdo - "que palavras podem descrever objetos musicais e sua
experiéncia, pelo menos na medida em que é possivel encontrar, no sentido das palavras,

algo bastante proximo do sentido da masica" - jA é problematica o bastante. Ndo ha o

* Ver “primeira suposicd0” na pagina 51.
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vislumbre de nenhum laco necessario entre todas as suposi¢des. Elas antes parecem correr
independentes, prejudicando assim o conteldo geral do capitulo, que, embora apresente
insights isolados, ndo articula um todo coerente. Clifton faz ainda a distin¢cdo entre uma
descricdo ordinaria e uma descricdo fenomenoldgica. A segunda se caracterizaria por
descrever aspectos da experiéncia que sdo dados na experiéncia, mas ndo sdo redutiveis a
nenhuma experiéncia particular,®® em outros termos, uma descricio fenomenolégica
concentra-se ndo em fatos, mas em esséncias. Embora esta concepgdo de descri¢do ndo se
relacione com a primeira suposi¢do, podemos, a partir dela, entender melhor o sentido da
descricdo propriamente fenomenoldgica. Esta mudanca de formulagdo da descrigdo
acontece na pagina nove. Na pagina seis lemos: "temos que estar prontos para admitir que
descrever uma experiéncia significativa ¢ em si [a experiéncia] significativa"(Clifton
1983:6), 0 que traz de volta o tema da diferenca entre conteldo musical, conteddo expresso
através da linguagem e conteddo literario®. A descricdo de algo s6 pode se tornar
significativa enquanto tal se seus aspectos descritivos, proprios da linguagem, exprimirem
um valor literario por si. Mas esquecendo este emaranhado conceitual, podemos analisar a
descricdo sob 0 modo que se coloca na partir da pagina nove. Localizemos, portanto, o que
Clifton entende por esséncia.

Esséncia é contraposta a fato, como o universal frente ao particular. Clifton
exemplifica: uma sonata de Mozart pode ser interpretada em diversas ocasides de diversas
maneiras, e podemos ndo concordar com o andamento ou o fraseado, entre outros fatores.
(Clifton 1983: 9). Esta comparacdo ndo pode ocorrer apenas em funcdo da aparéncia da
sonata, pelo menos ndo factualmente, pois ela esta sendo executada justamente no
andamento do qual discordamos. Sé podemos julgar desta maneira com referéncia a um
universal ou a uma esséncia. A mera aparéncia ndo promove nada de essencial e s6
acontece por participar de esséncias intencionais. Esta relacdo entre o universal e o
particular ndo pode ser rompida nem hierarquizada. E a relagdo tipica da consciéncia
entendida como Exemplarismo, que difere do tratamento de Clifton: "a relacdo entre uma
esséncia, estudada refletidamente, e sua presentagdo em alguma experiéncia individual

envolve conhecimento, sentimento e julgamento™ (Clifton 1983:15). Se a distingdo entre

%« Thus, one of the most important distinctions...” (Clifton 1983: 9)
% Ver secéo Descricdo em Clifton na pagina 45.
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particular e universal foi bem utilizada na tentativa de se definir esséncia, ela ndo foi
suficientemente esclarecida, pois, ao menos em Husserl ela ndo envolve sentimento nem
julgamento. Trata-se de uma operagdo que funda o préprio conhecimento e ndo apenas o
envolve, Clifton fala em "descobrir o que a respeito do objeto e de sua experiéncia é
essencial™ (Clifton 1983: 9), lembrando que a fenomenologia ndo reconhece possibilidade
alguma de encontrar a esséncia de um objeto-em-si, fora da experiéncia.

Ainda sobre o aspecto da relagdo universal e particular no fendbmeno musical,
Clifton fala de Espaco e Tempo como aspectos universais: "outras pecas podem revelar
formas outras de espaco [...] que séo diferentes.” (Clifton 1983: 15). O autor associa assim
ao espaco e ao tempo a funcdo de subsumir o fendmeno em um evento circunscrito,
particularizado, ou seja, individual, quando, para a filosofia transcendental, este papel €
dado pelo entendimento através das categorias.®” Este ponto vai se revelar mais importante
nos outros capitulos, onde Clifton tenta definir espaco e tempo de modo muito particular.
Por ora, limitemo-nos a observar que, do ponto de vista da fenomenologia, espago e tempo
contribuem para formas muito mais gerais do que particularizadas do fendBmeno musical e
ndo se prestam para uma analise de esséncia de uma obra especifica, mas sim da percepgao
em geral. "Reconhecer a gavota como peca demanda as noc¢des de tempo, movimento,
espaco e sentimento”, escreve Clifton (Clifton 1983:16). Mas, para a fenomenologia, tempo
e espaco sdo categorias distintas do movimento, e este também se diferencia do aspecto do
sentimento.

Clifton observa que "esséncias ndo podem ser encontradas dentro de uma Unica
presentacdo e manter seu status como esséncia" (ibid.) para, em poucas linhas a seguir,
afirmar que "o geral é dado no particular, enquanto o particular é identificado precisamente
pelas suas qualidades gerais.” (ibid.). Clifton entende por esséncia o resultado entre uma
colecdo de amostras onde caracteristicas comuns sdo encontradas, justamente o
procedimento das ciéncias exatas rejeitadas pelo autor. Clifton ndo define em que medida o
particular se estabelece sob esséncias e em que medida a experiéncia da esséncia s6 pode

ser dada através do particular: "Eu ndo levo a gavota além, no sentido de lan¢a-la em um

7 Como o tempo, “o espaco ndo representa qualquer propriedade das coisas em si, nem essas coisas nas suas
relacdes reciprocas; quer dizer, ndo é nenhuma determinacdo das coisas inerentes aos préprios objetos e que
permaneca, mesmo abstraido de todas as condi¢Bes subjetivas da intuicdo. Pois nenhuma determinac&o, quer
absolutas, quer relativas, podem ser atribuidas antes da existéncia das coisas a quem convém, ou seja, a
priori” (Kant 1985:67)
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estudo do espaco em geral”. Novamente o que esta em jogo é a defini¢do de descri¢do. N&do
faz sentido descrever o conteudo especifico de uma peca, e ndo existe nem a possibilidade
de fazé-lo. O que podemos localizar sdo esséncias que fazem de minha escuta, algo
musical.

Embora encontremos entre as suposi¢des, ora afirmacfes com claro paralelo
fenomenoldgico, ora de algum relevante interesse independente de qualquer teoria, de
forma geral ndo é possivel concluir que estas suposi¢cdes compartilhem como o todo de uma
totalidade metodoldgica tipica da fenomenologia. Encontramos afirmacBes que se
contradizem ou ndo apresentam um contetdo completo.

Os dois primeiros pontos, 1 e 2%, incorrem numa concluséo silogistica: Do primeiro
ponto podemos destacar dois aspectos musicais, a saber, seus objetos e a experiéncia desses
objetos, entdo podemos concluir a partir da segunda suposi¢do do ponto 2 (de que s6 ha
musica para seres humanos), que ha, entdo, masica apenas engquanto experienciada, pois
seus objetos sé existem enquanto experienciados pelos seres humanos. Isto excluiria a
afirmacdo de Clifton de que podemos destacar dois aspectos musicais, seus objetos e a
experiéncia humana deles, pois ele mesmo afirma que s6 ha muisica enguanto que
experienciada por seres humanos.

H& também uma flutuacdo entre o carater Antropologico e Fenomenolégico, na
terceira suposicdo do ponto 2. Como também os casos de flutuagdo entre conceitos de

39
|

Order e envolvimento pessoal™, cruciais a tarefa de descricao.

O ponto 3 - O método de escuta.

Podemos dizer que os elementos do terceiro ponto: “Se faz necessario uma espécie de
experiéncia, a garantir um acesso privilegiado do fendmeno musical, permitindo uma
descricdo valida intersubjetivamente”, “"deixar que a composicdo nos fale’® (Clifton

1983:6), indicam um método de escuta, e este método requer uma postura especial do

%8 \er Pagina 51
% Ver o Ponto 1. A presenca da dicotomia sujeito x objeto.
%% \er segdo: Os fundamentos de Clifton.
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ouvinte. "Devemos estar dispostos a deixar que a composicdo fale conosco, deixa-la revelar

sua propria ordem e significacao®"

(Clifton 1983: 6), seguindo: "nés temos que estar
dispostos a questionar nossas suposi¢cOes sobre a natureza e o papel dos materiais
musicais.”*¥(ibid.). Esta é uma formulacdo bastante radical e implica na epoché
fenomenoldgica de Husserl. Neste ponto podemos discordar da estratégia que Clifton
utiliza por todo o capitulo, que é a de formular frases que se referem a contetdos
fenomenoldgicos (Husserlianos) sem que estas frases surjam como conclusfes e nem como
introducdo a algum conteddo. Como principais exemplos estdo seu conceito de descricdo e
sua caracterizagdo da musica como idéntica a si, e, em menor grau, a utilizacdo de Clifton
do conceito de esséncia, sem esclarecé-lo suficientemente. Estas permanecem como frases
isoladas, reconhecidas por aqueles que ja possuem algum conhecimento da area, mas
obscuras para aqueles que ndo localizam suas cita¢Oes. Por isto podemos classificar estas
duas formulagdes como conselhos, por ndo estarem fundamentadas e por ndo se poder
reconhecer nelas nenhum método especifico. Questionar nossas suposi¢cdes € uma tarefa
gue necessita de esclarecimentos quanto ao seu procedimento, por um lado, deixar que a
musica fale conosco, e, caso ela diga algo que até entdo ndo haviamos nos deparado,
deveremos estar dispostos a aceitar isto. Em outro sentido, s6 aceitaremos algo quando este
se impor como verdadeiro. A importancia do ritmo e da nota, ndo creio que seja um mero
fruto do comportamento de uma dada cultura, mas sim caracteristicas musicais que se
impGem na significacdo musical, portanto, deixar que algo se mostre, mesmo que nao
concordando com aspectos ja reconhecidos parece ser uma postura ética desejavel, mas de
que modo podemos experimentar isto na escuta € uma questdo ainda a ser explorada por
Clifton.

Clifton recorre ao termo Husserliano Erlebnis, que em Portugués é traduzido como
vivéncia, esta experiéncia auditiva é propriamente a postura especial que Clifton quer
caracterizar, se diferenciando de uma experiéncia em geral Erfahrung.

Clifton demarca a diferenca entre estas experiéncias a partir da interpretacdo desta
seguinte sentencga: "Eu odeio ver este sol da tarde se por”, imaginando um cantor desta

sentenga que principia um sentimento de tristeza ou abatimento. Esta experiéncia se explica

L “Eirst, we have to be willing...” (Clifton 1983: 6)
%2 «“gecond, we have to be...” (ibid.)
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pela nocdo de envolvimento pessoal, pois os sentimentos foram inquestionavelmente
vividos, mesmo que o que esteja sendo dito, a matéria, ndo se atrele intrinsecamente aos
sentimentos vividos, estes possuem causas outras. Para a avaliacdo deste caso ndo importa a
nogdo de Evidéncia, o que é preocupante no caso do estudo musical, mas ndo o é para o
caso de um ramo da psicologia que estuda exatamente este tipo de conexdo. Se ndo nos
atermos a parte material do evento musical, a sua hilé, passaremos do dominio musical para
0 psicoldgico, pois estaremos nos desvencilhando de nosso ponto de partida que é a musica
enquanto tal, anteriormente postulado por Clifton. O devaneio e o engano ndo foram
retirados da filosofia de Husserl, eles permanecem como possibilidades, e, entender a
possibilidade destes acontecimentos faz parte de uma analise fenomenoldgica. A amplitude
total de um fenbmeno, as significa¢des Ultimas que ele pode estabelecer sdo praticamente
inesgotaveis, estabelecer um conceito de descricdo da experiéncia, cunhado sobre as varias
possibilidades de um fendmeno qualquer, se iguala a uma "experiéncia em geral”
Erfahrung, e descrever o que ha de essencial em determinado fenémeno, seria proprio de

uma descrigdo musical fenomenoldgica atenta ao fenémeno musical em sua Erlebnis.

O Ponto 4 - Raz6es do método.

O ponto nimero 4 indica razGes gerais para se empreender uma descri¢do musical e traz
razbes muito amplas que acabam por se destacar do resto da obra. Segue-se sua razdes:
"Ato de comunicacdo comigo mesmo, onde explicito conhecimentos em mim latentes”*
(Clifton 1983:6). Trazer conhecimentos latentes** ndo configura pesquisa. Encontro sobre a
forma latente tudo aquilo que funda minhas crencas, acdes, comportamentos, escolhas, em
resumo todos 0s nossos preconceitos estdo latentes em nds. O ato de comunicagdo com nos
mesmos me parece um bom exercicio para a vida em geral, mas estas questfes estdo fora

do campo especifico da analise musical, pois empreender um método de analise para que

“3 “For one thing, in describing...” (Clifton 1983: 6)

* Francis Bacon chamava de Latente, o processo natural que vai da causa eficiente da matéria sensivel a
forma, ou seja, o processo de constituicdo da forma (Nov. Org., 11,1). Os processos intrapsiquicos latentes dos
quais falava a psicologia do século passado hoje sdo considerados inconsciente ou subconscientes.
(Abbagnano 1998: 600). Para o empirismo de Bacon a determinacdo da forma esta a cargo da matéria, sua
enformacgédo é mero processo causal, Kant vira a demonstrar o erro desta teoria.
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entremos em contato com o que ja estd meramente dado e apenas nao explicitado, ndo me
parece ser uma boa razdo. Novamente o conceito de descricdo de Clifton parece esquecido,
aqui, descrever, pode ser qualquer coisa que se refira aos nossos pressupostos ou
preconceitos. O exercicio pessoal dispensa qualquer referéncia a esséncias, ao conceito de
Order, como outros. Esta razdo ndo produz nenhuma finalidade requerida por um método
de analise que se quer pratico. "A experiéncia de padrdes musicais pode contribuir ao
entendimento de padrées naturais dados pelo mundo: natureza imita a arte®"(Clifton
1983:6). O conceito de mundo, ou melhor, a idéia de mundo € extremamente ampla e ndo
se sabe se a analise musical pode contribuir melhor do que a metafisica ou a teologia para o
desenvolvimento desta idéia, 0 mesmo acontece com a Natureza, que em um sentido €
estudada pelas ciéncias positivas e em outro pelas ciéncias ocultas. Até entdo, havia
entendido que a descri¢do que Clifton empreende destina-se a musica enquanto tal, mas se
a razdo de se descrever é a de conhecer 0 mundo ou a natureza penso que O carater do
estudo deveria ser outro. "Finalmente, descricdo € significativa porque envolve uma pessoa

em dialogo com outra*®"

(Clifton 1983:7). Esta ndo é uma razdo para se descrever, mas sim
para se manter em dialogo, ap6s a descri¢do feita. Uma razdo é um motivo para que
empreguemos um método, é o fim a que ele se propde, e o fim ndo pode ser a comunicacao,
comunicamos apenas aquilo que se encontra em um formato que possibilite sua
comunicagdo, como comunicar algo ndo descrito?

A Unica razdo que pode ser classificada como tal é a seguinte: "contribui ao

crescimento da sensibilidade musical.”*’

(Clifton 1983: 6). Trazer conhecimentos latentes
ndo significa trazer conhecimentos novos, muito pelo contrario. Ja a razdo de se descrever
musica para contribuir em nossa escuta € uma razdo desejavel e pode mesmo guiar uma
analise. Se esta é a razdo que Clifton estabelece como o centro de sua obra analitica, entdo
0 modo como as idéias de esséncia, descri¢do e envolvimento pessoal articulam o conjunto
de sua obra para a consecucgéo de seu fim deveria ser exposto.

A obra de Clifton, a partir da critica exposta, mostra a necessidade de se ter
fundamentos filos6ficos bem alicergados, pois a falta de uma teoria, idéia regulativa ou

coeréncia metodoldgica, isola as diferentes sentencas de uma mesma obra, ndo gerando

%> “Insofar as music is of the world...” (Clifton 1983: 6)
%6« Finally, descriptionis meaningful...” (Clifton 1983: 7)
" “Third, the uncovering of latent knowledge...” (Clifton 1983: 6)
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uma percepcao de finalidade, conseqiiéncia e sentido da obra. E necessario um fundamento
que parta de consideracdes elementares, que se articulem a partir de um mesmo
pressuposto, para que desta base salte as finalidades inerentes ao método, a possibilidade de
extracdo de consequéncias e em Ultima instancia, que este método signifique exatamente o
que postula sua teoria fundante, como sua extens@o natural. Por toda a obra deve haver um

sentido fenomenoldgico perpassando seus enunciados.



Capitulo 3

Investigacdo musical fenomenoldgica.
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Descri¢cdo do Fend6meno Musical

O inicio de uma investigacdo fenomenolodgica corresponde exatamente a mudanca da
atitude natural para a atitude fenomenoldgica, implicando na suspenséo de todas as crencgas
da atitude natural, trata-se portanto de uma epoché. Temos que pér entre paréntesis todas as
definicBes ja propostas acerca do que é a masica, de seus significados, de seus ritos, de sua
historia e de toda informacéo que se vincule a ela, e procurar um dado que, enquanto termo
essencial, resista a toda davida. Portanto, toda musicologia esta afastada desta tarefa, a de
se fundar fenomenologicamente o campo essencial das possibilidades tanto da experiéncia
como do sentido musical, e por decorréncia, de toda a sua atividade. A tarefa de buscar os
fundamentos de qualquer ciéncia depende de um esforco filoséfico que se coloca de fora do
habitual jogo cientifico, exemplificado aqui pela musicologia, assim, nenhuma
musicologia, ou, nenhuma teoria musicolégica atual pode proporcionar um giro
epistemoldgico auténtico pois o prdprio principio da epistemologia reside em dar razdes a
uma ciéncia, e ndo em ser sua mera aplicacdo. Esta pesquisa pretende identificar e
descrever, de modo elementar, as intengfes musicais que se conjugam num processo final
de criacdo do sentido musical, como vivenciado por nés.

Em uma primeira aproximacdo do que seriam os fundamentos para uma analise
musical fenomenoldgica e j& tendo nocao suficiente do método fenomenoldgico devemos
obrigatoriamente comecar pela descricdo fenomenoldgica de nosso objeto, praticando o
primeiro nivel da epoché, ou, reducdo psicologica.

