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Resumo

Esta tese versa sobre a possibilidade da constituicio de uma fenomenologia da
musica. Para tal andlise escolhemos a tentativa mais elaborada de construcdo de tal
fenomenologia a do matematico, musico e filésofo suico Ernest Ansermet. Elaboramos
uma descri¢do de pontos importantes para compreensdo do pensamento de Ansermet, de
suas influéncias intelectuais. Depois tentamos mostrar uma possivel fenomenologia do
maestro e as condi¢des de possibilidade de elaboracdo de uma fenomenologia da musica.
Mostramos como a fenomenologia do tempo e a fenomenologia da matemédtica, bem como
a relagdo da ética com a estética entram neste projeto de uma fenomenologia da musica. Em
cada topico sempre abordamos autores correlatos a Ansermet para sublinhar possibilidades
alternativas de realizacdo do mesmo projeto filoséfico. Por fim avaliamos o projeto da
fenomenologia da musica de Ernest Ansermet com todos os elementos elencados durante

nossa pesquisa.

Palavras Chaves:

Fenomenologia, tempo, matematica, ética, ethos, musica.



Abstract

This thesis concerns about the possibility of the constitution of a music
phenomenology. For such analysis we have chosen the most elaborated tentative of
construction of such phenomenology, the one of the swiss mathematician, musician and
philosopher Ernest Ansermet.

We have elaborated a description of important points to the comprehension of
Ansermet’s thought, of his intellectual influences. After, we have tried to show a possible
phenomenology of this conductor and the conditions of possibilities of production of a
music phenomenology. We have show time’s phenomenology and mathematic’s
phenomenology, as well as the relation of ethic and esthetic, enter this project, of a music
phenomenology. In each topic, we always mention authors correlated to Ansermet, to
underline alternative possibilities of realization of the same philosophic project. To sum up,
we have evaluated the music’s phenomenology project of Ernest Ansermet with all

elements related during our research.
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Introducao

Este estudo tem como pergunta fundamental se a fenomenologia da musica €
passivel de ser realizada e se o matemético, musico e fil6sofo suico Ernest Ansermet
conseguiu chegar a sua feitura.

No primeiro capitulo fizemos uma biografia intelectual ndo com o intuito de tornar a
vida dele conhecida, mas como desculpa para conhecermos suas influéncias musicais e
filos6ficas e podermos assim compreender seu projeto de fenomenologia da musica. Nesse
capitulo expomos suas principais idéias a partir de sua formagao intelectual.

No segundo capitulo tentamos fazer uma fenomenologia do maestro, pensamos que
saber o que seja maestro seja fundamental para compreendermos a nossa pergunta
fundamental: que € musica? Buscamos compreender o que € maestro para sabermos como a
musica pode ser compreendida da perspectiva de quem a vive do interior e por Ansermet
ser maestro gostariamos de saber se isso seria ou ndo importante para uma possivel
fenomenologia da musica.

No capitulo terceiro expusemos a relagdo de Ansermet com Stravinsky ja que essa
amizade nos mostra como projetos ou leituras diferenciadas do que seja a musica acabam
por interferir no préprio ato criativo da musica seja na composicao seja na regéncia.

Ap0s esses capitulos introdutdrios entramos no cerne de nosso trabalho, no capitulo
IV tentamos responder a uma questdo fundamental. Se a musica € tradicionalmente a arte
do tempo, fazer uma fenomenologia do tempo seria fazer fenomenologia da musica? No
capitulo subseqiiente tentamos responder outra pergunta importante: uma outra faceta
tradicional da musica seria sua estreita relacdo com a matemdtica dai perguntarmos: fazer
fenomenologia da matemdtica seria fazer fenomenologia da musica? Ou seja, nesses dois
capitulos tentamos chegar ao nucleo do que seria a musica pelos seus dois caminhos mais
importantes do ponto de vista filos6fico: tempo e matemdtica. Percepcdo da consciéncia e
estrutura sensivel. Para concluir essa parte central no capitulo sexto procuramos analisar a

relacdo da miusica com a ética como ela foi percebida ou negada.
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Finalizamos o presente trabalho com um capitulo onde tentamos verificar seguidas
tentativas de autores que intentaram realizar aquilo que aproximativamente poderiamos
chamar de uma fenomenologia da musica.

O método que utilizamos ao longo de todo nosso trabalho foi o comparativo e
histérico. Pensamos que um autor nunca se torna plenamente inteligivel se visto apenas
com relagdo a si mesmo. Se pudermos trazer a baila outros autores de outros tempos,
lugares e perspectivas pensamos que essa profusio de autores sé nos ajudaria a esclarecer o
pensamento do autor central desse trabalho, Ernest Ansermet. Desse modo, seja fazendo
fenomenologia do maestro, seja tratando do problema do tempo, da matemética ou da ética
¢ sempre no didlogo com a tradicdo que inserimos o pensamento de Ansermet.

Por fim em nossa conclusdo tentamos responder a nossa pergunta inicial
fenomenologia da misica é possivel e se sim ela foi realizada por Ernest Ansermet? E o
que pensamos ter respondido ndo s6 em nossas linhas finais, mas ao longo de todo nosso

trabalho.
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Capitulo I

Biografia Intelectual

Ansermet est un photographe de la musique, qui a revé d’en étre le cartographe définitif.

Jean-Claude Piguet
I Anos de Aprendizagem

Neste capitulo nos propomos tragar uma biografia intelectual de Ernest Ansermet
(1883-1969). Dividimos esta pequena biografia em tdpicos. Alguns sdo autoevidentes,
como os de sua formacgdo intelectual, outros nos pareceram obrigatorios para uma melhor
compreensdo do pensamento do autor ainda que ndo o desenvolvamos a contento, no
presente capitulo, todas as possibilidades das idéias contidas no tépico. Assim, quando
falamos da relagdo da musica com a matematica no pensamento de Ansermet, deixamos
vdrias lacunas que serdo preenchidas nos capitulos subseqiientes. Se ndo aprofundamos
determinados assuntos neste capitulo esperamos té-lo feito, com a devida profundidade,
mais adiante.

Ernest Ansermet matemdtico, musico, maestro e pensador suico é um desses
espiritos enciclopédicos que sempre nos esforcamos para encaixar em uma definicdo sem
nunca o conseguirmos plenamente. De fato, Ansermet apresenta-se-nos como um homem
que possuia uma curiosidade universal, uma avidez de tudo conhecer e integrar em uma
visdo tnica e coerente da realidade que poucas vezes vimos ao longo do século XX.

Se analizarmos o panorama do pensamento dos anos finais do século XIX e dos
anos iniciais do século XX veremos que a tendéncia para as grandes sinteses filoséficas ja
havia sido deixada de lado. Com efeito, por essa época, quase ninguém mais tentava

construir sistemas filos6ficos que acambarcasse da estética a ética, da antropologia
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filoséfica a filosofia da ciéncia'. Os intelectuais de entdo, talvez extenuados pelos grandes
folegos necessdrios para a constituicdo desses sistemas que se revelavam, por vezes,
in6cuos, ou por razdes um pouco mais triviais, tais como, a de simplesmente desconfiarem
que o mundo e sua compreensdo nao coubessem mais em uma teia bem amarrada de
conceitos coerentes entre si, haviam abandonado essa perspectiva para adotarem uma
atitude mais pragmatica.

Esse pragmatismo revelava-se nas seguintes atitudes:

Por vezes assumindo-se o discipulado consciente de algum mestre do passado.
Assim, nesse periodo, tivemos uma multiddo de marxistas, neokantianos, neotomistas,
hegelianos etc;

Por vezes assumindo a filosofia como uma critica da cultura é o caso, sobretudo da
tradicdo alemd, nomeadamente do niilismo de Nietsche, do historicismo de Splenger e
Dilthey que tanto serd combatido por Husserl e sua fenomenologia, filosofia essa assumida
por Ansermet;

Ou entdo deixando de lado a perspectiva perquiridora da filosofia para que esta
assumisse simplesmente o papel de uma propositora de métodos racionais de conhecimento
do real e da andlise dos conhecimentos assim obtidos: é o caso nomeadamente do
positivismo comteano e dos neopositivistas, alguns encaixariam nesta categoria a
fenomenologia de Husserl.

Tais perspectivas ndo podiam agradar a nosso autor, ja que para ele a filosofia ndo

poderia restringir-se a esses papéis, mas, ao contrdrio, deveria proporcionar ao filésofo uma

! Para alguns a dificuldade, e a decorrente pouca receptividade da obra de Ansermet, deve-se, precisamente,
ao amplexo de problemas e, dreas do conhecimento por ele abordado: “Si la lecture de I’oeuvre apparait
complexe, c’est précisément parce que I’approche de I'auteur se situe a plusieurs niveaux -—
phénoménologique, ontologique, mathématique, éthique, moral — qui débouchent sur une éxplication “totale”
du phénomene musical et, plus largement, du phénomene humain, sans lequel il n’existerait pas”.
(LAGENDORF, 2000, P. 281). Mas Ansermet defende-se da acusacdo de simples sincretismo
epistemoldgico, ou de mero ecletismo filosdfico, ao acrescentar em suas obras referéncias que a um primeiro
momento ndo possuem ligacdes tao evidentes assim com a musica: “L.’organe qui est en nous la source de la
musique — a savoir: la psyché humaine — est aussi la source de nos sentiments religieux, de notre sentiment
social et de notre vision du monde. Mon étude de la conscience musicale m’a donc amené — volens nolens — a
poser (comme vous 1’avez dit vous-méme) les linéaments d’une anthropologie, d’une sociologie, d’une
théorie de 1’éthique; et je n’ai pas échappé a la necessité d’écrire une phénoménologie de Dieu. Ces
développements philosophiques ne sont donc pas des ajouts plus ou moins gratuits a mon étude, ils en font
partie; ils étaient nécessaires si je voulais situer dans son cadre la musique en tant que phénomene humain.
(ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 147).
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argumentacdo solida das explicagdes sobre os fundamentos da realidade. Eis o papel da
filosofia segundo Ansermet.

Mas antes de ser um pensador perspicaz da realidade que nos rodeia Ansermet foi,
antes de tudo, um grande musico, e musico de talento. Ao contrdrio do que poderiamos
esperar sua formacgdo académica ndo se deu em nenhum conservatério do velho continente,
mas sim nos departamentos de matemadtica onde obteve um desempenho nido mais que
razodvel. Esse desempenho é o de alguém que buscava ndo uma drea de pesquisa que o
apaixonasse, mas sim uma formacdo universitdria que lhe garantisse depois uma carreira
profissional sélida. Esse “desvio de rota” ndo poderia persistir por muito tempo ja que um
homem dotado de uma inteligéncia e uma vontade tdo grandes como a dele’ ndo se
adequaria facilmente a vida facil e agraddvel de um funciondrio mediano de uma escola
primdria ou gindsio do interior da Suica. De fato, como ndo poderia deixar de ser, sua
vocagdo primeira acabou aflorando, e sua vocacdo primeira era a musica € ndo a

matematica:

Ma vocation premiere a été la musique et j’y suis entré des mon enfance, car ma mere jouait
du piano, mon pere chantait et de plus j’étais porté de nature vers la réverie et la contemplation qui
sont les sources de la musique. Cette inclination a I’attitude contemplative était chez moi d’autant plus
naturelle que je suis venu au monde - songez-y ! — dans ce merveilleux canton de Vaud et, si je puis
dire, a deux endroits: a Vevey, devant le lac, les montagnes de Savoie et les Dents du Midi, et a Mont-
la-Ville, au pied du Jura, qui est I’'un des plus beau points de vue qu’on puisse avoir de notre pays,
avec son premier plan de champs bariolés, le lac tout entier et un fond immense de montagnes que
domine de toute sa splendeur le Mont-Blanc. Devant de tels paysages, entendre sourdre en soi des
mélodies, lorsqu’on a été initié si peu que ce soit a ce langage du sentiment, est la chose la plus
naturelle du monde. Je suis donc venu plus tard aux mathématiques. Mais il nest pas surprenant que j’y

sois venu, car, entre la musique et la mathématique, il y a un parallélisme absolu. L’une et I’autre sont

? Sobre a inteligéncia e a vontade quase que “heréica” de Ansermet possuimos o seguinte testemunho de Jean-
Claude Rapin: “Il y a ensuite quelques traits essentiels d’une nature hors du commun. Le premier de ces traits,
c’est I’ouverture, une prodigieuse ouverture au monde, avec une faculté d’appréhension de n’importe quelle
situation, une faculté d’adaptation aussi, qui est la marque d’une intelligence supérieure. Une intelligence qui
analyse, soupese, juge, mesure les consequences avec une vivacité qui n’a d’égale que sa capacité de
réalisation. [...] Le deuxieme trait de sa nature est la volonté. Car la capacité de réalisation n’est rien, sans la
volonté de réaliser. Ses musiciens, les solistes, ses interlocuteurs, tous ceux qui 1’ont approché, ont senti
quelle force intérieur habitait cet étre. [...] Le troisiemetrait, li€é au precedent — mais pourrait-il en étre
autrement? -, c’est le besoin fundamental de vérité, une recherche, une quéte incessante”.(RAPIN, 2000, P. 7
e ss).
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des activités dans I’imaginaire qui nous délivrent des contingences de la vie pratique. (ANSERMET et

PIGUET, 1963, P. 16).

Este paralelismo entre miusica e matematica sempre foi percebido pelos mais
diversos espiritos ao longo da histéria ocidental e com Ansermet ndo poderia ser diferente.
Espirito ao mesmo tempo sentimental; “porté de nature vers la réverie et la contemplation”
e que, no mesmo movimento, sentia uma necessidade incoercivel de rigor e clareza préprio
do espirito mateméatico. Em outras palavras, poderiamos dizer que em Ansermet, aliavam-
se as duas tendéncias, que por vezes nos parecem tio contraditérias, do espirito francés, a
saber: o espirito de geometria®, de clareza e distingdo tdo proprias da tradi¢do cartesiana, e
o espirito de finesse tdo caracteristico da linhagem pascaliana.

Mas ndo se enganem ao ver a palavra sentimento tao repetidas vezes na pena de
Ansermet. Sentimento € para ele a maneira como a arte, e principalmente a arte musical,
nos leva a significar nossos pensamentos e vivéncias. Esta significacdo, toda especial, do
sentimento na miusica, foi sendo elaborada por ele ao longo de toda sua investigacdo é o

que ele literalmente nos conta:

Je voyais alors dans la musique, c’est-a-dire dans la mélodie pourvue de son harmonie et de
son rythme, une signification directe du sentiment. Je n’avais pas encore compris que, si la musique
était du sentiment vécu et signifiée par le langage, elle n’est pas précisément une expression de la
pensée, mais une expression par la pensée de toutes sortes de choses. Autrement dit, je n’avais pas
encore compris que toute la vertu de la musique réside dans la transcendance de ses significations et

j’ai mis du temps a me faire une idée claire de ce phénomene. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 20).

Voltaremos, mais adiante, a tecer consideracdes sobre o papel do sentimento na
musica na perspectiva de Ansermet. Por ora nos basta saber que, para ele, o importante era
constatar que a musica tem uma relacdo tanto com o sentimento quanto com o pensamento.

Com este ultimo ndo possui uma relacdo imediata, j4 que a musica ndo é um fendmeno

* A nosso ver, a influéncia decisiva para que Ansermet concebesse a musica como atividade que tem por
necessidade intrinseca a clareza e a distingdo, afora a do seu professor Alexandre Dénéréaz, advém de seu
estreito contato com Maurice Ravel (1875-1937) que em suas palavras foi o seguinte: “J’ai donc pu suivre de
pres Pactivité créatrice de Ravel de 1913 a sa fin, et j’ai souvent discuté avec lui de ses vues esthétiques, de
ses gouts, du style et du tempo de ses oeuvres. Au demeurant, c’etait un homme assez mystérieux qui
dissimulait son extreme sensibilité sous des gamineries et des dehors assez fantasques. Il avait le golt du
paradoxe et de la supercherie, comme son ami Léon-Paul Fargue, et 'un des mots qui revenait le plus souvent
dans sa bouche était: “insolite”. (Ansermet et Piguet, 1963, P. 35).
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puramente intelectual. De fato, a musica, para ele, ¢ um fendmeno intelectual significado
via sentimento. Eis sua originalidade frente aos dois extremos da arte e da ciéncia do século
XIX: de um lado os compositores romanticos para os quais musica era exclusivamente
sentimento, do outro, os cientistas positivistas como, por exemplo, Helmholtz*, para os
quais a musica era simplesmente um fato empirico como outro qualquer.

Mas deixemos, por ora, essas querelas e voltemos para seus anos iniciais de
formacao musical a fim de que compreendamos, depois de maneira mais facil, a génese e o
apocalipse de seu pensamento.

Desde que decidido a abandonar uma carreira que se prometia mediocre de
professor ginasial de matemdtica nos vilarejos suicos Ansermet buscou reftigio em sua
primeira vocacdo, a musica. Mas cedo percebeu sua limitacdo como artista criador neste
dominio. Com efeito, Ansermet sempre teve consciéncia de suas sérias limitacdes como
compositor. Sua decisdo de tornar-se maestro teve como base esse seu diagnostico sincero
sobre si mesmo e, a0 mesmo tempo, da consciéncia que tinha da capacidade de saber fazer
uma andlise acurada sobre as obras musicais.

Se o génio criador lhe faltava, o génio analitico transbordava em seu espirito.
Assim, nada mais natural que procurar trilhar o caminho da musica como maestro, e por
vezes também como excelente orquestrador, jd que possuia como poucos a capacidade de
analisar uma obra musical ndo s6 do ponto de vista da teoria musical cldssica, mas também,
coisa rarissima, do ponto de vista da intencao criadora do autor da obra. Ou seja, sabia aliar
uma andlise por assim dizer objetiva das estruturas musicais com a andlise subjetiva do
projeto artistico do autor, o que mais tarde ele chamara de ethos’ do autor.

Nesta trilha de regente, que lhe parecia tdo promissora, uma das personalidades que
mais lhe ajudaria seria a da figura fmpar, do maestro portugués Francisco de Lacerda ° a

influéncia deste maestro sobre ele foi tdo grande a ponto de té-lo adotado como modelo:

* Trata-se de H. Helmholtz (1821-1894), fisico alemdo que escreveu um importante estudo sobre a misica do
ponto de vista cientifico/positivista: Teoria da musica fundada sobre o estudo das sensagdes auditivas.

> Um dos impasses a que levam a misica contemporinea que nio segue as trilhas da tradi¢io é o de,
precisamente, fazer com que os compositores abandonem no exercicio criativo o seu préprio ethos artistico:
“Les deux productions les plus importantes dans leur achievement, les plus authentiques dans leur sens, les
plus novatrices de la musique contemporaine, n’ont pu étre accomplies qu’au prix d’un abandon de son
ethos”. (ANSERMET, 2000, P. 159).
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Tant que Lacerda fut & Montreux, j’allais aussi souvent que possible suivre les répétitions de
ses concerts et il fut en vérité mon initiateur a la direction d’orchestre et mon modele. Il était
effectivement, en tant que chef d’orchestre, un maitre, animé d’un sens du tempo infallible et en
possession d’un geste d’une force et d’une élégance incomparables. (ANSERMET et PIGUET, 1963,
P. 25).

Se Lacerda sempre foi seu modelo de maestro, podemos dizer que seu modelo de
. P . . A s s 2 7
rigor e clareza na andlise musical foi seu conterraneo; o professor Alexandre Dénéréaz’,

que lhe ensinou harmonia e lhe mostrou as vias paralelas entre a matematica e a musica:

Au cours de mes études universitaires, je m’étais inscrit au Conservatoire de Laussanne pour

les cours qu’Alexandre Dénéréaz devint mon professeur. Je poursuivis ces études dans le cours privé
. . N N . .

qu’il donnait chez lui a un groupe d’éleves et il prolongea encore ce cours pour son cousin Van der

Pals et pour moi. Eleve de Draeseke, de Dresde, son domaine était le langage harmonique, 1’art de

I’enchainement des cadences tonales. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 26).

Resumindo, o modelo de regéncia de Ansermet foi o maestro Lacerda, o de
harmonia Dénéréaz, para completar o quadro de suas influéncias decisivas, no que tange a
melodia, nosso autor revela-se devedor dos russos, sobretudo de Stravinsky, amigo de
primeira hora com quem mais tarde desenvolverd um trabalho importantissimo de
divulgacdo da misica russa no ocidente e Debussy, mestre inconteste que encontrou
pessoalmente em Paris: “Quant a la “mélodie”, j’appris a en connaitre les voies par les
Russes et sourtout par Debussy, qui resta toujours au centre de mon horizon musical.”
(ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 27). A mencdo a Debussy € central a nosso ver, ja que
este compositor era a sintese do génio criador para Ansermet. Com efeito, Debussy
carregava duas caracteristicas importantissimas: a de fazer avancar a musica por novos
caminhos revelando a fecundidade de seu estilo pessoal cheio de “imagens” e de sugestdes
sentimentais e, a0 mesmo tempo, este desenvolvimento levava em consideracdo o que foi

solidamente estabelecido pela tradicdo, em outros termos a musica de Debussy € inovadora

% Trata-se do maestro portugués, alguns puristas diriam: “maestro acoriano” Francisco de Lacerda (1869-
1934).

7 Alexandre Dénéréaz (1875-1947) foi um tedrico musical suico extremamente influenciado pelo pitagorismo
a ponto de ter escrito vdrios volumes sobre a presenca do niimero de ouro sobre os mais diferentes dominios
da natureza, da astronomia a musica. Seu livro “La musique et la vie interieure. Essai d’une psychologie de
I’art musical”, ainda que jamais citado por Ansermet advoga, por outras vias € certo, algumas idéias que mais
tarde serdo desenvolvidas por ele.
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sem seguir por vias que seriam aberrantes, segundo Ansermet. E que para ele, a arte ndo era
affaire de simples novidades estéticas, alids, toda sua carreira serd um combate imenso e
sem tréguas contra todo abuso do espirito novidadeiro, do puro estetismo, que ndo leva em
consideragdo a expressdo de uma verdade interior, fruto de um engajamento ético do artista.
E o que ele nos revela quando nos relembra do projeto artistico dele e de seus amigos que

estavam agrupados em torno da revista cultural Cahiers Vaudois:

Le probleme de I’art était pour nous un probleme d’expression, c’est-a-dire de style, ce qui
reléguait le “sujet” de 1’ouevre d’art au second plan ce qui libérait I’art de tout poncif, de tout a priori
concernant la noblesse ou la dignité du sujet ou des sentiments mis en jeu, en somme de toute intention
moralisante. C’était dans notre milieu, ai-je besoin de le révéler, toute une révolution. (ANSERMET et

PIGUET, 1963, P. 29).

Para Ansermet e seu grupo, a arte nio poderia submeter-se a nenhum a priori® posto
que o caminho natural da arte no ocidente, até ali, tinha sido o inverso; primeiro criava-se,
depois se justificava teoricamente as escolhas estéticas feitas. Ao inverter o caminho
tradicional os artistas contemporaneos facilmente caiam em uma via aberrante e o que era
pior; uma via aberrante e dogmadtica, ji que tudo o que faziam se encontrava justificado
pelos dogmas artisticos tracados de antemao. A partir desde posicionamento fica fécil
compreendermos o porqué da recusa de Ansermet da misica dodecafdnica e suas
congéneres artisticas tais como o surrealismo. Eo que veremos, com maiores detalhes, mais
adiante. Tomar consciéncia de um modo de ser e de viver préprios, que ndo pode ser
relegado e imitado por outros artistas, este sim o verdadeiro objetivo da musica e ndo
imposi¢do de um dogmatismo estético a priori9 que nada nos diz a nés e sobre nos. Eo que

podemos ver nas palavras que se seguem:

¥ O intelectualismo excessivo da arte contemporinea é denunciado, dentre outros autores, por Antoine
Compagnon que diz ser caracteristico da modernidade artistica os seguintes elementos: “a supersticdo do
novo, a religido do futuro, a mania tedrica, o apelo a cultura de massa e a paixdo da negagdo.”
(COMPAGNON, 1996. P. 16). Podemos também citar a avaliacdo de Jean-Louis Harouel que criticando o
excessivo intelectualismo da arte contemporanea que segundo ele advém de uma imitacdo grotesca, uma
parddia de mau gosto que a arte faz da ciéncia de nosso tempo, diz: “la science moderne étant fondée non plus
sur ce qui se voit mais sur ce qui se congoit par I’intellect, il en découlerait que I’art moderne doive exprimer
non plus ce qui ce voit mais ce qui se congoit exclusivement par I’esprit”. (HAROUEL, 2002, P. 34).

? Se o papel da teoria musical ndo é o de nos oferecer nenhum a priori que nos orientard na composigio
musical qual seria entdo seu papel/ Ansermet responde da seguinte maneira: “La théorie musicale proprement
dite na d’ailleurs nullement 1’ambition d’élucider ce “sens” ; elle tend a dégager de la pratique créatrice des
lois générales. Ce faisant, elle est une codification de I’acquis: elle regarde le passé, non 1’avenir (sinon
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Ceux d’entre nous qui étaient des artistes créateurs allaient tirer de leur propre horizon
d’existence et de leur propre fonds, a la fois la matiere et le style de leur oeuvre, le style devant étre le
parfait reflet de la modalité d’étre de leur sujet et de leur maniere de voir et de sentir, ce qui impliquait
leur engagement éthique dans 1’acte d’expression esthétique. C’était en fait une prise de conscience,
sur le plan esthétique, de notre réalité vaudoise ou romande, de cette espece particuliere de francais
que nous sommes; et la sans doute est ’apport essentiel des Cahiers Vaudois a notre vie de culture.

(ANSERMET et PIGUET, 1963,  P.29).

Tal autenticidade, que encontramos facilmente dentro de qualquer espirito artistico
criador, corre o risco de ser falsificado pela massiva propaganda de uma tendéncia ou moda
musical qualquer que adquire o status de pensamento tnico. O que Ansermet deplora na
nova geracdo de musicos suicos seria, precisamente, essa abertura acritica aos modismos
artisticos de seu tempo e o concomitante fechamento ao seu proprio ser, o que para ele
equivaleria a um suicidio artistico, j4 que a musica ndo pode ser identificada com uma
simples técnica de compor, ou coisa parecida, e que esta deve, sobretudo, levar em
consideracdo um engajamento estético que por sua vez € fruto de um posicionamento ético
do artista. E isso ndo pode ser importado ou assumido pela simples feitura correta das

. .10
estruturas musicais :

C’est ici que nos jeunes me paraissent avoir oublié la vraie lecon des Cahiers Vaudois. Car ils
cherchent chez les autres les réponses a nos problemes; ils sont a 1’écoute de Sartre, de Saint-Germain-
des-Prés, de 1’idéologie de I’Est, alors qu’ils feraient mieux de les chercher dans notre propre fonds et
par une réflexion appropri€e sur les fondements de notre existence. Vous me voyez venir ainsi la ol
m’a conduit mon livre: a la necessité de ne pouvoir rendre compte de notre situation historique et des

problemes qu’elle pose que par une élucidation de ses fondments éthiques.

comme une continuation du passé). Mais on s’y trompe, car des ses lois se degage une sorte de logique de
I’objet, c’est-a-dire un certain ordre d’évidences; on ne voit pas que cette logique de ’objet n’a rien a voir
avec la raison qui guide la conscience musicale, ni les évidences de la pratique acquise avec celles du sens
musical vécu; on espere allors en une “théorie” qui fixerait une fois pour toutes les lois ou du moins les
principes de la pratique — ce qui est illusoire, puisque les lois de la théorie n’embrassent pas les lois de la
musique. La théorie reflete bien le sens de la musique, mais comme objet: elle le reflete implicitement, et dans
les limites de la pratique particuliere qu’elle codifie; et les voies possibles ne se découvrent qu’a la conscience
musicale en acte, dans 1’horizon qui est le sien”. (ANSERMET, 2000, P. 170).

10 Tal ¢, também, a opinido de Jean-Louis Harouel quando criticando novos academicismos advindo de
propostas artisticas vanguardistas: “[...] Soit un académisme de la rupture, un académisme du nouveau, dans
lequel le désastre esthétique devient une esthétique”. (HAROUEL 2002, P. 33).
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Mon travail sur la musique m’a obligé a dépasser la musique pour en rechercher les

fondments humains. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 31).

Fundamentos humanos, eis o que € precioso para Ansermet. Uma simples técnica,

por mais sofisticada e bem justificada intelectualmente que ela seja jamais revelard este

o~ 1
fundamento humano que € tdo caro a nosso autor .

A busca por esses “fundamentos humanos™ da misica € o que, precisamente, levou

Ansermet a recorrer a filosofia ja que ela, e s6 ela, pode nos explicar os porqués de nossas

significagdes, de nossas interrogacdes e de nossas respostas sobre nés mesmos e sobre o

mundo:

Je n’ai pas fait d’études classiques, et je n’ai pas acquis, au cours de mes études, une culture
philosophique. La seule culture que j’aie acquise au cours de mes €tudes est celle qui résulte de
I’exercice des mathématiques. Je n’en ai pas poussé I’étude trés loin; juste assez cependant pour en
retenir, je crois, I’essentiel: une certaine formation intellectuelle, une certaine tournure d’esprit. [...]
Cette tournure d’esprit ne me quittait pas dans la pratique de la musique. Bien que le sentiment musical
soit trés clair a lui-méme (tel accord est dissonant, tel autre consonant, cette dissonance appelle sa
résolution), la musique me posait une foule de problemes, par exemple: pourquoi y a-t-il une
différence radicale entre la musique populaire (ou la musique légere) et ce qu’on appelle la “grande
musique”? Sur ce point, j’ai questioné un jour Stravinsky. Il m’a répondu en substance qu’il n’y avait
entre elles qu’une difference de structure: dans la “grande musique” 1’écriture est plus fouillée. Tandis
que pour moi, il me samblait qu’il y avait entre elles une différence de nature. Ce besoin que j’avais de
me rendre compte du quoi et du pourquoi des choses, je 1’éprouvais a propos des problemes de

I’homme, de la réligion, de la société; et je cherchais a m’éclairer par la lecture d’ouvrages

philosophiques. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P.104).

Visto o papel da filosofia em sua obra, vejamos agora a relacdo entre a musica e a

matematica em seu pensamento.

