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Introdu-«o.

O tema que me proponho abordar, ser§ aqui colocado tendo como ponto de partida a seguinte
guest«o: porque precisam os artistas de ylosofar?

Esta quest«o surge naturalmente num debate sobre m¥sica e ylosoya, por for-a de tanta ylosoya
produzida =" volta da m¥sica moderna e contempor®nea; mas tamb®m, inversamente, dado que
a mYsica surge, frequentemente, no pensamento ylos-yco, como o pr-prio paradigma da arte
veja-se 0 caso do romantismo e do seu pensamento que atribuiu =~ m¥sica o car8cter elevado do
intang?vel sublime e considera-a mesmo como a a arte rom@ntica por excel°ncia.

A arte moderna e a arte contempor©nea vieram, de facto, colocar a quest«o no centro do debate,
Nn«o s- emrela-«0 " mYsica, mas tamb®m a todas as artes, atravessadas por uma fractura essencial
gue criou um diferendo entre po®tica e est®tica, um abismo entre a esfera da arte e a instOncia da
recep-«o e interpreta-«o.

E ® verdade que nunca, como hoje, os artistas tiveram tanto que ylosofar por si mesmos, ou atrav®s
da instOncia mediadora do coment8rio ou da crzica proyssionais. As obras j§ n«o oferecem uma
leitura universal que conduza “ frui-«o do belo e da harmonia. Pelo contr8rio, suscitam um elevado
grau de inseguran-a interpretativa.

Tamb®m a mYsica contemporOnea vive essa contradi-«o (antiga) entre o intelectualismo e o
sensualismo - nunca antes 0s compositores tiveram tanto que escrever e pensar para justiycar as
suas obras, dado que, nalguns casos, 0 seu car8cter a-social e n«o-harm-nico imp»e a cria-«o de
um discurso mediador paralelo que nos revela as inten-»es dos artistas permitindo a interpreta-«o
e a comunicabilidade. Nunca antes, como agora, 0s compositores tiveram tanto a necessidade de
se ayrmarem como artistas yl- sofos.

N«o0 sendo uma quest«o original da arte moderna, importa, portanto, veriycar de que modo, no caso
da m¥sica, os artistas se tornaram yl-sofos. E, inversamente, pois alguns yl-sofos foram tamb®m
artistas e mesmo m¥sicos/compositores.

O artista yl - sofo.

A cest®tica cartesianaé e o projecto romontico.

Se ainda hoje continua a ser de bom-tom dissociar o artista do te-rico, o g®nio musical e o
pensador !, n«o surpreender§ certamente o facto de Jean-Philipe Rameau ter sido condenado por
ter exercido um pensamento ylos-yco sobre a sua arte, e por ter assim ultrapassado 0s supostos
limites naturais do artista (0 sensualismo, 0 corpo, o intuitivo).
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Participou em querelas com o0s seus contempor@neos, dos quais 0s mais aguerridos e violentos
eram precisamente os yl-sofos, os intelectuais que defendiam a tese do sensualismo - de entre
eles Jean-Jacques Rousseau (yl-sofo artista).

Rameau personiycou assim, de forma exemplar, aquilo a que DiAlembert chamou o artista
yl-sofo. Procurando uma fundamenta-«o para a m¥sica, Rameau produziu um discurso cient?yco
gue seguia exemplarmente o m®todo cartesiano. E, apesar do argumento anti-intelectualista de
Rousseau, segundo o qual tudo se passa nos cora-»es (a mysica ® emo-«o e dispensa o discurso,
reclamando o sil°ncio do esp?ito), a quest«o parece persistir.

A guerela mant®m-se viva, pois s«0 numerosos aqueles que cr°em deverem os artistas excluir-se
do exerc?cio da raz«o. Rameau, numa ®poca de n«o autonomia da arte 2, ayrmava o direito dos
artistas "~ razoabilidade.