Por musica entendemos cotidianamente, na atitude natural, um certo objeto formado
por sons, possuindo uma existéncia real, no mundo. Esta existéncia é percebida de maneira
espontanea por todos que possuem audicdo, e percebemos de modo semelhante, embora
algumas pessoas se interessem mais do que outras. O significado desta musica est4 contido
nestes sons produzidos pelos instrumentos, ou na “emocao” que sentimos ao escuta-la, ou
na danca e no rito social da qual faz parte. Nossa escuta se dispde a escutar exatamente o
gue soa e 0 nosso juizo é capaz de avaliar se 0 que escutamos faz parte de nossa cultura, e
se dentro da minha cultura ela representa os valores que pratico, rejeitando-a ou aceitando-

a.
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Todo este costume faz parte de um mundo que agora eu ponho em paréntesis, ndo
apenas 0s costumes e objetos, o préprio mundo do qual tudo faz parte. Subsiste ainda sob
esta duvida metddica de tudo apenas o préprio sujeito que duvida. A referéncia ao eu é
justamente a referéncia psicoldgica que esta primeira reducdo implica, todo 0 mundo que se
encontra em paréntesis € um mundo referente a um eu, que percebe musica e ajuiza sobre
mausica, todo este mundo é percebido pelo sujeito, antes de tudo o sujeito atesta a existéncia
do mundo por sua prépria percepgdo, em um nivel psicologico, e neste nivel € que tenho
consciéncia e s a partir deste nivel é que posso postular a existéncia de um mundo. O eu
psicologico promove um giro essencial, converte 0 mundo da atitude natural em produto de
uma instancia subjetiva, 0 “eu” passa a ter a primazia da constituicdo deste mundo que a
atitude natural observa. Neste nivel a constituicdo de todo o campo musical sé pode
acontecer via uma constituicio subjetiva’

Né&o hé duvida que devemos estar conscientes de que nossa matéria de estudos ndo €
a musica como objeto transcendente nem como uma construgdo social, politica ou historica,
mas sim ao fenémeno musical como se apresenta a nossa consciéncia, pura e simplesmente.
Em um nivel a musica é exatamente um acontecimento sonoro que se desdobra em temas,
frases, harmonias, ritmos, movimentos, timbres, dindmicas, andamentos, texturas,
intervalos, métricas, etc. E todos estes acontecimentos se ddao em nossa subjetividade, e 0s
percebemos tal como se apresentam ao nosso ouvido. Quando estamos em uma distancia
razoavel da fonte sonora que produz o material musical podemos ouvi-la mais
confortavelmente, estando muito perto ou afastado podemos nos incomodar ou nos
concentrar, porém estas determinacGes espaciais podem até invalidar a nossa escuta, a
escuta musical necessita de local e condi¢bes propicias. Dadas as condi¢des necessarias
podemos dizer que escutamos os sons por completo, pois diferentemente da percepgéo de
objetos visuais, 0 som nado € estatico e ndo possui uma forma em trés dimensdes como 0s
objetos visuais. No paragrafo 14 sob o titulo de O sombreamento captativo e afigurativo do
objeto, na Sexta Investigacdo Logica, Husserl demonstra como a percepg¢ao possui um ideal
de perfeicdo, diferentemente de sua caracteristica forma de aparicdo, que é lacunar:

! Subjetivo aqui nio se iguala & ideologia Subjetivista. Esta ultima significa tudo aquilo que possui como
referéncia o sujeito, como sindnimo de “varidvel”, “que varia de pessoa a pessoa”, “duvidoso”. Subjetivo aqui
se identifica com a subjetividade transcendental de Kant, ver o termo no Capitulo 1, Introducéo a

fenomenologia.
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Essa relacdo comum que pertence ao sentido de toda percepcdo, a relacdo ao
préprio objeto em si, e, assim, ao ideal da adequacdo, também se manifesta na co-
pertinéncia fenomenoldgica de diversas percepcbes relativas ao mesmo objeto. Numa
percepcdo, o objeto aparece deste lado, na outra, do outro lado, de uma vez perto, de outra
vez longe, e etc. Apesar de tudo isto, em cada uma delas esta “ai” um Unico e mesmo
objeto, em cada uma delas é intencionada em conformidade com o montante global daquilo
como-0-que ele nos é conhecido e presente nessa percepcao. (Husserl 1980: 47)

Diante de um objeto visual temos apenas a percepcdo parcial de sua constituicao,
vemos as caracteristicas que se apresentam frontalmente a nds. Veja o caso de um cubo
colocado a frente de nossa visdo, onde s6 pudéssemos ver um de seus lados: ndo temos
acesso visual a parte de tras do objeto e nem aos angulos mais fechados, como nos lados e
na parte superior, se quisermos ter acesso a estas imagens, e a uma imagem completa do
cubo, teremos que contornar o objeto. Com o som este processo ndo se verifica, porém, em
uma sala de concerto podemos nos posicionar em diversos lugares, acentuando ou
escondendo certas caracteristicas, dependendo da posi¢do dos instrumentos e do préprio
projeto da sala, mas, salvo raras exce¢des, nenhum som é excluido, apenas mais ou menos
ressaltado. O sombreamento acontece, no caso musical, no exato limite entre o sentido
sonoro e musical. O som, como um processo temporal dindmico possui uma evolugdo
temporal onde varias de suas qualidades se transformam, desaparecem e emergem durante
sua existéncia, neste sentido o conteudo total de um som ndo pode ser capturado
imediatamente de seu ressoar, é necessario aguardar sua evolugdo. A nossa unica limitacao
se encontra na capacidade de ouvir, relativos a qualidade deste som em relacdo com a
intensidade e a altura de seu acontecimento, sendo este ndo um caso de sombreamento do
objeto musical, mas sim de um limite. Em uma escuta musical, muitas vezes, a evolugdo
das qualidades sonoras ndo pode ser acompanhada em sua totalidade, muitas vezes nem se
quer que isto aconteca. O acompanhamento de questdes puramente acusticas pode estar
incluida na muasica, como no caso de compositores que utilizam da ressonancia, do espectro
sonoro e outros parametros como componentes de suas obras, podem concorrer contra o
entendimento da mausica, como numa polifonia onde se quer o maximo de vozes
sobrepostas, apenas no sentido de um jogo matematico, onde a execucao se tornaria um
“empecilho” ao entendimento da obra, ou simplesmente se dar paralelamente a escuta

musical, sendo percebido sem concorrer decisivamente ao entendimento da obra. Nestes
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dois altimos casos o fato da qualidade sonora se dar através do tempo acaba nédo influindo
na percep¢do musical, enquanto que no primeiro caso esta qualidade do som é essencial.
Porém o carater de sombreamento captativo que verificamos nos objetos visuais acaba nao
tendo paralelo na percepgéo musical.

A apreensdo musical depende enormemente de nossa propria concentracdo, e
quando ela é plena nos vemos em uma crescente arquitetura que consiste na verdade ndo
em planejamento, mas em descortinar sua forma, nos deparamos com repeti¢des (retorno ao
mesmo), com temas e contra-temas,partes que se remetem a outras partes, a encaixes, a
coisas que ndo se encaixam, transformacdes, especulacdes, tudo isto nds buscamos e
criamos, a referencia ao nosso eu psicolégico nos da uma liberdade ao qual a atitude-
natural simplesmente desconhece, sabemos cada vez mais do modo como escutamos, e
dentro destes modos conseguimos nos mover como que infinitamente. Novos modos de
escutar podem ser incorporados também, e novos modos podem ser descobertos em um
terreno que se apresenta como um quebra-cabeca, o desafio deixa de ser do compositor, a
mausica, por nossa subjetividade, deve ser descortinada.

O fendmeno musical reduzido ndo encerra mais nenhum significado dado, por isto
se abre a todos 0s seus elementos, e vemos emergindo de n6s mesmos varias qualidades,
formas, sentidos e etc. A redugdo psicoldgica nos da uma visdo da diversidade do
fendbmeno.

O segundo passo da reducdo fenomenologica é a reducdo eidéetica. De posse do
nivel psicoldgico a reducgdo eidética ascende ao campo dos processos da consciéncia,
diferente da reducdo psicoldgica que usufrui livremente destes processos sem se
conscientizar deles. Ao final do processo esta reducgdo resultara nas esséncias, conceitos a
priori ou atos intencionais que determinam o fendbmeno musical, na sua experiéncia e
significacdo como tal.

N&do ha como negar a existéncia de uma experiéncia musical, nem que homens se
dedicaram a obras exclusivamente confeccionadas e executadas dentro e para uma
experiéncia musical, como também instrumentos, salas de concertos, livros e teorias, todos
se relacionam e atestam a existéncia de uma experiéncia que move uma gama de atividades,
e o0 nucleo inegavel de todos estes objetos se concentra numa experiéncia particular que

possuimos, a experiéncia musical. Neste ponto ndo nos interessa 0 “por que” da experiéncia
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musical, e sim o0 seu “como”, a caracterizacdo do modo como a experiéncia musical existe
tal como se percebe. Uma postura diversa procuraria as causas e comportamentos sociais de
uma escuta, ou a estrutura do aparelho auditivo em comparacdo com as propriedades
perceptiveis do som, isto ndo nos interessa, estamos interessados na experiéncia musical, no
modo como lidamos diretamente com ela em uma sala de concerto, no aparelho de som,
compondo ou executando obras, e, como, dentro destas atividades, entramos em contato
com um sentido musical®.

Entender que a experiéncia musical existe, e existe porque eu posso estar consciente
dela e exatamente porque ela possui sentido é simplesmente uma obviedade, mas para que
ndo percamos nem uma etapa da formacdo da experiéncia musical € necessario entender
mais claramente mesmo esta primeira etapa.

A reducdo psicologica j& nos mostrou como o campo da experiéncia musical e do
sentido musical esta aberto a nossa subjetividade, e como noés constituimos a parcela ativa
da constituicdo da atividade musical como um todo. Dado esta redugdo podemos nos
conscientizar de nossa propria experiéncia e sentido musicais.

Passemos agora ao campo eidético, onde nos voltamos para 0S processos
intencionais que compdem toda a possibilidade do musical, assim, a experiéncia e o sentido
musical deixam de ser meramente atestados para dar lugar a uma investigagdo eidética, que
investiga suas formas essenciais de acao.

Consideremos uma sucessao ldgica: do que nos apercebemos primeiro? Do sentido
musical “em pessoa” ou da existéncia de um sentido musical? Obviamente, para termos
consciéncia de um sentido musical devemos ter um sentido musical j& constituido. Mas e na
experiéncia comum, atinamos para a existéncia de um ““sentido musical””? Obviamente néo,
a atitude natural circula entre os significados estabelecidos, a pergunta sobre o sentido
musical faz parte da atitude fenomenoldgica que a reducdo fenomenoldgica promove.

Bom, podemos dizer seguramente que existe uma experiéncia musical e um sentido

que se destaca a partir desta experiéncia este sentido que emerge de nossa experiéncia vou

2 “Toda vivencia intencional es, gracias a sus elementos noéticos, justo noética; es su esencia albergar una
cosa como la que llamamos “sentido’, y eventualmente un mdaltiple sentido, llevar a cabo sobre la base de este
dar sentido y a una con él nuevas operaciones que resultan precisamente ‘con sentido’ por obra de el”
(Husserl 1949: 213)
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denominar de sentido-musical, e ao processo da experiéncia capaz de destacar este sentido
de experiéncia-musical.

Como se da a capturacdo deste sentido-musical dentro da experiéncia-musical? Para
facilitar a pergunta: ela acontece imediatamente ou mediante alguns processos? S&o estes

processos conscientes ou inconscientes? Estamos passivos ou ativos neste processo?

A intengdo-musical.

Podemos nos remeter a trés situagdes muito comuns em nossa escuta cotidiana:

1. Escutamos algo. A experiéncia e o0 sentido-musical emergem
espontaneamente, imediatamente.

2. Escutamos algo e ndo entendemos bem o que acontece. Mas em pouco
tempo parece que “atinamos” e como que “entramos” na experiéncia-
musical.

3. Estamos em uma escuta desconfiada, que parece ser uma experiéncia-
musical, mas quanto ao seu sentido, parece ndo estar pleno, ou porque
discordamos, ou porque ndo entendemos, mas com o decorrer do tempo o

entendimento surge e parece estar significada toda a experiéncia-musical.

A primeira situacdo nos faz crer que o sentido-musical surge espontaneamente, sem
qualquer participacdo de nossa vontade, surgiria imediatamente e involuntariamente, como
os batimentos cardiacos. A segunda situacdo sugere que algo atrapalhou a experiéncia-
musical, mas superado o problema, chega-se a experiéncia e imediatamente em seu sentido,
como na primeira situacdo. (Mas, porque na segunda situacdo ndo entendemos que
estadvamos diante de uma experiéncia-musical? Porque ndo obtivemos esta experiéncia
imediatamente sendo que estavamos em contato direto com a matéria sonora? E necessario

portanto uma acgao?)
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Na terceira situacdo estamos de posse de uma experiéncia-musical, sabemos que
estamos em contato com algo que produz sentido-musical, porém ele ainda ndo aconteceu,
e sua atualizacdo acontece ap0s uma certa progressao temporal da experiéncia-musical,
ambos 0s acontecimentos, a experiéncia e o sentido-musical parecem se interligar.

A primeira situacdo se igualaria a segunda situacdo ndo fosse a fase de indecisdo
que a segunda situacdo possui. A segunda situagdo possui um momento ndo musical que de
repente se converte em musical. Dado esta “entrada” no campo musical, a segunda situagao
nos revela um processo que a escuta da primeira situacdo ndo pode revelar. A primeira
situacdo encerra uma escuta da atitude-natural, simplesmente dada e ndo refletida, j& a
segunda ja nos informa sobre 0 modo como se escuta, ja esta reduzida, e atestando esta
“entrada” no campo musical. Com a segunda situacdo vemos que para termos acesso a
experiéncia-musical devemos, anteriormente, conduzir nossa intencdo para 0 campo
musical, para dai se abrirem tanto 0 campo da experiéncia como o do sentido. Ha, portanto,
uma intencdo musical que abre o horizonte musical, caracterizando assim o primeiro
movimento da consciéncia em prol da experiéncia e sentido-musical, daremos 0 nome desta
intengéo primeira de Intengdo-musical.

Na terceira situagdo vemos a experiéncia-musical trabalhar sem qualquer
constituicdo de sentido, ela aparece destacada do sentido-musical, e este se constitui
posteriormente. Ndo ha aqui nada que impeca que tanto o sentido como a experiéncia-
musical acontecam em um mesmo momento, ou pelo menos, de 0s percebermos assim,
entdo, o sentido e a experiéncia-musical, serdo eles acontecimentos simultaneos, como na
primeira e segunda situacdo? Ou possuem eles uma relagéo, embora ndo-simultanea como
na terceira situacdo? Novamente, assim como a segunda situacdo expunha um contetido
fenomenoldgico, que consistia na percepcao de uma intencdo que, vamos dizer, “abre” um
horizonte musical, a terceira situacdo demonstra como a experiéncia-musical e o sentido-
musical ndo se confundem, possuem momentos diferentes.

Temos, entdo, 0 nosso primeiro contato com o0s processos atrelados a escuta
musical, constatamos a existéncia de uma experiéncia-musical, de um sentido-musical e,
dado a segunda situacdo temos uma intencdo que se situa entre o musical e o ndo musical,
caracterizando exatamente a abertura do musical. Dada esta abertura podemos entéo

adentrar nos campos especificos da experiéncia e sentido-musical. Apenas neste primeiro
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contato ja nos vemos em meio a um processo ativo: 0 processo é justamente esta intengao
inicial que determina o modo pelo qual percebemos (se estamos ouvimos tiros, risos,
palavras), no nosso caso, esta € uma intencdo musical. Este € um processo ativo na medida
em que estipula sua visada, que lanca seu foco, € uma intencdo especifica destinada a
proporcionar uma experiéncia-musical e um sentido-musical.

A intencdo-musical ndo possui termos temporais, ela é a abertura de um campo de
possibilidades, seu ato ndo concorre com nenhum componente material, € um puro dirigir-
se, porém, ela possibilita tanto a experiéncia como sentido-musical.

Ja a experiéncia-musical é um processo que comunga elementos puramente
subjetivos aos ditos hiléticos (materiais). Sua maneira propria de ser é temporal, enquanto a
consciéncia ¢ um fluxo temporal, enquanto que o processo de adequag&o hilética é temporal
e enguanto que a sucessdo dos diversos fendmenos sonoros também é captada
temporalmente.

Quando falamos de processos da consciéncia estamos falando de intengdes, sinteses,
atos, etc. Portanto, sempre de uma atividade. Mas quando falamos em consciéncia de algo,
em um uso cotidiano, e ndo a consciéncia enquanto uma faculdade, queremos dizer que
temos conhecimento ou consciéncia dos processos que estamos executando. A
imediatividade ou mediatividade dos processos ndo excluem seu carater subjetivo, apenas
indicam diferentes processos, e podemos estar conscientes destes processos (num nivel
tedrico) ou executd-los inconscientemente (em uso cotidiano). Quando falamos em
mediatividade, em geral, trata-se de atos que necessitam de um “processamento”, este
processamento do mero intuir é quem daria a forma final do fenémeno. Cotidianamente
somos levados a crer que resolver uma equagdo é um processo mediato onde encadeamos
calculos conscientemente, enquanto que atravessar uma rua em meio aos carros seria um
processo imediato. Porém ao atravessar a rua também encadeamos céalculos, mas estes
calculos permanecem num nivel inconsciente®.

O sentido-musical, de acordo com a terceira situacdo, parece saltar de dentro das
operacdes da experiéncia-musical e desta forma o sentido-musical seria um processo

mediato, pois depende do processamento da experiéncia-musical, ou seja, mais do que um

® Ver na Introducéo, pg.07, o paralelo entre os conceitos de Alfred Schutz de capturacéo politética e
monotética com os conceitos de mediato e imediato.
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simples intuir imediato o sentido-musical se mostra como que uma concluséo de resultados
obtidos na experiéncia, embora, aparentemente, ndo tenhamos um controle consciente
destes processos. Este atrelamento a experiéncia-musical e a inclusdo em um processo
temporal nos mostra que o sentido-musical surge a partir de uma relagdo que nao € a
experiéncia mesmo, mas uma relagdo estabelecida durante a experiéncia. Neste caso o
sentido-musical poderia ser tanto uma atividade especifica que relaciona os produtos da
experiéncia-musical, quanto que o mero produto desta relagdo. O fato do sentido-musical se
dar durante a experiéncia ndo garante que ao escutarmos novamente uma musica a
relacionaremos da mesma maneira, que 0 mesmo sentido se produza novamente, como,
nada, até o presente momento, garante que a escuta seja um processo acumulativo, que o
proximo sentido criado subsuma o anterior.

Toda esta investigacdo faz parte de um contato preliminar com nosso objeto, com as
vivéncia que imediatamente surgem quando de posse de uma consciéncia reflexiva de
nosso objeto. A epoché nos possibilitou um acesso privilegiado aos fenbmenos que nos

interessam, agora podemos prosseguir a investigacdo tendo como fundamento:

1 — Que existe um processo intencional que nos abre um horizonte de possibilidades de
experiéncia e sentido-musical. A Intengdo—musical.

2 — Que a experiéncia-musical € um processo de conformacgdo intencional, ndo se
identificando com o sentido-musical, mas sendo sua condic¢do de existéncia.

3 — Que o sentido-musical é o fim Gltimo da experiéncia-musical.

Por outro lado, a musica possui uma préatica que se alia a estas operagdes essenciais
descortinadas no paragrafo acima, e a pratica musical ndo pode abdicar destes processos,
sob o risco de ndo se caracterizar como musica. A pratica ndo necessita do esclarecimento
dos processos intencionais, mas necessita estar em consonancia com eles, afinal nédo

podemos fazer musica com cores e nem entendé-la a partir de equacoes.