'O julgamento decisivo de Ansermet frente as inovacdes artisticas, por ele tdo criticadas, pode ser lido na
seguinte declarag@o: “Il faut bien se le dire, nous verrons encore de nouvelles oeuvres musicales, mais nous ne
verrons plus d’innovations dans I’ordre des structures si la musique doit rester de la musique”. (ANSERMET
et PIGUET, 1963, P. 140).
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IT Relagdes da musica com a matematica no pensamento de Ansermet

No inicio de nosso estudo ressaltamos que Ansermet seja por formacgdo académica,

seja por seus estudos musicais, sempre esteve consciente da relacio da misica com a

matemdtica. Chegou o momento de aprofundarmos este importante aspecto de seu

pensamento.

Quando se fala da relag@o entre musica e matematica, e essa relacdo muitas vezes

tornou-se simples lugar comum, comumente se estd referindo a quantificagdo numérica das

notas que compdem um determinado compasso, por exemplo: € notério que uma fusa vale

o dobro de tempo de uma semifusa, a mesma relacdo aparece com todas as demais notas

uma sendo o dobro da subseqiiente:

Som Pausa Som Duracao

o=
) ) 2
:'.t ] :'.t 1/8
‘h y 'h 116
ﬁ_ gy ﬁ_ 1/32
ﬁ § ﬁ 1/64
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Semibreve

Minima

Seminima

Colcheia

Semicolcheia
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Semifusa

As correspondéncias numéricas sio:
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Mas Ansermet ndo leva isso em consideragdo. Para ele, a relagdo da matemadtica
com a musica, nada tem a ver com a simples quantificacdo das notas de um compasso e de
sua relacdo com um determinado tempo de execucdo. Mas porque tal relacdo ndo se da na

percepcao do tempo? Ansermet responde que:

Musique et mathématiques, vous ai-je dit, sont deux activités paraleles, et comme toutes les
paralleles, elles ne se rencontrent jamais, d’autant moins que 1’une a pour siege 1’activité du sentiment,
I’autre celle de la pensée réflexive, c¢’est-a-dire de ’intellect.

Le fait que le rythme musical et mesuré n’y change rien, car en réalit€é sa mesure est
cadentielle et la cadence rythmique est une chose que 1’on sent sans avoir besoin de compter. En tout
cas, je ne compte jamais, mais je sens intérieurement la cadence qui sous-tend le rythme et le fempo

qu’elle détermine. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 17).

Na citagdo acima fica claro que a medi¢dao do tempo é, na verdade, medi¢do de uma
cadéncia que tem a ver muito mais com intensidade de algo sentido que com um processo
puramente reflexivo e abstrato como € préprio do raciocinio matemadtico. Somente aqueles
que pensam que um musico ndo passe de uma maquina de marcar tempo é que podem

~ .~ o s 12
advogar uma relagao tao tosca entre matematica € musica “.

"2 E pelo fato de os miisicos contempordneos verem na musica simples relagdes aritiméticas que eles nio
compreendem a verdadeira relacdo da miisica com a matemadtica. Se um musico qualquer tocar uma musica de
um compositor cldssico dentro da no¢@o que poderiamos chamar de “matematicamente correto” o que
terfamos seria um desvirtuamento completo da inten¢do do dito compositor: “La musique est un événement de
durée; elle est une durée qui se temporalise, c’est-a-dire qui s’organise intérieurement — aussi tout y est durée,
méme ’instant. Mais, vue dans le texte, la musique est faite de longueurs de temps mesurées sur une unité du
métronome, 1’instant a la nature d’un point géometrique; la musique n’est alors plus un flux qui se modele
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Mas se a relagdo ndo € essa qual seria entdo? Outro caminho muito cultivado desde
os tempos de Pitdgoras tem sido o da elaboracdo de uma “metafisica dos nimeros”, que se
refletiria em uma pretensa “musica das esferas”, Ansermet discorda plenamente desta

interpretacdo do fendmeno matematico musical:

Beaucoup d’exégetes de la musique y ont vu, c’est vrai, une sorte de métaphysique des
“nombres”: c’est une tradition qui remonte a Pythagore. Mais c’est une erreur. Il se trouve en effet que
les intervalles percus sont des logarithmes' et des logarithmes entiers, ¢’est-a-dire sans décimales.
Mais la musique est un phénomene psychique et toute la question est de savoir quelle est la
signification psychique que prennent ces logarithmes dans 1’expérience musicale. Autrement dit, ce qui
compte n’est pas le “nombre” comme tel, mais la signification affective qu’il prend pour la conscience

musicale. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 18).

Eis a verdadeira relagdo da matemdtica com a musica. O que verdadeiramente
importa ndo sdo as quantificagdes numéricas de uma nota muito menos a relacdo numérica
de uma nota com a outra ou de um compasso com outro, mas a significacdo que a
percepcdo psiquica de um dado intervalo numérico proporciona para a atividade
consciencial humana. Com efeito, a partir do momento que se concebe que todo fendmeno
¢ fendmeno para uma consciéncia que o percebe, como € o caso para a fenomenologia, o
mais importante torna-se ndo a quantificacdo, mas a significagdo do dado percebido. Em
outras palavras, o mais importante é o desvelamento da intencionalidade e ndo a
quantificacdo dos sons musicais tao cara aos positivistas.

Na perspectiva de Ansermet o caminho metafisico iniciado por Pitdgoras deve ser
abandonado. Mas por qué? Pelo fato de que se concebermos a génese musical nos sons o
que veremos serdo somente nimeros e relacdes numéricas, mas falharemos em detectar o

que, para nos, justamente, seria o essencial, a saber, a fundamentacdo humana dos sons. E

mais une agrégation de grandeurs de temps. Or, on ne ferd jamais un rythme en ajoutant, par exemple, une
croche et une double croche a une croche pointée; un rythme est la maniere don’t se mddele la cadence d’un
mouvement et, a le voir autrement, on manqué cette cadence. La cadence rythmique et soeur de la cadence
harmonique; c’est par elle que le mouvement s’inteégre au dynamisme interne de la musique, parce que nous
ne connaisson le temps, dans notre conscience contingente d’un corps, que sous I’espece d’une cadence qui
est celle de notre geste ou de notre respiration — binaire dans 1’action, térnaire dans le sommeil ou la détente.
Une valse de Chopin jouée par les exécutants dont je parle est une reproduction d’un texte de Chopin que
nous ne pouvons pas danser intérieurement”. (ANSERMET, 2000, P.151).

" A definicdo de logaritimo a base logaritimica sob a qual Ansermet trabalha e a sua defini¢do de logaritimo
noético serd estudada com vagar mais adiante.
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essa fundamentacdo s6 a obteremos na medida em que esquecermos'’ a empiria” e

voltarmo-nos para a consciéncia e € nesse mesmo movimento que voltaremos para as coisas
13 : 2 Z 16
tal como elas se apresentam se desvelam, se “fenomenalizam” para nés .

O caminho iniciado por Pitdgoras teria sido o gerador dos erros dos music6logos
posteriores e: “c’est bien parce que les esthéticiens de la musique cherchaient le secret
jusqu’ici dans les sons qu’ils n’y trouvaient que des nombres et des rapports de nombres”.
(ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 19). Persistir nesse caminho € persistir no erro € na
ignorancia do verdadeiro sentido que a musica tem para nds.

Mas além do problema levantado acima existe ainda um outro, talvez mais
. . ~ .. . ~ 17
importante ainda, o do fato de que nossa percep¢do auditiva ser a transfiguracdo ' de uma
multiplicacdo dos sons em soma, a0 menos no que tange ao fendmeno sonoro que
percebemos e nao no som que ressoa fora de nos.

Deste modo, o problema que temos diante de nds transcende a mera perspectiva
quantitativa e passa a ser a tentativa de desvelamento do por que da operacdo deste

fenOmeno em nossa consciéncia musical:

Les savants admettaient depuis longtemps que notre perception auditive était logarithmique.

En effet, I’exemple est trés simple: la quinte est un rapport de fréquence %3, la quarte un rapport %; si

4 Um fenomenélogo diria “colocarmos em paréntese” através do recurso a famosa epoché.

'> Para Ansermet existe uma relagio inequivoca entre nossa consciéncia e o mundo que nos cerca, mas isso
estd longe de querer dizer que existe uma correspondéncia biunivoca entre estes dois extremos. O que
realmente existe ¢ uma adaptacio perceptiva de nossos 6rgdos sensitivos ao mundo que nos cerca, mas ao
mesmo tempo uma atividade intencional de nossa consciéncia frente ao mesmo mundo. Eis a diferenca
fundamental entre a fenomenologia e o positivismo. Para esse ultimo sé existem dados, fatos e leis
decorrentes da percepcio desses dados e fatos; ja para o primeiro o que existem sdo fendmenos a serem
significados por uma consciéncia trascendental. A citac@o a seguir ilustra bem a perspectiva fenomenoldgica
adotada por Ansermet: “Il se trouve que le courant d’énergie perceptive qui prend forme dans la colchée obéit
a une loi analogue a celle qui produit les harmoniques dans la nature; il ne faut pas s’en étonner puisque cette
énergie a pris forme précisément pour refléter les résonances naturelles. Seulement le systeme de logarithmes
de I’ouie, fondé sur le rapport de la quinte a la quarte dans I’octave, s’appuie uniquement sur la relation qui
s’établit dans le canal cochléaire entre trois positions perceptives correspondant aux sons 2, 3, 4 de la série
harmonique. C’est grace a cette coincidance miraculeuse que la conscience musicale a pu se constituer un
systeme de sons qui ressemble fort au systeme naturel des sons de la série harmonique et qui, pourtant, est
tout autre, car a partir du son 4 de la série les intervalles qui en résultent échappent a notre systetme de
logarithmes. Ainsi c’est bien la conscience auditive humaine, devenu conscience musicale autonome, qui crée
son systeme de sons”. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 127).

'S £ precisamente o que quer dizer Ansermet quando afirma que: “La mélodie n’est pas du tout un phénomeéne
sonore, mais un phénomene de conscience; elle est une image que I’ouie se donne de la succession des sons
dans les temps et que nous projetons sur le phénomene sonore pour en faire un cheminement du son a travers
ces positions spatiales. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 120).

' Conceito utilizado pelo préprio Ansermet.
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vous percevez I’octave Y2 , et Y2 est le produit de 3% par 3. Mais le percu - I’octave — est pour vous la
somme de la distance de quinte et de la distance de quarte. Notre perception auditive transfigure donc
en somme ce qui s’annonce dans le phénomene sonore comme un produit, et la seule chose qui puisse
expliquer cette transfiguration est d’admettre qu’il s’établit, dans I’audition, une correlation
logarithmique entre la chose a percevoir et le percu. Le principe est donc admis par les savants comme
un fait d’expérience. Mais, par une sorte de routine de leur pensée, ils ne se sont jamais demandé ce
que pouvait bien étre le systeme de logarithmes de 1’ouie humaine, et par suite celui de la conscience
auditive au moment ou elle devient conscience musicale. Ils ont admis sans autre que notre perception
des intervalles étant logarithmique, ils pouvaient rendre compte des phénomenes par les logarithmes
vulgaires, le systtme a base de 10 dont ils ont multiplié le logarithme de base par mille pour la
commodité de leurs calculs. Comme les opérations logarithmiques restent justes quel que soit le
systéme mis en oeuvre, leurs calculs sont justes, mais ils ne rendent pas compte du phénomene. Car
rien ne nous dit que dans le cas des intervalles musicaux la base des logarithmes, dans la colchée,soit
10, et tout nous dit au contraire que ce n’est pas le cas. Il s’agissait donc de rechercher quel est le
systeme de logarithmes mis en oeuvre par la conscience auditive pour constituer le systeme des sons
musicaux. C’est ce que j’ai été em mesure de faire grace a la méthode de penser phénoménologique, et
le systeme de logarithmes que j’ai trouvé pose la loi tonale — la tonalité — comme la seule loi qui puisse
donner un sens aux structures tonales s’il en doit surgir de la musique. Ainsi mes affirmations de tout a
I’heure ne sont pas contestables et la loi tonale que met en lumieére mon étude ne procede pas d’une
opinion ou d’une préférence; elle est moins encore, comme les disent les jeunes, une convention. Elle
apparait a I’évidence des faits comme la loi méme de 1’ouie musicale, c’est-a-dire comme la loi que
I’ouie humaine avait a decouvrir — et elle I’a découverte et mise en oeuvre dans son ere occidentale —
pour que la musique devienne une langue communicable et de validité universelle. (ANSERMET et

PIGUET, 1963, P. 56).

Ou ainda:

Notre perception auditive est logarithmique; cela veut dire que si nous percevons, par
exemple, un /a puis un mi, nous percevons non leur rapport de fréquences, 3/2, mais le logarithme de
ce rapport qui pose l'intervalle entre les deux sons. Ce phénomene présuppose que les sons avec
lesquels nous pouvont faire de la musique sont choisis de telle sorte que les rapports de fréquences
qu’il y a entre eux et les intervalles que ces divers rapports font percevoir a 1’oreille constituent un
systeme de logarithmes analogue a celui que je vien d’indiquer. S’il n’en était pas ainsi, les opérations
logarithmiques, correspondance d’un produit de rapport de fréquences et d’une somme de leurs
logarithmes, c’est-a-dire d’une somme d’intervalles, ne pourraient pas avoir lieu. (ANSERMET et

PIGUET, 1963, P. 118).
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Do que antecede podemos tirar algumas licdes muito importantes para
compreendermos o pensamento de Ansermet. Primeiro: o que realmente é importante nio é
a justeza do cdlculo matemadtico, qualquer que seja ele, mas sua significagdo para nossa
consciéncia. Segundo: o cédlculo matemdtico ndo deve simplesmente seguir uma via de
justeza de medida externa, mas de significacdo para a consciéncia das relacdes percebidas e
para se fazer isso se tem necessariamente recorrer a0 método fenomenoldgico. Terceiro: o
desvelamento da verdadeira base logaritmica impde uma lei da percep¢do da consciéncia
auditiva que ¢ ao mesmo tempo lei da consciéncia e lei de julgamento estético. Tal lei
constituida necessariamente orientard a feitura daquilo que podemos rotular como sendo o
fendmeno'® musical. A mdsica que ndo se encaixar nesses pardmetros necessariamente
constituir-se-4 em uma aberracdo tanto estética como ética ja que se trataria de um
“estupro” da consciéncia musical humana. Agora podemos explicar o motivo da antipatia
de Ansermet pelo dodecafonismo de Schénberg e de seus discipulos'”.

A relagdo entre a matemadtica e a musica, tal como a concebeu Ansermet, estd longe
de ser aceita pelos matemdticos seus contemporaneos. Ao contririo, o que vemos é uma
negacao sistematica de sua perspectiva ja que a maioria dos matematicos sentem-se pouco a
vontade quando fora do processo puramente quantitativo. E o que podemos ler no seguinte

comentario:

On comprendra sans peine qu’il n’est pas question de ramener la pensée d’Ansermet a un
modele mathématique, tant ce modele est peu mathématique. Si Ansermet avait été un philosophe
professionnel, nous n’aurions peut-étre pas sous les yeux cette profusion, parfois cette confusion qui
recouvre la pensée a vif. Dans les Fondements le recours aux mathématiques est une mise en présence

non seulement au phénomene de la musique mais a cet autre phénomene que nous appelons “monde”.

'® E bom esclarecermos aqui que fendémeno é para a fenomenologia algo que aparece para uma consciéncia.
Na defini¢do de Ansermet: “Le mot phénomene n’existerai pas s’il n’y avait pas sur la terre des hommes qui
désignent par cet mot ce qui leur apparait dans le monde. Ainsi tout ce qui apparait dans le monde porte des
appellations et des qualifications qui viennent de ’homme. Si donc nous voulons nous rendre compte de la
raison de ces appellations, il faut consulter la conscience humaine, c¢’est-a-dire de nouveau un phénomene, et
examiner quelle sorte de activité de conscience, de phénomene de conscience, est entrée en jeu pour
percevoir, pour dénommer et pour qualifier le phénomene consideré”. (ANSERMET et PIGUET, 1963,
P.153).

' O motivo para tal fica claro, também, na seguinte citagdo: “Il peut sembler pueril de rappeler ces vérités
premieres; mais si ’on songe a la phrase, tirée d’une revue d’avant garde, qu’Adrien Bovy citait dans nos
entretiens de 1948: “C’en est fini de la convention de I’épine dorsale!” il faut bien revenir au fond des choses.
Pour les disciples de Schonberg aussi la tonalité est une convention et lorsque les musiciens se sont mis a
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Ansermet emprute le triple langage de la philosophie, de la musique et du nombre, mais le nombre lui-
méme joue le role d’un révélateur du phénomene dans toutes son extension. (KLOPFENSTEIN, 2000,

P. 289).

A incompatibilidade que notamos € muito clara, o nimero para Ansermet ndo € mera
abstracdo da quantidade®, mas revelador da intencionalidade humana. O didlogo torna-se
impossivel quando ndo se tem um minimo campo comum onde pode se travar este didlogo.
Entre a quantidade rout court e a significacdo da mesma quantidade existe um abismo tio
grande que jamais serd superado por mera anélise filoséfica de um lado, ou por férmulas

justas e coerentes de outro.

III Apreciac@o da miisica contemporanea

Ja tivemos oportunidade de observar que Ansermet fazia uma apreciacdo negativa dos
caminhos, seria melhor dizer para sermos fiéis ao seu pensamento, descaminhos, trilhados
pela miusica erudita de seu tempo. Evitamos dizer progresso, evolucdo ou qualquer termo
correlato pelo fato de que, para nosso autor, a musica de seu tempo estava muito mais em
via de retrocesso, de escolhas deliberadas pelo non sense, quando nao da pura aberracao.
Tal fato se deu, a seus olhos, pelo fato lastimdvel de a arte de nosso tempo ter abandonado
o seu caminho de desenvolvimento tradicional e orgdnico que era o de seguir as vias
infinddveis abertas pela miusica tonal para s6 depois buscar uma justifica¢io tedrica para tal
novidade: “L’introusion de la spéculation intellectuelle dans la musique contemporaine y a
en effet pris la place du sens inné de la musique et a conduit beaucoup de jeunes musiciens,
a mon avis, dans de voies aberrantes.” (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 43). O excesso
de especulacdo intelectual ao invés de ajudar acabou atrapalhando o desenvolvimento
normal das artes em geral e da musica em particular®'. Restaria saber se o proprio Ansermet

ndo caiu, por vezes, no mesmo abuso que tanto condenava.

déterminer leur musique par de pures combinaisons sérielles, Ernest Krenek a declaré: “Nous nous sommes
libérés de la dictature de I’inspiration”. (Ansermet, 2000, P. 186).

20 Nos capitulos que se seguem veremos que para os proprios matematicos a nogio de nimero evoluiu muito
ao longo dos séculos XIX e XX.

21 0 excesso de intelectualismo, tdo préprio da arte contemporinea, acabou invertendo os papéis. De fato,
temos, na contemporaneidade, uma incrivel proliferacio de manifestos escritos pelas vanguardas artisticas
que lancam suas respectivas teorias artisticas antes mesmo de possuirem qualquer obra realizada sob esta
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Nao podemos deixar de lembrar que para Ansermet a musica era um affaire de
sentimento e ndo de pura especulacio intelectual abstrata e feita sem consideracdo alguma
com as estruturas e linguagens de nossos sentimentos™. Por outro lado, a musica erudita
tradicional possuia uma liga¢do natural com os sentimentos das platéias que as ouviam.
Podemos citar aqui um interessante conhecimento desta correspondéncia em uma carta
escrita por Mozart de Paris ao seu pai no dia 3 de julho de 1778 onde dentre outras coisas

nos dizia que:

Precisei fazer uma sinfonia para a abertura do concert spirituel [...] Ela agradou
excepcionalmente. No ensaio tive muito medo, pois, em toda minha vida, nunca ouvi nada pior: o
senhor ndo pode imaginar de que modo, por duas vezes seguidas, arranharam e castigaram a pobre
sinfonia [...] Gostaria de ter ensaiado mais de uma vez, mas como hd sempre tantas pecas para ensaiar,
nao dava mais tempo [...] A sinfonia comecou, e logo no meio do primeiro allegro havia uma
passagem que com certeza deveria agradar com que todos os ouvintes se entusiasmariam — e de fato
houve uma grande ovacgdo — pois quando a escrevi sabia que efeito ela iria produzir, assim a fiz repetir,
e ao fim [...] a mesma acolhida da capo. O andante também agradou, mas especialmente o ultimo
allegro — pois como tinha ouvido dizer que aqui todos os ultimos allegros comecam, como 0s
primeiros, com todos os instrumentos, atacando imediatamente e quase sempre em unissono, resolvi
comegar com dois violinos sozinhos, em piano, e por oito compassos apenas — nisto, de repente, um

forte — de modo que os ouvintes, como eu esperava, fizeram ch [...] no momento do piano — e quando,

perspectiva. Ou seja, a teoria vem antes da obra de arte quando o caminho natural sempre foi o inverso. Nas
palavras de Ansermet: “En occident, la théorie est toujours venue apres 1’activité créatrice. Elle n’a jamais
modifié que ce qui était déja acquis, et n’a jamais codifié ce qui allait se faire”. (ANSERMET et PIGUET,
1963, P. 114).

2 Qe por um lado o excesso de intelectualismo €, certamente, prejudicial, aos olhos de Ansermet, para o
desenvolvimento organico da misica contemporanea, a atitude contrdria também o é, ji que se a musica
verdadeira deve expressar o sentimento do compositor, o intérprete da musica em questdo ndo deve
acrescentar nada mais a sua execu¢do. Em outros termos, o sentimento aflorard de maneira natural se o
musico tiver consciéncia do que estiver fazendo. Deste modo devem-se evitar, sobretudo, os dois extremos:
de um lado uma execucdo mecanica da partitura, de outro um excessivo apelo ao sentimento que nao se
encontra na inten¢do do compositor. Nas palavras de Ansermet: “Du moment que la musique est faite de
sentiment, I’interprete n’a pas besoin “d’en remettre”, d’y ajouter du sien, mais précisément il doit avoir fait
sien le sentiment qui contient la musique et non en autre qu’il pourrait lui préter ou par lequel il croirait rendre
la musique plus éloquente. En somme, il doit faire crédit a la musique et se persuader qu’il ne peut rien faire
de mieux que de communiquer a I’auditeur le sentiment dont elle est faite par le trouchement du sien”
(ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 163). Ou mais adiante: “Et sur ce point, I'interprete se trouve entre deux
dangers. Ou bien, par exces de zele, il tend a gonfler le sentiment musical, a lui préter une emphase dont il n’a
pas besoin pour toucher 1’auditeur, ou bien, par exces de scrupule, il ne donné pas au sentiment dont il anime
son exécution toute la chaleur, toute I'intensité et 1’enérgie requises, car cette chaleur et cette énergie ne sont
pas écrites sur le papier et ne peuvent venir que de lui. Dans ce dernier cas, il est analogue a un acteur qui ne
donnerait a ses phrases ni I’articulation, ni le ton qui en rendraient sensible le sens.” (ANSERMET et
PIGUET, 1963, P. 164).
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subito, estrondou o forte [...] Escutar o forte e bater palmas foi uma coisa sé. (Mozart. Apud.

Harnoncourt, 1988, P. 249).

Tal correspondéncia fazia com que o musico encontrasse sempre, mesmo nas mais
inovadoras abordagens, uma ressonincia de seu processo criativo nos ouvintes de sua

musica, fato esse que ndo mais ocorreria a partir da pretensa revolucao dodecafonica:

Une mise en oeuvre quelconque de nos intervalles aura toujours un certain sens affectif.
Seulement, tandis que la musique tonale est une langage clair — clair du moins au sentiment de
I’auditeur — cette nouvelle musique motive au coeur de I’auditeur des sentiments confus, ambigus,
dépourvus de sens dans leur déploiement global. Cela suffit pourtant, puisque 1’affectivité, malgré tout,
est mise en branle, pour que 1’on parle encore, a son propos, de musique. (ANSERMET et PIGUET,
1963, P. 52).

Eis o julgamento de Ansermet. Para alguns ele parecerd injustificadamente
reaciondrio, a nosso ver € simplesmente uma avaliacdo criteriosa € muito bem
fundamentada, sendo vejamos: para ele, musica, como, alids, j4 notamos variadas vezes,
tem a ver com nossos sentimentos, mas ao dizer isso ndo estd significando que a musica
seja algo de subjetivo e anti-intelectual. Nao! Muito pelo contrdrio. Ansermet tem sempre
em vista que o complexo de nossos sentimentos perfaz um todo coerente e claramente
delimitado. Podemos falar objetivamente aos nossos e de nossos sentimentos, descrevé-los
com rigor e precisdo, e a partir de tal classificagdo e andlise, podemos estruturar uma
linguagem clara e precisa com uma sintaxe rigorosa em cuja estrutura a linguagem musical
tradicional pode encontrar a ressonincia necessdria para fazer-se compreender
imediatamente, sem passar pela intermediacdo da reflexdo intelectual. A musica
dodecaf6nica ao ndo levar isso em consideracdo quebraria um dos vinculos mais sélidos
que existem na propria estrutura da consciéncia humana, a saber: a relacdo existente entre
as estruturas tonais e a nossa estrutura afetiva, o que para Ansermet, evidentemente, € visto

como uma aberracdo. E o que podemos ler nas seguintes palavras:

Toute perception €veille en nous, par association, notre affectivité; une bombe éclate: a I’ouie
de cet éclat peu s’associer un sentiment de terreur. Par contre, a la vue d’un homme qui se noie, un
autre homme s’élance pour le sauver: son geste signifie sa compasion, il est la signification méme du

sentiment qui 1’anime a la vue d’un homme en perdition. Nos intervalles, vous ai-je dit, signifient aussi
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des impulsions affectives déterminées; la signification affective qu’ils portent a dicté leur choix et dicte
leur emploi; et elle est la méme chez tous les homes. Mais ces significations affectives, qui portent les
intervalles, ne donnent lieu a un sentiment déterminé et parfaitement clair que lorsque la musique est
régie par la loi tonale. Cette loi joue donc le role, dans cette langue du coeur qu’est la musique, de la

syntaxe dans le langage parlé. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 52).

Se toda percepcdo acaba desvelando em nds um sentimento correspondente,
podemos, entdo, criar uma linguagem musical que seja rica em significacOes afetivas, mas
que nem por isso seja expressdo puramente subjetiva. Em outras palavras, a nossa estrutura
afetiva € universal, é a mesma para todos os homens> , €, deve, portanto, ser compreendida,
e respeitada, o que € maravilhosamente feita pela musica tonal e o que é deliberadamente
evitada pelo dodecafonismo. Esta tltima ndo levando a sintaxe afetiva em considera¢do nao
significa nada, absolutamente nada, para o ouvinte o que em parte explicaria o insucesso de
tal musica frente ao publico.

Mas a dissociacdo, provocada pelo dodecafonismo, entre a musica e os sentimentos
humanos nao € total ainda restaria um té€nue fio a resguardar um minimo de comunica¢io
possivel. Em outros termos, ndo possuindo uma significacdo afetiva subjetiva, tal musica

ainda é, a0 menos em alguns casos, um evento sonoro que:

Fait appel a son affectivité, mais a une affectivité trouble, confuse, indéterminée, et comme
dans ce cas il s’agit de sentiments provoqués par I’événement sonore, cette musique ne peut motiver
que des associations affectives, qu’il ne faut pas confondre avec des significations affectives. Cela
suffit cependant pour qu’elle ait I’air d’étre encore de la musique. En somme, devant les inovations de
la musique contemporaine, il est trés difficile a ’auditeur, a premiere audition, de faire le départ entre
celle qui est encore de la musique parce qu’elle est conforme aux lois de la langue, est celle qui n’en

est plus du tout, parce qu’elle n’y est plus conforme. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 54).

Aqui observamos uma distincdo de grande valor heuristico. A diferenciacdo entre
associagdo afetiva e significacdo afetiva. Qual a diferenca fundamental entre esses dois

conceitos? Para Ansermet a diferengca entre associagdo e significacio € a mesma que

podemos encontrar entre uma explicacdo mitica e uma explicagdo cientifica de um

23 . - . . - ..

Ansermet segue aqui a superac¢do do psicologismo, tdo cara a Husserl, para quem o relativismo cultural e
histérico de um Dilthey, por exemplo, longe de explicar a diversidade cultural cria uma série de aporias
impossibilitando assim uma verdadeira compreensdo do fendmeno humano.
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fendmeno natural qualquer. Ou seja, para ele, a musica dodecafonica ao operar simples
associagdes afetivas longe de estar contribuindo para colocar a arte musical em um patamar
de igualdade com a consciéncia que nossa época tem do mundo é, ao contrdrio, uma
injustificada volta a um periodo anterior de estrutura¢io do mundo®* em bases mitolégicas,
portanto pré-lgicas. O dodecafonismo perderia, nessa visdo, um de seus mais fortes
argumentos, a de ser a linguagem musical prépria para o homem de nosso tempo™.

A identifica¢do do dodecafonismo com o passado também nao € total, j4 que toda a
histéria da musica ocidental, em qualquer estdgio de desenvolvimento que pegarmos, € uma
tentativa de desvelamento da estrutura tonal natural de nosso ouvido relacionada com uma
significacdo bem determinada por nossa consciéncia. Portanto, o dodecafonismo ndo
poderia ser justificado sequer como uma linguagem démodé ja que se a musica de antanho
nao o era por vezes perfeitamente tonal, jamais era completamente atonal o que ¢é
precisamente o caso do dodecafonismo.

Assim, podemos agora avaliar a verdadeira personalidade de Ansermet. Longe de ser
um reaciondrio emperdenido, ele se nos apresenta como um espirito aberto a toda e
qualquer inovagdo, desde que essa inovagdo ndo seja algo de arbitrério e, principalmente,
de antinatural.

Com efeito, Ansermet jamais colocou empecilho algum para novas abordagens na
musica, ao contrdrio, foi gracas a sua insisténcia € que autores como Stravinsky, Bartok,
Berg e tantos outros tiveram oportunidade de sairem do anonimato para serem ouvidos e
apreciados por platéias do mundo inteiro. J4 sua recusa da misica de Schonberg é bem

justificada por ele mesmo:

Je n’ai pas perseveré dans 1’exécution des oeuvres de Schonberg et de Webern, parce que
j’étais convaincu, avant méme que mon étude phénoménologique de la musique m’en elit donné la
preuve, que leur doctrine était une aberration. A plus forte raison je m’abstiens de jouer les oeuvres qui

procedent de cette doctrine. Je me suis attaché a Berg, par contre, parce qu’il est le seule des trois

*E o que ele nos diz com a seguinte frase: “Le recours a la “série” est en effet une rechute au deuxieme age
de I’histoire”. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 115).