O uso do entendimento e da raz«o tinha ali8s algo de voluptuoso - aquele que o usava fazia-o num
acto de independ®ncia. A autonomia da arte joga-se, portanto, tamb®m ao n?vel do pensamento
gue ® poss?vel produzir sobre ela, joga-se ao n?vel do reconhecimento do direito dos artistas a
produzirem um discurso autorizado sobre a sua arte, a exercerem a raz«o, ou seja, a pensarem.

Reconhecer-se-"", talvez, em toda esta quest«o, o antagonismo t«o caro a Nietzsche entre
0 cesp&ito apol’neoé e o cesp#ito dionis?acoe; de facto, ® Nietzsche quem assinala esse
antagonismo fundamental da cultura grega centre a arte pl8stica ou apol’nea e a arte sem formas
ou musical, a arte dionis?acaé (NIETZSCHE, 1982: 35). Arte sem formas e, por isso, com todas as
formas que o entusiasmo dionis?aco lhe moldasse, a m¥sica conheceu tamb®m racionaliza-»es
gue ultrapassavam o paciysmo ecol-gico do ¢som id4ico das pautas dos pastorese, mesmo nesse
tempo quase mtico dos gregos.

Pit§8goras lan-ou os primeiros fundamentos de uma ci°ncia dos sons, ignorava como 0 ouvido
se apercebia das rela-»es entre as notas, enganou-se nos seus limites, mas descobriu que a
sua percep-«0 era a fonte do prazer musical. Aristoxenes, por outro lado, baniu da composi-«o
0s n¥%meros e o c8lculo e remeteu ao ouvido a tarefa de escolher as conson®ncias. Pitg8goras e
Aristoxenes eram os yl-sofos que se opunham: o racionalismo contra o empirismo: 0 apol’neo e o
dionis?aco ®.

A hist-ria parece assinalar a constOncia deste dualismo. Mas seria demasiado pobre aceit8-lo
simplesmente. At® porque, de certa forma, o projecto de Jean Philipe Rameau poderia ter posto ym
" quest«o, como veremos, seguindo o programa de uma c¢est®tica cartesianae. Rameau pensava
em cartesiano e tornou-se assim uma ygura exemplar do esp#ito franc®s que n«o reconhecia outra
autoridade sen«o a da sua pr-pria raz«o.

Neste aspecto, 0 seu contributo essencial foi o de restabelecer os direitos da raz«o, atrav®s da
d%vida. Rameau pensava a inteligibilidade da sua arte. Amante das coisas da intelig®ncia, levava
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at® " extravagOncia um certo espZito de ge-metra - a geometria reynada e rigorosa dos jardins
franceses e da constru-«o harm-nica da m¥sica. Esp?rito este que nos permite levantar a quest«o
de saber se existir§ um cartesianismo est®tico, pois da uni«o do homem de ci®ncia com o homem de
arte surgir§ certamente o homem de gosto (o artista ideal, o artista com um cora-«o inteligente).

Se aceitarmos esta s?ntese como parte do programa de uma est®tica cartesiana, poderemos sem
grande diyculdade reconhecer em Rameau uma manifesta-«o evidente da independ®ncia da
racionalidade moderna. Com o Discurso do M®todo, Descartes produziu, em ¥%ltima an8§lise, uma
declara-«o de autonomia da raz«o. Assim, Rameau (increvendo-se naquilo a que Kant chamou a
¢revolu-«o copernicianae) n«o aceita o recurso =~ observa-«o directa e ing®nua, aderindo antes
a uma vis«o do mundo segundo a qual cla verit® des ph®nhom nes se cache derri re liapparence
sensible imme@diateé (KINTZLER, 1988: 21). Por consequ®°ncia, 0 m¥sico, ao aceitar as sensa-»es
puras, sujeita-se a n«o se aperceber mais do que da apar°ncia do som. A apar°ncia, mas n«o as
suas leis, os seus princ?pios abstractos, a sua imaterialidade.