Ensefiamos la experiéncia cotidiana que la maestria conque un artista maneja sus
materiales y el juicio decidido, y con frecuencia seguro, conque aprecia las obras de su arte,
s6lo por excepcion se basan en un conocimiento teorético de las leyes que prescriben al
curso de las actividades practicas su direccion y su orden y determinan a la vez los criterios
valorativos, con arreglo a los cuales debe apreciarse la perfeccion o imperfeccién de la obra
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realizada. El artista profesional no es por lo regular el que puede dar justa cuenta de los
principios de su arte. (Husserl 1929: 29)

Podemos, em um nivel pratico, nos referir ao intérprete e ao compositor, e
permanece impensavel a exclusdo destes como participantes de uma escuta, mesmo que da
escuta de suas criagOes. Neste sentido o ouvinte ndo pode se constituir como um pélo das
praticas musicais, ele se torna verdadeiramente a condicéo de possibilidade delas®. Tanto
compositor como intérprete podem ser caracterizados como participes “para” uma audicao.
Eles tendem a audicdo musical como fim de sua atividade e nesta perspectiva ambos
coincidem em sua pratica, quer dizer, para o fim de suas praticas.

N&o podemos deixar de lado as condi¢Ges materiais envolvidas em uma audicdo
corriqueira, esta condicdo € o corpo humano, como produtor de uma composicdo ou
executante de uma composi¢do, o humano possui um papel preponderante nas relagdes
musicais, ele é o Unico produtor e o Unico receptor do sentido-musical. Ainda ndo
caracterizamos a musica como uma arte, exatamente por ndo corresponder a uma estética,
mas sim a uma filosofia da arte o trabalho que aqui praticamos, mas, quando deixamos a
cargo do humano e exclusivamente do humano a confeccédo e recepg¢do do sentido-musical
vemos imediatamente que a musica entendida como uma arte mimética retiraria este papel
preponderante do humano.

Como condi¢do material para o sentido-musical temos o corpo e nele o sistema
auditivo, e para ele a hilé sonora, onde a hilé sonora € propriamente o contetdo hilético que
se preencherd na experiéncia-musical. Como condicdo transcendental temos a consciéncia,

e nela a intencionalidade. Dados estes dois polos, o hilético e o intencional (o intencional

% Nattiez considera o fendmeno musical em trés niveis de existéncia: 1- o nivel poético (criacdo musical,
papel do compositor) 2 — o nivel neutro (a obra, corpo musical) 3 - o nivel estésico (percepcdo e recepcéo,
papel do auditor). David Osmond-Smith, critica esta proposta afirmando que o "nivel neutro" representa "uma
derradeira tumba para a coisa-em-si de Kant" (Osmond-Smith 1989 94). A critica de Osmond-Smith é
completamente pertinente, mas ha também que se analisar o nivel estésico, que em nosso trabalho
corresponde a nada menos do que a possibilidade, a condi¢do da existéncia da misica. Um processo que é o
fundamento de tantos mais ndo pode estar no mesmo nivel daqueles que se associam a ele, portanto, me
remeto apenas a duas funcbes que historicamente se fixaram em nossa cultura musical, 0 compositor e 0
intérprete, sendo respectivamente produtores e executantes. A existéncia do fendbmeno musical existe apenas
para uma consciéncia, este é o Unico nivel de “existéncia” que podemos remeter a misica, em nossa anélise o
campo estésico da lugar a uma analise das estruturas intencionais e seus processos, estamos mais préximos de
uma Estética transcendental do que uma simples anélise estésica.
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abrangendo o ndéema e a ndesis), podemos nos referir descritivamente aos fundamentos
acima descritos, tanto pelo ponto de vista intencional como hilético. A abertura do
horizonte de possibilidade que a intencionalidade promove seria vazia caso ndo houvesse
matéria(hilé) que a preenchesse, do mesmo modo, apenas a existéncia da matéria(hilé) sem
a intencdo ndo configuraria nenhum fenémeno, experiéncia ou sentido, estariamos cegos
para seu contetido. Apenas a unido do horizonte intencional com a matéria doada é quem
funda a experiéncia-musical, portanto, a experiéncia-musical é a abertura do campo
intencional musical correspondida e preenchida por uma matéria sonora atual.

A caracterizagdo especifica do sentido-musical se mostra ainda nebulosa
principalmente em rela¢do ao polo hilético, pois ndo sabemos ainda se o sentido-musical é
uma intengdo independente que promoveria o sentido, ou é uma mera continuacao, inerente
a experiéncia-musical. Sendo uma intencéo independente o sentido-musical teria na propria
experiéncia-musical sua “matéria”, ndo haveria dado hilético pois sua “matéria” ja seria um
dado intencional, pois na experiéncia-musical o sonoro j& estd imbuido de sua intencdo
musical, e o sentido, como vimos, destaca-se desta experiéncia.

O som de alguma coisa, como o som do rio, 0 som de um instrumento, ou 0 som de
uma nota musical por exemplo, ndo podem ser considerados um material hilético, a hilé
sonora ndo pode ser propriamente chamada de som, apenas de matéria, em seu sentido mais
abstrato, sem qualquer intencionalidade e atributos, ela é o dado captado pelo ouvido e
absorvido pela experiéncia-musical, e tanto 0 compositor como o intérprete trabalham com
a producdo deste material, e sabem, por experiéncia, que este material determina nosso
trabalho de experiéncia-musical, e, embora por processos diferentes, compositores e
intérpretes, trabalham em prol de um mesmo sentido-musical. Porém, o material hilético
ndo pode ser conhecido por nods e o trabalho préatico do masico comega pelo som, que jé é
um fendmeno com uma forma, extremamente rico em propriedades’. O trabalho do

compositor portanto € o de ordenar sons, certas propriedades dos sons, para um trabalho

® Uso a palavra som para designar qualquer fendmeno auditivo, e nota para designar uma fregiiéncia
estabelecida pela tradicdo musical, portanto som é usado como sindnimo de Klang (som, timbre, tom) do
alemao, por seu significado abrangente. Quando me refiro a material sonoro, no mais das vezes, se atrela a
concepcao de hilé sonora, ou, do dado sensivel de onde se origina as representagdes sonoras, ndo sdo portanto
fendmeno algum. Quando comparado ao quadro das quatro escutas de Pierre Schaeffer podemos dizer que a
hilé sonora ndo possui qualquer representante em seus estudos, pois é um dado anterior & escuta, a sua
aparicdo auditiva. E quanto ao som, como usamos aqui pode se equivaler ao ouir, pois pode dar lugar a tantas
outras intencOes de escuta.
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final que é o de compor uma estrutura que produza sentido-musical. Em dltima instancia o
compositor se interessa por estruturas que produzam o sentido-musical que ele visa. O
intérprete coordena 0s sons compostos e visa com isto promover tanto a ocasido do sentido-
musical, como uma melhor compreensdo deste sentido. Ambos trabalham para a mesma
operacdo. Mas o que os diferencia, compositor e intérprete de um ponto de vista
fenomenoldgico? Dentro do que visamos, que é o estabelecimento das intengdes que
participam da construgéo da experiéncia e do sentido-musical, a especificidade de ambas as
praticas ndo parece nos conduzir a novas conclusdes, pois ambos, compositores e
intérpretes, se relacionam com o campo do sentido-musical, ambos devem estar em
atividade intencional direcionada ao sentido-musical, mas apenas enquanto ouvintes do que
produzem, pois a pratica, por si mesma, pode se estabelecer como um comportamento
automatico, o que livraria compositor e intérprete da escuta da propria obra ou execucao,
mas o0 ouvinte nunca pode se eximir de sua “pratica” que é a de visar um sentido-musical, e
por isto, para o proposito deste capitulo, todo o foco, caso tenha que se concentrar em um
sujeito participante da pratica musical, deve estar no ouvinte, ndo coincidindo o ouvinte
com o publico, pois ouvinte diz respeito ao sujeito reduzido fenomenologicamente, trata-se
das condigdes de possibilidade da consciéncia de confeccionar sentido-musical, néo
importando sua funcdo na pratica musical: instrumentista, regente, compositor, publico, etc.
Sinteticamente nas palavras de Levi-Strauss: ele diz que a obra musical (¢ o mito):
“aparecem como 0S maestros cujos ouvintes s@o 0s silenciosos executantes.” (In Flusser
1983: 47).

A Experiéncia-musical

Retomando nossa descricéo, e agora definidos e uma vez distinguidos os materiais hiléticos
dos atos intencionais, podemos caracterizar mais detalhadamente a experiéncia-musical em
termos fenomenoldgicos, indicando e explicitando os atos essenciais para a promogéo desta

vivéncia. Em primeiro lugar precisamos caracterizar o ato de conhecimento em geral, sua
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capacidade de fundir os pdlos hilético e intencional em uma identidade: “O carater do
conhecimento é dado ao objeto que aparece na intuicdo, quando estamos voltados
primariamente para esse ultimo, pela circunstancia de que a intencdo de significacdo se une
ao intuir, ao modo do preenchimento.” (Husserl 1980: 31)

O preenchimento é a acdo principal do ato de conhecimento, ele cria uma identidade
entre a intuicdo e a significacdo. A intencdo de significagdo precisa de uma confirmacéo da
intuicdo, s6 assim conseguimos a unidade do objeto. A experiéncia-musical € um campo de
preenchimento que deve se preencher de um modo particular, e para este fim podemos
recorrer aos conceitos de preenchimento estatico e dindmico de Husserl: “Na relacdo
dindmica, os membros da relacdo e o ato de conhecer que os relaciona estdo afastados
temporalmente, desdobram-se numa figura temporal. Na relacéo estatica, que esta ai como
um resultado permanente desse processo temporal, elas se recobrem temporal e
concretamente.” (Husserl 1980: 30).

Imediatamente relacionamos a experiéncia-musical com o preenchimento de tipo
dindmico, “Na dinamica, temos num primeiro passo 0 “mero pensar (= “mero conceito” =
mera significacdo) enquanto intencédo de significacdo absolutamente insatisfeita, que num
segundo passo recebe um preenchimento mais ou menos adequado” (Husserl 1980: 30), e
isto esta correto se nos lembrarmos da terceira situacdo®. A questdo do tempo seré tratada
em detalhes em outra secdo. Aqui, no estabelecimento da experiéncia-musical, apenas
atentamos para o fato do sentido-musical ndo se destacar imediatamente da experiéncia-
musical, mas se ligar a ela enquanto se desdobra no tempo

Este “mero conceito” é quem justamente nos da na muasica 0 momento de
“desconfianca” do préprio estado de coisas que se apresenta, mas isto é préprio da
experiéncia-musical, ela ndo pode ser considerada como a significagdo total da obra, a
experiéncia-musical € o momento de preenchimento, a acdo de preenchimento do material
da intuicdo em unido com a formas de nossa inten¢do, em constante relagdo e atividade.
Quando entramos neste campo, atento ao que intuimos e a0 mesmo tempo atentos as
formas significativas, o que visamos, em Ultima instancia, € a significacdo musical, a

experiéncia-musical é portanto uma operacdo necessaria a significagdo musical, mas ndo

6 . - N . .

Estamos em uma escuta desconfiada, que parece ser uma experiéncia-musical, mas quanto ao seu sentido,
parece ndo estar pleno, ou porque discordamos, ou porque ndo entendemos, mas com o decorrer do tempo o
entendimento surge e parece estar significada toda a experiéncia-musical.”
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pode ser confundida com a mera percep¢do ou intuicdo, ela € um momento de

preenchimento.

Quando, por exemplo, uma melodia conhecida comeca a ressoar, sdo suscitadas
determinadas intengdes que vao ser preenchidas na melodia que se desenvolve
progressivamente. Algo semelhante ocorre também quando a melodia nos é desconhecida.
As regularidades que vigem no melédico condicionam inten¢es desconhecida.
Naturalmente, essas proprias intengfes sdo plenamente determinadas como vivéncias
concretas; a “indeterminacdo”, com respeito ao que elas intencionam, é obviamente uma
peculiaridade descritiva propria ao carater da intencdo, de modo que, tal como nos casos
analogos anteriores, podemos dizer paradoxalmente, e todavia corretamente, que a
“indeterminacdo” (isto &, a peculiaridade de exigir ndo uma complementagdo inteiramente
determinada, mas apenas a que procede de uma esfera circunscrita por leis) é uma
determinacdo dessa intencdo. E, entdo, corresponde a ela ndo somente uma certa amplitude
de experiéncia possivel, mas, em cada preenchimento atual proveniente dessa mesma
amplitude, ha um algo comum no carater do preenchimento que Ihe corresponde. (Husserl
1980: 34)

A experiéncia-musical € um campo que progride da expectativa & confirmacéo,
onde a intencdo se recobre com os dados ja intuidos e deles promove novas e novas
intencBes dentro de um certo campo de possibilidades, tanto da matéria quanto de nossas
faculdades, porém, os novos dados da intuicdo determinardo novamente a expectativa em
uma nova conclusdo para dai seguir neste processo. A experiéncia-musical caracteriza-se
como uma intengdo dinamica, e por isto suas intencbes comegam como indeterminadas
frente ao material que se segue. Mas e no caso de uma melodia que ja conhecemos,
produziremos sempre 0 mesmo sentido? E para 0 mesmo sentido, é necessario uma mesma
experiéncia?

A atividade da experiéncia-musical, de apreender as intuicdes sonoras, de criar e
recriar intenc¢des signitivas e formais em adequacéo as intui¢bes, nos parece natural quando
estamos diante de uma melodia inédita, mas e quando diante de uma melodia a que ja nos
habituamos em escutar? Quando temos uma vivéncia, ja significada, de uma musica, temos
também a memdria desta musica exatamente como significada nesta vivéncia, e nao
podemos nos lembrar de um outro modo pois ndo o vivemos. Quando escutamos de modo
insatisfatorio uma mdasica, produziremos uma memaria de uma mdsica insatisfatoriamente
escutada. Porém, podemos ter retido em nossa memdria 0s componentes concretos da
vivéncia, as intui¢cbes sonoras, em desconexdo com o sentido apreendido, podemos como

que reviver a execugcdo musical e reproduzir novamente sua experiéncia, como também um
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novo sentido. Quando em contato com vivéncias a que ja nos habituamos ha decerto um
habito que nos impulsiona, naturalmente, pelas trilhas que exaustivamente cavamos, o que
ndo significa que estes caminhos sejam 0s mais desejaveis, sdo apenas 0s que imprimimos
em nossa experiéncia histérica. Ndo ha nenhum imperativo que determine as regras da
repeticdo do mesmo sentido, a ndo ser o préprio habito, e de outro lado, se considerarmos
que a forma habitual de experienciarmos o mundo faz parte de nossa atitude natural, o
normal é sempre repetirmos aquilo que alcangamos com esforgo cognitivo de modo a
parecer meramente casual e ébvio. As formas intencionais que usamos numa significacdo
especifica irdo tender a se identificar como que essencialmente com estas intui¢fes que a
preencheram anteriormente, assim as reivindicaremos em uma proxima vivéncia, e isto faz
parte de nossa atitude natural. Porém, o ouvinte interessado, e neste caso todos aqueles que
possuem interesse musical mais profundo, desenvolveram fenomenologias particulares que
Ihes possibilitaram uma atividade fenomenoldgica, a da posse da consciéncia de sua prépria
percepcdo, por isto sdo capazes de reavaliar, a partir do material sonoro, entre suas
intencBes, aquelas que sdo as mais adequadas, e neste caso a idéia de perfeicdo pode
mesmo guiar uma escuta.

Precisamos ainda determinar mais detalhadamente a relagdo entre a experiéncia-
musical e sua significacdo para que a elucidacdo da questdo da possibilidade da repeticdo
ou néo-repeticdo do sentido-musical possa se esclarecer fenomenologicamente sem recair
em uma questdo subjetivista’. Quando falamos em experiéncia-musical estamos falando de
um processo que resultarda em um significado musical especifico, e quando falamos em
significado musical estamos falando de um sentido completo e justificado. Ja& vimos como a
experiéncia-musical € um processo que relaciona dois polos aparentemente diversos
(hilético e intencional), portanto, o sentido-musical, de certa forma, convive univocamente
com estas esferas, e em sentido mais amplo, o0 seu sentido s6 pode ser formado a partir de
uma unido relacional entre estes polos, feita na experiéncia-musical, formando “um todo.”

Como delimitar “um todo”? N&o podemos nos referir ao todo apenas como 0

periodo total decorrido desde o primeiro até o ultimo som, o todo é um todo de sentido,

7 O subjetivismo ndo encontra regras gerais em sua formagao de sentido e por isto configura uma experiéncia
que dificilmente pode ser transmitida intersubjetivamente e mesmo, irrepetivel a quem a experiéncia. Fica
evidente neste estudo que a musica possui um centro intencional e ndo se trata de uma aleatoriedade
significativa que transita por todos os campos, ela possui sua especificidade assim como os demais fendbmenos
que nos apresentam e como as demais artes.
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justificado intuitiva e intencionalmente. Podemos exemplificar isto facilmente nos
remetendo a sinfonias, sonatas e quartetos, entre outras formas musicais que possuem
intrinsecamente em suas linguagens diferentes movimentos, fazendo parte de sua
significacdo tanto estes movimentos em separado, suas relacGes entre si, como suas
relacbes para a conclusdo de seu sentido como uma obra Unica. Eventualmente, podemos
escutar um movimento, ou mesmo toda uma obra, sem que de fato entremos em contato
com um significado equivalente a qualquer grande articulagdo, como também significar
apenas o tema e algumas pequenas variagdes desta célula. Mas, é possivel compreender um
movimento sem estar de posse do conhecimento de suas partes?

Aqui estamos em um dilema légico, o da relacdo entre as partes e o todo. A
Terceira Investigacdo logica: Sobre a teoria do todo e das partes, de Husserl, nos diz que a
relacdo entre as partes e o todo ndo precisa ter necessariamente uma relagédo de
fundamentacdo. Dai a possibilidade de se escutar e entender todo um movimento sem estar
de posse do entendimento de suas partes. Mas esta € apenas uma possibilidade, devemos
nos ater & experiéncia-musical e a0 modo como a apreendemos.