» A mesma critica pode ser feita em relagio ao surrealismo e sua técnica de escrita automatica que é uma
volta injustificada a um anterior estdgio de desenvolvimento intelectual de nossa civilizagdo, e, que, portanto,
longe de ser uma evolugdo aceitdvel da arte ndo passa de mais uma, entre tantas outras, aberragdo artistica de
Nosso tempo.
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initiateurs de la musique sérielle chez qui le sens musical ait domine la théorie. (ANSERMET et

PIGUET, 1963, P. 62).

Podemos agora ter uma compreensdo mais clara da posicdo de Ansermet. As
estruturas, os fundamentos, tanto das estruturas musicais quanto de nossas estruturas
afetivas e conscienciais ndo t€ém que ser inventadas, reinventadas, revolucionadas, mexidas
ou aditivadas, tem isto sim, é que ser respeitadaszf’. Mas longe de cair em um imobilismo
tosco e senil, tal atitude faz com que, dada as estruturas a maneira de arranja-las estard a
cargo da inventividade dos verdadeiros espiritos criadores de toda e qualquer época ja que
tais arranjos sdo virtualmente infinitos e podem dar azo a uma indefinida progressdo natural

e organica tanto da musica como de qualquer outra arte. Nas suas palavras:

En ce qui concerne les lois qui en régissent les structures: la loi tonale, la loi cadentielle, les
lois formelles, il n’y a plus rien a inventer. La seule nouveauté qui soit possible est dans la maniere de
mettre en oeuvre ces structures, c’est-a-dire dans le style. Il y a une infinité de manieres de les mettre
em oeuvre; em sorte que cet avenement de 1’dge moderne ouvre a la création musicale un avenir
illimité. [...] Cela revient a dire que la musique contemporaine ne peut pas rompre avec le passé, ni

introduire des innovations radicales. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 71).

Tendo em vista o posicionamento de Ansermet podemos agora avaliar a aplica¢do de
seu ponto de vista na andlise que ele faz da musica tanto do periodo cldssico como a musica
de contemporaneos nossos que ndo romperam com o passado sem, contudo ficarem presos
a meras repeticoes estilisticas do que foi realizado com sucesso em uma €poca anterior a

nossa.

%% O niicleo desta argumentacio pode encontrar na seguinte observagio de Ansermet quanto ao formalismo da
escola de Schonberg: “Dans un article destine a mettre en evidence ce qui constitue 1’art de Schonberg, Alban
Berg montre I’extraordinaire richesse de structure, 1’accumulation de faits formels que présentent les dix
seules premieres mesures de son Quatuor em ré mineur; variété des périodes, liberte des périodes par rapport
au metre, diversité des valeurs de durée, des mouvements mélodiques. [...] Fort bien, mais que m’importe si le
contour me parait arbitraire, si le troisiéme motif ressemble trop a un arpége pour que j'y reconnaisse une
variation du premier, si enfin la précipitation du mouvement et les faits harmoniques qu’il entraine paraissent
rompre le cours de I’événemnt pose au début. Si la signification résidait dans la multiplicité des faits de
structure, beaucoup d’oeuvres classiques seraient indiciblement pauvres; le premier theme de la Symphonie
em sol mineur de Mozart, pourtant, dans as simplicité, me parait autrement satisfaisant que ce theme de
Schonberg. 11 est bien vrai que la signification de la musique réside dans sa qualité de structure, mais la
structure la plus savante n’est pas nécessairement satisfaisante; en termes grossiers: 1’action formelle en
musique ne consiste pas a “vous en jeter plein la vue” - et ceux qui ont lu les schonbergiens savent que c’est
leur éternel moyen de défense — mais a constituer des structures “sensibles” au coeur”. (ANSERMET, 2000,
P. 157).
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Selecionamos alguns trechos de comentdrios que Ansermet fazia as musicas que
constavam do programa da orquestra que dirigia em Genebra. Os trechos selecionados sdo,
a nosso ver, bastante representativos da visdo estética e filoséfica de Ansermet.
Escolhemos, também, obras de compositores do século XIX (Beethoven, Schumann e
Brahms) e outros nossos contemporaneos (todos os demais) que seriam exemplos de um

desenvolvimento natural e organico da musica erudita ocidental:

Comentdrio a quinta sinfonia de Beethoven em d6 menor

La musique de Beethoven n’est pas parole, encore qu’elle puisse a I’occasion la recouvrir, elle
n’est ni didactique ni représentative, elle est expression directe de I’expérience du coeur et I’événemnt
du destin est, dans 1’expérience, essentiellement un et foudroyant. Ce qui change le cours d’une vie

s’accomplit dans I’instant et arrive a la conscience une fois révolu. (ANSERMET, 2000, P. 98).

Comentdrio a segunda sinfonia de Schumann em dé maior

Si les différentes symphonies d’un méme auteur représentent les divers aspects essentiels de
son caractere, sa réponse aux grands theémes de la vie, on pourrait dire que la symphonie en ur’’ majeur
— et le ton y est bien propre — est “I’Héroique” de Schumann; mais cet héroisme concerne une nature
essentiellement sentimentale et contemplative, et le sort des aspirations du coeur devant les impératifs

de I’action. (ANSERMET, 2000, P. 99).

Comentdrio a terceira sinfonia de Brahms em fa maior Opus 90

La personnalité qui s’exprime ici est plus réfléchi qu’expansive, sa véritable force n’est pas
tant celle qui s’exerce vers le dehors, force de vitalité, que celle qui s’exerce au-dedans de lui et sur
lui-mé&me. C’est pourquoi il est dangereux de parler d’“héroique” a propos de cette symphonie, car,
apres tout, le héros affronte le monde. Notre héros, ici, n’y jette un regard que pour, aussitot se replier

sur lui-mé&me et les conflits qu’il nous content se passent en lui. (ANSERMET, 2000, P. 101).

Comentdrio ao prelidio de L’apres-midi d’un faune de Debussy

*7 Grande parte dos compositores de lingua francesa ainda utiliza a expressio latina UT para designar o que
correntemente chamamos de dé.
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Ce qui fait la grande musique, c’est-a-dire ce qui fait d’une musique autre chose qu’un
divertissement ou qu’un stimulant utile, par exemple propre a faire marcher ou a faire danser — comme
ce qui fait d’une peinture autre chose qu’un élément décoratif -, c’est sa transcendance. Cette
transcendance est le fait d’une certaine richesse de fond, des certaines qualités de style; elle réside dans
la partie emotive, dans la signification spirituelle de I’oeuvre. Par 1a, I’oeuvre de Debussy appartient a
la grande musique, et Debussy a la lignée des grands musiciens. Ce qui a pu fait hésiter le jugement sur
ce point, c’est son mode particulier d’expression, indirect pour ainsi dire, par allusions poétiques ou

par images. (ANSERMET, 2000, P. 147).

Comentdrio a2 musica para instrumentos de cordas, percussao e celesta de Bartok

Cette oeuvre est ’exemple le plus convaincant que I’on puisse Donner de la réalité d’une
musique vivante, c’et-a-dire de la persistance dans notre temps d’une faculté de création musicale et de
son accomplissement. Et ce n’est pas une petite constatation, car si notre temps use de la musique
jusqu’au galvaudage, il na rien d’une période créatrice. Vide de ces grandes impulsions spirituelles qui
font I’'unité d’une époque et dictent a I’art ses formes, non seulement il n’appelle pas la musique mais a
bien des égards il la repudie, du moins sous I’espece qui a fait d’elle un art noble et ou s’atteste la
primauté de I’esprit.. Sur le plan de ce que j’appelle ici la musique noble, notre temps pratique surtout

le culte du passé. (ANSERMET, 2000, P. 106).

Comentario a sagragdo da primavera de Stravisnky

L’art de Stravinsky avait pour objectif, dans L’Oiseau de feu, le monde féerique; dans
Petrouchka, le monde humain; le voici devant le monde cosmique, symbolisé dans le mysticisme de la
Russie paienne. Mais si I’on considere que le point de départ de 1’art de Stravinsky est toujours dans un
“Comment faire?” plutét que dans un “Quoi faire?”, on comprendra que le sujet qui vient d’étre
indiqué reste essentiellement 1’attribut de la scéne et n’assigne a la musique que des données
matérielles et stylistiques dans lesquelles celle-ci garde as vie indépendante™. (ANSERMET, 2000, P.
117).

Comentdrio a quarta sinfonia de Martinu

* (ANSERMET, 2000, P. 117). Ansermet foi, talvez, o grande responsavel pela afirmagio de Stravinsky no
cenario musical da Europa ocidental. Com efeito, foi ele quem primeiro apresentou as mais vanguardistas
musicas de Stravinsky para os sui¢os, franceses e alemaes. Isso ndo impediu que os dois grandes amigos
acabassem rompendo sua longa amizade, s6 retomada pouco antes da morte de Ansermet, devido a
divergéncias de apreciagdo da musica contemporanea. Ansermet jamais perdoou o amigo, j4 consagrado
compositor, de ter aderido a todos os modismos que contribufam para o desvirtuamento da musica e niao ao
seu fortalecimento.
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Avec Martinu nous avons a faire a un musicien qui, comme Frank Martin, trouve moyen de
créer du nouveau dans les conditions tonales de la musique. Mais sa maniere de mettre en oeuvre le
langage tonal est tout autre que celle de Frank Martin, ce qui montre bien que le langage tonal de notre
musique laisse au compositeur une marge de liberté indéfinie dans I’ordre du style. (ANSERMET,

2000, P. 126).

IV Projeto de uma fenomenologia da musica

Ansermet ndo era filésofo profissional”, jamais cursou ou seguiu qualquer curso
académico de filosofia. Todo seu saber filoséfico vem de duas fontes: a primeira de suas
proprias leituras e pesquisas solitdrias, a segunda dos didlogos intensos e profundos que
manteve com o filésofo Jean-Claude Piguet™ (1924-2000).

Poderiamos facilmente nos enganar pensando que Ansermet pudesse buscar qualquer
fundamentacdo filoséfica em um filésofo, seu conterrdneo, Jean-Jacques Rousseau, por
exemplo. O paralelismo seria evidente, j& que Ansermet também advoga certo parentesco
da musica com nossos sentimentos, mas estranhamente Rousseau nao € citado uma unica

VezZ sequer em seus escritos:

Il efit toutesfois convenu d’ajouter que par de nombreux aspects de sa pensée, Ansermet se
trouve étonnamment proche de Rousseau. Dans sa querelle avec Rameau, Jean-Jacques défendait la
cause du sentiment, et réclamait une musique qui “parle” au coeur. Il s’en prenait aux constructions
savantes des harmonistes, et dénongait la perversion d’un art ou prévalait le raisonnement calculateur,
I’habileté du faire, et dont le résultat consistait a ne produire que du “bruit” (STAROBINSKY, 2000,
P. VIII)

Ansermet sempre foi convicto de que o espirito humano podia conhecer a verdade
sobre o mundo que o cerca. Mas, ao contrario de Rousseau, pensava que para conhecer tal

realidade, o mais importante era estar embasado em um método correto. Para ele, o método

¥ E 0 que nos diz esse testemunho de seu amigo, o filésofo Jean-Claude Piguet: “A dire vrai, pour qualifier
Ansermet, je n’aime pas beaucoup le mot de “philosophe”. [...] Au fond, et essentiellement, Ansermet a été
un interprete — et je dirais volontiers un “herméneute”, quoique le mot ne soit vraiment beau”. (PIGUET,
2000, P.272).

% Jean-Claude Piguet (1924-2000). Trata-se do seu principal interlocutor na drea filoséfica.
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mais proficuo nesta pesquisa rumo  verdade era o método fenomenolégico’'. Com efeito,
Ansermet encontrou na fenomenologia um método capaz de desvelar o fendmeno musical,
e o fendmeno musical em sua integridade e ndo meramente em seus aspectos quantitativos
como fazia o reducionismo positivista®.

Mas Ansermet praticou um estilo de fenomenologia pouco cultivado pelos filésofos
desta escola. Podemos dividir a fenomenologia em descritiva e genética. A primeira no era
capaz de contentar plenamente Ansermet, pois nos informava de variados aspectos do
fendmeno musical, de sua génese histdrica, mas nio de sua génese na consciéncia humana.
Nao que Ansermet desvalorizasse o conhecimento histdrico, ao contririo, veremos que o
conhecimento da histéria é muito importante para ele ja que demonstra retrospectivamente
a linha de procura da consciéncia humana na sua génese de um fundamento sélido da
consciéncia musical. Somente a fenomenologia genética seria capaz, em seu ponto de vista,
de dilucidar a génese de nossa consciéncia musical e assim descortinar, enfim, o sentido e a
finalidade da mdusica para nds. Procedendo desta maneira poderiamos chegar aos
fundamentos humanos que ddo nascimento e sustentam o fendmeno musical em sua
inteireza™.

Vejamos como ele mesmo define o que seria uma fenomenologia da musica:

! Alguns autores sdo da opinido que Ansermet era muito mais discipulo de Sartre do que de Husserl. Se
levarmos em consideragdo a fenomenologia como método é a Hussserl que devemos filid-lo, mas se levarmos
em consideracdo o aspecto por assim dizer “‘engajado”, “existencial” da filosofia é, sobretudo, a Sartre que
devemos vinculd-lo. Ansermet ndo apreciava o engajamento politico partiddrio de Sartre, mas sim sua
percepcdo de que a consciéncia é que determina a vida. Da apreciagdo de Husserl por Ansermet temos o
seguinte testemunho: “Husserl parut fournir & Ansermet des instruments de travail incomparables, avec
I’intentionalité (la conscience est toujours conscience de quelques chose), I’époché (la mise entre parenthéses
du monde du “savoir”), I’éidetique (la description du phénomene dans son essence), etc. On voit bien
comment tout cela pouvait s’appliquer a la musique: il fallait montrer de quelle maniere, le préalable
historique, culturel, scientifique mis a 1’écart, elle était prise en charge par la conscience, puisquelles étaient
ses “formes” essentielles. Cette elucidation effectué, on pouvait alors parler de “fondenents” qui permettaient
d’élaborer une esthétique des sons”. (LAGENDORF, 2000, P. 279).

32 Ansermet sempre foi muito critico do positivismo. Para ele a fenomenologia era a resposta filoséfica mais
consistente rumo a superacdo do reducionismo positivista. A fenomenologia era para ele: “une arme
(humaniste) contre le scientisme (qui tend, et de plus en plus, a “déshumaniser” le réel). C’est que la
phénoménologie affirme fondamentalement 1’union, dans la conscience, de la chose (dont on prend
conscience) et de I’acte (par lequel ont prend conscience): telle est en effet, trés en gros, la base de la fameuse
théorie husserlienne de 1”’intentionnalité”. (PIGUET, 2000, P. 266).

3 Com efeito, para Ansermet, a génese da musica encontra-se ndo nos sons, mas na consciéncia humana:
“Pour lui, ce qui est premier, ce le phénomene non pas sonore, mais psychique, a savoir la conscience de la
musique (“conscience musicale”); et c’est elle qui “dépose”, dans les sons, sa propre richesse. Ainsi ce ne
sont pas le sons qui “feraient” de la musique, c’est bien au contraire la musique qui “se signifie” (locution
typiquement ansermétienne) s’est donc cherchée elle-méme, et elle a cherché a se “réaliser” dans le sonore.
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Phénoménologie de la musique veut dire: mise au jour des phénomenes de la conscience liés a
I’apparition de la musique dans le sons: c’est donc, en fait, une phénoménologie de la conscience

auditive musicale. Cette phénoménologie, je me suis astreint a la faire. (ANSERMET, 2000, P. 224).

A definicao € classica: € fenomenologia o vinculo existente entre nossa consciéncia
e os fendmenos que lhe sdo dados, em outras palavras € a andlise da intencionalidade de
nossa consciéncia quando do aparecimento da musica por entre os sons percebidos por
nosso ouvido e significado por nossa consciéncia®. O que nos resta a avaliar, e isso
faremos ao longo de todo nosso estudo, é se sua pretensdo de ter realizado uma
fenomenologia da musica foi plenamente realizada, ou nao.

A andlise da intencionalidade na constituicdo de nossa consciéncia musical se faz,
segundo Ansermet, em dois momentos: em um primeiro momento, esta consciéncia é
irreflexiva, ja4 que no exato momento em que percebemos algo de exterior (0s sons) no
mesmo ato ndo nos apercebemos de nds percebendo esses sons a consci€ncia primeira €,
portanto, uma consciéncia irrefletida de si, ja que a consciéncia transcendental ainda nédo se

encontra desperta neste nivel de nossa atividade cognitiva:

L’examen de 1’acte de conscience musical montre que le musicien créateur y est conscience de
musique, ou si vous voulez, conscience d’images musicales en tant que conscience irréflechi de soi. 11
est donc impossible au moment méme de son activité intuitive créatrice d’étre em soi réflexif, c’est-a-

dire théorique. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 59).

A consciéncia tedrica jamais influenciard em uma atividade criadora qualquer, e aqui
temos a fundamentacdo filoséfica que Ansermet ansiosamente buscava para desbancar as
pretensdes de Schonberg e de sua escola, j4 que toda teoria nasce a posteriori na

consciéncia segunda, ou transcendental, que ¢ o momento onde o homem toma consciéncia

Une telle recherche s’est faite lentement, au cours de 1’histoire, et ¢’est pourquoi la dimension historique est si
importante dans la pensée d’ Ansermet”. (PIGUET, 2000, P. 267).

# E este o critério que permite a Ansermet de reinvidicar ao seu trabalho o epiteto de fenomenoldgico: “Mon
travail est phénoménologique en ce sens qu’il met en lumiere la raison d’étre du phénomene, son
conditionement dans les sons et dans la conscience et ce qui lui donne, a I’audition, un sens. Pour ce faire j’ai
dG mettre en suspens, au depart, tout ce que j’en savais et tout ce qu’on en a dit; oublier tout, toutes les
theories, toutes les idées recues et jusqu’au nom des notes, et c’est ce qui m’a fait constater que ce nom n’était
pas donné au son comme tel, mais a des positions spatiales que le son ne fait que render sensibles a I’ouie, ce
qui fait immédiatement de la musique autre chose qu’un pur événement sonore”. (ANSERMET et PIGUET,
1963, P. 155).

38



refletida de seus atos, assim, toda escola artistica (e aqui o dodecafonismo é diretamente
visado) que pretenda promover uma teoriza¢do a priori do fendmeno criativo, estd fadado
ao fracasso, posto que tal pretensdo funda-se em uma impossibilidade ontolégica, prépria
da maneira constitutiva de como nossa consciéncia, € da reflexdo de nossa consciéncia
nasce em nés>. Somente um ser sobre-humano poderia fazer a0 mesmo tempo a reflexio
dos sons e a consciéncia reflexiva sobre esta consciéncia primeira: “La conscience ne peut
pas diriger son intention a la fois sur ces deux aspects de son activité, le regard et le
regardé”. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 133).

A Unica interferéncia de uma instancia intelectual no processo criativo se faz nédo a
priori, tampouco a posteriori, mas a comcomitante, pois se trata de um conhecimento sobre
as formas™® possiveis de condicionamento da musica dentro das estruturas tonais e ritmicas

admitidas:

La seule théorie qui puisse servir de point d’appui, ou plutot de contrdle a I’activité créatrice,
est celle qui rendrait compte exactement du conditionnement de la musique, du conditionemment de
ses structures tonales et rythmiques et du conditionnement de la “forme”; et je pense que mon étude du

phénomene en a donné les bases. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 60).

Se o formalismo é uma posicao insustentdvel que acaba levando a uma série de
aporias os artistas que a ela se submetem, isso nao quer dizer que devamos pedir socorro no
extremo oposto. Com efeito, Ansermet foi também um acerbo critico do estetismo puro, da
arte pela arte, da arte desvinculada de todo e qualquer fundamenta¢do humana. Se o

formalismo leva a uma desumanizacdo da arte’’, o estetismo puro comete 0 mesmo erro

* Chegamos aqui a uma nogio fulcral para Ansermet, a de que a fundamentalgio da musica se faz em nosso
interior e ndo no mundo ou em um formalismo qualquer para ele a criagdo espontinea: “C’est une création ou
le sentiment musical ne va pas chercher ses positions tonales dans le monde, ne se determine pas du dehors,
mais les determine de lui-mé&me, ce qui suppose qu’il met en oeuvre le systeme de logarithmes propre a
I’oreille musicale”. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 124).

3 A forma tem uma importancia fundamental na musica, mas nao € a dominante, por assim dizer: “La forme
joue un rdle primordial en musique. Mais il ne suffit pas que I’oeuvre musicale, pour valoir, resolve
ingénieusement um probleme formel inédit. L’attrait de 1’ésthétisme pur, pour Ansermet, est le piege auquel il
faut échapper. Antiformaliste, donc partisan du “choix éthique”. Il récuse aussi bien le moralisme des “bonnes
causes”. Tout choix éthique doit étre 1i€ a une ‘détermination esthétique’”. (STAROBINSKY, 2000, P. X).

*7 Esta desumanizagio ¢ retratada por Ansermet nos seguintes termos: “Le passage d’une maniére de sentir la
musique fondée sur la cadence mais sur la répétition de ses plus petites valeurs, sur son “metre” est, en réalité,
I’événement caractéristique de notre €poque, quoiqu’on y ait porte peu d’attention, et un événement
extraordinairement lourd de signification et des conséquences car il ouvre la voie a une sorte de
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pela via oposta. Uma das razdes da ruptura de sua amizade de varios anos com Stravinsky
reside no fato mesmo de que para ele seu amigo acabou caindo no apelo facil da musica

como atividade simplesmente estética:

Cette vision purement esthétique de la musique, qui est a la base de la Poétique musicale de
Stravinsky, se retrouve un peu partout sous diverses formes, et resume, en somme, un point de vue
dominant dans I’entre-deux-guerres. Comme elle préconisait une sorte d’ascese, une purification de la

musique de cet élément impur: le sentiment, elle condamnait du méme coup toute la musique dite

romantique, pour ne pas dire toute la musique antérieure a notre époque depuis I’dge classique.

(ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 79).

N3ao que a estética ndo tenha nada que ver com a musica. Ao contrdrio, cabe a estética
ordenar de modo belo e agraddvel o contetido trasncendental da musica. E a estética da
musica que desvela ao ouvido as significacdes afetivas a que a musica nos conduz. Desde
que a estética vincule-se a este papel teremos seu uso legitimo, caso contrario cairemos em
uma postura meramente sedutora, sofistica, sem nenhum vinculo profundo com a

transcendéncia que procuramos na musica:

S’il est vrai que la qualité esthétique d’une oeuvre musicale est une condition sine qua non de
sa valeur, ce n’est pas d’elle que dépend, pour I’auditeur, la vraie valeur de la musique, mais de sa
teneur en significations affectives et humaines, c’est-a-dire de sa substance expressive et de la

transcendance de signification de cette substance. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 77).

Mas voltemos agora, ao problema da fundamentagdo da consciéncia musical. Vimos
que esta era a busca filoséfica central de nosso autor. Vimos também que para ele a
fundamentacdo ndo poderia encontrar-se nem no mundo, dai a miopia da perspectiva
positivista e do formalismo estrutural abstrato. Mas algumas outras possibilidades poderiam
igualmente ser oferecidas a sua especulacdo quais sejam: a da fundamentacio psicoldgica
ou cultural. Para quem conhece o ponto de vista fenomenoldgico tal perspectiva nem sequer
pode ser levada em considerag¢do ja que a superacdo do psicologismo, do relativismo, do

culturalismo, do historicismo € precisamente uma de suas maiores frentes de batalha. Dai o

“déspiritualisation” de cet art. Le chef d’orchestre n’est alors plus qu’un batteur de “temps”; il n’y a plus
d’interpretes mais seulement A réaliser “ce qui est écrit.” (ANSERMET, 2000, P. 138).
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apelo a fenomenologia genética unica filosofia capaz de desvelar os verdadeiros

fundamentos da misica para nés:

Ansermet n’a voulu prendre son point de départ ni dans la psychophysique objective ni dans
la psychologie introspective traditionnelle. Il n’a pas estimé qu’il fallait revenir aux principes
“naturels” posés par Rameau, qui commengait par écouter vibrer les “corps sonores” évaluant les
aliquotes, observant les ventres et les noeuds des cordes raclées, etc. Il ne souhaitait pas davantage s’en
tenir aux mécanismes cochléaires allégués par Helmholtz; il n’y trouvait pas des véritables
fondements, précisément parce que ce n’étaient que des mécanismes. Il ne pouvait non plus
s’accomoder d’une psychologie qui efit considéré la vie psychique comme une série de faits. Ce qui a
valeur de fondement, pour Ansermet, c’est 1’acte relationnel par lequel la conscience confére un sens a
un événement sonore, et se determine elle-méme dans le rapport qu’elle établit. Considére tel que la
conscience le saisit activement, le son n’est plus la vibration des physicians ni I’excitation nerveuse
transmise par la huitieme pair a une zone détreminée du cortex cerebral. (STAROBINSKY, 2000, P.

VI).

O caminho percorrido do fato fisico, que se transforma em evento psiquico para
chegar finalmente ao fendmeno de nossa consciéncia é longo e de extrema complexidade
em sua reconstru¢do. Mas € precisamente a andlise deste longo e intrincado processo que
nos revelara os fundamentos dos significados que a miusica possui para nds, suas
vinculagdes com determinadas estruturas que nao sdo vinculos gratuitos ou forcados, mas
ligacdes intrinsecas e constitutivas da propria génese da consciéncia musical, aqui vista
com uma verdadeira funcdo de informar o evento categorizando-o a partir da

transcendéncia e nao da empiria:

Notre perception auditive, intériorise le phénomene sonore, mais pour que cette intériorisation
ait lieu, il faut d’abord que la conscience intériorise la temporalisation des sons en succession, ¢’est-a-
dire: il faut qu’elle en épouse le rythme, car en intériorisant le rythme des sons, elle intériorise du
méme coup leur durée et avec cette durée l'intervalle qu’il y a entre eux. Si le phénomene de
conscience en restait 13, toutefois, il resterait un simple phénomene auditif. Pour qu’il devienne
phénomene musical, il faut que se greffe sur 1’activité auditive une autre activité de conscience qui
donne un nouveau sens au phénomene auditif, et ce ne peut étre qu’une activité de sentiment, car une
activité mentale ne ferrait qu’enregistrer le phénomene auditif comme tel. En entrant en jeu, cette
activité de sentiments, cette activité affective, fait du passage d’une position tonale a une autre une
tension affective entre deux positions de notre propre existence et, par la, elle donne a chaque

intervalle une signification affective comme elle donnera une signification affective a toutes les
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données auditives, rythme compris. C’est ce dernier phénomene qui transfigure le phénomene auditif
et le phénomene sonore qui lui est correlative en phénomene musical. Sous ce jour, la musique n’est
plus un phénomene sonore prenant pour 1’auditeur un certain sens affectif, mais elle est entierement un
phénomene de conscience, et un phénomeéne de notre conscience affective reflétée par les sons et
signifiée par des structures tonales qui sont autant d’images projetées par la conscience musicale dans
la transcendance de 1’évenement sonore, a savoir dans I’imaginaire. (ANSERMET et PIGUET, 1963,
P. 120).

Agora estamos em condi¢des de esclarecer um dos pontos que mais controvérsias
causam no pensamento de nosso autor. Se a musica se relaciona diretamente com nossos
sentimentos, logo se relaciona com algo de subjetivo e instdvel, e, portanto, buscar uma
fundamentacdo para algo de instdvel como o sentimento € algo de pueril, para dizer o
minimo. E que para Ansermet o sentimento afetivo pertence a uma camada de nosso ser
que poderiamos dizer universal. Assim, o sentimento que a verdadeira musica suscita ndo é
algo de arbitrdrio, de inconstante, mas de humano, no sentido de espécie humana.

Mas entdo como explicariamos a imensa diversidade de apreciacdes culturais da
musica? Como explicariamos a diversidade de escalas, de constru¢des musicais ao longo do
tempo e do espaco? Ansermet responderia que a diversidade de pontos de vista sobre o
fenomeno musical deve-se, precisamente, ao fato de que, ao longo da histéria humana, em
seu longuissimo percurso de constitui¢do de uma consciéncia reflexiva, e nio meramente
perceptiva o que se deu foi que na falta daquela, Unica instancia capaz de perceber a musica
como fendmeno, o que se deu foi uma associacio afetiva, € vimos anteriormente que para
Ansermet o que a miusica ndo reflexiva faz € substituir, ilegitimamente, a significa¢io
afetiva pela associacdo afetiva.

A diversidade musical explica-se, portanto, pelos diversos estados constitutivos da
consciéncia humana. Mas o que ndo se justifica € voltarmos para estdgios anteriores de
consciéncia quando adquirimos uma camada mais densa, mais profunda de significacdo do

fendmeno musical. Em suas palavras:

Mais il faut bien penser qu’il s’agit d’une affectivité pré-réflexive, généralement humaine, et
non pas de cette affectivité qui est changeante d’un peuple a I’autre. Ce phénomeéne change en effet
radicalement la teneur de I’évenement musique. Le vécu musical dans la musique des civilizations
antiques était motivé du dehors par des intervalles qui, sauf dans le pentatonique chinois et

I’heptatonique grec, ne constituaient pas un systeme coherent de logarithmes. Il était fait d’impressions
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affectives souvent irrationnelles et qui ne se totalisent pas. Il donnait lieu, en somme, a des associations
affectives variables d’une race a I'autre et variables selon les individus, tandis que le systeme de
logarithmes qui régit la musique occidentale lie tous les sons en un tout et les donne a nos structures
tonales des significations précises et déterminées qui sont, pour 1’auditeur, les mémes que ce qu’elles
ont été pour I’auteur, qui sont les mémes pour tous les auditeurs puisqu’elles correspondent aux mémes
logarithmes et qui sont, par consequent, universellement communicables; en somme, dans la musique
antique, le sentiment que fasait naitre 1’audition des sons était un sentiment associé au phénomene
auditif. Dans la musique occidentale, il est un sentiment don’t la musique est 1’expression méme,
I’expression directe; elle est devenue ainsi une expression directe de I’affectivité humaine et, par 1a,

une expression de ’homme en tant qu’étre affectif. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 128).