Ao ayrmar como m8xima ¢nihil est in intelectu quod non ante fuerit in sensue o sensualismo veda-
se ao verdadeiro conhecimento, “"quele que diz respeito =~ verdade que se esconde por detr8s
da apar°ncia dos fen-menos. Preparado para ver as apar°ncias, o sensualismo deixa escapar
a verdade e embarca na contradi-«o fatal que Ihe n«o permitiria ¢gveré as ideias de Deus e de
alma, que s«o0 suycientemente intang2veis e in-aparentes para poderem ser apercebidas pelos
sentidos. Descartes protesta contra aqueles que nunca levam o seu esp?rito ¢para al®m das coisas
sens?veise, contra agueles que n«o v°em o intelig2vel se este n«o for imagingvel:

CE que isto ® assim - ayrma Descartes - mostram-no os pr - prios yl-sofos que, nas escolas,
sustentam como m8xima que nada existe no entendimento que n«o tenha primeiramente
existido nos sentidos, nos quais, todavia, ® fora de d%vida que as ideias de Deus e da alma
nunca existirame (DESCARTES, 1988: 31) “.

Seguindo o m®todo, Rameau sustenta, como verdadeiro homem das Luzes, que, para observar
a natureza tal como ela ®, ® preciso armar-se de instrumentos matems§ticos, j8 que os olhos s«o
impotentes para mostrar o que est8§ vedado, coberto pelo v®u opaco das apar°ncias. A experi°ncia
® m8 conselheira, n«o permite atingir o verdadeiro conhecimento nem, por conseguinte, permite
tocar a ess®ncia ordenadora da m¥sica. Se os olhos n«o s«o suycientes para o f2sico, ao m¥sico
tamb®m n«o bastar§ o ouvido.

Sem conceito e sem princ?pios o conhecimento tacteia como um cego e n«o pode conhecer
sen«o aspectos pontuais. Rameau inspira-se na li-«o de Galileu e de Descartes: ® preciso
dissociar abstractamente os parOmetros invis?veis que se conjugam na realidade emp?ica para
gue se consiga construir o princ?pio, a lei. O ouvido ® capaz de fornecer um determinado tipo de
conhecimento, mas n«o vai para al®m de algumas indica-»es parciais e confusas que 0 m¥%sico s-
pode reter sob a forma de receitas.
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£ um conhecimento arbitr8rio, diz Rameau, porque a partir dele n«o ® poss?vel produzir rela-»es
te-ricas entre os fen- menos que s«o tomados como objecto. Ou seja, ® um conhecimento que n«o
pode entrar numa ordem razo8vel. Este ® o conhecimento que se adquire aprendendo de c-r (ou
seja, aprendendo pelo cora-«0) e que ® governado exclusivamente pelo acaso. O objectivo que
move Rameau ®, pois, o de c¢restituir * raz«o 0s direitos que perdeu dentro do campo da m¥sicae.

Rameau desdenha claramente da experi®ncia, pois ela e as regras que dita n«o oferecem garantia
de um conhecimento totalizante. Por isso, ele pede aos m¥sicos que desconyem do seu ouvido,
como primeiro passo para um conhecimento mais aprofundado sobre a sua arte; conhecimento da
sua verdade desocultada atrav®s do m®todo da dYvida.

£ neste contexto de imers«o intelectual e te-rica que Rameau desenvolve a sua teoria da gera-«o
harm-nica sustentada por bases cient?ycas, a partir de estudos de ac'stica e da ysicalidade da
mat®ria sonora, |8 que s- a raz«o poder§ revelar os mist®rios ocultos por detr8s das apar°ncias. O
gue Rameau descobriu, como um cientista descobre, foi a naturalidade da conjuga-«o harm-nica
dos sons - a Harmonia. Ou seja, 0 conjunto de regras e leis (naturais) de harmoniza-«o dos sons.

Uma est®tica cartesiana.