Podemos escutar uma musica que possui muitas repeticGes, que possui poucas
repeticdes ou que mescle em alguma proporcéo estas duas caracteristicas. Se repartirmos
em pedacos alguma destas musicas teremos, em um modelo probabilistico, pedagos iguais
para as que possuem muitas repeti¢cdes e pedacgos desiguais para as que possuem poucas
repeticOes, e isto, se cortarmos aleatoriamente a partir de uma medida de tempo “x”, ndo
tomando nenhum critério musical nesta reparticdo. Reconhecemos que nem todos os
trechos terdo sentido-musical completo, dependendo da medida de tempo que se empregou
em relacdo as partes da propria musica. Se os trechos recortados corresponderem as frases
musicais, no caso das frases possuirem periodos bem regulares, cada recorte terd algum
sentido, e estes recortes serdo semelhantes caso possuam muitas repeticOes e
dessemelhantes caso possuam poucas repeticdes. Se as frases estiverem cortadas na metade
poderemos ter algum sentido, e cortadas em quartos poderemos obter algum sentido, mas,
qual € o limite destes recortes? Quando chegarmos as notas separadamente, poderdo elas ter
sentido-musical? N&o podemos responder a isto com nenhum argumento légico ou a priori,
pois dentro de um discurso musical uma Unica nota pode ter sentido por si s6, mas isto

apenas em relacdo aos acontecimentos, futuros ou passados. A relagdo entre a experiéncia-
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musical e o sentido-musical ndo se esclarecerd apenas tentando encontrar dados
“elementares”, ou atomos do sentido-musical, ela se caracteriza exatamente pela sintese

intencional com sua matéria, com 0s sons:

Una série de sonidos, intuitivamente unitaria, por ejemplo, una melodia, es un todo
en el cual hallamos sonidos singulares como partes. Cada uno de estos sonidos tiene a su
vez partes — un momento de cualidad, un momento de intensidad, etcétera -, las cuales, por
ser partes de partes, son también partes de la melodia. Pero es bien claro que la mediatez
con que el momento de la cualidad, por ejemplo, del sonido singular, es inherente al todo,
no puede atribuirse a nuestro modo subjetivo de dividir ni a ningiin motivo subjetivo. Sin
duda, es seguro que si el momento de la cualidad del sonido singular ha de ser notado por
si, debera el sonido mismo quedar <destacado>. La aprehension particular de la parte
mediata presupone el subrayado particular de la inmediata. Pero esta relacion
fenomenoldgica no debe confundirse con la situacion objetiva a que nos referimos aqui. Es
evidente que la cualidad en si no es parte de la melodia sino en tanto en cuanto es parte del
sonido singular; a éste pertenece inmediatamente; al todo formado por los sonidos
pertenece sélo mediatamente. (Husserl 1929-111: 53)

O foco intencional pode se dirigir a varias propriedades da matéria sonora como
também a vérios niveis de sentido, como ja foi esclarecido por Husserl, a significagdo
parcial de um conteudo musical obedece ao sentido da melodia como um todo. Somos
capazes de significar temas, contra-temas, desenvolvimento, células, ou até mesmo saltos,
tendo como referéncia a musica. Portanto o limite de uma menor parte é o limite de
significacdo que ambos permitem, a intencdo de significacdo em conjunto com a matéria
sonora, que por si, ndo constitui musica alguma, mas que ndo exclui a participacdo de uma
nota ou de todas, como possiveis de aderir sentido-musical. Conclui-se que ao repartimos
uma melodia devemos reparti-la de acordo com sua peculiaridade de ser um sentido-
musical, e deste modo s6 poderemos reparti-la em pedacos que constituam eles mesmos
sentidos minoritarias e/ou que constituam parcela de algum sentido, seja do todo ou de uma
parte j& destacada. A simples reparticdo de uma melodia em porgdes iguais ou sob outro
critério que ndo leve em consideracéo critérios intrinsecamente musicais ndo pode ser feita,
pois seria uma reparticdo que se refere a uma matéria e ndo a musica.

Podemos nos referir agora ndo apenas ao “todo” de uma obra como também a “um
todo de sentido”, pois mesmo que esta seja uma parte de um “todo”, possui por si s6 um
sentido. Ainda ndo respondemos devidamente se para formamos o sentido do “todo” nos €

necessario a formacgdo anterior de “um todo” como componente fundante do “todo”.
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Imediatamente pensamos que é necessario, pois como significar algo sem entender suas
partes? Porém, conhecemos o que é uma colheitadeira, sem ao menos conhecer a funcdo de
suas partes.

Talvez ndo seja proprio falarmos em pedagos de uma melodia, pois a palavra
“pedaco” tende a nos afastar da temporalidade intrinseca a musica e da relacdo que a
experiéncia-musical cria, temporalmente, para a formacdo do sentido-musical. Husserl
denomina de momento ou pedaco abstrato a “...toda parte que es no-independiente
relativamente a un todo T.” (Husserl 1929-111: 49). Se digo, momento, estou me referindo a
um pedaco que, embora possua um significado completo, entrara logo em seguida em
relagdo com o material que se segue posteriormente, pois mesmo uma pausa, ou uma pausa
bem longa, ndo é capaz de cessar a linha temporal, que invariavelmente colocard mais
material e mais relagdes, portanto mais partes significativas. Neste sentido, é impossivel
pensarmos qualquer momento sem sua relagdo com o passado e o futuro, como também néo
podemos pensar em um todo musical que ndo tenha sido dado temporalmente. Quando
chegamos ao fim de uma execugdo musical ndo chegamos necessariamente ao “todo”,
podemos, neste exato momento, nos deparar com nossa propria incompreensdo da peca,
que até entdo ndo havia sido notada. O fim ndo possui qualquer relacdo com o todo da pega,
mas apenas que o todo da peca se deve ao material apresentado até aquele momento, e de
fato, quando nosso entendimento da peca esta em um nivel pouco razoavel, nem
identificamos o final como tal. O todo é a significagdo musical mais abrangente, e se
constroi durante as diversas significagfes, ou, “momentos”, que se acumulam em niveis
cada vez mais superiores até chegar a totalidade da peca. Poderemos, durante uma obra,
significar alguns “momentos”, e ndo ter nenhum significado mais abrangente, como por
exemplo, de uma forma musical, mas também podemos significar conjuntos de momentos
até a sua ultima possibilidade, “o todo”.

A experiéncia-musical ndo tém a capacidade de significar, ela é apenas uma ocasiao
onde o material hilético e intencional se acomodam, a experiéncia-musical s6 pode
acontecer passo a passo, € com ela podem caminhar “momentos” de sentido-musical. O
sentido-musical, que é uma relacdo que acontece no interior das inten¢Bes preenchidas e
completas, ndo se prende a temporalidade presente da experiéncia, ele pode ir e voltar
livremente para a confec¢do de seu sentido e diponibilizacdo de nossa apreciagdo. Mas é



102

claro que durante a experiéncia o sentido-musical € construido, e podemos falar que sua
presenca é extremamente dindmica pois consegue manter relagdes a todo o momento, com
diferentes partes, em diferentes niveis de organizagdo, e simultaneidade.

Assim, por seu carater temporal, a musica é construida através de sua sucessiva
experiéncia, em constante relacédo, e por isto mesmo em constante fundamentacdo do novo

som pelo anterior, e vice-versa.

Formacdo do sentido-musical

Edmund Husserl diz “Todos os atos sdo exprimiveis” (Husserl 1980: 15). Trata-se de uma
qualidade da linguagem, que “...ao0 nivel do pensamento é a réplica do ato a ser expresso...”
(Husserl 1980: 14). Dai a toda intencdo corresponder uma expressdo linguistica, como
também podemos nos remeter a atos que nao se utilizam mais destas “réplicas” promovidas
pelas palavras. Quando perguntamos sabemos que se trata de uma pergunta porgue a forma
gramatical empregada se refere exatamente ao ato interrogativo. Todos estes atos, que séo
de uso comum tanto no cotidiano quanto no emprego cientifico, o interrogar, ajuizar,
representar, supor, desejar, etc., sdo operagdes que realizamos em qualquer tarefa,
atravessando a rua, dirigindo um trator, postulando leis fisicas e etc.

Portanto, o ato que promove o sentido-musical deve também poder ser exprimivel,
mesmo que ainda ndo tenha sido definitivamente nomeado, e mesmo que ndo compartilhe
com a expressdo usual dada aos objetos que mais nos habituamos, pois se ndo for possivel
esta expressdo, ou a postulagdo de Husserl encontrou uma excegdo exemplar, ou a musica
ndo possui um ato especifico e seu significado esta vinculado a outros atos, de outra
natureza.

Podemos dizer: “ndo ha mais produtos no estoque”, “havera musicas que se
constroem sozinhas”. Temos aqui duas sentencas, que representam certos atos mentais que
nos colocam em relagdo com o que vivenciamos, real ou imageticamente: no primeiro caso,

com o fim inesperado dos produtos, ou, no segundo caso com a possibilidade ou o simples
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desejo de que a masica se torne um ser independente e auto-produtor de si. No primeiro
caso 0 sujeito que pronuncia a sentenca esteve em contato com 0s produtos do estoque,
porém estes atualmente ndo se apresentam no estoque, sua vivéncia foi de tal forma que sua
expressdo se refere ao tempo presente, “ndo ha”. No segundo caso temos uma suposicao,
pois nédo se trata de algo “visto” pelo sujeito, e nem simplesmente imaginado, trata-se de
uma suposic¢do, dai sua formulagdo se dar no futuro, “haverd”, pois uma suposi¢ao se quer
verdadeira, e ndo meramente imaginada, sendo poderia ter dito “imagino um mundo onde
toda musica se constroi, independentemente de nos.” As expressdes pronunciadas, a partir
destas mesmas vivéncias, sdo expressdes de um ato intencional. Em ambas as sentengas eu
me exprimi de um modo peculiar sobre o estado de coisas que se apresentava, por exemplo,
no caso dos produtos do estoque, eu poderia simplesmente ter dito, ao me deparar com a
falta de produtos no estoque: “Precisamos de mais produtos no estoque”. O que acontece é
que a expressao se funda no ato mental que aplicamos sob um fenémeno, e sob um mesmo
fendmeno podemos aplicar uma série de diferentes atos, posso expressar juizos, desejos,
suposicoes, interrogacoes, representacdes e etc. E da mesma forma podemos proceder com
mausica.

Se pergunto, “onde estdo os produtos do meu estoque?”, esta é uma pergunta feita
aos produtos enquanto significam exatamente o que um produto é? Obviamente ndo, mas
ndo pela palavra produto ndo estar bem caracterizada na sentenga, mas pela pergunta se
destinar a um estado de coisas, centrando-se na relagdo entre os produtos, o estoque e 0
provavel destino destes produtos. O significado de produto ja deve estar subentendido para
que o ato interrogativo possa ser entendido e praticado. Agora, se pergunto “onde esta o
tema deste quarteto?” estou fazendo uma pergunta no interior de minha vivéncia musical,
mas se pergunto “esta musica é um hino?” ndo ha relacdo direta com a vivéncia musical,
mas apenas com uma classificacdo que ndo acontece por dados intrinsecos a masica, pois
gueremos apenas encontrar em nosso ‘“vocabulario” a procedéncia de certa musica. A
resposta desta pergunta ndo se encontra necessariamente na vivéncia musical, apenas caso
queiramos perceber certas regras pertencentes a hinos em um escuta musical, ai sim
teriamos que entrar na vivencia estritamente musical. Porém so encontraremos o tema do

quarteto dentro de nossa propria vivéncia musical. Da mesma maneira posso supor, desejar
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e executar uma série de atos dentro desta vivéncia, ndo constituindo a mdsica, neste caso,
nenhum objeto diverso dos demais.

Quando perguntamos “onde esta o tema?”, temos que supor um tema, portanto, uma
significacdo, e posta esta significacdo nos questionamos sobre sua posi¢do. Portanto todos
estes atos que aludimos no paragrafo anterior estdo situados em torno de um significado ja
constituido, que é o significado de “estoque”, “quarteto”, “produtos do estoque”, “tema do
quarteto” e etc. Cabe averiguar agora qual é este ato que da sentido a tantos objetos
intencionais, e em particular a masica.

Quando nomeamos um objeto afigurado em nosso campo perceptivo estamos ao
mesmo tempo intuindo um objeto e aplicando um ato linglistico, ambas, tanto as palavras
pronunciadas, quanto a percepgdo correspondente, ndo séo atos que nos dao o significado, a
intuicdo serve de matéria para a significacdo, enquanto que o ato linglistico € o produto
deste ato significante, que da ao percebido uma figura ao mesmo tempo em que sobre esta
figura indicamos nominalmente seu significado, quer dizer, o significado é determinado em

outra instancia que n&o a linguistica.

A percepcdo realiza, portanto, a possibilidade de desdobramento do visar-isto,
juntamente com a sua relacdo determinada ao objeto, por exemplo, a este papel diante dos
meus olhos; mas, segundo nos parece, ela propria ndo constitui a significacdo nem sequer
parcialmente. O carater de ato do indicar, quando regido pelo intuir, recebe uma
determinacdo de intencdo que se preenche, nesse intuir, de acordo com um teor de
componentes gerais que pode ser caracterizado como a esséncia intencional. (Husserl
1980: 21)

O intuir implica em ser o “recheio” de uma intencdo, nunca seu significado, a
percepcdo da matéria musical € o recheio necessario a significacdo, sem este recheio ndo ha
sentido no que foi dito. Estd claro que todo componente hilético, intuitivo, ou, da
percepcdo, s pode ocupar o lugar de recheio de alguma intencdo. No caso musical este
componente, por si sO, ndo possui sentido-musical, mas é o componente necessario ao
preenchimento intencional, e sua atuagdo se resume a este papel, que ndo deixa de ser
crucial. Como vimos na sec¢do anterior, a experiéncia-musical ndo pode acontecer sem uma
matéria a qual a intencdo se aplique, portanto a experiéncia-musical ndo ocorre na auséncia

de um dado atual, ativado pela memoria ou criado pela fantasia.
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Os atos unidos as palavras pronunciadas, que podem ser significativas de uma
maneira puramente simbdlica ou de uma maneira intuitiva, e que se fundamentam, nesse
altimo caso, quer na mera fantasia, quer numa percep¢do realizadora, sdo por demais
diferentes, do ponto de vista fenomenolégico, para que possamos acreditar que o significar
se dé ora nesses, ora naqueles atos; teremos que dar preferéncia a uma concepgdo que
atribua essa funcdo de significar a um ato sempre da mesma espécie, ndo tolhido pelas
limitacbes da percepgdo — que tdo frequentemente nos é negada — nem mesmo pelas
limitacGes da fantasia, e que, quando a expressdo “exprime” no sentido préprio da palavra,
simplesmente se associe ao ato expresso. (Husserl 1980: 18)

Este ato que independe da percepcéao e que nos da o sentido-musical, é propriamente
0 “musical”, aquilo que da a qualidade com que reconhecemos e vivenciamos uma musica,
e é capaz de o fazer a partir de um material sonoro, proveniente tanto da percep¢do como da
fantasia. O fato de existir um ato que garanta significado para todas os tipos de expressao
ndo significa que estes atos sejam realmente idénticos, pois quando diante de uma cadeira,
de um sentimento, ou de uma mdsica, estamos em contato com conteddos totalmente
diversos, que exigem complexos intencionais diversos acarretando significagdes também

diversas, especificas.

Geneticamente falando, uma associagdo é disposicionalmente suscitada pela
intuicdo presente, associacdo que é dirigida para a expressdo significante; mas o
componente meramente significante dessa Gltima é atualizado, componente este que se
reflete agora, em direcdo inversa, sobre a intuicdo excitante e se extravasa nela com o
carater de uma intuicdo preenchida. Esses casos do conhecer ndo verbal ndo passam de
preenchimentos de intencBes de significacdo, porém, apenas daquelas que,
fenomenologicamente falando, desligaram-se dos contelidos signitivos que habitualmente
Ilhes pertencem. Exemplos pertinentes sdo fornecidos ainda pela reflexdo sobre os
encadeamentos habituais do pensamento cientifico. Nota-se ai que as séries de pensamentos
que avangcam intempestivamente, na sua maior parte, ndo se ligam as palavras que lhes
correspondem, mas sdo excitados por meio da corrente de imagens intuitivas ou por seus
préprios entrelagamentos associativos. (Husserl 1980: 49)

Voltando a questdo da expressividade de todo ato, vemos que o ato que pde o
sentido-musical é por n6s desconhecido, em termos nominais. Schaeffer nomeia duas
intengdes de escuta que podem se aplicar, ou podem conter este ato que pde o significado,
sdo elas o Compreender, que é uma intencdo que se liga ao som no sentido de remeté-lo a
um codigo, a uma linguagem, e o Ouvir, que é uma intengdo que ao contrario se liga a uma

experiéncia intuitiva sem ligacdo com significado algum. Para Schaeffer a intencdo musical
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consiste exatamente na unido destas duas intengdes, seria a captagdo de um som a partir de
suas caracteristicas inerentes formando um significado que em Ultima instancia remete
apenas ao fenémeno vivido, pois nao faz parte do ouvir significar nada além de seus dados.
Estas intengdes de escuta de Schaeffer compreendem muitas operacdes, que vdo desde o
mero perceber dos sons até a confeccdo final do sentido musical. Caracterizando o sentido
musical da seguinte maneira: “O estatuto particular da musica localizaria-se assim ‘na
articulacdo deste par extravagante formado pelo agente e pela mensagem: a intencdo de
fazer musica consiste em tomar sons da primeira categoria (ndo especializados nas
linguagens) para criar uma comunicacdo da segunda categoria (que contudo néo almeja
dizer nada).” (Chion 1983: 352).

E recorrente na definicdo do sentido musical a impossibilidade de expressdo,
veremos na proxima segdo como este carater permanece em diversas filosofias, como nas
de Kant e Schopenhauer, embora por motivos diferentes. Porém todas estas filosofias,
como a de Schaeffer, atestam uma realidade, a musica possui um contedo significativo,
porém, ndo como na linguagem. Como veremos, Hanslick tentara solucionar este problema.

Como vimos, em Husserl o fato das sinteses signitivas (de significado) se darem
num nivel, ndo acarreta a obrigacdo de elas se ligarem a expressfes linglisticas, estas
expressdes configuram outro ato. Assim, o sentido-musical, como uma livre intenc¢do sobre
a experiéncia-musical, é capaz de encadear suas relagfes, entrelagcamentos, associagoes,
sem que estas produzam uma expressao linglistica, ndo excluindo seu carater cognoscitivo
por isto.

O sentido-musical portanto € um ato independente da experiéncia-musical, ele é o
ato que d& significado, como caracterizado por Husserl, porém depende das relagdes

temporais de preenchimento da experiéncia-musical.

Signo, Imagem e Percepcéo

Seguindo o modelo de Husserl: dentro de uma relagéo de significagdo podemos encontrar
trés grandes modos, a significagdo por signo (signitiva), a significacdo por imagem
(afigurativa), e a significagéo pela percepcao (intuitiva). Husserl diz que a diferenca geral
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entre as intengdes signitivas e intuitivas pode ser caracterizada apenas pela diferenca entre

signos e imagens (sic)®, atribuindo assim &s imagens um lastro intuitivo.

O signo, enquanto objeto, constitui-se para nds no ato do aparecer. Esse ato ndo é
ainda um ato que designa, ele precisa, no sentido das nossas analises anteriores, ligar-se a
uma nova intencdo, a um novo modo de apreensdo, por meio da qual é visado ndo o que
aparece intuitivamente, mas algo novo, o objeto designado. Da mesma maneira, a imagem,
um busto de marmore, por exemplo, € uma coisa como qualquer outra; é s6 0 novo modo de
apreender que faz dessa coisa uma imagem; agora, ndo € somente a coisa de marmore que
aparece, mas a0 mesmo tempo e sobre 0 mesmo fundamento dessa apari¢do, uma pessoa é
visada, por imagem. (Husserl 1980: 45)

A operacdo afigurativa é uma inten¢do que a partir do intuido, do que aparece,
intenta aludir a uma outra figura previamente intuida e semelhante, esta “alusdo” acontece
pela semelhancga formal entre o intuido e a imagem afigurada. Com o signo se d& da mesma
maneira, porém a significacdo ndo necessita da semelhanca, mas apenas do consenso
previamente dado entre o signo e seu significado. Podemos dizer que a intengéo afigurativa
possui uma relacdo mais proxima com a intuicdo, se liga mais necessariamente a intuicdo
de onde origina a imagem do que a intencdo signitiva, porém, ambos 0s atos ndo possuem
nenhuma relacao essencial com o intuido, ambas as opera¢fes tem na intuicdo ou uma base
complementar como no caso da afiguragdo ou meramente indicativa, como no caso do
signo, mas ambas ndo possuem nenhum carater que identifique a propria intuicdo a seu

conteudo, ndo possuem uma relagéo essencial com a intuicao.