Em outras palavras, o que se deu no ocidente foi a constitui¢do do percebimento da
intencionalidade da consciéncia humana quando do percebimento de uma fato meramente
exterior como € o fato sonoro em si mesmo. Dai o que podemos depreender é que, no
ocidente, pela primeira vez na historia humana, se deu uma duplica¢do, um desdobramento
da consciéncia humana, que percebendo um fato sonoro, percebia-se percebendo este fato.
Assim, quando do percorrimento de um caminho melddico, o que temos em tal situagdo nao
€ apenas os sons percorrendo um caminho temporal na melodia, mas concomitantemente os
sons e a nossa consciéncia percorrendo este caminho. O que temos entdo é a génese de um
fendmeno para ndés em sua significagdo completa, desta maneira podemos sim dizer que a
musica nasce na consciéncia humana e ndo nos sons ja que € aquela que lhe d4 sentido
unificando os sons em uma melodia plena de inferéncias ao mesmo tempo sentimentais e
intelectuais.

O psicologismo aqui € superado ja que a constituicdo do objeto € feita pelo retorno a
propria coisa em seu completo desvelamento pela consciéncia humana. Temos, portanto, a
constitui¢do de uma verdadeira consciéncia musical no ato de constituicdo do fendmeno

musical. E o que ele nos diz:

Ce phénomene implique effectivement un dédoublement de I’activité affective, c’est-a-dire de
I’activité de conscience, et il importe de bien le comprendre. Du fait de I’interiorisation du phénomene,
le chemin mélodique dans la mélodie pure est a la fois un chemin sonore, pergu par la conscience
auditive en tant que conscience de quelque chose, et le chemin d’existence de cette méme conscience
en tant, cette fois, que conscience affective de soi. La conscience est toujours a la fois presente au

monde et presente a elle-méme dans son existence propre. Elle est a la fois conscience de quleque
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chose en tant que conscience de soi, affective, mentale ou perceptive, et conscience de soi en tant que

conscience de quelque chose. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 132).

Fazer uma fenomenologia da musica € levar esse fato em consideragdo. Para tanto,
para sermos fiéis ao método fenomenoldgico temos que colocar o que ja sabemos do
fendmeno estudado entre parénteses, em suspensio, para que cheguemos a propria génese
da consciéncia em ato de conhecer. Dai a necessidade de operar-se a reducdo
fenomenol6gica ao nivel mais radical e isso significa fazer ndo uma psicologia
fenomenoldgica, o que seria um contrasenso ja que o objetivo dltimo da fenomenologia é,
precisamente, o de ultrapassar todo e qualquer psicologismo subjetivista tentando chegar a

intencionalidade, instancia dltima e geradora do fendmeno para nds:

Il faut en revenir a la génese du phénomene dans I’activité de conscience qui 1’a percu et
qualifié. A cet effet, il faut “oublier” (ou, comme dit Husserl: “mettre entre parentheses”) tout ce que
nous savons déja du phénomene. Sa reconstituition dans 1’activité de conscience nous fera alors
comprendre la raison de ces qualifications et ce qui conditionne son apparition dans 1’horizon de la
conscience humaine. Ce processus est ce qu’on appelle la “reduction” phénomenologique. [...]
Seulement cette “reduction” phénoménologique peut s’opérer a divers niveaux de I’apparition des
choses. Si ’on partait de rien, il faudrait d’abbord s’expliquer 1’apparition du Temps et de L’espace,
I’apparition du monde. Dans le cas de la musique, on pourrait supposer les sons déja percus et se
demander par quell phénomene de conscience la musique apparait dans les sons. Mais ce serait partir
déja d’une donnée de conscience déja acquise et d’un plan de conscience réflexif, et il faut constater
que la plupart des phénoménologues jusqu’ici sont partis d’un plan réflexif; il sont fait de la
psychologie phénoménologique plutot que de la phenomenologie génétique. Pour aller jusqu’au bout
de la recherche phénoménologique, j’ai donc posé d’abord le probleme de I’apparition du son dans le
monde.

Mais j’ai suppose que le phénomene sonore nous était connu grace a la science physique: ma
“réduction” n’est pas allée plus loin. Je ne m’en suis pas moins demandé ce qu’impliquait cette donnée
premiere, a savoir ce qu’était pour la conscience “l’énergie” (puisque la science considéré le son
comme un phénomene resultant d’une énergie vibratoire) et ce qu’était le son, de quelle sorte de
“sons” allait aurgir la musique; puis de quelle maniere 1’ oreille percevait les sons et en particulier les
sons appropriés a la musique, comment la conscience devenait conscience des sons percus par 1’oreille,
quelle autres phénomenes de conscience se greffaient sur I’activité perceptive pour qualifier de
musique ce que faisaient apparaitre les structures tonales don’t j’avais étudié la geénese. J’ai ainsi
trouve ce qu’était la musique pour la conscience humaine, ce qui fait d’elle, pour 1’auditeur, un

événement porteur de significations humaines et chargés de sens, et ce qui en conditionne 1’apparition.
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Ceci fait, je pouvais me retourner vers les examples concrets de musique pour déterminer exctement a
quel événemnt vécu elle initiait n’importe quel auditeur. La musique est devenu un langage clair.

(ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 154).

As palavras supracitadas sdo suficientemente claras, somente pela redugdo
fenomenoldgica podemos chegar ao desvelamento completo do que seria o fendmeno
musical.

Mas tendo tudo isso em consideracdo uma pergunta ainda fica em suspenso:
Ansermet conseguiu ou ndo realizar esse ambicioso projeto de uma fenomenologia da
musica? Ainda € cedo para respondermos a esta questdo, esperamos poder fazé-lo quando

todo seu pensamento estiver definitivamente descortinado diante de nds.

V Vida de maestro

Vimos que se tornar maestro ndao foi a primeira op¢do da vida profissional de
Ansermet. Ao contrdrio, apenas apdés um diagndstico bastante sincero de suas reais
potencialidades dentro do universo da musica é que ele optou por seguir tal carreira
profissional. Vimos também, que seu grande mestre e modelo na arte de reger foi o maestro
portugués Francisco de Lacerda. Depois desses esclarecimentos, podemos aprofundar, um
pouco mais, o ponto de vista de um maestro com larguissima carreira internacional e que
pode nos fornecer juizos bastante perspicazes sobre a musica do ponto de vista de um
maestro; tanto a tradicional quanto a feita por nossos contemporaneos.

Em um primeiro momento, podemos nos surpreender que uma inteligéncia tdo
poderosamente analitica como a de Ansermet possa ter como critério para a regéncia de
uma musica o sentimento que ela inspira durante sua execu¢cdo. Com efeito, em péginas
anteriores vimos que para ele, musica estd muito mais relacionada com nosso sentimento
que com nossa reflexdo. E € tendo esse fato em mente que podemos compreender como o
sentimento revelado pelo caminho melddico tragado pela musica que estd sendo executada
tem o poder de indicar a Ansermet qual a impulsdo ritmica correta a ser obedecida pelos

musicos de sua orquestra. E o que ele, literalmente, nos indica:
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Disons plutdt que la musique est du sentiment objectivé. Il est objectivé sous forme de
sentiment harmonique et d’un sentiment harmonique qui prend forme par cadence, qui, par
conséquent, se meut et nous meut, et d’autre part sous forme de chéminement mélodique, d’un
chéminement mélodique multiple trace par les diverses voies instrumentales. Ce chéminement
mélodique est ce par quoi se signifie extérieurment 1€ sentiment harmonique interne, de méme que la
phrase que je prononce est ce par quoi se signifie extérieurment mon activité mentale interne. Lorsque
je dirige, mon regard est donc dirigé vers ces lignes mélodiques qui apparaissent sur les sons dans un
espace imaginaire, et je suis du regard, dans ces lignes mélodiques, le mouvement de sentiment
harmonique qui m’anime a ce moment-la et qu’elles extériorisent, comme la créte des vagues
extériorise le mouvement de la masse d’eau. Au moment ou je dirige, je suis donc effectivementoccupé
intérieurement par le sentiment dont la musique est faite et qui s’est emparé de moi, mais ce sentiment
lui-méme dirige mon regard vers le dehors, vers les images mélodiques les plus significatives du cours
musical; du méme coup il dicte mon geste qui tend a communiquer aux musiciens I'impulsion
rythmique cadentielle qui leur permettra d’exécuter la musique comme ils y ont été prepares dans nos
répétitions. D’autre part mon regard accompagne aussi mon geste pour €tablir une entente tacite entre

eux et moi. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 161).

Do que acima foi dito, depreendemos o quanto é importante para ele o papel do
sentimento na musica. E, exatamente, pelo fato de tal sentimento, ou ndo estar presente em
grande parte da mdusica contemporanea, ou quando presente o sentimento € inteiramente
cadtico o que faz com que tal misica acabe ndo cumprindo o seu papel.

E, precisamente, a presenca do sentimento na musica que faz com que ela seja uma
atividade que faz apelo a uma transcendéncia, a uma ultrapassagem do mero mecanismo tao
cara aos movimentos artisticos inovadores do século XX como, por exemplo, em musica, o

dodecafonismo. Caso contrario, se 0 sentimento nao existir, cairemos, inevitavelmente em

uma mera repeticio mecanica de uma estrutura escrita em uma partitura 38,

Un slogan s’est répandu, en effet, a notre époque, selon lequel le chef d’orchestre et en general
I’interprete doivent se borner a exécuter ce qui est écrit. C’est confondre la lettre et I’esprit de la lettre.
Le texte musical n’est en effet qu'un schema abstrait des structures tonales; il y manqué ’essentiel, a
savoir: ce sentiment don’t la musique tout entiere est faite, qui prend forme mélodique et harmonique

par le rythme et le tempo et don’t le texte n’est q’une image statique. Une exécution stricte du texte ne

* Este julgamento, que muitos apreciam como sendo demasiadamente severo, é compartilhado pelo misico
Nikolaus Harnoncourt quando este critica a obsessdo contemporanea com a precisio e o virtuosismo a todo
custo: “uma formac¢do demasiado técnica ndo produz musicos, mas acrobatas insignificantes.”
(HARNONCOURT, 1988, P. 31).
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communiquerait donc, en principe, a I’auditeur, q’une image de la musique purement statique et
dépouillée du dynamisme interne qui constitue le sentiment harmonique vécu dans le tempo.
Seulement, ce n’est pas vrai, et ce n’est pas possible parce qu’on ne pas reproduire dans le sons le

dehors de la musique sans que le dedans lui reste attaché. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 162).

Para deixarmos definitivamente claro o que Ansermet quer dizer se faz necessdrio
recorremos a uma distin¢@o, capital a nosso entendimento, que ele faz entre o que os
alemdes denominam de “inwending” e de “auswendig”, vejamos a distincdo que ele

estabelece em suas proprias palavras:

Pour diriger, vous ai-je dit, le chef doit s’assimiler le mouvement de sentiments qui engendre le
cours de I’oeuvre. Cela veut dire qu’a chaque moment de son exécution il sait ou il en est, il sait ou il
va. Il possede intérieurement la conduite de son chéminement mélodique. Pour definir cette possession
intérieure du cours de la musique, les Allemands ont un mot: inwendig. En principe donc, la
connaissance inwendig de 1I’oeuvre devrait permettre au chef de la diriger auswendig, c’est-a-dire par
coeur, comme on dit, et d’en conduire le cours sans I’aide de la partition.

[...] Mais cette mémoire auswendig est schématique parce qu’elle s’attache au texte, aux dehors
de la musique, et il en resulte deux dangers. Si paradoxal que cela paraisse, il est possible de connaitre
“par coeur”, comme on dit, une partition, c’est-a-dire le texte, sans avoir compris, sinon tres
superficiellement, la musique qu’elle contient. Ainsi, un enfant peut aussi récit “par coeur” une fable
de La Fontaine sans penser a ce qu’il dit, concentre qu’il est sur la mémoire des vers. L’exécution
auswendig peut donc s’effectuer sans que justice rendue a la teneur interne de la musique.

(ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 167 e ss.).

Um dos problemas mais graves da musica, e dos musicos, contemporaneos € o de
darem excessiva importancia a fidelidade a “letra”, a “escritura” da musica, ao seu aspecto
“auswendig” de virtuose quase que robdtico que executa uma peca qualquer com uma
fidelidade a toda prova, mas que ao ser fiel ao texto comete o mais terrivel dos adultérios, o
da infidelidade a inten¢do do autor. Para que tal tragédia ndo acontecesse com tamanha
freqiiéncia toda a estruturacdo de nosso ensino musical deveria ser mudado. Deveriamos
apelar menos para o virtuosismo que para a compreensdo dos fundamentos humanos
expressos nas escolhas estéticas e éticas do compositor. Era esse o projeto fundamental de
Ansermet.

Foi quando deixamos de lado o conhecimento “inwendig” que a tragédia tomou

forma ja4 que o conhecimento “inwendig” é de suma importincia para uma compreensiao
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correta da musica em sua totalidade, pois somente com esse conhecimento é que poderemos
dizer que estamos sendo completamente fiéis ao compositor é o que nos diz, também,
Harnoncourt: “Quando olho um trecho de musica, procuro, em primeiro lugar, ver a obra e
constatar: como deve ser lida, o que significam estas notas para o musico daquele tempo?”
(HARNONCOURT, 1988, P. 37). O trabalho do musico €, antes de tudo, um trabalho de
hermenéutica musical j4 que a leitura mecanica de uma partitura jamais fard com que
compreendamos o fendmeno musical em questdo. Apegar-se a uma pretensa perfeicdo de

execucdo sem levar em consideracdo essa distin¢do tdo importante é fazer qualquer outra

coisa, menos musica:

La perfection s’attache a ’exécution de 1’oeuvre, car I’oeuvre elle-méme est suppose parfaite;
le premier souci de I’interprete doit donc viser la vérité de I’oeuvre, c’est-a-dire la mise en lumiere par
I’exécution, de sa teneur significative et, si je puis dire, de son esprit. (ANSERMET et PIGUET, 1963,
P. 176).

Nio se engane quem aqui ler que a perfeicdo deve estar vinculada a [’exécution de
I’oeuvre posto que executar uma obra ndo € meramente tocd-la virtuosisticamente, mas
antes de tudo € percebé-la como fendmeno completo: corpo (letra, percebida pelo estudo
pela atitude auswendig) e espirito (inten¢do do autor, percebida pelo conhecimento
inwendig).

Tal inteireza, tal perfeicdo s € conseguida pelo estudo continuo das obras a serem
executadas. O que impressiona no caso de Ansermet € o profundo e longo estudo que fazia
de cada obra a ser executada. Os breves comentdrios que ele inseria nos programas que
colocava a disposicdo do publico que assistia a uma apresentacdo de sua orquestra é
testemunho desta atitude. Alids, o estudo pormenorizado dessas obras era, a seu ver, a
melhor defini¢do do trabalho do maestro quando ndo estava diante de sua orquestra. As
palavras que se seguem €, a nosso ver, as que melhor revelam a quase que total obsessdo de

Ansermet pelo trabalho, pelo estudo incessante das musicas a serem executadas:

Le travail privé du chef d’orchestre est une longue étude des oeuvres puisqu’il doit découvrir,
pour I’assimiler, la musique que recouvre le texte et les intentions expressives, le projet d’expression
de I’auteur. A cet effet, il doit recourir avant tout a son imagination, car il doit retrouver par lui-méme

ce qu’a imagine I’auteur et ce qui lui a dicté sa musique. Son étude est d’ailleurs sans fin car on n’a
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jamais tout vu. Au cours de cette étude, le piano est un accessoire nécessaire du chef d’orchestre. Car il
a beau étre capable de se représenter mentalement la musique a la lecture d’une partition, il a besoin
parfois de s’en donner une representation concréte en écoutant au piano les harmonies ou la

polyphonie qu’il lit dans la partition. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 178).

Para finalizarmos levantemos uma das caracterisitcas mais “caricaturais” da vida de
maestro, a saber: a do gesto que ele faz quando conduz seus miusicos. Ansermet, também
aqui, possui uma posicdo original. Vimos que seu modelo de regente sempre foi o do
maestro portugués Francisco de Lacerda que por sua elegincia e sobriedade influenciaram
decisivamente Ansermet em sua carreira. Estes critérios de elegancia e sobriedade foram os
que o guiaram jd que tinha horror a todo teatralismo, de um gesto que ndo tivesse
correspondéncia com o verdadeiro sentimento que a musica em vias de execugdo estivesse

passando. E o que podemos ver nas seguintes citagoes:

La musique est quelque chose qui se voit, disait autrefois Stravinsky, mais le geste ne
s’adresse pas a lui (ou ne devrait comporter) proprement rien qui lui soit particulicrement destine; il est
une affaire entre le chef et ses musiciens. [...] Ce que le geste du chef communique aux musiciens,
d’ailleurs, ce n’est pas la musique — ses mélodies ou ses rythmes — mais cet élément intérieur de la
musique qu’on appelle son tempo, et qui est proprement la vitesse spécifique (spécifique pour chaque
morceau) de ses tensions harmoniques. Le tempo est donc une certaine modalité d’un dynamisme de
mouvement indique par notre pouls, comme celui de notre allure est mesuré par notre pas. Aussi le
geste du chef ne tend-il, pour communiquer le tempo, qu’a reproduire cette cadence. Le dessin qu’il
adopte a cet effet est, en soi, ou plutdt conventionnel. [...] Son message peut étre complexe de sens, et
aussi subtil, qualitativement, que I’on vaudra, mais le geste qui I’exprime est un; il n’est qu’une
impulsion dynamique de mouvement, incarnée dans une cadence: tout le reste est luxe, ou théatre. [...]
L’esthétique a laquelle ce geste doit se soumettre, ce formalisme auquel il a été fait allusion tout a
I’heure, se réduisent a peu de chose. Sa premicre vertu est d’étre vrai, c’est-a-dire organique.

(ANSERMET, 2000, P. 136 € ss.).

VI Escritos sobre musica

O titulo deste tépico € a copia do titulo de um livro de Ansermet, que € bastante
revelador de seu pensamento: “Ecrits sur la musique”. Vamos, portanto, esclarecer

determinados pontos que nos serdo de grande valia para nosso estudo.
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O primeiro ponto que nos parece importante abordar, € o relativo a uma distingao,
feita por nosso autor, entre musica sensivel e musica sentimental. Na sua compreensao, o
que vemos ¢ uma tentativa de classificar as diferentes maneiras pelas quais a musica nos
atinge.

No caso da musica sensivel, e as musicas populares européias se encaixam neste
parametro, ela nos faz experimentar a emocao estética objetivo de todas as artes, mas de
maneira simplesmente corporal, sinestésica, por assim dizer. J& no caso da musica
sentimental, e nunca é demais ressaltar que musica sentimental nada tem a ver com musica
pseudo-romantica, é aquela miusica que poderiamos designar como musica erudita, que por
isso mesmo consegue atingir camadas mais profundas de nosso préprio eu. A diferencga

encontra-se, desta forma, nas significacdes obtidas pelos diferentes tipos de musica:

Si je releve donc qu’une musique est essentiellement sensible et une autre essentiellement
sentimentale, je n’entends pas prétendre que la premieére ne parvienne pas au coeur et que la seconde
n’intéresse nullement le sens: je ne fais qu’indiquer le point d’appui, ou le levier de I’action musicale.
Il n’y a pas de musique authentique qui soit dépourvue de logique, ou qui nous touche autrement que
par notre sensibilité et il en est bien peu qui en pénetre, peu ou prou, jusqu’au coeur. L’action propre
de la musique, comme de tous les arts, est I’émotion esthétique; c’est-a-dire un certain movement
communiqué a notre étre intérieur, esprit et coeur, par nos sens. Mais ce mouvement peut proceder de
bien des manieres, établir entre ces organes bien des rapports divers, et il faut consentir a reconnaitre
ces différences qui définissent autant de personalités diverses, personalités créatrices, personalités
auditives. Il faut y consentir, dis-je, si I’on veut que notre appétit musical aille au-dela de la simple

gourmandise et atteigne a I’intelligence de I’art. (ANSERMET, 2000, P. 210).

Essa gourmandise musical ¢ um dos fatos mais marcantes da vida cultural européia
fruto das revolucdes francesa e industrial. Com efeito, a primeira revolucdo trouxe ao
ocidente uma uniformizacdo do gosto musical realizada através dos conservatérios
nacionais de musica estabelecidos por Napoledo na Franca e copiado por todos os paises
europeus posteriormente. A segunda, com o passar do tempo, trouxe para as sociedades
européias tantas inovacdes tecnoldgicas, colocando a disposi¢ao de um vastissimo publico a
musica de todos os tipos, de todos os paises, de todos os tempos, o tempo todo, fendmeno
este desconhecido até entdo. Temos, com isso, uma superabundancia de musica, a tal

gourmandise de que nos fala Ansermet, mas a0 mesmo tempo, por mais paradoxal que
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pareca, um desconhecimento profundo de tudo aquilo que se conecta com o que nosso autor
denomina de inteligéncia da arte®. Em outras palavras, para continuar na metdfora
gastrondmica, podemos dizer que hoje observamos uma bulimia no consumo musical e
uma correspondente anorexia na compreensao da musica como arte.

Como decorréncia deste pensamento, temos que a inteligéncia da arte ¢é
fundamental, e para que o uso desta inteligéncia seja frutifero, é necessdria a recorréncia ao

método analdgico de pensamento, j4 que esta € a Unica via que nos pode abrir novos

campos, ainda inexplorados por nossa consciéncia:

Quand U’intellect qui, chez I’homme, réintegre le sens pour concreter avec son aide une
pensée, distinguera un point lumineux, il devra recourir a 1’analogie s’il veut faire rayonner ce point.
Hors de la voie analogique, il n’est pas de conquéte intellectuelle vivante, puisque I’analogie est seule
susceptible d’ouvrir la spirale qui crée, dans I'univers, des retentissements interminables. Ceci étant
vrai dans les conditions qui cooperent a sa vérité, fait que cela, ailleurs, est également vrai dans
d’autres conditions nécessaires. Et ainsi de suite, pour la solidarité universelle. (ANSERMET, 2000,

P.217).

O conhecimento por analogia é tdo importante em sua perspectiva, que ela possui
um papel fundamental no desvelamento das coisas, na superacdo do psicologismo,
tendéncia natural do espirito humano, que de tdo habituado a pensar o mundo esquece de se
enderecar a este mesmo mundo como ele € e ndo como simplesmente o vemos. A tdo

propalada “volta as coisas”, meta da fenomenologia de Husserl, sé pode ser realizada

¥ E exatamente pelo lamentével desconhecimento da significacdo artisitca do fendémeno musical que os
compositores vanguardistas do século XX acabaram caindo na armadilha do senso comum de que nada pode
parar o desenvolvimento e o progresso da cultura e, portanto, criticar a nova arte é apegar-se
inconsequenetemente ao passado impedindo o progresso humano: “L’opinion commune est que 1’on ne peut
porter sur I’art que des jugements de gout, que I’art est une chose qui se renouvelle sans cesse, d’époque en
époque, de milieu en milieu, et qui ne cessera de se renouveler jusqu’a la fin des temps. C’est faux. L art est
soumis a un certain conditionnement du fait méme qu’il depend d’une ctivité de conscience determiné et des
données sensibles particulieres qu’il peut mettre en oeuvre. Ce conditionnement pose une limite a I’expasion
historique de I’art — en tant qu’art, non en tant qu’activité individuelle dans I’art — et il pose une limite aussi a
la liberté créatrices de I’artiste. Mais il n’est pas pour I’artiste une contrainte, puisq’il est sa situation méme
quand il exerce son art. Dans cette situation, I’artiste est aussi libre qu'un poisson dans 1’eau et la limite posée
a sa liberté est, avant tout, de ne pas sortir de cette situation. C’est précisément s’il veut sortir de cette
situation que I’artiste doit “se forcer”, se contraindre. Et comment se force-t-il? Par des idées fausses ou
dangereuses qu’il se fait sur sont art. Si Cézanne n’avait pas dit que toutes les formes de la nature se peuvent
ramener au cone, au cylindre ou a la sphere, le cubisme ne serait sans doute pas né. Mais Cézanne n’a pas fait
du cubisme. Toutes les voies aberrantes que j’ai citées — atonalité, dodécaphonie, musique életronique,
cubisme, surréalisme, art abstrait — sont nées d’idées ou d’un mouvement d’idées, non du sentiment
esthétique”. (ANSEMET, 2000, P.191).
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através do método analdgico, pois € por meio dele que podemos descobrir correspondéncias

ocultas em uma primeira aprecia¢do entre o0 mundo real e o mundo de nossa consciéncia:

Notre culture intellectuelle, littéraire et philosophique tend a nous écarter des choses, a nous
rendre le jeu des notions abstraites, des “idées”, plus familier que celui des choses mémes qui

incarnent ces “idées”. Alors, notre esprit ne s’adresse aux choses que pour y chercher un écho, un

N

appui a ses propres mouvements. Cependant, avant tout mouvement, ou en 1’absence de tout
mouvement de notre esprit, les choses nous parlent et suscitent ce mouvement si nous savons les
entendre. Elles nous parlent, précisément grace a notre sentiment des correspondences, de 1’analogie.

Et elle nous parlent par nos sens. (ANSERMET, 2000, P. 218).

As alternativas a nés disponiveis sdo bastante claras: ou bem retornamos ao
realismo, que sempre foi a base de toda cultura ocidental, ou bem fincamos pé ora em néds
mesmos e cairemos no relativismo, no subjetivismo e no psicologismo ora em uma idéia
toda poderosa que governa o mundo a partir de sua abstracdo, explicando e amarrando tudo
a partir de seu governo autocratico. Tais atitudes levaram a cultura européia a um beco sem
saida, um verdadeiro impasse cultural do qual sé saird através da volta ao sdo realismo de

sua tradi¢do:

Lorsque notre sensibilité perd as fraicheur, lorsque sa réaction aux choses se fatigue ou
s’émousse, lorsque 1’impatiance de notre esprit la domine, et sourtout lorsque le souci de nous-mémes
nous rend aveugles et sourds a ce qui nous entoure parce que nous n’avons d’yeux et d’oreilles que
pour nous, alors ce sens mystique des choses nous échappe et I’art, appauvri dans sa source sensible,
met en oeuvre ses facultés rationnelles. Il est atteint de la maladie de I’idée ou de la maladie du moi. Et
c’est ce qui est arrivé a la musique européenne des le seuil de sa période romantique, Aujourd’hui, 1’art

tout entier me semble revenir a son réalisme fondamental. (ANSERMET, 2000, P. 219).

Se retirarmos esta busca do sdo realismo o que nos sobra serd apenas o
exibicionismo de um estetismo vulgar, sem nenhuma pretensao a verdadeira compreensao e
realizacdo do que seja realmente a arte. Em outros termos, a musica, e com ela todas as
demais artes, que ndo busca a comunica¢do de algo mais profundo que o préprio “eu

4 2 ~ (13 2 . 3 b .
egoico’, € nao 0 eu transcendental”, cai, inevitavelmente, na aporia de ser uma arte que

destinada a significar, nada nos comunica posto que se esgote na exterioridade do estilo:
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Cette cohérence des éléments, cette qualité de 1’élaboration, c’est le style. Et I’on voit que ce
style n’a pas de vertu expressive prope; qu’il n’a dautre vertu que de dégager I’expression des éléments
donnés; il ne comporte aucun dynamisme; élément statique, il n’édifie guere qu’une perspective, c’est-
a-dire un organisme visual. Drame, si drame il y a; dialetique, si dialetique il y a, seront le fait de la

volonté créatrice, non du style. (ANSERMET, 2000, P. 220).

O estilo nada cria, apenas personaliza. Mas deixemos de lado as puerilidades
estilisticas e passemos a uma outra questdo, essa sim de suma impportancia para nosso
estudo.

Vimos diversas vezes em nosso estudo que Ansermet combateu firmemente o que
seria, para ele, a pseudo-inovacido dodecafonica. Vimos que seu combate residia na opinido
de que uma formulacdo intelectual a priori, qualquer que seja ela, ndo pode forcar nossas
bases humanas de constru¢do do fendmeno musical. Para ele, o abandono da tonalidade
pelos dodecafonistas constitufa-se em uma via aberrante pelo fato de ndo levar em
consideracdo os fatos obtidos pela evolu¢do de nossa consciéncia musical ao longo da
histéria. Ansermet nos lembra que os sons naturais ndo possuem valoragdes afetivas
quando simplesmente vistos como fatos naturais*’. O que transfigura os sons naturais em
sons musicais € precisamente a presenca de uma afetividade na consciéncia que constrdi o
fendmeno musical. Deste modo temos uma transformacdo da imagem musical em imagem

tonal pela consciéncia afetiva humana:

Si I’on examine ce phénomene, on constate que cette transfiguration de ’image tonale en
image musicale est due au fait que sur notre activité auditive s’est greffé une activité de sentiment qui
donne aux structures tonales une signification affective. C’est cette activité de sentiment qui fait que le
sensible tend vers la tonique, que les sons se groupent en perspectives tonales fondées sur 1’octave et

organisées d’octave en octave (de sorte que nous percevons entre le sons des degrés de parenté) et

0 Os sons podem ser vistos na perspectiva dos fatos naturais, e até af os positivistas estio coberto de razdo. O
que ndo podemos fazer é extrapolar esta perspectiva meramente empirica e dizer que a musica nasce de algum
arranjo qualquer desses mesmos sons naturais. E por isso que Ansermet pode dizer que a misica ndo nasce
nos sons, mas em nossa consciéncia: “On est trop enclin a croire que la musique est un objet naturel, qu’elle
est portée sur les sons, et que nous la recevons d’eux comme la cire regoit une empreinte. Il devrait étre clair,
cependant, qu’elle n’apparait que dans 1’acte par lequel nous nous portons vers le sons et que si nous voulons
I’étudier, c’est cette expérience, cet Erlebnis qu’il y faut interroger”. Ecrits sur la musique: L’expérience
musicale et le monde d’aujourd’hui. /n: (ANSERMET, 2000, P. 140). Os sons naturais sdo signos naturais
ndo possuem significado préprio, quem lhe dé esse significado € a consciéncia humana: “Mais les sons ne
portent aucun sens acquis ou naturel; en dehors de la musique, ils ne sont employés que comme signes,
carillons, appels, c’est-a-dire précisément comme des choses n’ayant, de soi, aucune signification: on ne
saurait donc trouver a la musique un fondement valable dans les sons”. (ANSERMET, 2000, P. 141).