Nas Considera-»es Pr@vias do seu Compendium Musicae, Descartes, ayrma que ¢todos 0s sons
podem provocar algum prazeré °, e continua:

¢[20] Para este prazer ® necess8ria uma certa propor-«o do objecto com o mesmo sentido.
Da? que, por exemplo, 0 estr®pito dos mosquetes e dos trov»es n«o pare-a apropriado
para a M¥sica: porque, evidentemente, causaria dano aos ouvidos, tal como o excessivo
resplendor do sol aos olhos se estes o contemplarem de frente (...)é ©.

A reivindica-«0 de uma justa propor-«o ’ para a m¥sica ® a ayrma-«o da nega-«o de todos 0s
excessos do sens?vel (do est®tico) e vem retomar Arist-teles ® que ayrmava que 0 excesso num
som, tanto de agudo como de grave, destr-i 0 ouvido; o excesso dos sabores, destr-i o gosto;
0 excessivamente brilhante ou obscuro destr-i a vista; em suma, 0S excessos nos sentidos
ultrapassam os limites e provocam dor e destrui-«o.

Este aspecto, que ® verdadeiramente importante em Descartes, vem de facto colocar = vista
algumas das premissas essenciais do seu pensamento est®tico, em grande medida constru2do
sobre a m¥sica ° - uma arte exemplarmente invis?vel. O pensamento cartesiano abre caminho
a uma ci°ncia musical com renovada energia. Foi, pois, a partir destas premissas que Rameau,
fazendo um uso criterioso da raz«o e por um trabalho de desvelamento das apar®ncias teorizou e
realizou aquilo a que Kintzler chama o ccartesianismo est@ticoe.

A quest«o, como vimos, gira em torno do debate que opunha sensualistas e intelectualistas.
Rameau, apoiando-se em Descartes, repudia todos 0S excessos sensuais de uma m¥sica que ele
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entrev® como um fen-meno racionaliz8vel capaz de aceder ao n?vel de uma ci®ncia. A posi-«o de
Rameau n«o pode ser entendida sen«o como fruto de uma concep-«0 do mundo, do homem e da
arte que ® preciso nomear: a ylosoya de Descartes. £ ela que sustenta o cesplendor da est®tica
do prazer no classissismoé ° e a teoria da trag®dia lrica, segundo Kintzler, a partir de quatro
axiomas:

O primeiro axioma pressup»e que a verdade da natureza ® sempre abstracta e
assenta em rela-»es formaliz8veis - axioma intelectualista do conhecimento.

O segundo destaca a ilus«o como artif2cio revelador da verdade - axioma sensualista
da yc-«o teatral.

O terceiro axioma ayrma que a trag®dia l?rica foi pensada como duplo e como inverso
da trag®dia dram§tica - ® o axioma do teatro dos encantamentos.

O quarto axioma estipula a constOncia da rela-«o material entre a m¥sica e a I2ngua
articulada, a co-presen-a incessante entre os signiycantes da I’ngua e os sons da
mYsica - ® o axioma da necessidade do recitativo e da articula-«o da m¥sica. *

Quatro axiomas, enumerados do geral para o particular. Mas, 0 seu oposto, na crtica de Rousseau
(que evidentemente n«o conhecia esta formula-«o0), v° nela um obst8culo =~ comunica-«0 pura.
Rousseau critica em Rameau precisamente todos os valores cl8ssicos ¢lumi res, connaissances,
lois, morale, raison, biens®ance, ®gards, douceur, am®nit®, politesse, ®ducationé (KINTZLER,
1988: 149), e rejeita nele a sua capacidade de tratar as paix»es como ilus»es. Rousseau n«o ®
apenas um critico da m¥sica francesa e do seu estado harm - nico-reynado-degenerado: ele produz
uma cr?ica global ** est@tica cl8ssica, precisamente atrav®s do objecto mais vis?vel e espectacular
que ela produziu: a -pera, o espect8culo, o lugar privilegiado da ilus«o *2.