Frente a afiguracdo, a percepcéo se caracteriza, como costumamos dizer, pelo fato
de que nela aparece o “préprio” objeto e ndo apenas o objeto “em imagem”.[...] A
afiguragdo se preenche pela sintese peculiar da semelhanga de imagem, a percepcdo pela
sintese de identidade de coisa concreta, que se confirma por “si propria”, ao mostrar-se de
diversos lados e sendo nisso continuamente uma s6 e a mesma coisa. (Husserl 1980: 46)

A percepcdo é o ato em que primeiramente pensamos quando tratamos de qualquer
atividade artistica, e a definicdo de Husserl salienta a caracteristica da percepc¢éo de “dar a
coisa mesma”. A percep¢do possui este carater de ser sempre algo novo, vivo, vivificado

atualmente, enquanto que a imagem, quando experienciada, se recobre com uma percepgéo

® Provavelmente um erro de digitacdo da edigdo (Husserl 1980: 44). Husserl provavelmente diz que a relagéo
de intuicdo e de significacdo se esclarecem pela anélise da “percepg¢éo” e do signo e ndo da “imagem” (como
foi dito) e do signo.
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que ndo € a atual, o que ¢é atualmente visado ndo determina sua significagdo, apenas a sua
alusdo a outra percepcao ndo atual. Nossa escuta é portanto um processo perceptivo, atual,
assim como a experiéncia-musical € 0 momento de adequacéo entre a percepcao (o intuido)
e 0s atos de significacdo, mas, quando comparamos uma escuta de um concerto ao vivo e
uma gravacdo, podemos chamar as duas experiéncias de percep¢do? a gravacgao conteria
este “frescor” que a percep¢do contém como sua marca, ou, uma gravagao configuraria uma
imagem da masica, uma mera “representacao”?

Fenomenologicamente, o que constitui a percepcdo ndo é a qualidade do som, ou
qualquer propriedade destacavel em uma audicdo especifica, a percepcdo é um ato que nos
d& um fendmeno auténtico, e se escutamos alguma reproducdo, perceptivamente, estamos
em um ato perceptivo, pois a gravacdo nao contém “em si” o dado de ser uma reproducao,
ela apenas contém dados sensiveis, que podem se dispor a nossa audi¢cdo de maneiras
diversas, incluindo a percepcdo. Isto ndo exclui a possibilidade de escutarmos uma
gravacdo como sendo a imagem do concerto a que fomos: a gravacdo pode ser remetida
exatamente aos eventos vividos quando de fato aconteceram, e neste caso estamos em uma
atividade intencional afigurativa. Outros exemplos de imagem sonora ocorrem no uso
publicitario ou cinematografico, onde conhecidas melodias sdo “parodiadas” em timbres e
arranjos diferentes mas que nos remetem & musica original e exatamente nesta funcao de se
remeter a elas configuram uma imagem destas melodias. Novamente, podemos escutar
estes “jingles” perceptivamente, mesmo conscientes da parddia ou uso desta masica, isto
ndo exclui nossa intencdo perceptiva, ela € um ato independente do afigurativo e vice-versa.
Mas certamente nos é dificil imaginar uma situacdo onde uma audi¢do ao vivo possa dar
lugar a intencGes afigurativas, a ndo ser em casos de comparagéo de execugdes, quando um
instrumentista deliberadamente intenta reproduzir alguma interpretacdo célebre de seu
repertorio. Mas casos como este apenas ilustram um possivel caso onde poderiamos aplicar
uma intencdo afigurativa, e persistem praticamente como uma possibilidade e ndo uma
atualidade.

A caracteristica da percepcdo € sua identidade, seu carater atual e o ideal de
adequacao total, todo objeto percebido intenta ser perfeito, quer dizer, estar completamente
preenchido, por todos os lados e “angulos” possiveis. O objeto imagético (ndo imaginario)
caracteriza-se pela semelhanca com o objeto de que lhe é imagem, bastando para isto a
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semelhanca representada na imagem. O signo por sua vez caracteriza-se pela
dessemelhanca do objeto significante com o contetdo significado, estando no trafego entre
um ao outro sua peculiaridade, no transito de uma imagem a um significado. De um signo
musical podemos dizer que s6 pode se comportar de duas maneiras: ou uma musica serve
como um signo que remete a um significado que Ihe € heterogéneo, ou, um signo qualquer,
ndo musical, remete a um significado musical. No primeiro caso estdo os hinos nacionais,
em que para além do seu significado musical encontra-se um ideal de nacdo, de identidade
nacional, ou meramente uma men¢do ao pais. Acontece também de certas musicas
adquirirem historicamente alguns papéis como o de significar o “sono”, a “coragem”, ou
mesmo representar ideais. Quando percebemos estes exemplos ndo localizamos nenhum
destes significados, pois esta é uma peculiaridade da funcdo signitiva, que ndo atrela seu
significado a maneira da percep¢do. Um outro modo de caracterizar um signo musical, ou,
um signo onde um contetido musical esteja presente € o contrario do que vimos agora, o de
um signo vir a significar uma musica e um conteudo musical especifico. O caso mais
préximo deste tipo de relacdo esta na relagdo do titulo com a masica, pois o titulo deve nos
remeter a tudo o que estiver associado com a musica nomeada, inclusive aos significados
musicais dados pela percepgdo. Se preparo um cartaz publicitario para divulgar algum
evento e desenho, por exemplo, um violino, este violino pode nos remeter a musica, mas
ndo a uma masica especifica, mas a atividade musical como um todo, em seu conceito mais
abrangente, provavelmente quem observa este cartaz pensara logo que se trata de um
evento musical, mesmo sem ler seu contetdo.

A partitura, ao contrario do que seu uso pode nos levar a pensar, constitui um signo,
e ndo uma imagem da musica. Como explicamos anteriormente, a imagem necessita da
semelhanca com a coisa afigurada, e embora podemos pensar que a partitura se parega com
a musica ela ndo a evoca por meio de imagem, pois sua matéria difere enormemente da
matéria musical. As formas, a matéria e as estruturas escutadas ndo sao perceptiveis
visualmente na partitura, porém podem ser recriadas da seguinte forma: dos pontos
marcados no pentagrama correspondem certos sons em certos instrumentos, e, sendo capaz
de recriar mentalmente estes sons e timbres, consigo ter uma representacdo da musica em
meu interior, ou seja, apenas quem conhecer o significado dos signos podera significar

musicalmente o que esta representado na partitura, a partitura portanto € um signo musical.
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E diferente no caso de uma analise musical, quer com seus simbolos em uma partitura, quer
descrita por palavras, referindo-se a aspectos harmdnicos, estruturais, tematicos ou
fraseoldgicos, constitui também um signo, mas ndo mais um signo de uma experiéncia-
musical como um todo, como no caso da partitura. Estas analises traduzem em signos
aspectos particulares que a experiéncia-musical promoveu, relagdes em desconexdo com o
todo, o em conexdo parcial ou total. Ela pode mesmo pretender representar todas as
relacGes ali contidas, mas em geral a analise se preocupa exatamente com o esclarecimento
de questdes pontuais dentro de uma obra. Seus signos se referem exclusivamente a relagdes
percebidas, como as fun¢Bes harmdnicas. Enquanto a partitura representa a matéria da
experiéncia-musical, a analise nos fornece experiéncias musicais completas em si, que
exigem uma experiéncia anterior do material musical. Por sua vez a partitura nos fornece
uma representacdo do material sonoro enquanto este da a possibilidade de experiéncia-lo

originalmente.

O conteudo das significacBes

Quando atestamos a existéncia e as caracteristicas do sentido-musical definimos e
elucidamos apenas o préprio ato que d& sentido, e ndo o contetdo destas significagdes. O
ato nos da a possibilidade de significar esta ou aquela vivéncia musical, e uma vivéncia
especifica desta significagdo possui um contetdo Unico, que o difere de outras vivéncias.
Como definir esta significacdo especifica, seu conteddo, que em ultima instancia, é a
vivéncia real que tenho de determinada mdsica? O conteido € o que nos salta & nossa
consciéncia, todos aqueles que um dia ouviram mdsica e sentiram algum interesse no que
ouviram, produziram algum conteddo musical, algo fez sentido, algo foi entendido...
Definir um contetdo é um projeto muito arriscado, pois quando de posse do
contetido, do conteudo da percepcdo de uma cadeira por exemplo, ndo vemos necessidade
de perguntar o que, em UGltima instancia, é este conteddo, seu significado profundo. Quando
de posse deste conceito ja estamos satisfeitos, o ndcleo ontoldgico parece funcionar como

um fundamento da cadeira e nunca como o dado que nos faz tomar conhecimento, que nos
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d& o significado de cadeira ao invés de uma mera palavra. Dizemos apenas que 0 conceito
de cadeira é o contetdo desta vivéncia.

O tema do conteudo musical sempre foi explorado pela filosofia e estética que, de
modo geral, tratou o tema musical como excecdo, frente ao conteldo das demais artes.
Cabe ver se existe alguma contribuigdo real, dada por tantas e diversas estéticas e filosofias,

no que respeita a uma investigacdo logica e epistemoldgica, como o0 que promovemaos aqui.

Rousseau (1712-1778)

Rousseau, em contraposicdo a Rameau (1683-1764) ndo vé qualquer relagdo entre a
materialidade sonora e o efeito musical. A sensacéo ndo pode funcionar como o elemento
crucial do carater comunicativo, nem mesmo como o elemento que nos da o contetdo de
qualquer obra de arte. Rousseau exemplifica esta situagdo no exemplo de uma pintura, onde
0 que nos impele & apreciacdo é a experiéncia artistica, ndo suas cores, mas sim as figuras e

tracos que a assinalam:

A melodia constitui exatamente, na mdsica, o que o desenho representa na pintura —
assinala tracos e figuras nos quais os acordes e 0s sons ndo passam de cores [...] 0 império
que a musica possui sobre a nossa alma ndo é obra dos sons. [..] Belas cores bem
graduadas agradam & vista, mas tal prazer é uma sensacdo pura. Sao o desejo e a imitacao
que conferem vida e alma a essas cores, sdo as paix0es por elas reveladas que comovem as
nossas, sdo 0s objetos por elas representados que nos afetam. (Rousseau 1998:166)

A clara distingdo que Rousseau faz entre um mero perceber sons e a escuta musical
acaba, extemporaneamente, indicando uma diferenga que ainda hoje se torna pertinente, a
diferenca entre os dados da psicoacustica e 0s contetdos propriamente musicais. Rousseau
questiona a identidade destas experiéncias e condena a percepcdo “fisiolégica” a um mero
jogo sem contetdo enguanto que o contetdo de uma arte é algo do qual ndo podemos nos

desatrelar sem correr o perigo de uma desintegracdo de seu carater proprio:

Como, pois, a pintura ndo é a arte de combinar algumas cores de um modo
agradavel a vista, também a musica néo é a arte de combinar 0s sons de uma maneira que
agrade ao ouvido. Se sé fossem isso, tanto uma quanto outra figurariam entre as ciéncias
naturais e ndo entre as belas-artes. Somente a imitacdo as eleva até esse grau. Ora, que faz
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da pintura uma arte de imitagdo? — o desenho. E da mdusica? — a melodia. (Rousseau
1998:189)

...como se poderia fazer um dia dessa arte uma arte de imitacdo? Onde estd o
principio dessa pretensa imitacdo? De que é sinal a harmonia? E o que existe de comum
entre os acordes e nossas paix6es? A melodia, imitando as inflex6es da voz, exprime as
lamentagdes, os gritos de dor, ou de alegria, as ameacas, 0s gemidos. Devem-se-lhes todos
0s sinais vocais das paixdes. Imita as inflexdes das linguas e os torneios ligados, em cada
idioma, a certos impulsos da alma. Ndo sé imita como fala, a sua linguagem, inarticulada
mas viva, ardente e apaixonada, possui cem vezes mais energia do que a propria palavra.
(Rousseau 1998:190)

O contetdo da musica sdo as proprias paixdes que lhe deram “voz”, e isto, tanto a
linguagem falada como a linguagem musical possuem em comum, a expressabilidade das
paixdes, e seu contetudo é um conceito especifico, a raiva e suas gradaces, 0 amor e suas
gradacOes e demais afetos que ambas, musica e lingua, sdo capazes de exprimir. Para
Rousseau esta é realmente uma semelhanca que a muasica possui em relagdo a linguagem, e
neste sentido podemos dizer que a musica é uma sub-especializacdo da linguagem natural
aos humanos, aquela antes das modernas gramaticas e convencdes.

A relacdo da musica com o signo linguistico fica evidente, e fica descartado nesta
filosofia qualquer outro significado que ndo se atrele aos conceitos revelados pela
linguagem. Obviamente Rousseau no contexto do século XVII1I trouxe contribuicBes para a
filosofia da mdsica, embora sua rixa com Rameau se justificasse mais por fatores
ideoldgicos do que musicais, e com certeza pensar no contedo musical como um contetdo
linglistico primitivo nos parece uma concep¢do um tanto extravagante, embora esta

concepcdo tenha tido grande influéncia entre estéticas de varias épocas.

Immanuel Kant (1724-1804)

A filosofia de Kant é um marco ndo s6 na filosofia “primeira”, ela é a base de uma
nova estética. Fundadas a partir de sua leitura, podemos dizer que a musicologia € a
filosofia do século XIX se desenvolveram em acordo ou desacordo com Kant. Curioso o

fato de que tanto os que concordam como os que discordam pretendem romper os limites
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que Kant tracou para a experiéncia estética. A questdo do conteddo artistico, também do
musical, se tornou um terreno de guerra entre os sistemas filoséficos, encontrando diversas
saidas para o livre jogo do entendimento Kantiano. Vemos nas filosofias de Schopenhauer
(1788-1860), Hegel (1770-1831) e Schelling (1775-1874) exemplos deste novo impulso
estético, como também atesta que a filosofia de Kant também atravessa todas estas obras e
nos da ainda hoje esclarecimentos entre a relagdo do conhecimento intelectual e estético.

Kant na Critica da Faculdade do juizo, na se¢do intitulada Analitica do Belo, define
0 belo como um juizo de gosto que diferentemente do “bom” e do “agradavel”, designa
aquilo que “meramente apraz” (Kant 1993: 54), o que quer dizer, independente de todo
interesse (0 interesse diz respeito a aquisi¢cdo conceitual do objeto) que determina um
entendimento direcionado a um uso pratico do objeto, por isto também o juizo do belo ndo
é um juizo l6gico e sim estético, quer dizer, ndo forma nenhum conceito, como o conceito
de “flor” ou de “homem”: “Quando se julgam objetos simplesmente segundo conceitos,
toda a representacdo da beleza é perdida.” (Kant 1993: 60). Em resumo:

A consciéncia da conformidade a fins meramente formal no jogo das faculdades de
conhecimento do sujeito em uma representacdo, pela qual um objeto é dado, é o préprio
prazer, porque ela contém um fundamento determinante da atividade do sujeito com vistas a
vivificagdo das faculdades de conhecimento do mesmo, logo uma causalidade interna (que
é conforme a fins) com vistas ao conhecimento em geral, mas sem ser limitada a um
conhecimento determinado, por conseguinte uma simples forma da conformidade a fins
subjetivo de uma representacdo em um juizo estético. (Kant 1993: 68)

Resumidamente podemos falar que a percepcdo de um objeto artistico, ou 0 jogo
estético, € um processo como qualquer conhecimento em geral, mas, quando da formacéo
final de um conceito, no caso da arte, ele ndo acontece definitivamente, é “como se”
formassem conhecimentos incessantemente, mas sem definir ao certo um objeto. A
apreciacdo estética estd propriamente no jogo que nosso entendimento empreende, em

montar “formas” sem um desfecho definitivo.
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Hanslick (1825-1904)

Na estética estritamente musical, Eduard Hanslick, herdeiro da filosofia Kantiana,
intenta uma investigacdo definitiva a respeito da estética musical, que em comparagdo aos
estudos das demais artes encontrava-se paralisada por uma simples questdo: a estética
musical simplesmente ndo se indagava sobre 0 que era o belo na musica, e a préatica da
estética consistia em retratar os sentimentos que se apoderavam do ouvinte no momento da
escuta. “Ela separa rigorosamente as regras tedrico-gramaticais das pesquisas estéticas e,
tanto quanto possivel, adora manter essas regras aridamente intelectuais e, as pesquisas,
lirico-sentimentais.” (Hanslick 1992: 15)

Estar de posse de uma questdo tdo crucial como esta ndo nos facilita o trabalho,
muito pelo contrério, expde verdadeiramente a dificuldade de se determinar o que seja o
conteldo musical, e talvez isto esclareca o porque deste tema ter se dispersado entre

descrigdes “lirico-sentimentais™:

Como a musica ndo possui um modelo na natureza e ndo exprime um contetido conceitual, s6 se
pode falar dela com aridos termos técnicos ou com imagens poéticas [...] O que para qualquer outra
arte ndo passa de descricdo, para a musica ja é metafora. A musica quer, de uma vez por todas, ser
percebida como mdusica, e s6 pode ser compreendida e apreciada por si mesma. (Hanslick 1992: 65)

Para estabelecer o que seja o conteido musical devemos separar 0s sentidos que
atribuimos a palavra “contetudo”. Hanslick distingue os seguintes sentidos da palavra: em
um sentido ele é tido como “aquilo que uma coisa contém, retém em si” (Hanslick 1992:
154), e neste sentido 0s sons sdo quem participam como contetido da musica, e de forma
alguma é a isto que esta investigacdo se dedica. Kahlert (Asthetik,380. In Hanslick 1992)
diz que ndo é possivel uma descri¢do do conteido material da musica como é possivel de
um quadro onde podemos nomear seus objetos, e que uma descri¢do verbal nada mais pode
fazer do que fornecer-nos um “remédio para a deficiéncia do prazer artistico” (Hanslick
1992: 155). Outro sentido, ainda hoje comumente usado, configurando uma defini¢do
subjetivista de contetdo, diz que o conteldo permanece como algo indeterminado, onde
cada pessoa “entende” conforme a sua propria constituicdo psiquica, fisica ou social,

salientando-se ai a impossibilidade de haver experiéncias iguais, devido a uma pretensa



115

infinitude de significados e relagBes que podemos obter na contemplacdo artistica. A
terceira definicdo de conteudo o coloca em referéncia com as formas musicais, sonata,
rondo, minueto, etc. O contetdo neste caso se refere ao tema e seus desenvolvimentos,
enquanto que a forma é referente a termos estruturais da obra, Hanslick diz que esta
definicdo é apenas uma definicdo artistica e ndo logica, ela nomeia partes de um todo
estrutural, e ndo se dedica a pergunta sobre o contedo total de uma mdasica, que envolva
tanto o tema como a forma musical, e seus principios epistemoldgicos.