53



qu’un accord nous semble consonant ou dissonant. Car les sons, que met en oeuvre la musique sont
dans le monde parfaitement indifférents les uns aux autres: ils ne s’attirent ni ne se repoussent, et
méme si le phénomene de résonance (c’est-a-dire la série harmonique des sons) semble mettre en
lumiere une certaine parente entre les sons, ce n’est pas du tout cette parente-la (sauf en ce qui
concerne 1’octave, la quinte et la quarte) qui établit la cohérence de nos gammes. (ANSERMET, 2000,
P. 141).

Esta consciéncia afetiva presente na constituicdo do fendmeno musical é cadtica no
inicio, estruturando-se de uma maneira a tornar-se percebida por nds exatamente através
das emocgdes estéticas provocadas pela verdadeira arte. Deste modo, a musica ao entrar em
contato com nossa afetividade estrutura nossos sentimentos e, posteriormente, no longo
caminho da histéria humana, acaba por desvelar caminhos de correspondéncia entre a
tonalidade da musica e da estrutura afetiva da consciéncia humana. E, portanto, uma
correspondéncia constituida em mao dupla, pelo percebimento dos sons naturais e pelo
contato de nossa afetividade com esses sons transfigurando-os pela nossa intencionalidade.
A alegria, a tristeza que algumas obras nos fazem sentir, o fazem de maneira j4 intencional
quando uma cultura, como é o caso da cultura ocidental dos séculos XVIII e XIX,
constroem musicas que sdo ao mesmo tempo inovadoras do ponto de vista da musica do
passado e que estdo em correspondéncia com as estruturas de nossa afetividade, como,

alids, também estavam as musicas do passado:

On pourrait croire allors qu’elle exprime nos sentiments constitutés — la joie, la gaieté, la
tristesse, la mélancolie, etc. Or il est clair que la musique nait avant toute existence en nous d’un
sentiment déja constiuté puisque aussi bien c’est elle qui nous revele, a sa maniere, notre activité de
sentiment, comme le langage nous revele notre activité de pensée. Elle est donc née en nous de notre
sentiment a 1’état naissant et, pour comprendre les significations affectives que portent pur le musicien
— auteur ou auditeur — les structures tonales, il faut nous rendre compte de ce qui constitue, a 1’état
naissant notre ctivité de sentiment. Cette activité de sentiment est faite, manifestement, des tensions

affectives que motive en nous notre existence dans le monde. (ANSERMET, 2000, P. 198).

Se estas tensOes afetivas moldam nossa existéncia no mundo, moldam também,
nossa significacdo do fendmeno musical. Um exemplo torna bastante claro a perspectiva de
nosso autor: o tempo césmico, externo, objetivo é moldado através dos grandes ciclos

cOsmicos, ja o tempo interno, o tempo psiquico ndo obedece as mesmas regras. Ansermet
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afasta-se aqui tanto da perspectiva positivista para quem sé existe uma temporalidade
possivel, a dos ponteiros de um relégio, quanto de Bergson para quem nossa percep¢ao do
tempo interno € transfigurada em duracdo é porque a musica € um: “temps vécu; comment
se ferait-il tangible, ce temps vécu, sinon a travers une conscience affective?”
(ANSERMET, 2000, P. 143). Aqui vemos a relacdo entre tempo vivido e afetividade,
relacio esta impossivel de se estabelecer entre o tempo do reldgio e a afetividade®.
Ansermet nos diz que o tempo psiquico € cadencial, e a razdo disso estd em nossa propria

estrutura corpdrea, no batimento (sistole/didstole) de nosso coragdo que nos faz significar

ao fendmeno musical de uma maneira toda prépria a nossa propria constitui¢ao:

Sur ce point remarquons que notre durée interne, c’est-a-dire notre durée psychique (et avec
elle notre activité de sentiment), n’est pas, comme le croyait Bergson, un flux continu, amorphe et sans
structure de temporalité, car il prend forme en nous sur le fondment de notre cadence respiratoire et
celle-ci prend forme sur le battement de notre pouls. Notre pouls Iui-méme est determiné par les
cadences cardiaques — systole-diastole. Ainsi le temps externe est d’origine cyclique, comme je vous
I’ai montré au début, notre temps corporel et psychique est d’origine cadentielle, ce qui veut dire que
toute unité de temps psychique est a priori une superstructure d’une cadence élémentaire, binaire ou
ternaire. 2 et 3, en effet, sont les véritables nombres premiers, a partir desquels on peut obtenir tous les
autres par addition ou multiplication (et la multiplication est une addition abrégée). Un est toujours une
une donnée abstraite, la donnée implicite a laquelle se rapportent les “nombres” dans chaque cas

particulier. (ANSERMET, 2000, P. 199).

O tempo musical e o tempo psiquico que o coloca em relagdo com nossa
consciéncia transcendental ndo sdo o mesmo dos ponteiros de um relogio. Dete modo
querer construir uma teoria formalista como se existisse uma aritmética dos sons € ignorar
as leis mais fundamentais da constituicdo do fendmeno musical, em suas palavras: “Le
temps musical n’est donc pas métronomique, parce qu’il est cadentiel et que la cadence
musicale est une cadence vivante et non mécanique” (ANSERMET, 2000, P. 206). Se a

cadéncia musical ndo é mecanica, e certamente ndo o é, todo projeto de simples

*1 Aqui encontramos uma das teses mais caras a Ansermet: a de que a musica é afetividade vivida e nio mera
técnica artistica: “Du fait que la musique nous propose toujours un chemin qui n’est pas, comme celui que
nous offre un tableau ou un poeme, un chemin révé, mais un chemin a parcourir dans le temps, une tension
vers un but qui se temporalise, comme dissent les philosophes (c’est-a-dire qui s’accomplit dans son temps
proper, dans son temps interne), I’expérience musicale tient une essence tres particuliere et unique entre les
arts: celle d’un sentiment qui se vit, d’un sentiment vrai”’. (ANSERMET, 2000, P. 143).
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quantificacdo da musica estd inevitavelmente calcado em cima de um erro grosseiro de
avaliacdo de seus fundamentos. A estruturacdo do tempo psiquico transcende, portanto, o

simples encadeamento de medidas aritimeticamente corretas:

Notre activité dans le monde transcende notre structure cadentielle de temporalité, c’est-a-dire
I’enchainement de nos mesures; elle est, dans la musique, le libre deployment de notre activité de
conscience qui se signifie par la mélodie et celle-ci prend forme par des séquences que nous appelons
des motifs — et de motifs qui peuvent embrasser plusieurs mesures -, par des enchainements de motifs
en phrases, des enchalnements de phrases en périodes et des enchainements de périodes qui finissent
par engendrer la forme globale. C’est 1a qu’apparait le rythme. Le rythme en musique, n’est donc pas
la structure cadentielle des mesures; celle-ci n’en est que le soubassement; il est la structure de durées
que trace le chemin mélodique dans le temps et cette structure de durées est de nouveau cadentielle
puisque toute notre motricité est cadentielle; seulement elle a sa cadence a elle, conditionnée toutefois

par le fait qu’elle se déploie dans le cadre des mesures. (ANSERMET, 2000, P. 202).

Como vimos os sons musicais encontrando nossa afetividade acabam moldando-a
de certa forma. Quando por sua vez, essa nossa consciéncia afetiva, uma vez ja estruturada
por meio de uma longuissima adequacdo histdrica entre nossa afetividade e a constituicao
da estrutura tonal, encontra fortuitamente uma musica que € o reflexo, um espelho dos
contetidos de sua prépria afetividade a emocdo estética se dd em nds*>. Desta forma a
experiéncia estética € explicada pelo encontro do belo e do verdadeiro encontro este
possivel pela reciprocidade de nossa consciéncia afetiva e da musica auténtica, que respeita

43
essas mesmas estruturas

*2E 0 que Ansermet quer dizer quando nos fala que: “Toute nos données sensibles proceédent d’une activité
relationnelle de notre conscience perceptive qui pose les normes de notre maniere de voir ou d’entendre”.
(ANSERMET, 2000, P. 186).

# 0 trajeto é da transfiguracdo dos sons em consciéncia musical é descrito por Ansermet da seguinte maneira:
“Cette expérience, disons-nous, est accomplie lorsque apparaissent a la réflexion de celui qui I’existe les
mélodies, les harmonies, les rythmes. Si dans un flot de sons successifs et simultanés ces objets musicaux
m’apparaissent, c’est que ma conscience a passe de Dattitude perceptive a Dattitude musicale, que
I’evenement sonore s’est mué en événement musical; et ce mot musique que j’emploie indique simplement
que I’expérience que je vis et les objets de cette expérience ont pris pour moi un sens: seulement ce sens ne
procede pas d’une conscience claire pour lui-méme. L’acte par lequel je saisis dans les sons la musique ne
tombe pas sous mon regard puisque cet acte est mon existence méme, ou plutdt: ma maniere d’exister
I’événement sonore; et a ce moment-la je n’ai de regard que pour I’objet que j’y cherche et qui lui donne un
sens — cette mélodie, cette harmonie, ce rythme. L’objet apparu, les jeux sont faits, 1’acte musical est
accompli; mais la conscience qui lui a donné son sens reste enfermée avec son secret dans I’ombre de
Iirréfléchi. Si je reviens a [’objet par une réflexion rétrospective, je n’y trouve plus signe de mon expérience
vécue”. (ANSERMET, 2000, P. 167).
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Pourquoi la musique authentique nous fait-elle vivre dans la beauté? Parce que notre activité
de sentiment y rencontre, sans médium, sa propre image, mieux encore, son pur et simple reflet dans
les sons. La conscience humaine est quelque chose qui ne se connait jamais que dans son reflet:
rencontrer dans la musique le reflet sensible du sentiment qui le meut provoque chez I’homme un choc
émotif et le plonge dans cette délectation, dans ce sentiment d’une plenitude d’étre qui sont ce que
nous éprouvons lorsque nous sommes par exemple en présence de la beauté de la nature. L.’expérience

du beau est ainsi le pendant de 1’expérience du vrai. (ANSERMET, 2000, P. 184).

Experienciando esta vivéncia estética podemos compreender o porqué de Aristiteles
colocar na arte a funcdo de catarse, e é o que, a seu modo, nos diz também Ansermet, ja que
para ele nesse encontro da verdade com a beleza a funcdo catartica da musica se evidencia

de tal forma que € impossivel ignora-la:

La musique est donc bien une catharsis et c’est parce qu’elle est une catharsis qu’elle nous fait
connaitre I’émotion du beau sous une forme plus pure et plus pleine qu’aucun des autres arts parce que
le sentiment s’y révele a lui-méme sans médium et simplement vécu dans une image qui le magnifie.
Nous n’avions vu dans la musique jusqu’ici qu’une expression émouvante. Elle est émouvante non par
les sentiments qu’elle signifie, quels qu’ils soient, mais parce qu’elle nous le fait vivre dans 1I’émotion

du beau. (ANSERMET, 2000, P. 185).

Por se contrapor a esta visao da verdade sendo vivenciada na emocao estética é que
o dodecafonismo enveredou por vias tortuosas, por um labirinto de intelectualismo puro

que ndo leva em consideracido o que seria de mais proprio a musica: a de fazer o homem

-

experimentar essa emog¢ao estética auténtica, pois expressa um sentimento auténtico. E o

tom mesmo da critica que podemos ler nas palavras abaixo:

Ce qui caractérise la situation musicale actuelle, c’est que plus rien n’y va “de soi”. Lorsque

le musicien le plus illustre du moment écrit: “Je considere la musique par son essence impuissante a

exprimer quoi que ce soit... Son phénomene nous est donné a la seule fin d’instituer un ordre dans les

choses, et sourtout entre I’homme et le temps44”; lorsqu’un chef d’école d’une influence considérable

nous dit que les objets musicaux qui apparaissent dans 1’espace sonore sont pergus par nous comme

nous percevons “un couteau, une bouteille, ou un montre”, quelle que soit la direction dans I’espce, et
£a2.

que les distances entre les sons sont des pures “quantités”; lorsque les jeunes musiciens, suivant

I’exemple de ce maitre, prétendent que les sons peuvent s’organiser dans la simultanéité (c’est-a-dire
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dans I’accord) comme ils s’organisent dans la succession (c’est-"-dire dans la mélodie); lorsque d’autre
part les interpretes se demandent s’il faut jouer ce qui est écrit et si le mouvement musical doit obéir a
la montre, on peut bien dire que 1’acte musical a perdu son caractere d’évidence. (ANSERMET, 2000,

P. 172).

A musica ndo € capaz de exprimir mais nada! (Aqui temos a autonomia do objeto
musical frente a qualquer pretensdo de significacdo) Eis o grande impasse a que chegamos
por simplesmente querer ser fiel a um modismo do momento. Dai a darmos o préximo
passo rumo ao abismo € extremamente ficil (o proximo passo seria a autonomia da
consciéncia musical frente as estruturas da musica). Quem ndo tem compromisso com uma
significacdo que se encontre inscrito dentro de uma sintaxe rigorosa pensa poder finalmente
encontrar-se “livre” para fazer o que bem entender. Desta constatacdo podemos explicar a
alegria na qual se comprazem os espiritos de transgressao tao proprios de nossa época. Com
efeito, mandar as favas toda uma estrutura mais que milenar de estruturacdo da arte e da
propria consciéncia humana, em um primeiro momento explicar a for¢ca do sentimento
iconoclasta destes pretensos inovadores. Assim, o sentimento iconoclasta de querer
derrubar, quimar e de se “libertar” de todas as “amarras” do passado é um poderoso refiigio
para os mediocres de toda espécie que nada mais querem que um momento fugaz de gloria,
ja que tudo pode ser abolido qualquer coisa que se faca é digna de ser honrada e louvada e
as mais loucas aberracdes da musica contemporanea sio dignas de compragdo com as mais

belas obras do passado: de um Bach ou de um Beethoven, por exemplo:

A T’autonomie de 1’objet correspond fatalement 1’autonomie de la conscience musicale. “Je
peux faire de la musique ce que je veux”, nous disait-il y a quelsques années Arthur Schnabel. C’est ne
pas voir que la technique port en elle implicitement un certain sens des événements musicaux, et que
ce sens renvoie a une certaine conscience de la musique qui ne peut étre ni celle de personne ni celle
de tout le monde: le rapport de sens entre la conscience musicale et son objet est perdu de vue, ce
rapport qui doit faire d’une conscience créatrice une intelligence, est non seulement un savoir de la

technique. (ANSERMET, 2000, P. 175).

* Trata-se, ainda que ndo citado literalmente, evidentemente, de Schonberg. Nao conseguimos, entretanto,
estabelecer de qual escrito de Schonberg foi retirada esta citacdo.
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Contra tal atitude, Ansermet propde que a verdadeira musica significa nosso
engajamento frente ao mundo e significa porque nos faz percorrer um caminho interior

através do caminho melddico:

Il n’y a pour la mélodie qu’une maniere de devenir significative, c’est d’étre éprouvée comme
un chemin. Un chemin, c’est encore une trajectoire, mais c’est une trajectoire que j’accomplis.
L’événement sensible de la mélodie s’intériorise alors et le “chemin”, comme événement intérieur,
peut prendre bien des sens: il peut signifier le paysage parcouru ou I’aventure du parcours, ou

simplement une voie: une action a accomplir. (ANSERMET, 2000, P. 142).

Essa libertag@o da significacdo €, na verdade, uma libertacdo em relacio ao Ethos do
artista. E a consumacio da corrupgio do artista pela corrupcio da arte. Esse Ethos sempre
esteve presente na arte ocidental, mesmo quando percevbida de modo equivocado nao
podemos dizer que estava ausente. O tnico periodo da criagdo artistica em que este Ethos

se faz ausente €, precisamente, 0 N0SSO:

La musique degagé, d’ailleurs, directement, dans ce sentiment musical, sa signification
essentielle et de laquelle toutes les autres dependent. Elle reside dans ce que les Grecs appelaient son
éthos. Cette doctrine de 1’ éthos, que les Chinois avaient préssentie, et don’t les Grecs faisaient le centre
de leurs considérations musicales, a été completement incomprise par les historiens. C’est que les
Grecs sentaient la musique en primitifs, c’est-a-dire sans distancea leur objet, et qu’em conséquence ils
ne pouvaient concevoir I’éthos que sous une espece substantielle: ils voyaient le mode phrygien
“religieux”, le lydien “lascif”, le dorien “male et héroique”. Ces vues recouvrent toutefois une vérité

plus générale. (ANSERMET, 2000, P. 144).

Mas se isso ocorre presentemente, nem sempre foi assim. O desenvolvimento da
miusica no passado sempre foi orgéanico, jamais se fez no intuito de demolir o passado, mas
de fazer evoluir por vias corretas novas formas de expressdo que sempre estavam em
correspondéncia com o Ethos tanto do compositor, quanto do piblico ouvinte de uma forma

geral:

L’ancienne musique ne s’effacait que devant le surgissement irrésistible d’une musique
nouvelle qui créait ses formes. Aujourd’hui, il ne s’agit pas d’un changement de direction, mais d’une
crise de ses forces éthiques; c’est méme pourquoi I’intelligence fait la folie. La musique ancienne s’est

trouvée a bout de souffle avant qu’une musique nouvelle n’ait surgi et, lorsque celle-ci est apparue,
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elle n’a fait apparement que reprendre, dans une sorte de déviation et d’aldultération de leur essence,
les formes anciennes. La premiere césure avait été signalée par un fait bien remarquable: au moment
méme ou elle se produisait, en I’'na 1600 Monteverdi publiait son second recueil de madrigaux sous ce
titre prophétique: Seconda Epoca della musica, ovvero perfezzione della musica. 11 faudrait dire
aujourd’hui: Terza Epoca della musica, ovvero imitazione della musica. “Imitazione della musica”,
c’est-a-dire continuation de la musique dans ses comportements, dans ses objets, dans toute son

activité, mais vidés de leur signification. (ANSERMET, 2000, P. 160).

Essa imitazione della musica é tao marcante na mdusica hodierna que o que
poderiamos dizer quanto ao que ainda resta de sua parca vitalidade € sua imitacdo da arte
musical por certa ressondncia, ainda que minima com certo movimento préprio de toda

musica:

Sitot que le sentiment que 1’on a de la musique se dissocie en ses elements 1’arbitraire entre en
elle est tout est plausible. Je veux dire qu’une necessite de sens ne lui étant plus assignée a priori, son
exécution ne serd plus que le résultat conjectural d’une somme d’effets. Elle aura d’ailleurs toujours de
quoi divertir I’esprit et satisfaire certains appétits de sonorité ou de mouvement, et ¢’est ce qui trompe.

(ANSERMET, 2000, P. 138).
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Apéndice |

Discografia de Ernest Ansermet

Neste anexo apresentamos a discografia, que sabemos ser ndo exaustiva, de Ernest
Ansermet. Nosso autor comecou gravando em Nova York em 1916 por ocasido da turné do
balé russo pelos Estados Unidos, Ansermet era o maestro da orquestra que acompanhava o
sobredito balé. Sua discografia tem seu termino em 1968 em Londres. Seu repertério é
bastante eclético. Gravou um total de 296 musicas de 63 compositores diferentes o que
demonstra uma larga margem de gostos e tendéncias musicais contempladas.

Na lista que se segue OSR € a sigla para Orchestre de la Suisse Romande, PCO da
Orchestre du Conservatoire de Paris e LPO da London Philharmonic Orchestra, NPO da
New Philharmonia Orchestra.

Os ultimos nomes inseridos em cada referéncia (DECCA, RCA etc.) correspondem
ao nome da gravadora.

A fonte principal de informacdes sdo: os anexos do livro de Ernest Ansermet Les
fondements de la musique dans la conscience humaine. Editions Robert Lafont. Edi¢do esta
a cargo de Jean-Jacques Rapin que € também a principal fonte para minha bibliografia de
Ansermet. A discografia mais completa de Ansermet é a realizada por Francois Hudry e

publicada em anexo a obra supracitada. Da discografia retirei o essencial para a
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inteligibilidade da atividade de Ansermet como intérprete e maestro. Retirei informagdes
que ndo considerei importantes tais como nome dos solistas, dos baritonos e sopranos que
acompanhavam a orquestra. Preferi deixar a maioria das musicas com seu titulo em francés
s traduzi alguns titulos muito conhecidos no Brasil ou entdo que possuisse titulos

genéricos como sinfonia n. XXX.

Discos de 33 Rotagdes

Adam, Adolphe.
Giselle, Balé (excertos), Orquestra Covent-Garden (1958) RCA.

Albeniz, Isaac.
Ibéria (OSR 1960) DECCA.
Navarra (OSR 1960) DECCA.

Auber, Daniel Frangois Esprit.
Le domino noir. Abertura (OSR 1960) DECCA.
Fra Diavolo. Abertura (OSR 1960) DECCA.

Bach, Johann Sebastian.

Cantata BWV 12. (OSR 1960) DECCA.

Cantata BWV 31. Introducdo (OSR 1963) DECCA.
Cantata BWV 45. (OSR 1966) DECCA.

Cantata BWV 67. (OSR 1968) DECCA.

Cantata BWV 101. (OSR 1968) DECCA.

Cantata BWV 105. (OSR 1966) DECCA.

Cantata BWV 130. (OSR 1968) DECCA.
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Suite n. 2 em si menor BWV 1067. (OSR 1963) DECCA.
Suite n. 3 em ré maior BWYV 1068. (OSR 1963) DECCA.

Balakirev, Mily Alexejewitsch.
Thamar. Poema sinfénico. (OSR 1954) DECCA.

Bartok, Bela.
Concerto para orquestra. (OSR 1956) DECCA.

Concerto para piano n.2 (excertos). Orquestra sinfonica de Budapeste.

HUNGAROTON LPX 12335.

Concerto para piano e orquestra n. 3. (OSR 1953) DECCA.
Suite de dangas. (OSR 1964) DECCA.

Dangas Romenas. (OSR 1964) DECCA.

Muisica para cordas, percussio e celesta. (OSR 1957) DECCA.
Dois Retratos. (OSR 1964) DECCA.

Beethoven, Ludwig von.

Coriolan. Abertura em d6 menor, Opus 62. (OSR 1959) DECCA.
Egmont. Abertura Opus 84. (OSR 1958) DECCA.

Fidelio. Abertura Opus 72c. (OSR 1960) DECCA.

Fidelio. Opera em dois atos. (OSR 1964) MELODRAM.

Leonor 2. Abertura Opus 72. (OSR 1960) DECCA.

Leonor 3. Abertura Opus 72% (OSR 1959) DECCA.

Les créatures de Prométhée. Opus 43. (OSR 1959) DECCA.
Grande Fugue. Opus 133. (OSR 1959) DECCA.

Sinfonia n. 1 em dé maior. Opus 21. (OSR 1956) DECCA.
Sinfonia n. 1 em dé maior. Opus 21. (OSR 1963) DECCA.
Sinfonia n. 2 em ré maior. Opus 36. (OSR 1960) DECCA.
Sinfonia n. 3 em mi bemol maior. Opus 55 “herédica”. (OSR 1960) DECCA.

(1938)
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Sinfonia n. 4 em si bemol. Opus 60. (OSR 1958) DECCA.

Sinfonia n. 5 em dé menor. Opus 67. (OSR 1958) DECCA.

Sinfonia n. 6 em dé maior. Opus 68 “Pastoral”.(OSR 1959) DECCA.
Sinfonia n. 7 em 14 maior. Opus 92. (OSR 1960) DECCA.

Sinfonia n. 8 em f4 maior. Opus 93. (OSR 1956) DECCA.

Sinfonia n. 8 em f4 maior. Opus 93. (OSR 1963) DECCA.

Sinfonia n. 9 em ré menor. Opus 125. (OSR 1959) DECCA.

Berlioz, Hector.

Béatrice et Bénédict. Abertura. (OSR 1964) DECCA.

Benvenuto Cellini. Abertura Opus 23. (OSR 1964) DECCA.

Le carnaval romain. Abertura Opus 9. (OSR 1964) DECCA.

Le corsaire. Abertura Opus 21. (OSR 1964) DECCA.

Sinfonia Fantdstica. Opus 14. (OSR 1967) DECCA.

Sinfonia Fantdstica. Opus 14. (OSR 1964) LONDON.

La damnation de Faust. Opus 24. (excertos). (OSR 1964) DECCA.
Les nuits d’été. (OSR 1963) DECCA.

Bizet, Georges.

Patrie. Abertura. (OSR 1954) DECCA.
L’arlésienne. (OSR 1958) DECCA.

Carmem. Suite de orquestra. (OSR 1958) DECCA.
Jeux d’enfants. (OSR 1961) DECCA.

La jolie fille de Perth. Suite. (OSR 1961) DECCA.
Sinfonia em dé. (OSR 1953) DECCA.

Sinfonia em dé. (OSR 1961) DECCA.

Bloch, Ernest.
Schelomo, rapsddia hebraica para violoncelo e orquestra. (LPO 1955) DECCA.
La voix dans le désert, para violoncelo e orquestra. (LPO 1955) DECCA.

Macbeth. (OSR 1960) versao nao comercializada.



Boieldieu, Francois Adrien.

La Dame Blanche. Abertura. (OSR 1960) DECCA.

Borodine, Alexandre.

Dans les steppes de 1’ Asie centrale. (PCO 1953) DECCA.
Dans les steppes de 1’ Asie centrale. (OSR 1961) DECCA.
Prince Igor. Abertura. (OSR 1954) DECCA.

Prince Igor. (OSR 1960) DECCA.

Sinfonia n. 2 em si menor. (OSR 1954) DECCA.
Sinfonia n. 3 em 1a menor. (OSR 1954) DECCA.

Brahms, Johannes.

Ouverture tragique. Opus 81. (OSR 1963) DECCA.

Ouverture pour une féte académique. Opus 80. (OSR 1963) DECCA.

Variations sur un theme de Haydn. Opus 56a. (OSR 1963) DECCA.
Sinfonia n. 1 em dé menor. Opus 68. (OSR 1963) DECCA.
Sinfonia n. 2 em ré maior. Opus 73. (OSR 1963) DECCA.

Sinfonia n. 3 em f4 maior. Opus 90. (OSR 1963) DECCA.

Sinfonia n. 4 em mi menor. Opus 98. (OSR 1963) DECCA.

Un requiem allemand. Opus 45. (OSR 1965) DECCA.

Ninie, Para coro misto e orquestra. (OSR 1965) DECCA.
Rhapsodie. (OSR 1965) DECCA.

Charbier, Emmanuel.

Joyeuse Marche. (OSR 1952) DECCA.

Joyeuse Marche. (OSR 1964) DECCA.

Espafia, rapsddia para orquestra. (OSR 1952) DECCA.
Espafia, rapsddia para orquestra. (OSR 1964) DECCA.
Le roi malgré lui, excertos. (OSR 1964) DECCA.
Habanera. (OSR 1955) DECCA.
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Suite Pastorale. (OSR 1964) DECCA.

Chausson, Ernest.

Sinfonia em si bemol. Opus 20. (OSR 1967) DECCA.

Chopin, Frédéric.
Concerto para piano n. 2 em fa menor. (LSO 1950) DECCA.
Les Sylphides. (Orquestra do Covent-Garden 1958) RCA.

Debussy, Claude.

La boite a joujoux. (OSR 1958) DECCA.
Printemps. (OSR 1958) DECCA.
Images. (OSR 1951) DECCA.

Images. (Orquestra sinfonica da radio de Coldnia 1956) MOVIMENTO MUSICA.

Images. (OSR 1961) DECCA.

Petite Suite. (OSR 1961) DECCA.

Jeux. (OSR 1953) DECCA.

Jeux. (OSR 1958) DECCA.

Danse. (OSR 1960) DECCA.

Le martyre de saint sébastien, mystere em 5 actes. (OSR 1954) DECCA.
Khamma. (OSR 1964) DECCA.

La mer. (OSR 1951) DECCA.

La mer. (OSR 1958) DECCA.

La mer. (OSR 1964) DECCA.

Prélude a I’apres midi d’un faune. (OSR 1951) DECCA.

Prélude a I’apres midi d’un faune. (OSR 1958) DECCA.

Prélude a I’apres midi d’un faune. (OSR 1962) MOVIMENTO MUSICA.
Trois Nocturnes. (OSR 1951) DECCA.

Trois Nocturnes. (OSR 1958) DECCA.

Pelléas et Mélisande. (OSR 1952) DECCA.
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Pelléas et Mélisande. (OSR 1963) DECCA.

Six Epigraphes antiques. (OSR 1953) DECCA.
Rhapsodie, para clarineta. (OSR 1964) DECCA.
Clair de lune. (OSR 1955) DECCA.

Marche écossaise. (OSR 1955) DECCA.

Delibes, Léo.

Coppélia. (OSR 1957) DECCA.

Coppélia, excertos. (Orquestra do Covent-Garden 1958) RCA.
Sylvia ou la nymphe de Diane. (OSR 1959) DECCA.

Dukas, Paul.

L’apprenti sorcier. (PCO 1954) DECCA.
L’apprenti sorcier. (OSR 1963) DECCA.
La Péri. (PCO 1954) DECCA.

La Péri. (OSR 1958) DECCA.

Falla Manuel de.

L’amour sorcier. (OSR 1957) DECCA.

Le tricorne. (OSR 1955) DECCA.

Le tricorne. (OSR 1961) DECCA.

La vie breve, excertos. (OSR 1953) DECCA.
La vie breve, excertos. (OSR 1911) DECCA.

Fauré, Gabriel.

Requiem. Opus 48. (OSR 1955) DECCA.

Masques et Bergamasques. Suite Opus 112. (OSR 1961) DECCA.

Pelléas et Mélisande. Suite Opus 80. (OSR 1961) DECCA.
Penélope, preludio para orquestra. (OSR 1961) DECCA.

Franck, César.
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Sinfonia em ré menor. (OSR 1961) DECCA.
Le chasseur maudit, poema sinfonico. (OSR 1961) DECCA.
Les éolides, poema sinfonico. (OSR 1967) DECCA.

Geiser, Walter.

Sinfonia em ré menor. Opus 44. (OSR 1954) DECCA.
Glazounov, Alexandre.

Les saisons. (OSR 1966) DECCA.

Stenka Razine, poema sinfonico. Opus 13. (OSR 1954) DECCA.
Valsa de concerto n. 1 em ré maior. (OSR 1966) DECCA.

Valsa de concerto n. 2 em fa maior. (OSR 1966) DECCA.

Glinka, Mikhail Ivanovitch.

Jota aragonesa. (OSR 1964) DECCA.