£ possvel que, apoiando-se sobre uma leitura regressiva do yl-sofo Rousseau, os ap-stolos
modernos da alma sens?vel tenham recusado as del?cias do esp?rito e da magniyca-«o do corpo,
para sequestrar a m¥sica dentro do campo fechado da espiritualidade. Mas, a szntese mostrou ser
poss?vel, tanto do ponto de vista t®cnico, como est®tico, como ylos - yco.

A cquerelle des Bouffonse e a quest«o do sensualismo.

Este ® pois um dos mais fortes antagonismos que vem atravessando a hist-ria de um pensamento
sobre a m¥sica; ele diz respeito ** eterna disputa entre uma est®tica do prazer e dos sentidos e uma
est®tica dirigida " intelig®ncia, como fruto da racionaliza-«o daquilo que t«o naturalmente parece
pertencer ao dom2nio exclusivo das sensa-»es.

A possibilidade da derrota da primeira pela segunda - pelos avan-o0s crescentes de um pensamento
repexivo sobre a arte e os seus modos de ser e de fazer - surge como a quest«o central de
uma pol®mica que parece n«o ter ym e que, em cada momento da hist-ria, op»e 0S mesmos
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antagonistas.

E, dado que n«o foi poss?vel, at® agora, encontrar um modo de fechar este debate, ou se aceita
qgue ele n«o tem um ym ou, pelo contr8rio, se aceita que ele prop»e dois modos coexistentes
(e que, portanto, n«o se excluem mutuamente). Ou ainda que uma boa gest«o dos dois daria 0
resultado mais razo8vel e sensato: o artista ideal (como parece ter ycado demonstrado com o
romantismo e, em especial, com o projecto program8tico de Wagner), o artista que possui um
cora-«o inteligente.

A m¥sica natural.

A quest«o central colocada pela d%vida racionalista e cartesiana de Rameau ® a seguinte: por que
raz«o haveria a m¥sica de escapar "’s leis que regem os (outros) fen - menos da natureza? ** De uma
resposta positiva a esta quest«o emerge uma segunda: a harmonia parece ser uma decorr°ncia
natural do car8cter f2sico do som como fen-meno acYstico. Mas, por outro lado, ela ® tamb®m a
racionaliza-«0 dos recursos ac¥sticos que a natureza coloca ** disposi-«o0 dos compositores: 0s
sons (musicais 14).

Donde, talvez se pudesse falar de duas harmonias: uma, a natural, que existiria em estado puro
no fen-meno fZsico da resson@ncia dos corpos e que potencia a outra, a (digamos) cartiyciale, que
resulta do estudo da primeira e da sua convers«o em tratados e num severo conjunto de regula-»es
gue conduziram historicamente a uma m¥sica que passa a dever ser composta de uma certa forma,
segundo esses cOnones, isto ®, segundo os princ?pios abstractos que regem as rela-»es naturais
entre os sons.

Com efeito, e seguindo esta |- gica, estarlamos perante um quadro que pensa uma m¥sica certa e
outrain-certa: uma, que respeita o car8cter natural e f2sico dos sons e das suas rela-»es, e que retira
a mYsica ao arbrio da raz«o e aos des?gnios do sujeito criador; outra, que foge " naturalidade e ™
ideia de uma comunicabilidade pr®-determinada pela natureza. A origem de um pensamento sobre
a mysica (ou se se quiser: de uma ylosoya da m¥sica), corresponde em grande medida ao in3cio da
consci®ncia do funcionamento da m¥sica, ao momento em que a m¥sica se torna objecto.

Este mesmo antagonismo d§ lugar a outro: a evolu-«o da - pera esbarra na mesma altura com uma
pol®mica que op»e os defensores de uma primazia da m¥sica em rela-«o " linguagem articulada,
aos defensores do seu oposto. Tomou corpo ha conhecida Querelle des Bouffons °, epis-dio em
gue se manifestou a oposi-«0 entre as teses sensualistas e intelectualistas: Rameau e Rousseau
(os ¢cdo lado do Reié e os ¢do lado da Rainhaé). Esta querela tem, no fundo, uma mesma raiz.