O contetdo a que Hanslick se refere e que buscamos definir nesta sec¢do, encontra-
se numa configuracdo peculiar, como Hanslick atesta: “Os conceitos de conteudo e de
forma se condicionam e se complementam reciprocamente.” (Hanslick 1992: 159). Na
musica todos os fenbmenos concretos, 0 som e suas propriedades, estdo juntos a forma
musical, o que ndo quer dizer que Hanslick pense que a forma musical é dada pelo som,
mas que ouvimos musicalmente o som a partir de uma forma, por isto toda idéia musical
todo som e todo conteddo musical estdo intimamente ligados e ndo podemos falar de um
sem o0 outro, quando percebemos uma forma musical estamos percebendo seu conteddo.
“Por exemplo: um motivo, que Se repete em um outro instrumento ou numa oitava mais
alta, muda de contetdo ou de forma?” (Hanslick 1992: 160). Esta é uma pergunta retorica
de Hanslick pois obviamente se se muda a forma o conteldo ndo pode permanecer o
mesmo e reciprocamente. Por fim, Hanslick v&é no tema o verdadeiro “embrido” de
qualquer composi¢do, e seu verdadeiro conteldo, pois toda a obra ndo passa de um
constante desenvolvimento de um tema, e o tema e 0 modo como se desdobra e evolui
configuram propriamente a forma que nele percebemos e por isto inseparével de seu

contetdo

Se nos perguntam, entdo, 0 que deve ser expresso com esse material sonoro,
respondemos: idéias musicais. Mas uma idéia musical perfeitamente expressa ja é um belo
independente, é uma finalidade em si mesma, e ndo s6 um meio ou um material para a
representacao de sentimentos e idéias. (Hanslick 1992: 62)
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Schopenhauer (1788-1860)

Embora cronologicamente bem mais préximo de Kant do que Hanslick, veremos que
Schopenhauer em certa medida representa uma volta as antigas estéticas. Na verdade
ambos os filésofos estdo fortemente influenciados por Kant, mas vemos que Hanslick
representa uma continuagdo, enquanto que Schopenhauer, insatisfeito com o fim da

metafisica promovido por Kant, reage com a sua Metafisica do Belo:

A metafisica do belo, entretanto, investiga a esséncia intima da beleza, tanto no que
diz respeito ao sujeito que possui a sensacdo do belo quanto ao objeto que a ocasiona. Em
consequéncia investigaremos o que é o belo em si, vale dizer, o que ocorre em nds quando
0 belo nos emociona e nos alegra. (Schopenhauer 2003: 24)

Schopenhauer, assim como Kant, vé o belo em meio ao processo do conhecimento
em geral, enquanto um modo de conhecer, Schopenhauer quer esclarecer quais sdo as
contribuicdes e quais os contetdos que a arte e em especifico a musica possui. Em comum
com Hanslick, Schopenhauer vé uma incompatibilidade entre a expressdo de uma idéia

artistica expressa na prépria obra de arte e a expressao conceitual da linguagem.

...conhecimento estético, ou o conhecimento que ndo pode ser comunicado
mediante doutrinas e conceitos, mas apenas por obras de arte, e ndo pode ser concebido in
abstracto, mas apenas intuitivamente... (Schopenhauer 2003: 26)

O modelo original de sua forma fenoménica ndo se apresenta, para nds, em lugar
algum e, portanto esta ausente do circulo de todos 0s nossos conceitos. Ele ndo repete
nenhum objeto ja conhecido e denominado... (Hanslick 1992: 159)

Vemos Schopenhauer trazer o conteddo da arte para proximo do conhecimento em
geral, porém, afastando-o do conhecimento conceitual, e tendo de reconhecer a existéncia
de um conhecimento ndo-conceitual, exatamente aquele dado pelos objetos artisticos, ponto
em comum com Kant. Porém o conhecimento ndo-conceitual de Schopenhauer é o
conhecimento da idéia pura, sem intermédio de nenhum conceito, e através da intuicdo
direta do objeto. Para Schopenhauer todo o mundo é uma representacdo da vontade, este
termo identifica o principio subjetivo de tudo o que existe, porém o define sem especificé-
lo, pois ndo temos acesso direto a vontade, mas apenas aos diversos niveis de suas

representacfes, como 0 mundo, o reino mineral, vegetal, animal, 0s objetos, n6s mesmos,
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as idéias, conceitos e etc. Mas tudo isto segundo uma ordem, a origem de tudo provém da
vontade, e essa se desdobra em idéias, estas se encontram fora de qualquer determinacao
humana como espago, tempo e causalidade, por isto ndo conseguimos ter acesso as idéias
por meio da razdo, por meio da razdo chegamos aos conceitos, que sdo representacdes das
idéias. O conceito € retirado do mundo dos fenbmenos, submetidos ao espago, tempo e
causalidade. O conceito € uma mera representacdo da realidade da idéia, assim como a idéia
€ uma mera objetivacdo da totalidade que é a vontade.

Leibniz classifica a musica como “um exercicio oculto de aritmética no qual a alma
ndo sabe que conta” (Schopenhauer 2003: 228), Schopenhauer ndo cré ser possivel
identificar o conteudo musical a sua operagdo cognitiva, a nao ser que verdadeiramente o
sintamos desta maneira: “De nosso ponto de vista, entretanto, consideramos o efeito
estético da masica; e, se langarmos um olhar & grandeza e ao poder desse efeito, temos que
admitir que a masica expressa algo inteiramente diferente de meras relagdes numericas...”
(ibid.)

A mdsica, em Schopenhauer, possui uma posi¢do privilegiada em relagdo as outras
artes, ela ndo pertence ao mundo fenoménico, ela se destaca por seu conteudo préprio que
ndo se dedica a representar, como no caso da pintura, que consiste em representar idéias
presentes nos fendmenos, como por exemplo na figura humana, gerada pela natureza em
seu esforco proprio de criacdo. O pintor pode expressar esta mesma forma dedicando-se
somente aos critérios ideais, sem precisar vencer uma enxurrada de fenémenos aos quais a
natureza precisa constantemente se adequar, em favor e desfavor as idéias. A masica ndo
precisa do conceito ou do fendmeno para expressar sua idéia, a musica, de acordo com
Schopenhauer é uma expressdo direta da vontade, assim como todo o mundo é uma
representacdo e como toda idéia é uma objetivacao da vontade. O contetido da musica pode
ser entendido como a propria idéia, mas ndo com esta idéia que se representa em conceitos,
0 contetdo da musica é uma “idéia” que corre paralela a idéia, apesar de possuir um mesmo
estatuto ontoldgico. Schopenhauer, para demonstrar este paralelismo entre a musica e o
mundo, monta uma analogia onde 0s reinos inorganicos e organicos correspondem aos tons
graves e agudos, as diferencas entre temperamentos correspondem a diferencas entre
individuos de uma mesma espécie, e a melodia representaria o proprio homem como a

expressdo mais perfeita e elevada da vontade, possuindo a forga racional. *...mas a melodia
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diz mais: narra a historia mais secreta da vontade, pinta cada agitacdo, cada esforco, cada
movimento seu, tudo o que a razdo resume sob 0 vasto e negativo conceito de sentimento,
que ndo pode ser acolhido em suas abstragdes.” (Schopenhauer 2003: 232).

Neste ponto Schopenhauer retorna, mesmo que sob outra perspectiva, as estéticas
que tomam como contetdo da musica o sentimento, embora este seja interpretado como um
movimento da vontade: “...as melodias rapidas, sem grandes desvios, sdo alegres; ja as
melodias lentas, entremeadas por dissonancias dolorosas, retornando ao tom fundamental
apenas muitos compassos além, sdo tristes e analogas a satisfacdo demorada, dificil.”
(Schopenhauer 2003: 233).

Podemos definir aqui duas teses gerais sobre o conteudo e a operagcdo musical: uma
identifica a musica a uma operacdo cognitiva, nisto concordam Kant, Schopenhauer e
Hanslick, embora divirjam sobre a forma deste processo. E outra tese que diz que o
contedo musical, como o contetdo das demais artes, € de carater imitativo, portanto
conceitual, imitando figuras reconheciveis e paixfes. Esta segunda tese esta representada
pela filosofia de Rousseau que compartilha uma antiga tradicdo presente nos gregos e que
ndo se modificou até o século XIX e que em parte encontramos na filosofia de
Schopenhauer. Concepgdo amplamente criticada na obra de E. Hanslick.

A primeira tese, que identifica o conteudo musical a uma operagdo cognitiva se
divide entre as seguintes explicagdes:

1 - Onde o conteudo se identifica com a propria operagdo cognitiva, em seu jogo, porém
sem atribuicdo conceitual. (Kant)

2 - Onde o contelldo musical possui um estatuto cognitivo e ontolégico independente do
conhecimento conceitual, por completo, podendo ser compreendida apenas paralelamente
ao mundo cognitivo, sendo ambas, razdo e musica, igualmente expressées da Vontade.
(Schopenhauer)

3 — Onde o contetdo musical possui uma autonomia cognitiva e igual estatuto ontoldgico
frente aos demais conhecimentos. (Hanslick)

Quando ao ler, ver ou ouvir algo, estamos em uso de nossas faculdades cognitivas, e
mesmo quando memoramos, pensamos e visamos algo, operamos constantemente diversos
contetidos, e de certa forma podemos dizer que é uma e Unica faculdade que proporciona a

formacdo de todos estes conteudos, e nomeamos a razdo como a responsavel por esta
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operacdo. Ha um porém. Ao mesmo tempo em que existe uma unidade que mantém todos
estes conteudos referidos a um mesmo eu, temos que admitir que estes conteldos nédo
podem ser formados da mesma maneira, pois assim teriamos apenas um e um mesmo
contetido, a0 mesmo tempo em que admitimos que a diferenga entre estes conteudos reside
tanto na forma de sua apreensdo como na “modalidade” que atribuimos a este fendmeno,
seja externo, interno, conceitual, ideal, relativo, nominal, visual e etc.

Quando Kant estabelece o belo como um livre jogo da fantasia, esta claro aqui o
procedimento pelo qual passou a matéria musical, porém ndo se estabelece seu conteudo,
ou aquilo pelo qual podemos identificar uma musica como portadora de sentido. Kant diz
que a arte € “como um conhecimento” porém sem objetividade, ou “como um contetdo”
porém sem forma, e todos estes paralelismo apontam simplesmente para um buraco
chamado “conteudo”, que nédo foi definido nem para os objetos conceituaveis e nem para 0s
ditos ndo-conceituaveis. Se Kant quiser coincidir, no caso dos conceitos, seu contedo com
as categorias a priori que os funda, novamente estara apontando para o procedimento que
0s langa a nossa consciéncia mas ndo para 0 seu conteudo, que como ja dissemos, diz
respeito a uma percepcao singular. Resumindo, Kant explica o porque da impossibilidade
de expressdo linguistica do que seja o conteldo de uma obra de arte, ela simplesmente ndo
se encontra no index dos conceitos, carater este também atestado por Hanslick e
Schopenhauer, porém, com respostas diferentes.

Schopenhauer, de interpretacdo divergente em seu argumento principal mas
concordante em pontos menores com Kant, resolve o problema da incomunicabilidade do
conteudo musical de duas maneiras: em uma concede ao conteddo musical um carater que
beira ao conceitual, identificando nossas emocfes a seu conteudo, mesmo que a titulo de
exemplificacdo ou analogia, ele concede este servi¢co a musica. Em seu argumento principal
Schopenhauer se opde a filosofia de Kant, concedendo ao homem uma percep¢do da coisa-
em-si, e € exatamente isto o que é a musica, segundo Schopenhauer, uma intui¢do da coisa-
em-si, da propria vontade. Deste modo estamos dizendo que o conte(ldo musical € o préprio
movimento da vontade, que a musica ndo simplesmente representa, ela encarna, movimento
este que ndo € racional e procede de modo imediato. Neste sentido ndo ha uma inteleccdo
nos moldes Kantianos mas sim uma pura intuicdo contemplativa desta verdade,

inexprimivel em outros termos por estar além do nivel conceitual, diferente do caso
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Kantiano onde o contedo musical ndo é conceituavel por estar aqguém do conceito, se
identificando na verdade com o jogo do entendimento®.

Ambas doutrinas, de Kant e Schopenhauer, apresentam o tema do conteldo dentro
de um sistema filos6fico maior e, portanto, precisam justifica-lo em seu interior. Ndo vejo
razdo em entrar nos detalhes do que seja a vontade Schopenhaueriana para poder explicar o
que ocorre em nés quando diante de um fenémeno musical. Em nosso propésito busco
apenas quais as relacdes que nossa intelec¢do possui com relagdo ao fenémeno musical. J&
em Kant deveremos buscar uma diferenga entre contetdo artistico e conceitual, se se
prestam a uma diferenca exatamente no jogo do esquematismo Kantiano ou, se na verdade,
ndo h& uma diferenca que néo seja a propria diferenca especifica do fendmeno vivido.

Para iniciarmos estas questdes acho de total relevancia a obra Do belo Musical de
Hanslick, que faz convergir algumas questdes que até entdo apareciam isoladas em
diferentes correntes, inclusive corrigindo erros histéricos de algumas destas correntes da
estética.

Hanslick atesta o problema da incomunicabilidade ou da inexpressabilidade
conceitual do conteddo musical, mas sem se comprometer com um sistema filosofico
maior, antes, procura esclarecé-lo de modo verdadeiramente intrinseco. O esclarecimento
sobre a prépria questdo do contetdo, promovida por Hanslick, j& é filosofia suficiente, e
maior que a de seus antecessores. Portanto, o principio de nossa investigagdo ja esta aqui
dado por Hanslick, que é o de determinar a masica por si prépria, como uma vivéncia real,
possuindo particularidades junto a toda esta “engenharia” do conhecimento.*®

Hanslick aclara as seguintes questoes:

° “Mas também nenhuma representac&o de um fim objetivo, isto &, da possibilidade do préprio objeto segundo
principios da ligacéo a fins, por conseguinte nenhum conceito de bom pode determinar o juizo de gosto;
porque ele é um juizo estético e ndo um juizo de conhecimento, o qual, pois, ndo concerne a nenhum conceito
da natureza e da possibilidade externa ou interna do objeto através desta ou daquela causa, mas simplesmente
arelacdo das faculdades de representacéo entre si, na medida em que elas sdo determinadas por uma
representacdo.” (Kant 1993: 67) O belo é uma atividade que se volta para a sua propria faculdade, que
promove a atividade do conhecimento, mas apenas esta atividade, nunca ao produto final, o conceito.

“A consciéncia da conformidade a fins meramente formal no jogo das faculdades de conhecimento do sujeito
em uma representagdo, pela qual um objeto é dado, é o préoprio prazer [...] com vistas a vivificacdo das
faculdades de conhecimento do mesmo, logo uma causalidade interna (que é conforme a fins) com vistas ao
conhecimento em geral, mas sem ser limitada a um conhecimento determinado, por conseguinte uma simples
forma da conformidade a fins subjetiva de uma representagdo em um juizo estético.” (Idem: 68)

19v/er pagina 24.
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1 - O conteudo musical ndo pode ser de carater imitativo porque ndo encontramos na
natureza formas musicais, e decorre deste fato ndo podermos comparar nenhum dos
conceitos que nos rodeiam a seu conteldo, principalmente quando tratamos do mundo
visual. Definitivamente ndo podemos dizer, como fazemos no caso da literatura ou do
teatro, que determinada obra representa uma historia, e que nesta historia, a moral, o afeto,
estdo sendo representados, ou que é seu conteudo.

2 - No caso musical a forma e o conteudo se identificam, ndo remetem a mais nada, nao
representam qualquer conceito,**

3 — Caso a musica expresse algo, apenas podemos responder da seguinte forma: expressa
idéias musicais. Este é o0 seu contetdo.

Retornando a perspectiva fenomenologica, temos até entdo investigado tdo somente
atos do sentido-musical e da experiéncia-musical, mas o que pretendemos encontrar aqui é
um ato preenchido, completo, particular, e seu sentido especifico colado a sua vivéncia, e é
a isto que dou 0 nome de contetido, o contetido desta vivéncia, pois ndo podemos confundir
0S processos intencionais com o sentido vivido, a ndo ser em um caso em que se queira o
sentido da vivéncia dos processos intencionais. Para tanto teremos que avangar mais um
pouco nos processos e delimitar passo-a-passo as cadeias de atos e preenchimentos que
colocam o musical frente a nossa vivéncia.

(Estéticas como a de Schopenhauer, ao contrario de se dedicar ao estudo da
compreensdo musical, isola-a de qualquer tentativa de qualifica-la adequadamente. Trata-se
de uma tradicdo que trata a muasica como um ser fragil que ndo resiste as analises de
contetido e ndo se enquadra objetivamente em nenhum sistema filoséfico. Sentindo-se
culpada por esta posigdo aquela tradigdo vé-se obrigada a deixar a musica e partir para um
exagero de elogios, deixando a musica entre um dos preferidos jogos divinos, entre uma
expressao puramente onirica e por fim excluem a musica do proprio mundo, sendo esta arte
“pura demais” para esta vida. Hoje em dia ndo hd mais porque manter este tipo de
ideologia, primeiramente pelos efeitos que a industria cultural provocou nesta arte, como o
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fim de sua “aura™, e em segundo lugar pelas mudancas ocorridas nela a partir do seculo

1 Ngo podemos afirmar com certeza que a musica n4o pode ser conceituada, pois 0s processos conceituais,
em relacdo aos musicais, ao meu ver, ainda configuram uma questéo filoséfica pertinente.

12«Aura” é um conceito de Walter Benjamin que caracteriza a aparicdo da obra de arte auténtica: “Poder-se-ia
defini-la como uma aparicéo de uma realidade longinqua, por mais préxima que esteja.” (Benjamin 1975:15)
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XX, onde os procedimentos musicais levaram a musica muito mais proximo de Rameau do
que de Rousseau, estando hoje a técnica e seu discurso muito mais inseridos num contexto
de reflexdo filosofica e mesmo das ciéncias humanas, do que perdida em descri¢Ges de
afetos.)

Temporalidade.

Esta secdo dedica-se quase que exclusivamente ao texto de Husserl intitulado LigcOes para
uma fenomenologia da consciéncia interna do tempo. E nele, aos processos que nos
esclarecerdo a formacdo do fendmeno musical, desde sua tomada de consciéncia, sua
experiéncia, sentido e finalmente seu resultado em um contetdo.

A musica é uma arte tanto dos sons como do tempo, contudo, estamos em um ponto
em que ndo ha mais sentido em prosseguir apenas sob o olhar atemporal dos atos da
consciéncia, agora cabe p6-los em prética, enquanto visados com uma matéria.

A primeira tarefa, dentro de uma fenomenologia do tempo é de diferenciar o tempo
como um valor objetivo, como a determinagdo do crondémetro, para o tempo entendido em
seu valor constitutivo, permitindo a objetivacdo do tempo aprioristico seja em sentido
cronométrico (do reldgio), causal (passagem entre estados diversos, movimento dos astros,
etc.), ou relacional (sincronia, simultaneidade.). Primeiramente vamos no deter na seguinte
distincdo: Chamemos de sentido a um complexo apreendido que, “...através da apreensdo,
nos torna conscientes de algo objetivo como dado em carne e 0sso...” (Husserl 1994: 40),
por exemplo, um “vermelho sentido”. O que é percebido, 0 que proporciona o sentido ndo é
propriamente o vermelho, podemos dizer que o vermelho foi sentido a partir de relacGes

gue permitem que possamos percepcionar este vermelho objetivamente, contudo, um

O fim da aura da obra de arte se d4, de acordo com Benjamin, com a utilizacdo de meios tecnolégicos de
reproducéo na feitura das obras de arte, estas ndo mais possuem seu carater genuino de aparicdo, ndo existe
um original, sendo, copias. Este fato atesta que a arte ndo esta imune ao mundo que a cerca, 0 estado
“metafisico por exceléncia” que algumas estéticas conferem a arte, e em especial @ musica, perde este antigo
discurso que lhe conferia imunidade frente aos assuntos do mundo, dado a realidade que estas obras agora
representam.