La vie pour le tsar. Abertura. (OSR 1961) DECCA.

Kamarinskaia, fantasia para duas cangdes russas. (OSR 1961) DECCA.
Russlan et Ludmilla. Abertura. (OSR 1953) DECCA.

Russlan et Ludmilla. Abertura. (OSR 1964) DECCA.

Valse Fantaisie. (OSR 1969) DECCA.

Haendel, Georg Friedrich.
Concerto para 6rgdao em sol menor. Opus 4 n. 1. (OSR 1952) DECCA.
Concerto para 6rgdo em si bemol. Opus 4 n. 2 (OSR 1952) DECCA.

Haydn Joseph

Concerto para trompete em mi bemol maior. (OSR 1957) DECCA.
Sinfonia n. 22 em mi bemol “le philosophe”. (OSR 1965) DECCA.
Sinfonia n. 82 em dé maior “I’ours”. (OSR 1962) DECCA.
Sinfonia n. 83 em sol menor “la poule”. (OSR 1962) DECCA.
Sinfonia n. 84 em mi bemol. (OSR 1962) DECCA.

Sinfonia n. 85 em si bemol “la reine”. (OSR 1962) DECCA.
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Sinfonia n. 86 em ré maior. (OSR 1962) DECCA.
Sinfonia n. 87 em 14 maior. (OSR 1962) DECCA.
Sinfonia n. 90 em dé maior. (OSR 1965) DECCA.
Sinfonia n. 101 em ré maior “I’Horloge”. (OSR 1948) DECCA.

Herold, Louis-Joseph Ferdinand.
Zampa. Abertura. (OSR 1960) DECCA.

Honneger, Arthur.

Pacific 231, movimento sinfénico. (PCO 1954) DECCA.

Pacific 231, movimento sinfonico. (OSR 1963) DECCA.

Le roi David, oratério para solo, coro e orquestra. (OSR 1956) DECCA.
Une cantate de Noel. (OSR 1961) DECCA.

Sinfonia n. 2 para cordas e trompete. (OSR 1961) DECCA.

Sinfonia n. 3 “Liturgique”. (OSR 1968) DECCA.

Sinfonia n. 4 “Deliciae Basilienses”. (OSR 1968) DECCA.

Hummel, Johann Nepomuk.

Concerto para trompete em mi bemol. (OSR 1968) DECCA.

Kelly, Robert.

Patterns. (Orquestra sinfOnica da universidade de Illinois, sem data) CRS.

Lalo, Edouard.

Sinfonia espagnole. Opus 21. (OSR 1959) DECCA.
Le roi d’Ys. Abertura. (OSR 1960) DECCA.
Namouna. (OSR 1966) DECCA.

Andantino. (OSR 1966) DECCA.

Rhapsodie norvégienne. (OSR 1966) DECCA.



Scherzo, para orquestra. (OSR 1968) DECCA.

Liadow, Anatole.

Baba-Yaga. Opus 56. (OSR 1954) DECCA.

Huit chants populaires russes. Opus 58. (OSR 1954) DECCA.
Kikimora. Opus 63. (OSR 1954) DECCA.

Liszt, Franz.

La battaille des huns, poema sinfonico. (OSR 1967) DECCA.
Deux épisodes du Faust de Lenau. (OSR 1967) DECCA.
Sinfonia Fausto. (OSR 1966) DECCA.

Magnard, Albéric.
Sinfonia n.3 em si bemol menor. Opus 11. (OSR 1968) DECCA.

Marcello, Benedetto.

Concerto. (OSR 1952) DECCA.

Martin, Frank.

Concerto para sete instrumentos de sopro, timbalos, bateria e orquestra de cordas. (OSR
1961) DECCA.

Concerto para viola e orquestra. (OSR 1952) DECCA.

Quatro estudos para orquestra de cordas. (OSR 1961) DECCA.

Pequena sinfonia concertante para piano, harpa e duas orquestras de cordas (OSR 1952)
DECCA.

In Terra Pax, oratério breve em 4 partes. (OSR 1963) DECCA.

Rimski-Korsakov, Nicolas.

Antar, suite sinfonica. Opus 9. (OSR 1954) DECCA.
Capriccio espagnol. Opus 34. (OSR 1952) DECCA.
Le coq d’or. (OSR 1952) DECCA.

70



Dubinushka. Opus 62. (OSR 1958) DECCA.

Flocons de neige, suite para coro e orquestra. (OSR 1958) DECCA.
La grande paque russe. (OSR 1958) DECCA.

Nuit de mai. Abertura. (OSR 1958) DECCA.

Nuit de Noel. (OSR 1958) DECCA.

Ouverture sur des thémes liturgiques. (OSR 1958) DECCA.
Sadko. Opus 5. (OSR 1958) DECCA.

Schéhérazade, suite sinfonica. Opus 35. (PCO 1952) DECCA.
Schéhérazade, suite sinfonica. Opus 35. (PCO 1958) DECCA.
Schéhérazade, suite sinfonica. Opus 35. (OSR 1961) DECCA.
Tsar Saltan (OSR 1958) DECCA.

Tsar Saltan, vol du bourdon. (OSR 1958) DECCA.

Rossini, Gioacchino.

La boutique fantasque. (LSO 1950) DECCA.

La boutique fantasque. (orquestra do Covent-Garden 1958) RCA.
Rossiniana. (OSR 1966) DECCA.

Tarentelle pur-sang. (OSR 1963) DECCA.

Roussel, Albert.

Le festin de I’araignée. Opus 17. (OSR 1954) DECCA.
Petite suite para orquestra. Opus 39. (OSR 1954) DECCA.
Sinfonia n. 3 em sol menor. Opus 42. (OSR 1956) DECCA.
Sinfonia n. 4 em 14 maior. Opus 53. (OSR 1956) DECCA.

Saint-Saéns, Camille.
Danse Macabre, poema sinfonico. Opus 40. (OSR 1952) DECCA.
Le rouet d’Omphale, poema sinfénico. Opus 31. (OSR 1952) DECCA.

Sinfonia n. 3 em dé menor com 6rgdo. (OSR 1962) DECCA.

Schubert, Franz.
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Rasamonde. Abertura. (OSR 1960) DECCA.

Schumann, Robert.

Manfred. Abertura. (OSR 1965) DECCA.

Le carnaval. Opus 9. (OSR 1959) DECCA.

Le carnaval. Opus 9. (orquestra do Covent-Garden 1958) RCA.

Concerto para violoncelo em 14 menor. Opus 129. (OSR 1953) DECCA.

Adagio et allegro para coro e orquestra. Opus 70. (OSR 1957) LONDON.

Concerto para piano e orquestra em ld menor. Opus 54. (Royal Philharmonic Orchestra
1929) ARTISCO.

Concerto para piano e orquestra em 14 menor. Opus 54. (OSR 1950) DECCA.

Concerto para piano e orquestra em 14 menor. Opus 54. (OSR 1956 versdo ndo comercial)
DECCA.

Sinfonia n. 1 em si bemol. Opus 32 “le printemps”. (OSR 1951) DECCA.

Sinfonia n. 2 em d6 maior. Opus 61. (OSR 1965) DECCA.

Sibelius, Jean.

Sinfonia n. 2 em ré maior. Opus 43. (OSR 1963) DECCA.

Sinfonia n. 4 em 14 menor. Opus 63. (OSR 1963) DECCA.
Tapiola, poema sinfonico. Opus 112. (OSR 1963) DECCA.

Stravinsky, Igor.

Appolon musagete. (OSR 1955) DECCA.

Le baiser de la fee. (OSR 1963) DECCA.

Capriccio par piano. (Orquestra de concertos STRARAM, Paris 1930) SERAPHIM.
Le chant du rossignol, poema sinfonico. (OSR 1959) DECCA.

Circus polka. (OSR 1950) DECCA.

Concerto para piano e orquestra de harmonia. (OSR 1955) DECCA.

Divertimento. (OSR 1952) DECCA.

Divertimento. (OSR 1962) DECCA.

Histoire du soldat. (OSR 1956) DECCA.
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Mavra, 6pera bufa. (OSR 1964) DECCA.

Les noces. (OSR 1961) DECCA.

L’oisseau de feu. (OSR 1957) DECCA.

L’oisseau de feu. (NPO 1968) DECCA.

L’oisseau de feu. Repeti¢dao. (OSR 1968) DECCA.
L’oisseau de feu. (OSR 1950) DECCA.

Oedipus-rex. (OSR 1955) DECCA.

Quatro estudos para orquestra. (OSR 1962) DECCA.
Petrouchka. (OSR 1950) DECCA.

Petrouchka. (OSR 1957) DECCA.

Pulcinella. (OSR 1965) DECCA.

Pulcinella. (OSR 1959) DECCA.

Renard. (versao francesa) (OSR 1955) DECCA.

Renard. (versdo inglésa) (OSR 1964) DECCA.

Le sacre du printemps. (OSR 1950) DECCA.

Le sacre du printemps. (OSR 1957) DECCA.

Scherzo a la russe. (OSR 1964) DECCA.

Suite n. 1 e n. 2 para orquestras pequenas. (OSR 1962) DECCA.
Sinfonia de instrumentos de sopro. (OSR 1961) DECCA.
Sinfonia em dé. (OSR 1960) DECCA.

Sinfonia dos salmos. (Coro Filarmo6nico de Londres LPO 1951) DECCA.

Sinfonia dos salmos. (Coro dos jovens da radio da suica romanche OSR 1960) DECCA.

Sinfonia em trés movimentos. (OSR 1960) DECCA.

Tchaikovsky, Piotr Illitch.

La belle au bois dormant. (OSR 1958) DECCA.

La belle au bois dormant, excertos. (Orquestra do Covent-Garden 1958) RCA.
Casse-noisette. (OSR 1958) DECCA.

Casse-noisette, excertos. (Orquestra do Covent-Garden 1958) RCA.

Le lac des cygnes. (OSR 1958) DECCA.

Le lac des cygnes, excertos. (Orquestra do Covent-Garden 1958) RCA.
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Suite n. 3 em sol maior. Opus 55. (OSR 1966) DECCA.

Suite n. 4. Opus 61 “Mozartiana”. (OSR 1966) DECCA.

Variagdes rococds para violoncelo e orquestra. Opus 33. (OSR 1953) DECCA.
Sinfonia n. 6 em si bemol menor “Pathétique”. (OSR 1956) DECCA.

Thomas, Ambroise.
Mignon. Abertura. (OSR 1961) DECCA.
Raymond. Abertura. (OSR 1961) DECCA.

Turina, Joaquim.

Danses Fantastiques. (OSR 1960) DECCA.

Villa-Lobos, Heitor.
Concerto para piano e orquestra n. 1. (OSR 1951) DECCA.

Vivaldi, Antonio.
Concerto em ré menor. (OSR 1952) DECCA.
Concerto em 1a menor. (OSR 1968) DECCA.

Wagner, Richard.

Le crépuscule des dieux. (OSR 1963) DECCA.
Lohengrin. (OSR 1963) DECCA.

Les maitres chanteurs. (OSR 1963) DECCA.
Parsifal. (OSR 1963) DECCA.

Weber, Carl Maria Von.

Abu Hassan. Abertura. (OSR 1960) DECCA.
Beherrscher der Geister. Abertura. (OSR 1960) DECCA.
Euryanthe. Abertura. (OSR 1960) DECCA.

Le Freischiitz. Abertura. (OSR 1960) DECCA.
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Jubel. Abertura. (OSR 1960) DECCA.

Obéron. (OSR 1960) DECCA.

Preciosa. (OSR 1960) DECCA.

Concerto em fa maior. Opus 73. (OSR 1968) DECCA.

Discos de 78 rotagdes

Chopin, Frédéric.
Les Sylphides, excertos. Orquestra dos balés russos. (1916) COLUMBIA.

Debussy, Claude.
La mer. (OSR 1948) DECCA.
Petite Suite. (PCO 1949) DECCA.

Falla, Manuel de.
Nuits dans les jardins d’Espagne. (OSR 1942) ODEON.

Haendel, Georg-Friedrich.
Concerti Grossi. Opus 6 n. 2, 3,4, 6, 10 e 12 (The DECCA String orchestra 1929) DECCA.

Honegger, Arthur.
Le roi David, excertos. Coro romanche. (OSR 1929) COLUMBIA.

Pastorale d’été. (OSR 1942) ODEON.

Marescotti, André-Frangois.

Aubade. (OSR 1943) VOIX DE SON MAITRE.
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Mozart, Wolfgang Amadeus.
Sinfonia n. 40 em sol menor. KV 550. (OSR 1942) ODEON.
Sinfonia n. 41 em d6 maior KV 551 “Japiter”. (OSR 1942) ODEON.

Moussorgski, Modest.
Tableaux d’une exposition. (LPO 1948) DECCA.

Ravel, Maurice.
Schéhérazade, para canto e orquestra. (PCO 1948) DECCA.
La valse, poema coreografico. (PCO 1947) DECCA.

Rimski-Korsakov, Nicolas.

Le coq d’or, excertos. (OSR 1948) DECCA.

Danses de clowns. (orquestra dos balés russos 1916) COLUMBIA.
Schéhérazade, excertos. (orquestra dos balés russos 1916) COLUMBIA.

Schumann, Robert.
Le carnaval, excertos. (orquestra dos balés russos 1916) COLUMBIA.
Concerto para piano em 14 menor. Opus 54. (Royal philharmonic orchestra of London

1929) COLUMBIA.

Stravinsky, Igor.

Capriccio, para piano e orquestra. (Orquestra de concertos Straram de Paris 1930)
COLUMBIA.

L’oiseau de feu, suite e scherzo. (LPO 1947) DECCA.

Pétrouchka. (LPO 1946) DECCA.

Symphonie de psaumes. (LPO 1948) DECCA.

Tchérepine, Nicolai.
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Valse. (orquestra dos balés russos 1916) COLUMBIA

Berlioz, Hector.

Les nuits d’été. DECCA*.

Borodine, Alexandre.

Le prince Igor. DECCA.

Charbier, Emmanuel.

Espaina. Orquestra da Suica romanche. DECCA.

Debussy, Claude.
La mer trois esquisses symphoniques. DECCA.
Prélude a I’apres midi d’un faune. DECCA.

Trois Nocturnes, avec choeur de femmes. Coro da rddio Suica romanche. DECCA.

Falla, Manuel de.

L’amour sorcier. Orquestra da Suica romanche. DECCA.

* Post-mortem. Trata-se, evidentemente, de regravacdes em cd’s das gravagdes em vinil ou de inéditos que s6
foram lancados em cd’s.
46 ) ~ ~

Os cd’s com regravagdes de Ernest Ansermet ndo possuem data de lancamento, ao menos nas fontes por
nds consultadas.
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Le Tricorne. DECCA.
La vie breve. DECCA>

Moussorgski, Modest.
Khovanchtchina, Prelidio. DECCA.
Une nuit sur le mont chauve. DECCA.
Tableaux d’une exposition. DECCA.

Prokofiev, Serge.

Symphonie classique. Orquestra da Suica romanche. DECCA.

Ravel, Maurice.

Alborada Del Gracioso. DECCA.
Bolero. DECCA.

Schéhérazade. DECCA.

La valse. DECCA.

Valses nobles et sentimentales. DECCA.

Respighi, Ottorino.
Les pins de rome. DECCA.
Les fontaines de rome. DECCA.

Rimski-Korsakov, Nicolas.

Schéhérazade, suite sinfonica. Opus 35. Orquestra da Suica romanche. DECCA.

Saint-Saéns, Camille.

Sinfonia n. 3 em dé menor, com 6rgao. DECCA.

Schumann, Robert.

Concerto para piano e orquestra em 14 menor. Opus 54. PEARL.
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Stravinsky, Igor.
L’oiseau de feu. New Philharmonia Orchestra.

L’histoire du soldat. CLAVES.

Apéndice II

Obras Diversas

Existe uma apresentacdo da obra de Ansermet “les fondements de la musique dans
la conscience humaine” feita por ele proprio e gravada em trés idiomas, francés, alemao e
inglés respectivamente com o seguinte titulo em tradug@o: o que cada um deveria saber
sobre a musica:

Ce que chacun devrait savoir sur la musique. (francés, alemdo e inglés.) (1965)

DECCA.

Algumas entrevistas e palestras de Ansermet também foram gravadas dentre elas
podemos citar:

Ernest Ansermet e Jean Claude Piguet: Entretiens sur la musique’’, excertos.
Mathématicien ou musicien (1961) AEA

Mes rencontres avec Debussy et Ravel (1961) AEA.

Ansermet parle d’Ansermet. Conferéncia pronunciada em Chambésy, Genebra

diante dos médicos da clinica médica e terapéutica (1965) AEA em fita cassete.

*7 Esta entrevista depois foi transcrita e publicada em livro.
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Existem, também, algumas poucas musicas compostas por Ansermet. Curiosamente
ele mesmo nunca gravou composic¢des de sua propria autoria. Sdo elas:

Sept chansons, para baritono e sete instrumentos (os textos destas cangdes sdo de
seu amigo o literato C. F. Ramuz) Pelo Collegium Academicum de Genebra sob a dire¢do
de Robert Dunand e tendo como baritono Philippe Huttenlocher. (1978) GALLO.

Premiere marche militaire, deuxieme marche militaire. Conjunto romanche de
instrumentos de cobre (ERIC) Direcdo e instrumentacao de Roger Volet (1963) RSR.

Chanson des Vaudois. Choeur des femmes fideles, Chanson de guerre (can¢des com

letras de Ramuz). Pelo coro da rddio Suica romanche. Dire¢do de André Charlet.

Orquestracgdes feitas por Ernest Ansermet:
Debussy, Claude.
Six épigraphes antiques. Orquestra sinfonica de Basiléia. Direcdo Armin Jordan.

(1981). ERATO.

Schumann, Robert.

Adagio et allegro para coro e orquestra. Orquestra filarmonica de Munique. Dire¢ao
de Marinus Voorrberg. (1973) METRONOME.

Adagio et allegro para coro e orquestra. Orquestra lirica da Radio-France. Direcio:

Fernando Lozano. (1975) DECCA.

Existem umas séries de discos ndo comercializados editados pela Association Ernest

Ansermet e pela associacdo dos amigos da OSR. Sio eles:

Beethoven, Ludwig Von.
Na die Hoffnung, par baritono e orquestra. Opus 94. (OSR 1959) AEA.

Bizet, George.
L’arlésienne. (OSR 1954) AEA.

Britten, Benjamin.
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War Requiem. (OSR 1967) AEA.

Debussy, Claude.

La boite a joujoux. (OSR 1957) RTSR.

La demoiselle élue. (OSR 1962) AEA.
Proses lyriques. (OSR 1961) AEA.

Six épigraphes antiques. (OSR 1968) RTSR.

Falla, Manuel de.
Sept chansons populaires espagnoles. (OSR 1954) AEA.

Haydn, Joseph.
Sinfonia n. 88 em sol maior. (OSR 1968) AEA.
Sinfonia n. 94 em sol maior “la surprise”. (OSR 1962) AEA.

Honegger, Arthur.

Concertino, para piano. (OSR 1961) AEA.
Une cantate de Noel. (OSR 1968) RTSR.
Liszt, Franz.

Les préludes, poema sinfonico. (OSR 1961) AEA.

Poulenc, Francis.

Concert champétre. (OSR 1961) AEA.

Ravel, Maurice.

Trois chansons de Don Quichotte a Dulcinée. (OSR 1953) AEA.

Schubert, Franz.

Sinfonia n. 8 em si menor “inacabada”. (OSR 1960) RTSR.

Schumann, Robert.



Manfred. Abertura. (OSR 1966) AEA.

Apéndice 11

Bibliografia de Ernest Ansermet

Les compositeurs et leurs oeuvres. Publicado sobre a dire¢do de Jean-Claude Piguet.
Editions La Baconniére. Coll. “Langages”. Neuchatel, 1989*,

Dix ans de programmes 1918-1928 avec quelques mots d’introduction sur la
fondaction de la OSR et la liste des oeuvres comprises dans ces dix années de fondation de
programmes, Société de 1I’Orchestre de la Suisse romande. Genebra. Suica. 1928.

Ecrits sur la musique. Editions La Baconniere. Coll. “Langages”. Neuchatel, 1971%.

L’expérience musicale et le monde d’aujourd’hui. Editions La Baconniere. Coll.
“Langages”. Neuchatel, 1948,

Les fondements de la musique dans la conscience humaine. 2 Volumes. Editions La
Baconniere. Coll. “Langages”. Neuchétel, 1961°".

Entretiens sur la musique. Editions La Baconniére. Coll. “Langages”. Neuchétel,

19632,

*® Este livro foi reeditado pela mesma editora no ano 2000.

* Este livro foi reeditado pela mesma editora no ano 2000. Aparece também inserido na edicio dos
Fondements de la musique dans la conscience humaine da Robert Lafont. 2000.

%0 Este livro aparece também inserido na edi¢do dos Fondements de la musique dans la conscience humaine
da Robert Lafont. 2000.

>! Houve uma segunda edig¢do em um tnico volume em 1987 pela mesma editora e uma edigdo mais recente
ainda, citada supra, da Robert Lafont.

%2 Na verdade este livro é a transcri¢io de uma entrevista concedida por Ansermet a Jean-Claude Piguet para a
radio Sui¢a romanche.
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Ansermet também cultivou, com afinco, a correspondéncia outrora um verdadeiro e
apreciadissimo género literdrio hoje completamente sepultado pelos avancos tecnoldgicos.
Dentre a sua numerosa correspondéncia, quase toda ela publicada, temos os seguintes
volumes:

Correspondance: Ernest Ansermet, Frank Martin 1934-1968. Editions La
Baconniere. Coll. “Langages”. Neuchatel, 1976.

Letters des compositeurs genevois 2 Ernest Ansermet 1908-1966. Editions Georg.
Lausanne. 1981.

Correspondance: Ernest Ansermet, R. Aloys Mooser 1915-1969. Editions Georg.
Lausanne. 1983.

Letters de compositeurs francais 2 Ernest Ansermet. Editions Georg. Lausanne.
1988.

Correspondance Ernest Ansermet et Ramuz 1906-1941. Editions Georg. Lausanne.
1997.

Correspondance: Ernest Ansermet et Igor Stravinsky 1914-1967. Editions Georg.
Lausanne. 1998.

Correspondance de Ernest Ansermet et Jean-Claude Piguet 1948-1969. Editions
Georg. Lausanne. 1998.

Correspondance avec des chefs d’orchestre célébres 1913-1969. Précédées d’un
souvenir d’ Arturo Toscanini. Editions Georg. Lausanne. 1999.

Vies croisées de Victoria Ocampo et Ernest Ansermet: correspondance 1924-1969.

Editions Buchet Chastel. Paris. Franca. 2005.
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Capitulo II

Fenomenologia do Maestro

Devant I’orchestre:

Le regarder en parlant.

Parler calmement.

Tout ce qu’on exige, [’exiger totalement.

Tout dire le plus brievement possible.

Toujours un regard clair et direct.

Rire peu.

Etre toujours agissant; ne jamais se sentir offensé.
Ne rien abdiquer de sa personnalité.

Wilhelm Furtwdngler.

I Que € ser maestro?

Se a pergunta fundamental que Ernest Ansermet queria responder, com toda sua
reflexdo filosofica, era: que € a musica? Sendo esta vista ndo simplesmente como mero fato
social, histérico ou artistico, mas como fendmeno para a consciéncia humana, o intuitto
deste capitulo, na esteira do projeto de nosso autor, serd o de responder a seguinte questao:
que € ser maestro? E com esta resposta em maos ajudarmos no julgamento de seu

pensamento.
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Mas, um problema, de antemdo, se nos apresenta: se Ansermet pdde utilizar o
método fenomenologico para clarificar a no¢do de musica o mesmo ndo poderd ser feito
quanto a profissdo de maestro. Mas por qué? Pelo fato da mdusica ser um fendmeno de
nossa consciéncia e a regéncia ser apenas e tdo somente uma profissdo e estar, portanto,
inserida dentro de um contexto social e ndo em nossa vida psiquica. Em outros termos, a
musica sendo um fénomeno de nossa consciéncia pode ser desvelada
fenomenologicamente, a profissdo de maestro sendo ndo um fendmeno de nossa
consciéncia, mas um fato social ndo seria passivel de reducdo fenomenoldgica.

Entao devemos abandonar a possibilidade de se fazer uma fenomenologia do
maestro? De modo algum! S6 que a fenomenologia que pretendemos neste capitulo serd
muito mais uma fenomenologia & la mode de Mircea Eliade™ que quando estudava as
religides fazia uma fenomenologia do fato religioso, muito mais atrelado ao ponto de vista
histérico e social que uma fenomenologia a maneira de Husserl com todo seu aparato
técnico e metodoldgico.

Deste modo, o que faremos aqui é uma descri¢do da esséncia do ser maestro, tal
qual Ansermet e alguns maestros a pensaram.

Mas como aceder a esséncia da maestria? Através de um estudo consciencioso de
como precisamente o fendmeno “maestro” se dd a conhecer para os observadores que lhe
estudam os gestos e o papel desempenhado na condugdo de sua orquestra. Preferimos nos
apoiar ndo em relatos de expectadores exteriores, mas em palavras e reflexdes dos proprios
envolvidos, a comecar pelo nosso, do que seja a profissdo e o ser do maestro™*. Tal atitude
justifica-se no préprio pensamento de Ansermet que nos diz que o estudo do ser e do agir
do regente ndao pode ser compreendido por um expectador externo ji que o gesto do
maestro: ‘“ne peut pas €tre appris, pas davantage q’un geste de colere ou d’amour. Il ne sera
efficace que s’il est organique, c’est-a-dire personenel. C’est pourquoi il est si divers, et si
difficile — pour ne pas dire impossible — a juger du dehors.” (ANSERMET, 2000, P. 137).

Tendo isso em mente marchemos adiante.

>3 Mircea Eliade (1906-1986). Filésofo, antropélogo e historiador das religides romeno, naturalizado,
sucessivamente francés e norte-americano.

> Precisamente, Ansermet possui um artigo denominado: “Le geste du chef d’orchestre”. Artigo escrito em
1943 para acompanhar as fotos do livro: Ernest Ansermet et L’Orchestre de la Suisse Romande. Artigo este
que utilizaremos largamente no presente capitulo.
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Antes de Ansermet decidir-se pela profissio de maestro, tentou carreira como
compositor, para tanto, foi discipulo de Debussy. Talvez tenha sido precisamente o excesso
de admiracdo do primeiro pelo segundo, no severo julgamento de Langendorf, que fez de
Ansermet um compositor mediocre: “L’admiration qu’ Ansermet vouait a Debussy était, au
fond, de I’ordre de la passivité et, des qu’il décida de se frotter a la composition, de
I’imitation” (LAGENDOREF, 1998, P.58). Se o talento para a composi¢do musical lhe era
reportado na ordem da mediocridade, ndo lhe faltava argucia de julgamento a ponto de nao
percebé-lo e fazé-lo trilhar caminhos sem saida. Desde entdo cdnscio de suas limitacdes
artisticas devotou-se denodamente a carreira ndo de compositor, mas de maestro.

Ansermet tinha, a nosso juizo, uma alta concepg¢ao do papel que o maestro possui na
execucdo da obra musical, veremos, inclusive, mais adiante, que a insisténcia dele em
interferir ndo sO na interpretacdo que se devia dar as obras por ele executadas - no caso
especifico que estamos tratando, das obras de Stravinsky — mas na propria estrutura da
musica foi o estopim de seu afastamento do famoso compositor russo.

Mas comecemos por saber o que precisamente ndo era ser maestro para nosso autor.

Nada mais esclarecedor que uma anedota contada por ele proprio:

On ranconte qu’une grande dame de Londres qui, apres un concert, voulait féliciter le jeune
chef qui I’avait dirige, le fit a peu pres en ces termes: “Oh! Votre petite danse, toute a I’heure, était
délicieuse! C’est vraiment merveilleux comme vous attrapez juste le rythme de 1’orchestre!” Cette
excellente Lady avait peut-étre tiré la vraie lecon qui se degage d’un film fameux ou I’on voit un
imposant orchestre de chdmeurs envahir le hall de la maison de Stokowski et y entonner une rhapsodie
de Liszt dans I’espoir de décider I'illustre chef a entreprendre avec eux des concerts: Stokowski
s’approche, ses mains commencent a se mouvoir et peu a peu, entrainé par la musique, il fait les gestes
du chef, mais — miracle! L’orchestre ne joue pas mieux, ni autrement qu’auparavant. (ANSERMET,

2000, P. 135).

A citacdo acima nos é reveladora sob mais de um aspecto. Primeiro, pelo fato de a
percep¢ao da atuagdo do maestro ter sido considerada boa pelo fato inusitado dele ter

. 55 N -
parecido “dangar™” frente a orquestra, e com esta “danca” fazendo a orquestra inteira

% 0O fato do maestro “dangar” frente a orquestra realmente acontecia na corte do rei Luis XIV com o famoso
compositor e mestre de capela Jean-Baptiste Lully (1632-1687) que segundo Norman Lebrecht era:
“excelente violonista e bailarino fabuloso, ele desdenhou as praticas de brandir um arco ou bater um pé para
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“bailar” com ele em um ritmo justo! E a prépria antitese da concepcdo de regéncia tida e
havida por Ansermet. Para este, o maestro ndao deve fazer gestos no simples intuito de
marcar o ritmo da musica executada e, muito menos, para entreter ou divertir o publico.
Segundo, se sua atua¢cdo ndo modifica em nada a execugdo, como no caso da anetoda sobre
Stokowski, isso se deve a profunda incompreensdo do que seja a arte da regéncia e do que
significam os gestos do maestro. Tais gestos devem isso sim, ser um elo entre o
compositor, o maestro e os musicos e, jamais, fonte de diversdao e de espetdculo para o

publico:

Si cette idée, que c’est ’orchestre qui meut le chef, n’habite toutefois que quelques tétes
exceptionnellement candides, 1’opinion reste assez répandue, par contre, que le chef dirige, au moins
en partie pour le public, et elle ne pas moins erronée. Car on ne saurait courir deux lievres a la fois, et
ce que le chef a & transmettre a ses musiciens ne lui laisse pas de pensées disponibles pour d’autres
soucis. Cela ne veut pas dire que le public ne puisse pas participer a la musique dans le geste du chef,
comme il le fait dans les mouvements des archets et de tout I’ensemble instrumental — la musique est
quelque chose qui se voit , disait autrefois Stravinsky -, mais le geste ne s’adresse pas a lui et ne
comporte (ou ne devait comporter) proprement rien qui lui soit particulierement destiné; il est une
affaire entre le chef et ses musiciens. Mais cette affaire se passe en public, et doit tenir ce public en
haleine. Centre de I’attention pour ses musiciens, le chef le serra aussi, fatalement, et doit I’étre, pour
I’auditeur. Plut6t que son geste lui-méme, c’est sa ténue, ou si 1’on veut sa ténue dans le geste qui agit
du coté du public. Elle occupe le regard de 1’auditeur cependant que le la musique provoque son
activité intérieure. L’essentiel, est que cette occupation du regard ne vienne pas contredire ce qui se
passe en lui, ni ne I’en distraie, qu’elle I’y ramene, au contraire, tout naturellement. (ANSERMET,

2000, P. 136).