Rousseau, que defendia uma g®nese comum para a linguagem ¢ e para a m¥sica, ayrma a tese
de que originalmente, num tempo miticamente anterior, gum anterior irrealé (na express«o de
Catherine Kintzler, 1988), as I’nguas e a m¥sica primitivas eram feitas para seduzir e emocionatr,
enunciando aquilo a que hoje se chamaria a tese da transpar°ncia e da comunicabilidade.
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Isso permitiria revelar duas propriedades essenciais da ¢mYsica-poesiae originais: em primeiro
lugar, uma natureza emotiva - visto que diz respeito directamente ao cora-«0 e ~'s paix»es '7;
em segundo lugar, ® da ordem de uma comunica-«0 i-mediata - ® uma forma de circula-«o das
emo-»es que v«o de um cora-«o a outro pelo caminho mais directo - permitindo uma ¢penetra-«o
rec?procae .

Esta tese ® sustentada pelo pressuposto de um ¢anterior irrealé que, embora n«o seja demonstr§vel,
autoriza ainda assim Rousseau a ir mais longe: para ele a m¥sica ® originalmente melodia, e a sua
g®nese ® pr®-harm-nica, visto que ela teria nascido em simultoneo com as I?nguas naturais, das
quais se teria separado a partir de um processo gradual de emancipa-«o da pros-dia *°.

Rousseau invoca esse estado original com vista =~ sua reposi-«0, de forma coerente, ali8s,
com a ideia de uma m¥sica originalmente boa, tal como se supunha a exist°ncia de um ¢cbom
selvagemé. Esta perspectiva implica evidentemente considerar a subordina-«o da m¥sica e da sua
I-gica " |-gica superior da linguagem articulada - posto que a m¥sica seria aynal o resultado da
independ©ncia da melodia rudimentar e mon-dica que subjaz *'s entoa-»es e inpex»es da fala % e
que, portanto, seria tarefa da raz«o repr a situa-«o original.

Esta quest«o ® essencial. Discutir uma origem da I2ngua implicaria, de facto, encontrar ao mesmo
tempo uma origem para a m¥sica.

O problema, no fundo, encerra o seguinte paradoxo: como colocar a quest«o da origem de algo que
est8 aynal na origem de todas as quest»es 21? A resposta n«o ® aynal uma resposta, visto que sem
[’ngua n«o h§ raz«o e que sem raz«o n«o h§ IZngua. Este ciclo aparentemente inynito conduziria a
uma discuss«o ociosa e infrut¥fera, sobretudo porque a demonstra-«o n«o ® poss?vel. Mas, para a
Querelle impunha-se um argumento deynitivo, isto ® um argumento que fundamentasse o ponto
de vista da melodia como resultado da independ®ncia da pros-dia: essa fundamenta-«o, essencial
para o conceito de -pera, s- poderia ser encontrada numa origem.

A quest«o surge em Herder tamb®m. No Trait® sur liorigine de la langue (1770), a sua argumenta-«o,
parte de um pressuposto da tradi-«o antiga, segundo o qual se estabelecia que a origem da I’ngua
se cruzava tamb®m com uma origem da m¥sica, mas n«o como ocorr°ncia simultonea ou anterior,
por®m como imita-«o: ¢(...) la tradition de liAntiquit® dit que la premi re langue du genre humain
aurait ®® le chant et beaucoup de musiciens ont cru que les hommes auraient bien pu apprendre
ce chant des oiseaux (...).e (HERDER, a: 96). Eis a hip-tese.