123

“tempo sentido”, ou como diz Husserl, “um temporal sentido”, ndo pode ser imediatamente
objetivo, como no caso do vermelho ele depende da percepcdo de “temporas” que se
transformam em tempo objetivado, porém o “vermelho intuido” é antes um dado hilético, ja
o tempo é um dado puramente subjetivo, ndo nos chega por nenhum 6rgdo. Fica evidente
aqui que a subjetividade ndo trabalha em termos do tempo objetivo e que este ndo pode
possuir uma existéncia transcendente absoluta. “O tempo objetivo pertence a conexao da
objetividade da experiéncia. Os dados temporais <sentidos> ndo sdo simplesmente
sentidos, eles estdo também <investidos> de caracteres de apreensdo e a estes, por sua vez,
pertencem certas pretensdes e direito.” (Husserl 1994: 40).

Vamos nos deter nos temporas sentidos, como o dado sonoro, ainda sem
determinacdo objetiva. H& aqui outra distingdo, pois, podemos nos referir a uma
temporalidade constitutiva, como uma faculdade da consciéncia, e podemos nos referir a

fenbmenos temporais, como ocorréncias que se situam especificamente no campo temporal:

Consideremos um pedaco de giz; fechamos e abrimos os olhos. Temos entdo duas
percepcdes. NOs dizemos neste caso: vemos duas vezes 0 mesmo giz. Temos neste caso
dois conteldos temporais separados, observamos também uma distingdo temporal
fenomenoldgica, uma separacdo, mas no objeto ndo ha qualquer separacéo, ele é 0 mesmo:
no objeto, duracdo: no fenbmeno, mudanga. (Husserl 1994: 41)

Como podemos ver, o giz é constituido de acordo com seu modo proprio de
apreensdo, e a passagem abrupta do tempo ndo interviu em sua constituicdo, nédo

essencialmente. Mas podemos dizer o mesmo do caso musical?

Quando, por exemplo, soa uma melodia, 0 som individual ndo desaparece
completamente com o cessar do estimulo ou entdo com o movimento dos nervos por ele
excitados. Quando soa um novo som, o precedente ndo desaparece sem deixar rasto, sendo
nos seriamos mesmos incapazes de notar as relagdes entre 0s sons consecutivos; nos
teriamos, em cada instante, um som, eventualmente, no intervalo de tempo entre o toque de
dois sons, uma pausa vazia, nunca, porém, a representacdo de uma melodia. (Husserl 1994:
45)

Vemos que o0 passar do tempo no caso musical ndo se iguala ao passar do tempo que
vimos na formacédo do exemplo do giz. Uma melodia composta por notas intercaladas por

pausas ndo nos dara um tipo de imagem como que ao fechar dos olhos, ndo teremos um
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desaparecimento do objeto, ele persiste de algum modo, e ndo produz o sentido de
“interrupcdo” que o fechar dos olhos, ou mesmo um desaparecimento temporério do objeto
causaria. Vemos que o estabelecimento de uma melodia implica em uma ligacéo especial
com o tempo, podemos mesmo dizer, indiviso. Vejamos outro ponto: a persisténcia do som,
gue acontece apesar da pausa, ndo acontece de qualquer modo, estes sons que ndo podemos
dizer que se dissipam de modo absoluto também néo persistem do mesmo modo como se
apresentou, se todos 0s sons persistissem infinitamente ouviriamos sempre um acorde se
acumulando de notas, como se em um caso ideal, com o pedal do piano pressionado,
tocassemos uma melodia e todas as notas destas persistissem em um aglomerado sonoro.
De modo contrério, a falta total da persisténcia implicaria na falta total de relagdo, um som
precedido de outro ndo se relacionaria em nenhuma medida com este.

Na melodia percebemos as notas como contendo tempos especificos, ademais, estes
tempos se relacionam com os tempos das demais notas, como também a qualidade
intrinsecas da nota se relaciona com a qualidades das demais notas. Estas notas podem
manter diversas configuracOes. Podem estas sendo executadas simultaneamente, estar
entrando pouco apés a entrada da que a antecedeu, ao fim, depois de uma pausa... O fato
de estas notas aparecerem em sequéncia, e que se relacionem incessantemente uma apos a
outra implica na circunstancia de que a cada nova nota toda a relagdo seja “des” e/ou “re-
feita”. Mas neste ponto, quando a nova nota entrar, onde se encontram as demais notas a se
relacionarem? De modo intuitivo podemos responder: no passado. Mas, qual a diferenca
entre uma nota retida e uma nota vivida no presente?

Qualquer dado presente ndo permanece inalterado na consciéncia, e quando falamos
de tempo, ha necessariamente um escoamento que carrega o evento presente até o passado.
Este evento passado contém em si mesmo marcas de seu estado temporal: “Com a
passagem pela fantasia, ela recebe o carater temporal, constantemente alteravel, e assim o
contetdo aparece, de momento para momento, mais e mais langado para trés.” (Husserl
1994: 47). A fantasia é nossa faculdade de criar formas, os dados fisicos do som ndo
possuem esta caracteristica de se jogarem ao passado, é a fantasia quem pega os dados, 0s
sons ou notas, e acrescenta-lhes mais esta propriedade. Neste sentido, temos que falar de

tempo imanente, ou na relagdo temporal prépria da consciéncia.
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Que quatro sons subseqiientes [...] se oferecam como uma determinada melodia é
somente possivel porque 0s quatro processos psiquicos, apesar da sua diferente posicéo
temporal, se unem sem mais numa formac&o total. Os quatro membros estdo, sem duvida,
uns ao lado dos outros na consciéncia, mas, porém, no interior de um e 0 mesmo acto de
apreensdo, no interior de um tempo de presenca. Nés ndo ouvimos os quatro sons de uma
vez nem temos também, aquando do quarto, pelo facto de que 1, 2 e 3 durem ainda, todo o
grupo na consciéncia, mas os quatro formam, antes, precisamente, uma unidade sucessiva
com um efeito comum, a forma da apreenséo. (Husserl 1994: 54. Nota n° 16)

Esta forma de apreensdo é o ato que identificamos como experiéncia-musical, e 0
que estamos fazendo nesta secdo é justamente especificar a experiéncia-musical em seus
detalhes temporais.

Husserl ndo coloca a relagdo temporal objetiva do som, a sua sucessao objetiva de
uma nota a outra, como o termo determinante da relacdo que a consciéncia estabelece. Na
verdade ndo percebemos apenas a simultaneidade, percebemos coexisténcia dentro deste

mesmo processo intencional, como identidades, igualdades, semelhangas e diversidade:

N&o h& necessidade da suposic¢do artificial de que a comparacéo se realiza sempre
por, junto ao segundo som, permanecer a imagem mnémica do primeiro; pelo contrario,
todo o contetido de consciéncia, que se desenrola no interior do tempo de presenca, se torna

igualmente fundamento da resultante apreensdo da igualdade e da diversidade. (Husserl
1994: 55)

A musica é um objeto temporal, enquanto objeto que contém extensdes temporais, e
por isto podemos analisa-la a partir de uma simples anélise do tempo, implicada nas
caracteristicas que ambos compartilham.

Temos uma divisdo tradicional do tempo entre presente, passado e futuro. O
presente, um som presente, possui uma vivacidade especial, presente, e a ele podemos
remeter a uma existéncia objetiva. O som passado, embora conserve a significacdo
presente, ndo se atém a fonte sonora como parte de seu processo, pois este processo ja se
esgotou, ele esta retido na consciéncia e ndo possui a vivacidade do som presente. O som
futuro ndo é consciente de forma alguma, porém podemos falar em som expectado, como
uma harmonia expectada, uma nota, uma resolucdo tipica...e certamente que esta

inclinacdo™ influencia a recepcdo do som presente, em termos de significacdo. Lembremos

30 som passado é 0 som retido e disso nomeamos o processo de retencéo, quanto ao som futuro s6 podemos
falar em expectativa, e a atividade fenomenoldgica que caracteriza este movimento da consciéncia é a
protencdo. A protencdo ndo determina a direcdo da experiéncia, ela é apenas o facho indeterminado que se
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que passado, presente e futuro estdo em constante relacdo durante uma escuta e que este
processo ndo cessa até a Ultima nota futura se tornar presente e esta estabelecer-se na
mem©ria. Dado este quadro temos o seguinte paradoxo:

O primeiro som, por si s6, ndo constitui a melodia, a sua relagdo com o segundo
som e o0s demais é quem constituira a imagem musical para nos, entdo, se dissermos que a
melodia so6 serd entendida dado o Gltimo som, teremos o enorme problema de ndo entender
nada do que aconteceu até este momento, e que a cada nova nota teremos que desfazer tudo
que foi construido, para novamente significarmos a nova nota, quer dizer, a direcdo em que
ocorre temporalmente a sucessdo dos sons é contraria a dire¢do que nossa consciéncia deve
perseguir para relacionar os sons musicais, com isto, escutariamos, na verdade, de traz para
frente. Mas o que constatamos é que a audigdo musical ndo é um episodio tdo
desesperancoso que nos deixaria sem significagdes por todo o seu devir, muito pelo
contréario, nds rapidamente entramos em contato com a experiéncia-musical, e ela logo se
constitui como tal, porém, esta posi¢do contraria entre 0 “mddulo” do tempo de apari¢éo do
som e 0 “modulo” do tempo de relagcdo musical persiste. Solucionemos mais tarde.

A relacdo que estamos por enquanto esbocando estd representada no seguinte

grafico de Husserl:
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direciona ao objeto, porém, em casos de escutas na qual possuimos conhecimento prévio de seu contetdo, a
protencdo pode mesmo se “adiantar” & escuta efetivamente presente.(VVer Husserl 1994: 81,82)
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AE - Linha dos pontos-agora.
AA’ — Afundamento.
EA’ — Continuo de fases (ponto —agora com horizonte de passado)

E - - Linha dos agora eventualmente preenchidos com outros objetos. (Husserl 1994: 61).

Husserl prefere o emprego do termo “fenbmenos de decurso” para objetos
temporais, contudo, a dificuldade de determinacdo de sua unidade é justamente o fato de
um fendmeno de decurso se modificar constantemente, é uma “continuidade de mutacées”,
por isto sua determinagdo como uma unidade deve englobar justamente sua dindmica
temporal, e nisto consiste a representacdo grafica acima. No grafico 1, tomando como inicio
um dado sonoro X, que inicia no ponto A marcado no grafico, terminando no ponto P,
temos como a representacdo de sua duracdo o intervalo AP. Porém, antes de cumprir com
todo o decurso do dado sonoro X, 0 seu inicio e todos os momentos que ndo sao mais
atuais, participam de um “afundamento” (AA’) que significa a retengédo deste fendmeno na
consciéncia, tornando-o passado, embora este continue seguindo sem o frescor da
atualidade, enquanto que a duracdo AP segue presentemente. O curioso deste fato € que o
presente, 0 momento das atualizagOes, e 0 passado, o afundamento destas atualizagdes,
correm conjuntamente pelo tempo, embora com carater diverso, de presente e de passado,
como podemos ver no intervalo EA’, tanto o ponto E, P’ e A’ coincidem temporalmente,
mas apenas o0 ponto E pode ser considerado presente. Podemos falar em duracéo,
abrangendo tanto o passado que ainda dura como o presente duradouro e metamérfico.

O paradoxo da percepgdo musical que identificou a direcdo temporal dos sons como
contréria a direcdo que nossa consciéncia deve percorrer para significa-los, descrito na
pagina 116, foi resolvido: os dados passados perduram e por isto podem prosseguir com a
linha do tempo do agora e se relacionarem sem implicar distor¢des temporais, mesmo que
sempre mudando a cada novo material, e cada novo material mudando enquanto duracéo.

Quando nos referimos a retengdo como um processo que leva o contetdo presente
ao passado num movimento de re-presentificacdo, estamos fazendo uso do termo passado
em um sentido estrito, referente a defini¢cdo de Husserl de recordacdo priméaria. Recordacéao
priméria é a retencdo que se cola ao fendbmeno presentemente percebido, como acabamos

de explicar, é a margem que acompanha a percepcao sensivel, esti necessariamente ligada a
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ela, formando fases.** Na imagem usada por Husserl, a recordacdo primaria é uma “cauda
de cometa, que se agrega a respectiva percepcdo.”, “E a fase-agora é pensavel apenas como
limite de uma continuidade de retencGes, tal como cada fase retencional, ela propria, é
pensavel apenas como ponto de tal continuo e, sem divida, [o mesmo é valido] para cada
agora da consciéncia do tempo.” (Husserl 1994: 65). Ja a recordagdo secundaria ou
recordacdo iterativa é a recordacdo que estamos habituados a praticar, onde um conteudo €
relembrado independente da presenca da percepcao, se afigura a n6s e podemos té-la como
a propria percepcao. A percepgdo € a presentificacdo de um dado, a recordacdo primaria é
como um afundamento. J& a recordagdo iterativa ndo necessita da percepcdo, € o que
chamamos de lembranga, que diferente da recordagdo priméria retém um todo e ndo uma
fase, como por exemplo, uma melodia inteira.

Bom, feitas estas consideracfes temporais preliminares, voltemos a questdo da
formag&o do fendmeno musical e sua constituicdo em um conteudo.

Os seguintes momentos compdem o fenébmeno musical:

1 —-Tomada da intencdo-musical, o atentar mais primario, o voltar-se para o objeto musical.

2 — Experiéncia-musical, como momento onde se ajustam atos intencionais e hiléticos.
Momento este onde atuam tanto a presentificacdo quanto a retencdo primaria.
3 — Sentido-musical, como uma intencdo que corre livremente dentro da experiéncia-
musical constituindo seu sentido através das relacdo entre o todo e as partes. Formagao
final do conteddo do fendmeno, sob todas as suas relagdes e possibilidade de determinagdo
conceitual®™.

O momento inicial onde atentamos que um som percebido pode ser considerado
como um som musical é muitas vezes inconsciente, ndo distinguimos na maioria das vezes
0 momento em que “entramos” de fato na inten¢do musical, mas, dado este momento, toda

percepcdo do som estard necessariamente ligado a sua intencdo, quer dizer, seré ouvido em

40 ponto é uma mera abstracéo da linha do tempo que verdadeiramente é continua, o ponto, ou, fase, é a
paralisacdo artificial do tempo para fins analiticos.

15 Neste trabalho nao foi discutido a relagéo entre conceito e musica, e muitas vezes recorro as formulagdes
Kantianas que sem duvida esclarecem diversas questdes, porém néo creio que todo o tema tenha sido
esclarecido. Assim, ndo é correto excluir aprioristicamente a possibilidade do contetido musical vir a ser de
carater conceitual
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relacdo a uma possivel ou impossivel constituicdo musical. Neste momento entramos na
prépria experiéncia-musical, ja definida em suas determinagdes intencionais e agora o
faremos juntamente a sua determinacao temporal.

Voltando ao quadro da pagina 117: imaginemos uma série de sons dentro de uma
intengdo musical que se comportem como uma melodia. A experiéncia produziria uma
espécie de “campo” onde estes eventos serdo experienciados em seu conteddo presente,
enguanto ocorrer sua emissdo. Ao mesmo tempo, 0s sons passados estardo retidos na
consciéncia seguindo o mesmo fluxo temporal que ocorre no presente, porém, em um outro
nivel de percepcdo que ndo as isola completamente dos eventos presentes, muito pelo
contréario, as relaciona, e mesmo depende das ocorréncias presentes: se um som continuo é
continuamente presentificado e continuamente retido como “o mesmo” som, qualquer
breve interrupcdo, uma pequena pausa por exemplo, fard com que os dados presentes e
todos os futuros ndo se liguem mais aos sons entendidos como continuo, pois, mesmo se for
0 caso, apos a interrupcao continue 0 mesmo som, também de modo continuo, este ja seria
um “outro” continuo, sendo, continuo algum. Da mesma maneira, os dados retidos que
participavam deste continuo e desta expectativa de se continuar indefinidamente, a partir da
interrupcdo ndo podem mais serem interpretados como momentos de um continuo
indefinidamente duradouro, eles agora possuem um fim determinado e agora se
relacionardo com os proximos eventos sem levar em consideracdo que se tratava de um
continuo. A relacdo musical propriamente dita reconhece que 0 mesmo som continuou apds
a interrupcdo, porém, ndo pode mais reconhecer um continuo nesta relagcdo, pois vé
claramente a delineacdo que a interrupcédo cria. A relacdo, em Ultima instancia, ndo opera
de modo complexo, ela se equipara as categorias Kantianas'®, ou a processos elementares

como a identificacéo e diferenciagdo, soma e subtragéo.

E contudo: se tivermos uma sucessdo de objetos desiguais com momentos
destacados iguais, entdo <linhas de igualdade> correm, de certa maneira, de um para o
outro e, no caso de semelhanca, linhas de semelhanga. Temos aqui uma inter-referéncia que
ndo é constituida numa consideracdo relacional, que reside antes de toda <comparacgdo> e
todo 0 <pensamento> como pressuposto da intuicdo da igualdade e da diferenga. Apenas o

16 Tabua das categorias: 1. Da quantidade — Unidade, Pluralidade e Totalidade. 2. Da qualidade — Realidade,
Negacdo e Limitagdo. 3. Darelacéo — Ineréncia e substancia, Causalidade e dependéncia e comunidade. 4. Da
modalidade — Possibilidade/Impossibilidade, Existéncia/N&o-existéncia e Necessidade/Contingéncia.

(Kant 1985: 111)



130

semelhante é propriamente <comparével> e a <diferenca> pressupde a <coincidéncia>, isto
é, esta peculiar unido [que se efetua] na passagem (ou na coexisténcia) de igualdades
ligadas. (Husserl 1994: 75)

Quando usamos a palavra “campo” para classificar o processo da experiéncia-
musical queriamos mostrar que o “presente” de tal processo envolve uma parcela maior de
tempo que 0 mero momento, ha uma elasticidade em tal processo capaz de unir uma ponta
a outra, a saber, o futuro ao passado, exatamente enquanto campo fenoménico da
experiéncia-musical. Todos os dados sdo esticados constantemente em nome da integridade

da relagéo musical:

Procedemos assim porque a extensdo da melodia ndo é dada apenas ponto por
ponto numa extensdo do percepcionar, mas antes a unidade da consciéncia retencional
<retém> ainda na consciéncia os sons decorridos e continuamente produz a unidade da
consciéncia por referéncia ao objeto temporal unitario, a melodia. Uma objectividade [que
seja] tal como a melodia ndo pode ser <percepcionada>, originalmente dada ela mesma,
sendo desta forma. O acto constituido, construido a partir da consciéncia-agora
[Jetztbewusstsein] e da consciéncia retencional, é percepcéo adequada do objeto temporal.
(Husserl 1994: 69)

Ja o contetdo musical possui a peculiaridade de ser o contetdo de um objeto que se
comporta como um fluxo temporal, sendo dificil entendé-lo como um significado fixo.
Quando Hanslick nomeia o “tema” como o contetdo musical, e, a0 mesmo tempo diz que a
musica expressa idéias musicais, ha sim uma coincidéncia entre idéia musical e tema. Uma
idéia musical, uma musica significada, ndo pode ser a expressao de um contetdo téo fixo
como uma luva, ndo vemos, em vinte minutos de atencdo, a luva se desfazendo se
alterando, modulando, mudando de cor e demais alteracGes analogas ao decurso musical.
Portanto o contetdo musical ndo é comumente expresso pelo préprio nome da coisa, nunca
tentamos fazer alguém ver o conteddo musical pelo seu nome, caso pergunte: “o que
significa esta musica?” ndo temos o habito de responder: “ora, € um quarteto!”, mas quando
pergunto: “o que significa isto em suas maos?”, respondo “ora, € uma luva!”, todos sabem
para que serve uma luva, e na verdade todos também sabem o que significa um quarteto
mas este ndo € nosso habito linglistico. Este ndo é um habito totalmente injustificado pois
0 proprio carater temporal musical ndo nos da a impressdo de um contetdo fixo, como

habitualmente identificamos nos nomes, mas é claro que quando dizemos “quarteto” ou
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mesmo “sinfonia”, estamos nos referindo a um decurso temporal, ou, como diz Hanslick, a
uma idéia que se expressa temporalmente, por isto Hanslick identifica o “tema” como o
conteudo, pois no contexto da musica classica e romantica todo o decurso temporal pode
ser remetido, de uma forma ou de outra, ao tema. A questdo é que o tema, ou qualquer
elemento que possamos remeter, atraves de identidades e diferencas, a toda uma obra
musical poderd funcionar propriamente como uma “esséncia”, um elemento ideal e

essencial de sua percepgéo.