Se ndo devemos nos ater a estas consideragdes de um publico um tanto quanto
desqualificado para apreciar o papel do regente a que se destina propriamente o gesto do
maestro? Ansermet responde que tais gestos comunicam aos musicos realidades

fundamentais da musica, a saber:

Ce que le geste du chef communique aux musiciens, dailleurs, ce n’est pas la musique — ses
melodies ou ses rythmes — mais cet élément interieur de la musique qu’on appelle son tempo, et qui est

proprement la vitesse spécifique (spécifique pour chaque morceau) de ses tensions harmoniques. Le

marcar o ritmo, preferindo se postar diante do conjunto e martelar o piso pesadamente com um borddo de
madeira , pratica que seria adotada na Frang¢a por todo o século seguinte”. (LEBRECHT, 2002, P. 26).
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tempo est donc une certaine modalité d’un dynamisme de mouvement indiquée par sa cadence, comme
le dynamisme de notre circulation sanguine est indiqué par notre pouls, comme celui de notre allure est
mesure par notre pas. Aussi le geste du chef ne tend-il, pour communiquer le tempo, qu’a reproduire
cette cadence. Le dessin qu’il adopte a cet effet est, en soi, secondaire, ou plutdt, conventionnel. Un
certain formalisme est évidemment de mise pour que le geste soit immédiatement et constamment
comprehensible et le plus simple consiste, en effet, a figurerconventionnellement les “temps” de la
“mesure”. Cette “métrique” est plus utile, d’ailleurs aux musiciens momentanément inoccupés, pour
qu’ils se reperents dans les cours du morceau ,qu’a ceux qui jouent. Mais le battement de la mesure
n’est que le moyen, pour le chef, de communiquer aux musiciens la cadence du mouvement. Portés par
cette cadence, qui est comme 1’ame de leur jeu, les musiciens alors modelent leurs melodies, leurs
rythmes, leurs notes comme il convient: ce sont eux qui font la musique. Un motifou un rythme ne
seront jamais si plastiques que s’ils semblent s’étre eriges tout seuls, animes d’une force qui leur est
propre — projetée en eux par I’implusion cadentielle — et non pas constitutes piece a piece sous la main
du chef. Un morceau de musique n’est jamais qu’une individualization du monde des sons, une mise
en oeuvre particuliere du continuum sonore que la mélodie et le rythme individualisent. Le chef n’est
donc pas devant lui comme le sculpteur devant sa glaise, qui ajoute paquet a paquet pour faire sa
figure, mais comme le sculpteur devant son marbre, qui en degage la figure qu’il contient
virtuellement. Malheur au chef qui fagconne ses notes 1’'une apres 1’autre et essaie ensuite de les mettre
ensemble: il ne retrouvera jamais 1’elan initial d’ou elles sont issues. Mais qu’il imprime a ses
musiciens cet élan initial qui réside dans la cadence du mouvement, et leurs notes, leurs motifs, leurs
rythmes apparaitront a leur place et avec leur valeur, si cet élan est assez fort et assez différencié,

comme par enchantement. (ANSERMET, 2000, P. 136).

Atenhamo-nos um instante a essa importante no¢do musical: a nocio de tempo’®. O
que Ansermet entende precisamente por tal conceito? Ele foi explicito na passagem
supracitado fempo: “é a velocidade especifica das tensdes harmonicas”. Mas porque isso €
tao importante? Porque precisamos de um maestro para dar aos mudsicos um justo tempo da
miusica que estd sendo executada?

Pelo fato de que o tempo ser diferente em cada parte da musica. Mas, ndo
poderiamos resolver a marcacdo dos diferentes tempii com o seguimento das marcacdes de
um metronomo eletrénico, por exemplo? Negativo, retrucard Ansermet. O que a medicao
eletronica nos fornece € apenas medidas articuladas objetivadas. O tempo tem a ver com a

qualidade energética das sensagdes musicais € ndo meramente com sua medi¢do
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quantitativa, pois, € justamente ele que nos faz transcender a mera estrutura ritmica da
musica abrindo-nos perspectivas existenciais e psiquicas que somente um maestro pode
oferecer. Em outras palavras: a medi¢do eletronica nos dd o metro correto, 0 maestro nos
oferece a cadéncia justa. A diferenca entre metro e cadéncia € aqui fundamental, sendo uma
das caracteristicas mais marcantes da decadéncia da musica contemporanea, aos olhos de
Ansermet. Com efeito, ele lamenta profundamente a “revoluciao” pela qual a musica passou

no século XX tendo como fruto a sobredita substitui¢do, a seus olhos, ilegitima, ougamo-lo:

Or, il s’est passé en musique, au seuil de notre époque, une révolution qui tend a bouleverser
cet état de choses. Détronant 1élement tonal de sa vieille primauté, Stravinsky avait confere celle-ci a
I’element rythmique, dont il faisait la base de son architectonique. De 1a a sentir 1’élément rythmique
comme compleétement autonome, il n’y a qu’un pas, que les oeuvres de Stravinsky, a mon sens,
n’impliquent pas, mais que Stravinsky théoricien ne tarda pas a franchir, avec beaucoup de
compositeurs, d’interpretes et d’amateurs. Mais, dissocié du dynamisme harmonique qui lui confere sa
qualité “musicale”, I’élement rythmique se réduit vite a un mouvement purement mécanique, qui se
repere non plus sur une cadence mais sur la répetition de ses plus petites valeurs, sur son “metre”. Le
passage d’une maniere de sentir la musique fondée sur la cadence a une maniere de sentir fondée sur le
“metre” est, en réalité, I’évenement caractéristique de notre époque, quoiqu’on y ait porte peu
d’attention, et un événement extraordinairement lourd de signification et de conséquences car il ouvre
la voie a une sorte de “déspiritualisation” de cet art. Le chef d’orchestre n’est alors plus qu’un batteur
de “temps” ; il n’y a plus d’interpretes mais seulement des executants car ils nont plus & modeler
I’oeuvre mais seulement a réaliser “ce qui est écrit”. Je prétends que cette maniere de sentir fait tort
méme aux oeuvres nées dans son ambiance et en tout premier lieu a celles de Stravinsky; mais
appliquée aux oeuvres du passé, elle les dénature completement et explique maintes interprétations
extravagantes de Bach, Mozart, Beethoven, Chopin, que I’on peut entendre aujourd’ hui.

(ANSERMET, 2000, P. 138).

Mas qual a diferenca entre metro e cadéncia do ponto de vista da execucdo e do
percebimento da misica em seu pensamento? A diferenga estd em que o metro representa
uma relacdo de temporalidade externa, rigorosa do ponto de vista matemdtico, mas
imprecisa do ponto de vista da consciéncia humana. E isso que faz a diferenca entre metro e

cadéncia jad que esta ultima sendo uma expressdo singular do ritmo “mede” a ruptura e

56 PURT . . .

Colocamos a palavra tempo em {talico no texto por ser um termo da lingua latina, embora seja cognato com
a palavra “tempo” em lingua portuguesa, mas o significado da palavra latina ndo é o mesmo da portuguesa daf
a necessadade de diferenciagdo.
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reestabelecimento do equilibrio temporal e, fazendo isso, elimina toda corre¢cao matemética
das medidas métricas exteriores. Portanto, uma musica “metricamente correta” pode estar,
e, na maioria dos casos, efetivamente estd, cadencialmente equivocada. O metro mede
aritimeticamente valores concatenados, jd a cadéncia “mede” psiquicamente as relagdes
energéticas percebidas ligando passado, presente e futuro. A métrica nos faz executar a
partitura de modo justo, a cadéncia na forma justa.

O papel do maestro € aqui essencial, visto que, sua funcdo € desvelar algo de
interior ao fendmeno musical, algo que tem a ver com a esséncia da musica, ndo com sua
manifestacdo exterior. Por isso, uma orquestra sem maestro pode até executar com
perfeicdo metrondmica uma dada peca, mas faltar-lhe-ia, em seu julgamento, o exercicio do
papel a que a propria musica é chamada a cumprir: a de ser um agente ético que devolve o
homem a si mesmo e ndo o dissipa em meras diversdes ou serdes de entretenimento.

Um outro grande regente preferiu utilizar a metdfora teatral para refletir sobre o

papel do maestro, foi Furtw'zingler5 ! que nos diz que:

Tout allemand connait la distinction fondamentale entre 1" “épique” et le “dramatique” — son
importance, au surplus, ressort de la place que lui accordent Goethe et Schiller dans leur
correspondance - ; or ces deux aspects primordiaux de I’art se retrouvent a toutes les époques et dans
toutes les manifestations du génie humain, la musique inclusivement. Bach et Beethoven, par exemple,
apparaissentrespectivement comme les réprésentants majeurs de 1’épique et du dramatiquedans le
domaine musical. Poursuivons cette métaphore. L’acteur de théatre, qui incarne un personnage de
fiction dramatique, doit débiter son role “de mémoire” s’il veut s’identifier tout a fait avec ce
personnage, tandis que le conférencier qui lit a haute voix un fragment de poéme épique (ou méme un
conte, un roman) nous apparait plus objectif. Il nous “rapporte” des faits, il ne les vit pas devant nous.
La méme différence se présente en musique. Toute symphonie de caracteére dramatique demande au
chef qui I'interprete d’entrer tout entier dans le drame, comme un acteur. Comme celui-ci, il lui faut
vivre ce qu’il dit; et, par suite, il n’est question, pour lui non plus, de lire son texte. Il doit donc le
savoir par coeur; ce qui n’est pas obligatoirement le cas avec une musique de caractere épique, narratif,

et, de ce fait, susceptible d’une interprétation plus objective. (FURTWANGLER, 1979, P.299).

" Wilhelm Furtwingler (1886-1954) Sucedeu Félix Wingartner (ver referéncias a Weingartner nas paginas
que seguem) na filarmonica de Viena, foi diretor da 6pera de Berlim durante o periodo do III reich.
Falsamente acusado de nazista no final da segunda grande guerra fugiu para a Suica, o tnico maestro que se
levantou para sustentar a dignidade de seu colega foi precisamente Ansermet é o que nos diz George
Schneider no prefacio a edigdo francesa do livro de Furtwingler “musique et verbe” pagina 27. Com respeito
as acusacdes de ter sido nazista: “Les collegues se taisent toujours, a I’exception d’Ernest Ansermet”.
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Furtwiéngler também ndo achava que ao maestro cabia apenas a funcdo de ler
corretamente uma determinada partitura, cabendo também ao regente o papel da
interpretacdo interior do que estava escrito transmitindo aos seus musicos este sentimento
por trds da armadura. Ele via sua tarefa como a de um parceiro do ato criativo do
compositor, alids, Furtwingler nos legou duas sinfonias de inegdvel valor. Ele era
”

categérico ao dizer que:

(LEBRECHT, 2002, P.123).

o sentido da musica continua residindo em sua execucio’.

De fato, tanto para Furtwingler como para Ansermet somente um maestro pode
comunicar este eld vital que impregna toda a melodia e que faz com que para além de
meros sons corretamente concatenados oucamos musica. E é por tal motivo que os gestos
do maestro devem tender, sobretudo, a sobriedade, ao contrario do espetacular, do
chamativo. Se um maestro “dancar” diante da platéia em sua execucdo ele o fard,
precisamente, pelo fato de ndo ser maestro. Com o desenvolvimento desta maestria sobre o
temp05 Seca significacdo profunda da misica os gestos do maestro podem, (desculpem pelo

trocadilho) com o passar do tempo, tornar-se cada vez mais essenciais:

C’est pourquoi on a vu un Toscanini, dont le geste, d’une spontanéité et d’'une élégance
souveraines, aurait pu tout se permettre, le simplifier au cours des années jusqu’a le réduire a un simple

mouvement circulaire, mais qui emporte et qui suscite tout. (ANSERMET, 2000, P. 137).

Em um primeiro momento, entdo, o regente deve buscar a simplicidade, mas tal
fator s6 serd conseguido através de uma inteligibilidade profunda da obra em questdo. Em
um segundo momento deve, em nome desta mesma simplicidade, utilizar todos os recursos
que lhe sdo disponiveis. Mas, o mais importante, é que o regente consiga unificar a aten¢ao

de seus musicos fazendo da orquestra um corpo unificado:

On comprend alors ce qui s’impose au geste du chef: c’est qu’il ne se produise qu’a un endroit
a la fois, et la, qu’il soit un et simple. C’est d’ailleurs le seule moyen d’agir sur le musicien qui a les

yeux fixes sur sa partie et ne peut qu’éprouver ce geste sans 1’analyser. Et ¢’est pourquoi la baguette

%% Esta maestria sobre o fempo é também critério de julgamento da qualidade do regente segundo o
pensamento de Richard Wagner: “Si I'on voulait résumer en un mot la tiche du chef d’orchestre dans
I’exécution correcte d’un morceau de musique, on pourrait dire: indiquer constamment le juste tempo; en
effet, le choix et la détermination de celui-ci nous permettent de reconnaitre immédiatement si le chef
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est utile. Elle fixe I’attention et oblige le chef a y concentrer son geste. Certains entendent désormais
s’en passer et y voient un organe devenu sans employ, comme 1’appendice. Parbleu! On dirigerait du
petit doigt ou de 1’épaule, sinon de 1’oeil, et si un compositeurs devenu sourd peut encore composer, un
vrai chef devenu manchot pourrait sans doute encore diriger. Mais les gens sains vivent fort bien avec
leur appendice, et pour qui a compris la vraie mission du geste conducteur, la baguette n’est pas une

géne, mais une aide: elle oblige le chef a se definir et a se synthétiser. (ANSERMET, 2000, P. 137).

O que percebemos, ao longo de toda sua reflexdo, ¢ uma quase que obsessdo pela
unificacdo, pela ordem. O maestro estard assim fazendo muito mais que mero trabalho de
indicador de ritmo, ou de agenciador das entradas dos respectivos instrumentos no seu
devido momento. Ao contrério, € pela leitura do tempo correto que o percebimento de toda
ordem se d4 — inclusive a ritmica - e é exatamente por isto que o maestro € indispensavel.
Mas, mesmo que o maestro jamais devesse abdicar de seu papel unificador e de dirigente da
orquestra, ele deve sim deixar os seus musicos suficientemente livres para serem tocados
pela musica que executam. O regente que souber conciliar ordem - do fempo - com

liberdade interior dos musicos serd aquele que conduzird a musica a toda sua plenitude:

Cette unité fonciere du geste conducteur n’empéche nullement sa différenciation qualitative
en vue du dynamisme, de 1’accent, ou de la couleur; mais ces indications y seront continues, non pas
ajoutées. Le chef ne communique pas le tempo et en outre ’entrée a la clarinette ou le signe de jouer
piano; il fait entrer la clarinette et introduit un jeu piano en communiquant le tempo. Son message peut
étre complexe de sens, et aussi subtil, qualitativement, que 1’on voudra, mais le geste qui I’exprime est
un; il n’est qu'une impulsion dynamique de mouvement, incarnée dans une cadence: tout le reste est
luxe, ou théatre.

Le musicien qui le subit peut seule en réponfre, sans d’ailleurs que son témoignage sur ce
point constitue un jugement complet de son chef. Mais il pourra dire s’il s’est senti, sous son geste, a la

fois fermement conduit et /ibre de jouer de tout son coeur. (ANSERMET, 2000, P.137).

Estamos aqui diante de uma concepcdo da musica feita em duas camadas. A do
formalismo e a do organico. Na verdade o papel do maestro pouco tem a ver com a arte da
execuc¢do perfeita, muito mais tendo a nos dizer de tudo aquilo que se joga no interior do
fénomeno musical. Se o simples formalismo da execu¢do ndo nos leva a classificacdo de

uma orquestra como “boa”, o formalismo do gesto do maestro sofreria a mesma san¢do. O

d’orchestre a compris le morceau ou non”. Wagner, Richard. Sur la direction d’orchestre. In: (LIEBERT,
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dominio do formal é aqui substituido pelo do orgénico, do vital, do impulso interior que faz

com que a musica realmente aflore para além da partitura:

Cette aptitude a exprimer dans un geste un mouvement éprouvé intérieurement est la
condition primordiale du chef d’orchestre. C’est pourquoi I’Italien qui, comme on sait, parle avec les
mains, accede si aisément a ce art. Mais c’en est une condition nécessaire, non suffisante, et d’autres
conditions sont requises, qui ne concerne pas le geste. L’esthétique a laquelle ce geste doit se
soumettre, ce formalisme auquel il a été fait allusion tout a I’heure, se réduisent a peu de chose. Sa
premiere vertu est d’étre vrai, c’est-a-dire organique. Dailleurs, il ne peut pas mentir et quelque apprét
qu’y voue le chef, son geste livre ce qu’il est. Le dosage en lui de 1’exigence formelle et de I'impulsion
intérieure manifeste les différentes natures de chef: la direction de Weingartner représentait I’équilibre
parfait de ses deux facteurs, celle de Furtwingler, toute dominée par I’'impulsion intérieure, ne connait
presque plus les normes formelles. A I’extréme opposé de Furtwingler, on aurrait ce geste tout élaboré
et en quelques sorte extérieur a I’homme fréquent aujourd’hui, qui réduit le mouvement musical a une
géométrie statique impeccable et entend s’imposer en raison; il échoue presque fatalement dans
I’action, car il ne mord pas dans ce magma psychique qu’est une orchestre. Mais si le geste est “vrai”,
il a sa recompense inéluctable en modelant 1’oeuvre selon la musicalité du chef et en conférant a
I’orchestre — quel qu’il soit — une sonorité qui est aussi propre au chef que celle que le pianiste doit a

son toucher, le violoniste a son archet et a son vibrato. (ANSERMET, 2000, P.137).

Se por um lado a secura do formalismo prejudica a olhos vistos a compreensdo e a
execu¢cdo de uma musica qualquer, a falta de rigor na andlise da obra e na sua justa
compreensao nos leva ao caminho diametralmente oposto ao desejado, o da dissolugdo da
musica em seus elementos constitutivos e o percebimento ndo da realidade musical, mas de
simples fendmeno sonoro qualquer.

Em sua leitura, uma das conseqiiéncias da “revolu¢do” operada no século XX foi a
da degeneracdo da musica como fato estético dissociado do fato ético™, da transformacio
da musica em fato sonoro e da orquestra em espetdculo que deve ser apreciado pelos

“efeitos” que causa e nio pela musica que executa:

Sito que le sentiment que I’on a de la musique se dissocie en ses éléments, 1’arbitraire entre en

elle et tout est plausible. Je veux dire qu’une necessite de sens ne lui étant plus assigné a priori, son

1988, P. 127).

% 0 termo ético para 0 maestro suico ndo tem conotagdes meramente morais mas tem a ver com algo de
profundo que existe em nossa natureza, assim como os animais possuem uma vida instintiva o homem possui
uma vida ética.
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exécution ne serd plus que le résultat conjectural d’'une somme d’effets. Elle aura d’ailleurs toujours de
quoi divertir ’esprit et satisfaire certains appétits de sonorité ou de mouvement, et c’est ce qui trompe.
Et puis, quelque mal que se donne I’“executant”, il n’arrivera jamais a défaire completement les liens
que le compositeur a mis entre ses notes, et dont il n’a cure. Dans cette somme d’effets, dans cet
ensemble de prouesses techniques ou expressives a quoi se réduit I’exécution, le geste du chef peut
alors avoir son role a jouer et se faire apprécier pour lui-méme. On s’en rendra compte en pensant a ce
qui se passe dans le jazz, genre a part, exemple grossier peut-&tre mais typique de cette maniere de
sentir: le chef, totalement inutile a I’exécution, y devient un élément du spetacle.

Sent-on la musique comme un tout, au contraire, les choses changent d’aspect et le geste du
chef prend sa vraie place. La réalité a laquelle le musicien a affaire dés lors n’est pas le texte mais ce
qui est contenu dans le texte; ce qui est écrit n’est qu'une donnée de senset c’est ce sens qu’il s’agit de
découvrir et de communiquer par 1’éxecution, laquelle ne vaudra que dans la mesure ou cette
communication se sera accomplice. En somme, le compositeurs a fixé la substance musicale de
I’oeuvre mais cette substance ne prend vie que dans une certaine qualité de mouvement que c’est le lot
de I’exécutant, devenu interprete, d’éprouver et de mettre en oeuvre. Le geste du chef imprime-t-il au
jeu de I’orchestre cette impulsion sous lequelle les notes délivrent leur sens, il se sera justifié — quell
qu’il soit -. Mais aussi, dans I’événement qu’il suscite et qui aussitdt emporte toute 1’attention, il se

serd fait oublier. Et c’est ce qu’on peut lui souhaiter de mieux. (ANSERMET, 2000, P. 138).

Mas, se esse era o severo julgamento de Ansermet quanto a profissdo de maestro o
que nos disseram colegas seus a respeito de sua profissdo para que possamos assim formar
um quadro mais rico da esséncia da regéncia e poder enfim fazer nossa ambiciosa
fenomenologia do maestro? Para isso veremos, mais adiante, alguns testemunhos de
maestros eminentes que nos legaram, por escrito, seus pensamentos sobre sua propria
funcdo artistica. Contentemo-nos agora com alguns fatos histdricos.

O surgimento da figura do maestro ¢ bem conhecido, tem seus precedentes nos
mestres de capela que pululavam por toda Europa, estes mestres comecaram a desempenhar
outros papéis na medida exata em que a musica foi tornando-se mais complexa ndo sé em
sua estrutura interna, mas na forma de sua execucdo, exigindo cada vez mais, uma
enormidade de musicos que ndo cessava de crescer, dai o aparecimento de inovadores que

desempenhavam o papel de regente:

Ces novateurs perpétuaient la tradition du compositeur chef d’orchestre: un cumul pourtant
plus difficile a pratiquer que naguere. Pour diriger non plus un petit ensemble du clavier ou au violon,

N

mais de soixante a cent exécutants, en se tenant isolé devant eux, sans autre instrument qu’une
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baguette, il faut en effet étre capable, non seulement de traduire ses intentions par des gestes appropiés,
mais de les transmettre avec la force d’impulsion de I’autorité nécessaires, qualités qu’on ne trouve pas

forcément réunies chez un compositeur. (LIEBERT, 2000, P. 36).

Por mais paradoxal que nos pareca foi a musica romantica, com seu desvario
sentimental, que fez passar em pouco tempo as orquestras, que no tempo cldssico variava
entre 20 a 40 componentes, se tanto60, a facilmente ultrapassar a casa da centena. Mas onde
se encontra o paradoxo? No fato de que um movimento estético que se primava pelo
sentimento voir pelo irracional, precisou lancar mao da figura “racional” do maestro que
veio exatamente para ordenar o que, de outra maneira, dissolveria-se no caos. Pensamos vir
dai a necessidade de muitos de identificar o bom regente com um show man ja que a
musica romantica parece perfeitamente talhada para um personagem como este.

No julgamento de Lebrecht o “culpado” pelo nascimento do ‘““ditador das notas”
deve-se a Beethoven que: “surdo, desorganizado e semi-ensandecido com a angustia do
ostracismo, o perturbado compositor aventurou-se além das possibilidades das orquestras
existentes.” (LEBRECHT. 2002. P. 25).

Lebrecht continua sua invenctiva contra Beethoven dizendo que: “Quando as
tentativas de Beethoven de reger sua musica malograram numa farsa lacrimosa, o
compositor deixou de ser encarado como lider natural dos misicos e nasceu uma nova
profissao” (LEBRECHT. 2002. P. 25). Achamos sua conclusdo um tanto injustificada, pois
ap6s Beethoven, Wagner, Berlioz, Strauss e tantos outros mais foram exemplos de
compositores que continuaram a reger musicas de sua propria autoria e as de outrem.

Mas deixemos por ora, 0 romantiSmo, € seus excessos corondrios, e, voltemo-nos
para consideracdes sobre o métier de maestro. Vejamos como um musicologo da atualidade

trata este profissional:

Popularisée de nos jours par un Karajan, I’image du chef d’orchestre omnipotent est devenu si
familiere qu’on oublie d’ordinaire que 1’avénement de se “dictateur aux notes” est assez récent. C’est

au cours de la premiere moitié du XIX siecle qu’il a émergé de 1’orchestre: en raison d’inperatifs

% Lebrecht nos diz que por essa época: “Vivaldi, Bach ¢ Handel comandavam a execugio de suas obras
sentadas, em posicdo de quase paridade com os demais musicos, regendo concertos a partir do violino ou do
teclado. Dado o tamanho manejdvel de suas orquestras, que raramente tinham mais de trinta musicos, e a
franca linearidade da musica que faziam, o duplo encargo do compositor como musico e diretor nao era
excessivamente onerosa.” In: (LEBRECHT. 2002. P. 26).
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techniques — I’augmentation des effectifs notamment — et porté par le méme mouvement de division du
travail et de spécialisation des fonctions qui se déployait dans I’ensemble du corps social. (LIEBERT,

2000, P. 12).

A fama de “ditador das notas”, como acima € chamada os maestros, cresceram, a
nosso ver, na exata medida em que o génio criador foi obnubliando-se em favor de
modismos exteriores a realidade musical, mas ndo aos egos inflados dos compositores que
preferiam mil vezes compor miusica “incompreensivel” para o publico desde que fossem
dignamente rotuladas como ‘“vanguarda estética”. Assim, o publico ndo conseguindo mais
se identificar com a misica feita por seus contemporaneos voltou sua aten¢do quase que
exclusivamente para o regente de tal ou qual orquestra que se reputava “dono” de uma
execuc¢do brilhante de algum mestre do passado. Assim, a “ditadura do maestro” comeca
quando termina o reinado do criador.

Com o declinio da criacdo pela adesdo inconsequente ao vanguardismo abriu-se
espaco para o mito do maestro genial. Mas a nem todos os compositores faltou arguicia
suficiente para dirigir as préprias obras e as de outros é o caso de Hector Berlioz que

relatamos aqui a partir de um testemunho indireto sobre sua atividade como regente:

Berlioz donna une preuve extraordinaire de son parfait empire sur I’orchestre lors d’un grand
concert au Cirque Franconi. Il y avait eu le matin une longue répétition. Apres quelques heures de
travail ardu, Berlioz congédia I’orchestre; a peine le dernier le dernier musicien avait disparu qu’il se
frappa le front, en s’exclamant: “j’ai oubli€ 1’ouverture!”. Il resta silencieux quelques minutes, puis dit
avec résolution: “Cela va marcher quand méme”. Louverture était celle du Carnaval romain [...] Les
musiciens qui connaissent cette oeuvre, ses rythmes compliqués et ses dédales, comprendront aisément
I’audace de cette aventure, et s’étonneront qu’elle pit réussir. Ce fut un spectacle inoubliable que de
voir Berlioz pendant cette exécution. Il veillasur chacun des membres de 1’énorme orchestre; sa battue
était si affirmée, ses indications pour toutes les nuances avaient tant de clarté et de précision que

I’ouverture fut jouée sans aucune accroc, et personne n’aurait pu se douter de I’absence de répétition.

(HALLE, APUD LIEBERT, 2000, P.43).

O que lemos nas linhas acima € o esboco do que ird acontecer, em escala
monumental ao longo de todo o século XX: o elogio do maestro capaz de retirar maravilhas
de qualquer grupo de musicos por exercer sobre eles um império verdadeiramente tiranico,

indicando os menores meandros e segredos da musica, cabendo ao musico quase se
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submeter a um estado cataléptico de sujei¢do as indicagdes ritmicas, a0s momentos precisos
de entrada de cada qual etc. E o mito do maestro identificado aqui com o do perfeito
engenheiro de sons que na época do triunfo das ciéncias positivas vem com seu poder quase
que sobrenatural organizarem o mundo musical que se encontra prostrado aos seus pés.
Mas se um regente pode tanto, poderd também ele interferir no processo criativo do
compositor a ponto de, através de uma interpretacao pessoal, infundir um toque seu em uma
obra executada por sua orquestra? Se pode ou ndo as respostas sdo as mais variadas, mas
foi o que de fato acabou acontecendo. Ao maestro foi outorgado o estado absolutista
hobesiano o que incluia, evidentemente, o direito de vida e morte sobre as obras por ele

dirigidas, e af do sudito que reclamasse:

Le chef d’orchestre aurait-il donc le droit d’apporter, méme aux oeuvres consacrées, 1’apport
de ses dons personnels d’éxécution, de as pénétration et de ses fantasie? Je n’en ai jamais douté pour
ma part, et je ne vois pas sur quoi I’on se baserait pour ne pas exiger de lui ce qu’on exige de tout
interprete: comprendre la pensée et les intentions du maitre et vous les rendre sensibles par
I’intermédiaire de sa propre originalité. C’est a cette seule condition qu’une éxécution peut étre vivante

et émouvante. (DUKAS, APUD LIEBERT, 2000, P. 82).

Foi na esteira deste tipo de pensamento que coisas tais como a “quinta de
Furtwiéngler” a “sagracdo da primavera de Ansermet” e coisas congéneres puderam vir a
tona. Quem foi o culpado? A lista dos suspeitos € enorme! Alids, enorme o bastante para
condenar toda uma época musical que ndo soube, ou antes, ndo quis colocar as coisas no
seu devido lugar. E verdade que algumas exce¢des sempre se manifestaram quanto a este

poder despdtico do maestro é o que podemos ler na citagio abaixo:

La “pantomime” du chef, qui doit étre la traduction fidele du langage des sons exprimés, est
jugée de bien des manieres. Les maitres d’armes, de boxe, les jongleurs, les amateurs d’escrime se
passionant volontiers pour le batteur de mesure qui parait posséder les secrets d’une botte portée ou
parée, et semble toujours prét a asséner un vigoureux coup de poing ou a “casser son violon” sur la téte
des éxécutants a la moindre erreur de leur part. Les dilettantes éclairés aiment, au contraire, a
reconnaitre dans les mouvements du chef d’orchestre 1’expression vraie des sentiments qu’ils

éprouvent par 1’éxécution. Ces vrais connaisseurs considérent, avec juste raison, le role muet du chef

d’orchestre comme étant, a la partie musicale, ce que pour l’cteur sont les jeux de scene, de
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physionomie, les gestes, la tenue, le silence méme, enfin, tous les moyens naturels qui viennent en aide

a la transmission des sentiments exprimés. (DEVELDEZ, APUD LIEBERT, 2000, P.85).