Mas ela afasta, no entanto, a possibilidade de essa origem poder estar na express«o de emo-»es
22 Por isso, Herder contrap»e, negando a ideia segundo a qual o homem com a sua aten-«o
distra?da e quase cega imita o rossinol e modula a sua I2ngua a partir da? 2. Tamb®m para ele, se a
I’ngua cfalae, igualmente a melodia ¢signiycae: ¢cMesmo, assim que a I2ngua se torna, mais tarde,
mais regular, uniforme e ordenada, ela permanecer§ sempre um esp@cie de canto.e (HERDER,
a: 96). Uma esp@cie de canto, uma ideia que fundamenta aynal a possibilidade da reconstitui-«o
dessa melodia original que produz signiyca-«o.
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Para Rousseau, no entanto, a m¥sica, como as I2nguas primitivas, eram, antes de tudo, resultado
das paix»es e n«o tanto da necessidade, admitindo como in2cio uma ¢voix passionn®ee, facto
primitivo e na ess®ncia humano. A dissocia-«0 entre articula-«0 e modula-«o ® extremamente
importante, pois ® ela que vai permitir a Rousseau formular a teoria da degeneresc®nia paralela da
mYsica e das I’nguas:

CAvec les premi res voix se form rent les premi res articulations ou les premiers sons, selon
le genre de la passion qui les dictait les uns ou les autres. La col re arrache des cris mena-ants
gue la langue et le palais articulent; mais la voix de la tendresse est plus douce, ciest la glotte
qui la modiye, et cette voix devient un son. Seulement les accents en sont plus frequents ou
plus rares, les inpexions plus ou moins aiguxs selon le sentiment qui sby joint. Ainsi la cadence
et les sons naissent avec les syllabes, la passion fait parler tous les organes, et pare la voix
de tout leur ®clat: ainsi les vers, les chants, la parole ont une origine commune. Autour des
fontaines dont jiai parl® les premiers discours furent les premi res chansons (...)e #

Rousseau recusa para a m¥sica uma outra ordem que n«o seja a da sedu-«o e da emo-«o0, ou seja,
dos sentimentos e do cora-«o. A sua teoria da modula-«o concebe uma ideia de I’ngua absoluta,
um pouco como uma I2ngua que tivesse apenas signiycado e n«o tivesse signiycante.

£ a abstrac-«o de uma I2ngua i-mediata e transparente: a m¥sica, aynal, a %nica capaz de operar
entre os homens (seres individuas e divididos) a possibilidade de uma ¢penetra-«o rec?procae,
como vimos. Mas, por outro lado, dado que essa I>’ngua possui um org«o obrigat-rio que ® a boca,
e sendo a m¥sica a emancipa-«0 da melodia original, ent«o ® a voz o primeiro meio, que sofre
modiyca-»es (modula-»es) pelo efeito da I2ngua ou da glote, segundo as paix»es que a movem:
para a I2ngua, a agressividade %, a c-lera, a desconyan-a - onde predominam as consoantes; para
a glote, a piedade e a benqueren-a (® ela que origina a fala-melodia, pela acentua-«o e inpex«o da
voz) - onde predominam as vogais, num jogo musical entre sons curtos e longos, com varia-»es de
altura e de timbre 26.

A invers«o deste ponto de vista ®, pois, evidente. Se falar ® cantar, cantar tamb®m ® falar; e
assim, para Rousseau, uma vez que a -pera ¢falaé ?’, o seu discurso e as suas falas dever«o
ser sustentados por uma pros-dia natural, uma melodia adequada com precis«o ~~ express«o das
emo-»es %,

Rousseau, protesta ainda contra os artif2cios harm-nicos das obras de Rameau, que coloca a
m¥sica e 0s seus efeitos em primeiro plano. A teoria de Rameau implica uma vis«o materialista
da m¥sica, entendida como um conjunto de rela-»es de fen-menos sonoros, ou seja, coOmo um
fen-meno f2sico independente, na sua natureza essencial, mas an8loga na sua estrutura-«o
harm-nica "~ composi-«o material das I2’nguas faladas pelos homens.