Devemos observar inversamente também que a reproducdo das imagens verbais fica
frequentemente muito aquém das séries de pensamentos excitados reprodutivamente pelas
intuicdes correspondentes. De uma forma e de outra, ocorrem inimeras expressées
inadequadas, que ndo se ajustam de maneira simples nem as intui¢Bes primarias atualmente
presentes, nem as formagdes sintéticas construidas efetivamente sobre elas, mas que
excedem amplamente o que assim é dado. [...] Os objetos sé sdo conhecidos como aqueles
que sdo dados, no fundamento da intui¢do atual; mas, visto que a unidade da intui¢do vai
mais além, aparecem também como conhecidos aqueles objetos que sdo intencionados pela
intencdo global. [...] De uma certa maneira, o cardter do conhecimento se propaga. Assim,
por exemplo, conhecemos uma pessoa como ordenanca do imperador, um manuscrito como
0 de Goethe, uma expressdo matematica como a férmula de Cardan, etc. Naturalmente, o
conhecer ndo pode aqui adequar-se ao que é dado na percepcao, mas, no melhor dos casos,
existe a possibilidade de adequagdo a fluxos de intui¢des que de modo algum precisam ser
atualizados. (Husserl 1980: 50)

Independente do tipo de elaboracdo do material musical, teméatico ou ndo, podemos
dizer que seu modo préprio de decurso é quem define seu conteido, assim como um
sentido acompanha a obra do inicio a seu fim, certos sentidos brotam depois de decorrido
certas porgdes, como também outros sentidos surgem atraves de constantes escutas da
mesma obra, em todos estes sentidos entramos em contato com um conteddo musical e ndo
podemos excluir o fato de que o conteido musical funciona de modo acumulativo, dado o
seu carater temporal sucessivo e relacional, bem como ndo podemos excluir a possibilidade
de um contetdo ser desautorizado por uma nova escuta. Ha claramente na escuta uma
dindmica de tipo dialética, que mantém sempre dentro de um mesmo horizonte, o sentido

estabelecido, a possibilidade constante de refutagdo, incremento ou superagéo deste sentido,
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como também um novo estabelecimento de sentido. Esta é propriamente a dinamica

Hegeliana prevista em sua Fenomenologia®’do espirito.

A consciéncia natural mostrara que é apenas conceito do saber ou saber destituido
de realidade. Mas, ja que ela tem imediatamente na conta de saber real, esse caminho tem
para ela uma significacdo negativa. A realiza¢do do conceito vale para ela como a perda de
si mesma pois ela perde, nesse caminho, a sua verdade. Trata-se, portanto, de um caminho
que pode ser considerado caminho da ddvida ou, mais propriamente, caminho do desespero.
Nele com efeito, ndo tem lugar o que geralmente se entende por duvida, vem a ser, 0 abalo
desta ou daquela pretensa verdade ao qual sucede de novo o conveniente desaparecimento
da davida e um retorno a mesma verdade de sorte que, no fim, tudo volta a ser como no
principio. (Hegel 1966: 54)

70 termo “fenomenologia” empregado por Hegel no se iguala a fenomenologia de Husserl estudada nesta
dissertacdo, embora possamos tracar uma linha evolutiva deste termo a partir de da escola de Wolff, Christian
(1679-1754), passando por Kant, Hegel e enfim Husserl, onde este termo se tornou célebre.



Consideracoes Finais
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O principal foco da fenomenologia, ou, mais propriamente, o seu Telos (seu fim), é
demonstrar as estruturas fundamentais da objetividade e de qualquer modo consciente
pelo qual capturamos nossos objetos de vivencia, demonstrar ndo apenas estas estruturas
transcedentais como também o modo como estas se estruturam na formacdo de um
fendbmeno especifico, como no nosso caso, 0 fendmeno musical.

Nesta tarefa surgem dois caminhos complementares, André de Muralt, em sua
obra A metafisica do fendmeno, enfatiza que a intencionalidade possui (a0 menos) duas

vias, porém uma s6 dimens&o:

1. A intencionalidade ndo tem mais que uma dimensao. Primeiramente, observamos que
se fala ora de uma consciéncia intencional, ora do objeto como de uma unidade intencional. Bem,
a consciéncia e o objeto ndo podem ser intencionais no mesmo sentido. A teleologia que os
vincula é uma e idéntica, ela é movimento e translacdo (Verschiebung), mas a subjetividade
transcendental é seu ponto de partida, sua origem (Ursprung), € o objeto seu ponto de chegada,
seu telos. (Muralt 1998:13)

Se consideramos a anélise fenomenoldgica do ponto de vista da constituicdo
transcendental de um objeto, onde a tbnica se encontra justamente no lado transcendental,
enquanto este se lanca originalmente a uma constituicdo, entdo estaremos no campo
fenomenoldgico-transcendental, indicando o enfoque dado a constituicdo transcendental
da propria intencionalidade. Se considerarmos entdo o objeto enquanto constituido
transcendentalmente, e aqui enfocamos 0 objeto enquanto este possui “marcas” de sua
constituicdo transcendental, estaremos no campo fenomenoldgico-descritivo, trataremos
da demonstracdo deste objeto, e do modo que este objeto reflete conteidos intencionais,
podendo classifica-los exatamente por “objetos intencionais”. Tratam-se aqui de dois
campos de estudo puramente fenomenoldgicos, e 0s objetos a que se referem sao eles ja
objetos l6gicos, reduzidos, ndo tratando aqui de estudos prévios ou de meras descri¢oes
de fatos do senso comum.

Para a analise musical podemos considerar os seguintes campos de aplicacdo da

fenomenologia:
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1- Anélise fenomenolégica da musica (fenomenoldgico-transcendental).
Compreende o estudo das determinagdes dos processos intencionais constituintes
do musical, como quisemos definir neste trabalho.

2- Analise musical fenomenoldgica (fenomenoldgico-descritivo). Compreendendo
um estudo fenomenoldgico dirigido as especificidades de uma matéria, como por
exemplo a descricéo dos objetos sonoros de Schaeffer. Neste trabalho néo se visa,
especificamente, as intencOes ou idealidades presentes na audigdo, mas sim, a
partir delas, significar um mundo sonoro recém descoberto, como no caso de
Schaeffer, ou, determinar o0 modo especifico das inten¢des e seus papeis em uma
dada obra musical.

3- Prética descritiva. A propria mudanca de atitude que a fenomenologia
proporciona funda também uma nova maneira de se perceber o musical e com
esta nova atitude novos parametros para a composicdo, execucdo, escuta e analise
surgem, apenas com a pratica da epoche. Mesmo que ndo se descubra novos
parametros, uma pratica descritiva, ou reflexiva, torna original contetdos

tradicionais, renova-os.

Estes sdo, em ordem, diferentes graus de analise que a fenomenologia pode
empreender no terreno musical. No primeiro degrau destas analises se encontra a Analise
fenomenoldgica da musica, quer dizer, o emprego direto da fenomenologia, de seu
método e de seu campo ja aberto e praticado por Husserl. O que se quer neste nivel, e, 0
gue se quer neste presente trabalho, mesmo que apenas levantando alguns fundamentos
bésicos, ainda fortemente ligado a produgdo de Husserl, é a determinacdo intencional,

transcendental da masica, neste sentido a seguinte definicdo de fenomenologia é valida:

A fenomenologia ndo é uma descri¢do, é uma logica. Consequentemente, o sentido
profundo da fenomenologia ndo é ser uma descri¢do realista do mundo real, mas, bem
antes, uma logica, uma ciéncia das significagdes que ndo tem relacdo imediata com o
mundo real do senso comum, embora explicite a estrutura da constituicdo de seu sentido
para nés. (Muralt 1998:14)

A direcdo fenomenoldgica, neste caso, centra-se no tema intencional da
constitui¢do, nas “ferramentas” desta constituicdo, e ndo nos produtos intencionais desta

subjetividade. Por isto o tom tedrico e a proximidade, ou, identidade com o estudo
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filosofico, mesmo se tratando de uma fenomenologia da musica. Porém, o esforco tedrico
faz parte da musicologia, e esta esforga-se por fundamentar, de forma rigorosa, sua
matéria. N&o faz sentido a utilizacdo dos exemplos musicais quando estes ndo se
prestarem a exemplificar uma idealidade pertencente a intencionalidade, e o mais
importante, o que se quer, ao final, € a demonstracdo da “logica” concernente aos atos
intencionais que permeiam o musical, seus procedimentos e, finalmente, sua identidade e
ramificacdes, assim, é inerente & investigacdo fenomenoldgica a elaboracdo de um
sistema de relagdes intencionais.

Estabeleci no terceiro capitulo os seguintes conceitos, ou mais apropriadamente,
0s seguintes passos: Intencdo musical, quer dizer, a abertura intencional para a visada de
um objeto musical. Desta abertura temos dois processos gque sdo a experiéncia-musical e
0 sentido-musical. A abertura promovida pela Intencdo musical constitui o inicio da
funcdo de nossa trama intencional, esta abertura, sendo intencional, é também uma
mirada, mas, a que se abre esta intengdo? Obviamente ndo a contetdos linguisticos, ndo a
conteudos visuais, como negativamente a tudo o que ndo for da ordem musical. De modo
geral corresponde as caracteristicas desta inten¢cdo musical, em um primeiro momento, o
campo estético delimitado por Kant. Esta intencdo se liga entdo a uma visdo
“desinteressada” do objeto, quer dizer, ndo busca classifica-lo conceitualmente, dai que
sua finalidade ¢ portanto “sem fim”, ndo culmina num conhecimento objetivo, mas a um
fim ligado a sua pura forma. A intengdo musical nestes casos ndo se recobre de atrativos
de comocgdo como seu fundamento ou mesmo como participe. Schaeffer sintetiza estes
conceitos usados por Kant (sem fim, desinteressdo, etc.) em uma intencdo de escuta, 0
ouirt A Intengdo musical, como um termo intencional mais amplo, “da lugar” ao
fendmeno por focéd-lo em exclusdo a tudo aquilo que ndo convém a sua determinacao.
Estas sdo apenas algumas caracteristicas desta intencdo, que nos ajudam a visualizar a
operacdo realizada por ela, e sua importancia para a experiéncia musical.

Dado este momento original, entramos em contato com o campo hilético, e deve-
se adequar intencionalmente esta matéria. A diferenca entre a intencdo inicial e a
experiéncia-musical é o fato da experiéncia musical se atrelar a temporalidade, nédo

somente aquela determinada pela ocorréncia dos fatos hiléticos mas por se atrelar

L ver Introducéo pg. 8.
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constitutivamente a temporalidade da prépria consciéncia. J& a intengdo inicial é um
campo de abertura ideal, € um termo noético e por isto ndo contém temporalidade, é,
neste sentido, neutro. Dado a experiéncia-musical, constitui-se a partir dela um sentido,
sentido-musical, sua determinacdo passa pela apreensdo de varios niveis de um “todo”
como vimos no capitulo 3. Desta constituicdo do sentido emerge um contetdo, como seu
correlato noematico.

De cada um destes passos, Intencdo musical, experiéncia-musical e sentido-
musical, questdes e impasses foram abordados, e de modo geral ndo estdo plenamente
resolvidos, porém, elucidados em sua forma caracteristica e aprofundado a ponto de
termos consciéncia de suas implicagdes, possibilidades e insuficiéncias.

A anélise fenomenoldgica da musica equivale a bem observada, Defini¢do pelo
fim, dada por Muralt:

Ora, Husserl considera o conhecimento como indissocidvel de seu devir de
realizacdo progressivo [...] é preciso utilizar a andlise intencional que nos da ndo um
conceito fixo mas um conceito “dindmico”, intencional, tematizacdo de uma auséncia de
limites num processo sob a forma eidética do etc. (Muralt 1998:34)

N&o se trata de um jogo aporético mas sim de determinar a constituicdo, no
tempo, e na historia, de conceitos que em seu sentido mais original sdo intercruzamentos
de idealidades e de intencionalidades, estando o ndcleo deste mais préximo do fim pelo
qual todas estas intencionalidades se reinem, do que a forma que estas intencionalidades
encerram num dado momento, por isto, a definicdo é dada pelo “fim”, e nosso fim é o
fendmeno musical.

As formas que as diversas intencionalidades encerram se verificam nos varios
exemplos musicais, em suas peculiaridades, mas, a determinacdo dos processos ideais e
intencionais que permitem o musical ndo pode possuir uma forma definida pois
estariamos restringindo a somente um, o campo de possibilidades do conteddo musical.
Se uma fenomenologia se preocupar em caracterizar, por exemplo, apenas a formacao da
escuta tonal, ndo poderia ser chamada rigorosamente de fenomenologia da musica, pois
ndo entraria nas determinagOes que possibilitam com que todos os sistemas musicais
permane¢cam ainda num mesmo campo, 0 musical. Todas as etapas revisadas acima

possuem elementos que em audicGes particulares podem se apresentar mais relevantes do
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que outras, e estas particularidades devem ser demonstradas em trabalhos especificos,
concernentes a analises de obras, ou a estudos reservados a uma destas etapas, e este
ainda seria um trabalho insuficiente, mas igualmente, apontaria para 0 mesmo fim,
mesmo que para cada tarefa surja ainda mais 12 trabalhos.

Por analise musical fenomenoldgica (fenomenoldgico-descritivo) entendemos
uma andlise que de certa forma detém-se nos aspectos intuitivos, contraposto aos
aspectos ideais. Assim, as determinagdes intencionais servem como um fundamento de
qualidades sensiveis, vemos aqui a intencionalidade em “ato”, no objeto. Um exemplo
deste tipo de andlise encontramos no estudo Tipoldgico e Morfoldgico de Pierre
Schaeffer, que sistematiza intencbes pertencentes a qualidades do som, elucidando
qualidades tais como massa, grao, timbre harmonico e etc., que de acordo com o préprio
autor, surgiram apos um estudo fenomenolégico e um processo de reducdo que Schaeffer
nomeou de escuta reduzida.

Por fim, a descricdo, a simples epoché, pode ser executada numa escuta
corrigueira, numa sala de aula e na verdade sob qualquer atividade. Roman Ingarden em
Ontology of the Work of Art no capitulo The Musical Work discute, sob a forma de uma
descricdo fenomenoldgica, questdes como a performance musical, suas implicacdes
quanto a identidade da musica sob diversas performances, e a diferenca “ontoldgica”
entre a obra musical e sua performance. Dentro da questdo da obra musical, Ingarden
caracteriza-a como um processo mental peculiar, Ingarden diz que a intencdo, e oS
processos mentais, atuam realmente, durante a execucdo, mas que a masica se constitui
de maneira objetiva, a partir da execugdo, mas ndo se corresponde a ela pois uma
“melodia” é uma coisa diversa de Vvarios “sons ecoados”, assim, a musica é transcendente
em relacdo a performance, objetiva, do ponto de vista de quem a escuta, ela esta presente

em verdade.

The Musical Work is Transcendent, in a still higher degree than the performances, to the
perceptual experiences in which the individual performance are given, and in which and
by means of which and, so to speak, on the basis of which the work is intended and
apprehended in its “personal” selfhood. For just that reason, musical compositions are
nothing mental and nothing “subjective” (that is, belonging to the structure of the
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subject), but are rather objectivities of an altogether special kind and mode of being...2
(Ingarden 1989: 22)

Ingarden distingue também os sons ditos “naturais”, (ndo querendo dizer apenas
“sons da natureza”, como também todo som mecanico, dados puramente acusticos, sons
que portam significados etc.) dos sons musicais. Esta ja € uma distin¢do classica dentro

da fenomenologia da musica, utilizada também por Thomas Clifton.

Thus we close the circle of the considerations that were intended to demonstrate that the
musical work, as distinct from its performances, is not a real object, and that it is in
principle distinct from both natural acoustic phenomena and artificial sound signals.®
(Ingarden 1989: 46)

De maneira geral podemos localizar o centro das preocupacdes de Ingarden com a
identidade musical frente as diverssas execucoes, a relacdo da partitura neste contexto e o
carater ontologico que a musica deve ocupar nestes processos. Porém quero ressaltar que
mesmo uma descri¢do de tipo fenomenoldgico-descritiva traz novas relages e matérias
de estudo, mesmo para o plano fenomenoldgico-transcendental

Quando confrontamos as obras de Schaeffer e de Ingarden vemos claramente as
divergéncias de espirito destas duas obras, Ingarden, dentro do contexto descritivo
expBem questdes que surgem de nossa pratica habitual, enquanto que Schaeffer estrutura,
demonstra e fundamenta a propria escuta, o quadro das quatro escutas e o estudo Tipo-
Morfologico sdo o resultado cabal de uma série de descricbes que permitiram um
resultado concreto sobre as diferentes intencGes que compdem a escuta.

Creio assim ter caracterizado os diversos sentidos de uma analise
fenomenoldgica, e ter dado as bases fenomenoldgico-transcendentais para futuras
analises em qualquer um dos campos mencionados, como também elucidado o préprio

processo cientifico caracteristico da fenomenologia.

2 «A obra musical é transcendente (em um nivel muito mais elevado do que a performance) as experiéncias
perceptivas em que uma performance é realiza, individualmente, [...] na base em que o trabalho é
pretendido e apreendido em seu selfhood (aparicdo, impressdo) “pessoal”. Exatamente por esta razéo,
composicBes musicais ndo sdo nada de mentais ou “subjetivas” (ou seja, pertencentes a estrutura do
sujeito), mas sdo, antes, objetividades de um tipo e modalidade completamente especiais de ser...”

3 «Assim nés fechamos os circulos de consideraces intentados para demonstrar que a obra musical,

distintamente de suas performances, ndo € um objeto real, e isto €, em principio, distinto de ambos,
fendmenos acusticos naturais e artificiais sinais sonoros.”
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