Rousseau, pelo seu lado, v° na m¥sica um fen-meno de comunica-«o, um fen-meno da ordem
da linguagem, defende e prop»e uma m¥sica tal como ela deveria ter sido 2° - uma melodia ideal.
A melodia (ideal), pela sua rela-«o imediata ~* substOncia do cora-«o e *'s paix»es da alma, faz da
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mYsica uma arte 2ntima: ela n«o imita objectos, ela imita sentimentos.

Mas, as media-»es sociais produzem os seus efeitos: depois da separa-«o, m¥sica e I’ngua seguem
caminhos diferentes, estruturam-se e complexiycam-se. A m¥sica, tal como ela ®, charmonizando-
se, instrumentalizando-se, intelectualizando-se, perde a sua qualidade de signo transparenteé
(KINTZLER, 1988: 143). Ela transforma-se em coisa e reduz-se =~ combina-«o abstracta dos
sons.

Uma teoria negativa da Harmonia, tal como surge em Rousseau no ¢Ensaio sobre a origem da
l’nguaé, torna evidente uma sua propriedade essencial - a sua opacidade: Rousseau n«o recusa
o fundamento natural das leis da harmonia; ele recusa antes o seu valor est®tico. Uma crzica
moderna a esta quest«o faria, no entanto, ressaltar justamente o valor s?gnico de um acorde, de
uma cad®ncia e de um encadeamento harm-nico, visto que a percep-«o est®tica e a socializa-«o
dos fen-menos sonoros passou a aceitar essa ret-rica das yguras musicais segundo uma grelha
muito precisa. A t’tulo de exemplo, poderia dizer-se que a pr8tica musical tem demonstrado que
0 modo menor tem sido utilizado em especial para conseguir comunicar tristeza e recolhimento,
e 0 modo maior para exprimir alegria e esperan-a; que existe a expectativa de que que a tens«o
provocada pelo acorde de s®tima da Dominante seja resolvida no acorde da T-nica; que uma
cad®ncia perfeita cria a sensa-«o0 de um ynal; etc.

S«0 algumas conven-»es que repetem um clima semiol-gico e uma ordem lingustica a que a
mYsica acedeu. A quest«o ®, ali8s, muito pouco original. J§8 Descartes, no seu Compendium
Musicae (de 1618), ayrmava a certo passo: ¢Na verdade, esta quietude ou cad®ncia n«o resulta
agrad8vel apenas no ynal, mas tamb®m no meio da melodia; a fuga desta cad®ncia proporciona
um prazer estim8vel, quando uma parte parece que quer descansar enquanto que a outra avan-a
mais al®m. E este g®nero de ygura ® na M¥sica algo parecido ao que as yguras ret-ricas s«o no
discurso (...)& (DESCARTES, a: 110, A 138).

MY¥sica in-certa.

Durante alguns s®culos, a Harmonia manteve-se inquestionavelmente na base das formas aceites
de fazer m¥sica - aynal as formas que ainda hoje predominam na m¥sica corrente. Mas, a atrac-«o
por uma crescente complexiyca-«o dos materiais sonoros veio a desregrar 0 que era norma e
essa Harmonia tradicional foi perdendo importOncia. ¢cA possibilidade da pr-pria m¥sica tornou-se
incertaée, diz Adorno (ADORNO, 1973: 112), comentando esse momento crico da viragem em que
a crise era o repexo do car8cter a-social (e n«o-harm-nico) da m¥sica e, por isso mesmo, cercada
pela suspei-«0 (sen«o mesmo pela rejei-«0) dos seus destinat8rios.

Como nota tamb®m Adorno, a ¢decad®ncia individualistaé dos compositores da viragem veio
a levantar de novo a mesma quest«o, pois, segundo as suas palavras, catrav®s da hostilidade
em rela-«o0 " arte, a obra de arte aproxima-se do conhecimento. Desde 0 princ?pio, a m¥sica de






