Aqui vemos, embora de maneira sutil, a condena¢do da intromissdo do regente na
musica. Quando o autor nos fala do siléncio do maestro estd subentendendo ndo s6 o seu
desaparecimento frente a orquestra evitando todo teatralismo, mas também de toda
interferéncia quanto aquilo a que o compositor quisera ter dito. O maestro é como ator em
cena e deve decorar seu didlogo e ndo escrever a peca, mas o siléncio ndo deve ser total,
tem que ser por vezes ‘“vigoroso”. Dando vez, aqui a um contra-ataque por parte do
condutor da orquestra.

Para continuar no reino da metafora teatral e do amplo campo de interpretacio a que
se abriu para a regéncia é interessante sabermos a opinido de Karabtchevsky®': “a musica é
diferente de um texto falado, porque ela se processa num outro nivel. Vocé pode dizer uma
frase musical de muitas maneiras diferentes — e 0 andamento que voc€ imprime a ela pode
ser igualmente variado” (KARABTCHEVSKY et VALENCA, 2003, P. 61). “E sdo nestas
quase que infinitas possibilidades que se encontra o pomo da discérdia entre “fidelistas” e
“intérpretes”, e para colocar mais lenha na fogueira continuemos com as palavras do ilustre
maestro brasileiro:” (na musica) vocé pode criar andamentos de acordo com a maneira
como vocé sente a musica, apesar das recomendagdes do compositor e das indicagdes
metrondmicas” (KARABTCHEVSKY et VALENCA, 2003, P. 61). Frente a um
depoimento como este vemos a dubiedade da posicdo do maestro que tem por assim dizer
de andar sob o fio da 1amina da fidelidade ao autor ou ao seu proprio sentimento musical.

O que aconteceu, foi que ao prevalecer a figura do maestro sobre a da propria
orquestra, € o conseqiiente relegamento da figura do compositor a mero “génio
incompreendido pelo seu tempo” tal profissional acabou, querendo, ou nao, fazendo parte
de toda uma “mitologia” adjacente as artes musicais. Neste género parecem infinddveis as

histdrias, veridicas ou ndo, de maestros com suas maravilhosas esquesitices:

La direction d’orchestre, méme en laissant de coté la personnalit€¢ du chef d’orchestre
demeure un amusement pour le public, et ne peut étre considérée que comme un mal nécessaire,

devrait-on imposer a toute force au public une pareille bouffonnerie? Malheureusement cela arrive,

%! Isaac Karabchevsky. (1934-) maestro da orquestra sinfonica brasileira por vérios anos.
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comme [’auteur a pu maintes fois le constater, aujourd’hui plus que jamais, méme avec de bons
orchestres, et souvent de fagon spectaculaire. La principale raison en est, je crois, la vanité et la
suffisance des chefs d’orchestre, qui ne voudraient pour rien au monde abandonner leur baguette, en
partie pour étre constament devant le public, en partie pour dissimuler le fait qu'un orchestre
compétent peut fort bien s’acquitter tout seule de as tiche, sans avoir besoin de direction.

(SCHUMANN, APUD LIEBERT, 2000, P. 130).

Uma forma, um tanto inusitada é verdade, de acabar com o absolutismo do regente
foi a vivénciada pela orquestra denominada dos “Parsimfans” criada em Moscou nos anos
iniciais da revolugdo russa como maneira de contestar a visdo burguesa das artes, com seu
nao menos aristocritico maestro-patrao a frente, algo de inconcebivel para a mentalidade
bolchevique. Tal experimentalismo, embora bastante instigador, ndo durou muito tempo, ja
que para fazer uma apresentacdo decente de suas musicas tal orquestra necessitava de
infindaveis repeticdes, de periodos longuissimos de ensaio até se encontrar afinada para
uma apresentacdo qualquer. Vejamos o testemunho de um dos maiores maestros de todos

os tempos frente a tal fendmeno:

En tant que ville musicale, Moscou présente un intérét tout particulier pour les Européens de
I’Ouest de par I’existence d’un orchestre sans chef, le Parsimfans. J’ai entendu cet orchestre jouer la
sixieme symphonie de Tchaikovski et de mouvements de la Huitieme de Beethoven, et la seule chose

que je puisse dire, c’est que cette orchestre jouait a merveille. Trés sérieusement, j’en suis venu a me

N

demander si un chef est vraiment nécessaire. Mais, en définitive, je persiste a penser que oui.

(KLEMPERE, APUD LIEBERT, 2000, P. 133).

Furtwingler ndo nos d4 o motivo pelo qual pensa ser o maestro ainda importante,
apenas afirma um julgamento pessoal. Certamente ndo € o caso de Ansermet que ndo sé
achava imprescindivel o papel do regente como tentava justifica-lo pela propria estrutura da
musica como fato da consciéncia. O maestro € aqui visto ndo como fun¢do social, mas
como desvelador do fénomeno musical em nosso interior. Alguns poderiam achar isso uma
interpretacdo forcada da regéncia orquestral, mas teriam, ao emitir essa opinido, de
desconhecer a opinido de nosso autor, sobre a musica.

De fato, para ele, a musica estd intrinsecamente ligada ao fato ético, cada trecho
musical estando ligado a certa modalidade de ser, e o seu aspecto melddico nos revelando

niao apenas sons agraddveis de serem ouvidos, mas um projeto de ser que se exprime
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musicalmente. A ética sendo um estado psiquico, e a musica estando ligado a tais estados
psiquicos, possuem uma ligagdo que para muitos € ainda insuspeita, mas que, para ele, era

auto-evidente. Dentro desta vis@o, somente um maestro que soubesse ler o modo de

N

existéncia proposto pelo compositor acederia a esséncia da musica. Para Ansermet, a
experiéncia dos Parsimfans poderia ser catalogada na categoria dos fatos “interessantes”
tais como milhares de outros fatos igualmente “interessantes” ja que o que estd em jogo nao
€ a correcdo da execucdo e a capacidade de uma orquestra fazer isso com ou sem maestro,
mas a do desvelamento de uma esséncia. Se no julgamento de Furtwingler a tnica coisa
que ele podia dizer era que: “c’est que cette orchestre jouait a2 merveille 7, isso néo teria a
minima importancia devido aos motivos acima expostos.

Passemos agora a uma opinido importantissima quanto ao papel do maestro. Trata-
se da opinido de Stravinsky que, como sabemos fora amigo intimo de Ansermet durante
largo periodo, tendo rompido com este por discordancias estéticas. Seu julgamento sobre o

papel do maestro é duro e nada cordial:

Em termos de interpretacdo, o século passado nos deixou como heranga uma espécie curiosa e
peculiar de solista sem antecedentes no passado distante — um solista chamado chef d’orchestre ou
spalla.

Foi a musica romantica que dilatou indevidamente a personalidade do Kapellmeister, a ponto
de conferir-lhe — ao lado do prestigio de que hoje goza no pddio, o que jd basta para concentrar a
atencdo sobre ele — o poder discriciondrio que ele exerce sobre a musica que lhe é confiada.
Empoleirado em seu estrado, ele impde seus proprios movimentos, suas inflexdes pessoais sobre a
obra que rege, e chega ao ponto de falar com ingénua falta de pudor sobre suas especialidades, de sua
quinta, de sua sétima, assim como um cozinheiro se gaba dos pratos que ele mesmo prepara. Ouvindo-
o falar, lembramo-nos dos cartazes que recomendam locais de refeicdo para os motoristas: “Neste ou
naquele restaurante, seus vinhos, seus pratos especiais’.

Nunca houve coisa parecida no passado, em tempos que, ndo obstante, ja sabiam bastante
coisa sobre virtuoses tiranicos, fossem eles instrumentistas ou prima-donas. Mas esses tempos ainda
ndo conheciam a competicdo e a pletora de regentes que, quase sem exce¢do, aspiram a estabelecer
uma ditadura sobre a musica.

Nao pensem que exagero. Uma histéria que me contaram ha alguns anos mostra claramente a
importancia que o regente veio a assumir nas preocupagdes do mundo musical. Certo dia, uma pessoa
que dirige uma grande agéncia de concertos foi informada do sucesso obtido na Russia soviética por

aquela famosa orquestra sem regente de que ja falamos antes. “Isso ndo faz muito sentido”, disse ela,
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“e na verdade ndo me interessa. O que eu realmente gostaria de ver ndo era uma orquestra sem regente,

mas um regente sem orquestra”. (STRAVINSKY, 1996, P. 114).

Ignoramos se neste trecho Ansermet estava sendo visado. O fato foi que para o
compositor Stravinsky, a “ditadura das notas” era simplesmente insuportdvel. Mas, ndo
podemos deixar de concordar com ele quando nos diz do ridiculo a que se expdem alguns
regentes a fazer sua a composicdo que de fato e de jure pertence a outrem. Analisemos o
que diz Stravinsky: “Foi a mudsica romantica que dilatou indevidamente a personalidade do
Kapellmeister, a ponto de conferir-lhe — ao lado do prestigio de que hoje goza no pddio, o
que ja basta para concentrar a atencdo sobre ele — o poder discriciondrio que ele exerce
sobre a miusica que lhe é confiada”. Neste trecho, que historicamente, a nosso ver, esta
correto, encontra-se a esséncia do problema aqui estudado. Com efeito, foi com o
romantismo que surgiu, em arte, o mito do artista genial, uma espécie de super-homem, de
semideus, que com a ajuda da intui¢do sentimental extrapola a visdo normal das coisas
levando-nos para regides inauditas, que sé a ele ¢ dado o segredo do caminho. O que
aconteceu mais tarde foi a passagem do papel de semideus do compositor para o maestro, a
ponto de este ‘“sentir-se” na posse do verdadeiro Beethoven, Mozart ou Brahms, surgindo
assim as sobreditas “sétima de Celibidache” ou coisa que o valha.

Mas Stravinsky ndo parou por ai, sua discordancia de Ansermet era mais profunda

ainda:

Regentes, cantores, pianistas, todos os virtuoses deveriam saber ou lembrar que a primeira
condicdo a ser preenchida por quem aspire ao imponente titulo de intérprete € de que seja, antes de

tudo, um executante impecédvel. (STRAVINSKY, 1996, P. 135).

Se basta ser um executante impecdvel, onde estaria o suposto papel do maestro em
desvelar a esséncia da musica? Encontrar-se-ia jogado as favas. Na visao de Stravinsky o
unico a quem cabe o papel criador, era, precisamente, a0 compositor o musico e o regente
que se contentassem com seu papel subalterno de bons executores, e estes ja estariam
fazendo enormemente pela misica em ndo estragando a obra com seus caprichos e
invencionices.

Passemos agora a analise de todo mais condescendente, que os maestros fizeram de

sua propria figura.
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IT O maestro segundo Hector Berlioz (1803-1869)

Berlioz €, talvez, um dos rarissimos casos de maestro que teve uma brilhante
carreira de compositor fora da Alemanha.

Em seu escrito, sobre a “arte do chefe de orquestra”, ele nos d4 um tratado a maneira
cientifica tdo em voga em sua época. De fato ele tece longuissimas consideracdes sobre o
tamanho, o material, a cor da baguette! Descrevendo-a quase como um instrumento
destinado a fazer parte de um experimento cientifico. A batuta revela-se tdo importante que
sem ela é praticamente impossivel ao maestro exercer sua profissao: “En général, méme
pour la musique mesurée, le chef d’orchestre doit exiger que les musiciens qu’il dirige le
regardant le plus souvent possible. Pour une orchestre qui ne regarde pas le baton
conducteur, il n’y a pas de chef” (BERLIOZ, APUD LIEBERT, 2000, P.47). No mesmo
espirito ele continua suas consideragdes sobre a altura do estrado do maestro de acordo com
o nimero de componentes da orquestra e, assim, sucessivamente. Achamos por bem
resumir 0 maximo possivel tais enjoativas descricdes e nos atermos mais ao seu
pensamento no que tange a arte da conduc¢do. Mas, mesmo selecionando bem os trechos de

sua obra essa sua caracteristica continua aflorando, senfo vejamos:

Le chef d’orchestre doit voir et entendre, il doit &tre agile et vigoureux, connaitre la
composition, la nature et I’étendue des instruments, savoir lire la partition et posséder, en outre du
talent spécial dont nous allons tacher d’expliquer les qualités constitutives, d’autres dons presque
indéfinnissables, sans lequeles un lien invisible ne peut s’établir entre lui et ceux qu’il dirige, la faculté
de leur transmettre son sentiment lui est refusée et, par suite, le pouvoir, I’empire, I’action directrice lui
échappent completement. Ce n’est plus alors un chef, un directeur, mais un simple batteur de mesure,
en supposant qu’il sache la battre et la diviser régulierement.

Il faut qu’on sente qu’il comprend, qu’il est ému; alors son sentiment et son émotion se
communiquent a ceux qu’il dirige, as flamme intérieure les échauffe, son électricité les électrise, sa
force d’impulsition les entraine; il projette autour de lui les irradiations vitales de I’art musical. S’il est
inerte et glacé, au contraire, il paralyse tout ce qui I’entoure; comme ces masses flottantes des mers
polaires, dont on devine I’approche au refroidissement subit de 1’ air.

Sa tache est complexe. Il a non seulement a diriger, dans le sens des intentions de 1’auteur,
une oeuvre dont la connaissance est déja acquise aux exécutants, mais encore a donner a ceux-ci cette

connaissance, quand il s’agit d’un ouvrage nouveau pour eux. Il a a faire la critique des erreurs et des
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défauts de chacun pendant les répetitions, et a organiser les ressources dont il dispose, de facon a en

tirer le meilleur parti le plus promptement possible. (BERLIOZ, APUD LIEBERT, 2000, P. 22).

7z

Da leitura do trecho citado depreendemos o quanto € importante, em seu
pensamento, o conhecimento que dirfamos “cientificos” de todos os elementos constitutivos
do processo musical. O regente deve conhecer todos os instrumentos, saber ler bem a
partitura, ensaiar muito, analisar a execu¢do de cada miusico quase como se fosse um
cientista que prestes a realizar um portentoso e decisivo experimento, checa cada passo de

sua experiéncia no intuito do resultado estar garantido:

Une interprétation fidele, colorée, inspirée, d’une oeuvre moderne, confiée méme a des
artistes d’un ordre élevé, ne se peut obtenir, je le crois fermement, que par des répétitions partielles. Il
faut faire étudier chaque partie d’un choeur isolément, j'usqu’a ce qu’elle soit bien sue, avant de
I’admettre dans ’ensemble. La méme marche est a suivre pour I’orchestre d’une symphonie un peu
compliquée. [...] Les études d’ensemble sont ensuite bien plus fructueuses et plus rapides, et I’on peut
se flatter d’arriver ainsi a une fidélité d’interpretation dont la rareté, helds! N’est que trop bien

prouvée. (BERLIOZ, APUD LIEBERT, 2000, P. 65).

Entdo o maestro conformar-se-ia com o papel de engenheiro de som em sua visao?
Nio! E que para Berlioz s6 existe a possibilidade da musica “acontecer” quando todos os
seus elementos “mecanicos” estiverem devidamente ordenados e dominados. Se esta parte
for amplamente esmiucada como o cientista o faz com seu apurado dominio técnico do
mecanico este se transfigura em romantico, o engenheiro de sons em maestro € um grupo
de técnicos instrumentais em musicos.

Dentro desta perspectiva, Berlioz é do nimero daqueles que pensam que a funcdo
do maestro € a de fazer surgir a inten¢do do compositor para além do dominio técnico da
partitura, o que abre os flancos para o tdo propalado direito do regente de interpretar a obra
do compositor.

Entre o positivismo da justeza matemdtica e o romantismo da liberdade de
interpretacdo seu coragdo parece oscilar. Nao que ele negue a importancia do dominio
técnico da partitura, mas seu pensamento balanca para o imponderdvel do sentimento em

relacdo a correcdo aritmética:
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Le chef, avant tout, est tenu de posséder une idée nette des principaux traits et du caractere de
I’oeuvre dont il va diriger I’exécution ou les études, pour pouvoir, sans hésitation ni erreur, déterminer
des I’abord les mouvements voulus par les compositeurs. [...] Je ne veu pas dire par 1a qu’il faille
imiter la réguralité mathématique de métronome, toute musique exécutée de la sorte serait d’une
raideur glaciale, et je doute méme qu’on puisse parvenir a observer pendant un certain nombre de

mesures cette plate uniformité. (BERLIOZ, APUD LIEBERT, 2000, P. 23).

Com esta citacdo parece-nos que o “cardter” da obra venceu, definitivamente, a
correcdo numérica. Mas, ao fazer isso ele ndo estaria sendo contraditério consigo préprio?
Como defender a justeza de uma execu¢@o e ao mesmo tempo liberar a interpretacdo do
“carater” da obra pelo maestro? Pensamos que para Berlioz isso ndo se constituia em uma
contradicdo jd que ciéncia e arte ndo estdo aqui jogando no mesmo campo. Explico-me:
mesmo sendo o conjunto maestro e orquestra um conjunto unitdrio, sua existéncia se faz em
duas camadas sobrepostas, a camada dos elementos constitutivos da musica que merece
tratamento andlogo ao que a ciéncia nos dd quando pesquisa sobre os elementos
constitutivos da natureza. Neste sentido, cada nota, cada pausa, cada marcacdo de tempo
deve ser matematicamente justa, e o maestro deve, nesse nivel, exercer seu oficio como um
engenheiro de sons e nada mais, controlando a orquestra inteira bem como cada uma de
suas partes isoladamente: “Une orchestre dont les instruments ne sont pas d’accord
isolément et entre eux est une monstruosité; le chef mettra donc le plus grand soin a ce que
les musiciens s’accordent”. (BERLIOZ, APUD LIEBERT. 2000, P. 62). Mas, seria tolice
alguém pensar que o trabalho do artista acaba ai, pelo contrdrio, apenas ai tem o seu inicio.
E somente a partir do dominio técnico-cientifico que pode surgir o artista, o verdadeiro
maestro e musico, ji que somente eles conseguem fazer nascer o “sentido” onde reinava
apenas corre¢do matematica.

Tal procedimento fica muito claro quando Berlioz nos descreve, longamente por
sinal, quais devem ser os gestos do maestro de acordo com cada tempo a ser executado,

transcrevemos abaixo apenas uma pequena parte de seu ensinamento:

Maintenant je suppose le conducteur parfaitement instruit des mouvements de 1’oeuvre dont il
va diriger I’exécution ou les études; il veut donner aux musiciens placés sous ces ordres le sentiment

rythmique qui est en lui, déterminer la durée de chaque mesure, et faire observer uniformément cette
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durée par tous les exécutants. Or cette précision et cette uniformité ne s’établiront dans 1’ensemble plus
au moins nombreux de 1’orchestre et du chouer qu’au moyen de certains signes faits par les chefs.
Ces signes indiqueront les divisions principales, les temps de la mesure, et, dans beaucoup de

cas, les subdivisions, les demi-temps. (BERLIOZ, APUD LIEBERT, 2000, P. 27).

Gestos do maestro para dois tempos segundo Berlioz:

Gestos do maestro para quatro tempos segundo Berlioz: (BERLIOZ, APUD
LIEBERT, 2000, P. 27).

v

Seu didatismo, € 6bvio, tinha a ver com o espirito da época, mas ndo deixa de ser
interessante constatar como mesmo sob forte influéncia positivista a realidade musical era

vista como algo de inabarcdvel pela simples anélise cientifica.
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O maestro segundo Félix Weingartner (1863-1942)

Uma visdo que poderiamos denominar de “ndo interpretativa”, e, portanto, oposta as

até aqui estudadas, foi a de Weingartner que achava que:

Ce qui détermine la valeur d’une direction d’orchestre, c’est le degré de force de suggestion
que le chef est capable d’exercersur les exécutants. Au cours des répétitions, il n’est d’abord rien de
plus qu’un artisant qui instruit ses ouvriers avec une précision méticuleuse, afin que chacun sache ot

est sa place et quelle doit étre sa fonction. (WEINGARTNER, APUD LIEBERT, 2000, P. 363).

Aqui a justeza predomina sobre a interpretacdo. Nao € a toa que Weingartner tinha
fama de purista, de “campedo do bom gosto” de tentar concertar os excessos cometidos
pelos “wagnerianos” a ponto de Furtwiéngler ter dito dele que: “Ce qu’il a fait pour
mantenir la dignité et la pureté du style classique ne sera jamais oublié”
(FURTWANGLER, APUD LIEBERT, 2000, P. 80). E até Debussy, tio circunspecto em
seus elogios, nos diz dele, sem faltar com a galhardia, que: “Weingartner, physiquement,
donne a premiere vue I'impression d’un couteau neuf. Ses gestes ont une élégance quasi
rectiligne; puis, tout a coup, ses bras font des signes implacables [...] C’est tres
impressionant et tient du thaumaturge; le public ne sait plus comment manifester son
enthusiasme.” (DEBUSSY, APUD LIEBERT, 2000, P. 147). Poderiamos ler aqui um
julgamento decisivo sobre o papel do maestro? Cremos que ndo. De fato, este debate parece
ndo ter encontrado ainda seu ponto final. O que percebemos €, que, tanto os paladinos da
interpretacdo quanto os da justeza encontraram entusiastas por parte do publico, se tais
manifestacdes de aprovagdo se deram por “efeitos” extra musicais € o que ainda temos que
esclarecer.

Mas, voltemos a Weingartner e a sua concep¢ao da regéncia. Seu tdo propalado

purismo encontra-se descrito de maneira clara nas palavras abaixo transcritas:

Voici ce que j’exige d’un chef d’orchestre qui veut prétendre au titre d’artiste:
Qu’il soit avant tout sincere et loyal envers ’oeuvre qu’il veut exécuter, envers lui-méme et
envers le public. Des qu’il prend une partition en main, qu’il ne pense pas: “Que puis-je faire de cette

oeuvre?”, mais: “Qu’a voulu dire le créateur?”’;
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Qu’il I’étudie si consciencieusement que pendant I’exécution la partition soutienne
simplement sa mémoire, sans 1’enchainer;

Si I’étude de ’oeuvre lui a permis de s’en faire une conception propre, qu’il la restitue
intégralement, sans la morceler;

Qu’il se rappelle sans cesse que le chef d’orchestre est la personnalité la plus importante, la
plus responsable de la vie musicale. Par des bonnes exécutions, pleines de style, il peut former le
public et provoquer une purification du sentiment artistique, mais par de mauvaises exécutions qui sont
les esclaves de sa vanité, il ne peut que créer une atmosphere défavorable a 1I’art authentique;

Que sont plus grand triomphe soit d’avoir bien exécuté 1’oeuvre, et que le succes légitime du

compositeur devienne le sien. (WEINGARTNER, APUD, LIEBERT, 2000, P. 363).

O triunfo do maestro encontra-se em sua fidelidade ao compositor, em sua
capacidade em formar o bom gosto do publico com a autenticidade da inten¢do artistica do
criador. O interessante aqui, é que Weingartner vé na justeza da execu¢do ndo um
rebaixamento da figura do maestro, mas sua apoteose. E que para ele a esséncia da misica
encontra-se no espirito do autor e o maestro fard o publico compreender essa eséncia na
medida em que conseguir captar com toda a fidelidade de que forem capazes as inten¢des
do criador. Ele chega a nos dizer da “purificacdo do sentimento artistico” como forma de
sairmos das vas interpretacdes que criariam um clima deletério para a arte auténtica.

Esse purismo nao tem a tnica dimensao da fidelidade, mas a de contribuir para que
0 caos da musica do século XX seja dirimido apelando, enquanto novos génios nao

aparecem, aos grandes mestres do passado esta seria a tarefa precipua do regente:

Ni le chef d’orchestre ni 1’écrivain modernes ne pourront nous tirer a jamais du chaos
artistique ou nous nous trouvons. Cela ne sera donné qu’a un artiste créateur qui serait le vrai,
I’authentique Sauveur; et, vraisemblablement, il sera lui aussi crucifié. Mais tous, 1’écrivain comme le
chef d’orchestre, peuvent faire beaucoup; le premier en affirmant une bravoure virile; le second en
considérant que sont devoir sacré est de nous présenter les oeuvres des grands maitres classiques dans
un style pur et en leur insufflant sa propre ame, son propre esprit. Pour cela, il sera sans doute
nécessaire qu’il commence par entreprendre consciencieusement sa propre purification, pour éliminer

tout ce qu’une mauvaise tradition lui a transmis. (WEINGARTNER, APUD, LIEBERT, 2000, P. 367).

III O maestro segundo Richard Wagner (1813-1883)
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Ja que quando nos referimos a Weingartner lembramos de sua aversdo pelos
13 . 2 : :
wagnerianos” de seu tempo, nada mais justo do que darmos a palavra a Wagner para que
compreendamos o seu julgamento sobre a arte da conducdo da orquestra e que ndo o
culpemos por toda sorte de excessos cometidos em seu nome. Ao contrdrio, 0 que vemos
em seu escrito sobre “a dire¢do da orquestra” € uma constante diatribe contra a concessao
de demasiado poder ao maestro. Para ele, a misica incorreria no mesmo perigo de
petrificacio que acontecera com o fato de se ter dado muito poder aos antigos

Kapellmeister nos séculos que antecederam a musica romantica:

Le premier et véritable devoir des chefs d’orchestre actuels, de style moderne, aurait été de
reconnaitre et de réaliser ce qui avait échappé aux maitres de chapelle de la vieille école. Mais on prit
grand soin qu’ils ne missent point em péril les administrateurs, et surtout que le pouvoir absolu des
respectables “vieilles perruques” d’autrefois ne tombat pas entre leurs mains. (WAGNER, APUD

LIEBERT, 2000, P. 114).

O que vemos ¢ uma reticéncia quanto ao poder a ser conferido ao maestro e ndo o
contrario. Mas, donde entdao se retirou a substincia da posi¢do dos sobreditos
“wagnerianos”? De uma leitura truncada de sua obra, ou entdo, para ser mais exato, do
desconhecimento, pelos préoprios “wagnerianos”, dos escritos de seu mestre. Pensamos que
Wagner tenha influenciado muito mais por sua “performance” em Bayreuth do que pelo seu
pensamento, alids, muito mais circunspecto, exposto em sua obra escrita. Para ele, a
interpretagdo por parte do maestro das obras cldssicas revelou-se muito mais catastroficas
do que o publico pudesse suspeitar de inicio: “Les interprétations orchestrales de nos
oeuvres de musique instrumentale classique que j’ai entendues dés ma prime jeunesse
m’ont laisée une impression d’insatisfaction que j’ai d’ailleurs encore éprouvée en assistant
a une époque récente a de telles exécutions” (WAGNER, APUD LIEBERT, 2000, P. 120).
De onde viria essa sua insistente insatisfacao sen@o da imis¢@o indevida do maestro em uma
obra que ndo € sua? Portanto, ndo podemos, definitivamente, imputar a Wagner culpa que
ndo lhe cabe.

Sua insatisfagdo manifesta-se de maneira veemente quando ele comenta,
precisamente, a quase que tara dos regentes de seu tempo de cortar trechos de obras que

nao cabiam em sua compreensao artistica:
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“Couper! Couper!”, telle est la ressource supréme de messieurs les maitres de chapelle; c’est
ainsi qu’ils parviennent a concilier avec bonheur leur incompétence et 1’impossible solution des
problémes artistiques qui leur sont posés. Ils se disent: “Peu me chaut ce que j’ignore”, et le public

finit par penser comme eux. (WAGNER, APUD LIEBERT, 2000, P. 202).

Os cortes feitos pelos maestros literalmente separam as obras e a compreensao que 0
publico possuird delas. Nao € a toa que a musica alema precisou do purismo de um
Weingartner para devolver a musica cléssica seu verdadeiro aspecto. Nao somos da opinido
que a interpretacdo seja de todo condendvel, mas toda hermenéutica precisa de um quadro
preciso de referéncia sendo ela acaba devorando o objeto a ser interpretado e o que sobrara
nio serd a obra como a pensou o compositor, mas um refugo que poucos ousariam de
denominar de musica. Pensamos que este seria também o julgamento de Wagner no que

concerne o papel do maestro sendo ele jamais teria escrito as seguintes palavras:

Que penser, en tant que musiciens, de ces étranges chefs d’orchestre, qui portent de noms si

réputés? C’est 1a une question a laquelle nous n’avons point encore répondu. Si I’on considere

I’harmonie parfaite qui régne somme toute entre eux, on en viendrait presque a supposer qu’en
définitive ils connaissent bien leur affaire et que, malgré le doute insinuant qui nous envahit, leur
comportement est peut-&tre tout ce qu’il y a de plus classique. Leur supériorité est si bien établie que,
lorsque la nation souhaite entendre une oeuvre (au cours des grands festivals de musique, par
exemple), 1’élite musicale allemande n’hésite pas un instant sur le choix de celui qui devra battre la

mesure. (WAGNER, APUD LIEBERT, 2000, P.204).

Wagner, espirito criador por exceléncia, ndo poderia compreender como toda uma
nacdo tdo musical como a alema poderia render-se bruscamente diante de pessoas que nao
tinham nenhuma compreensdo do que seja o processo criativo a ponto de entregar-lhes as

chaves mestras das obras do passado.

IV Excursus: a ruptura Wagner/Nietsche segundo um testemunho ocular

As interpretagdes equivocadas das intencdes artisticas de Wagner fizeram historia.

A mais conhecida e detestdvel delas foi, sem sombra de dividas, o uso lamentdvel que o
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poder nazista fez do conjunto de sua obra a ponto da musica deste compositor ter sido
banida oficialmente do estado de Israel durante muitos anos.

Vamos aqui recordar outra interpretacdo equivocada do mestre de Bayreuth, a de
seu “discipulo” filésofo Friedrich Nietsche. Vamos estudar a ruptura advinda da
incompreensdo por parte de Nietsche dos caminhos seguidos por Wagner em sua criagio
musical. Contamos para isso com o inestimavel testemunho de Edouard Schuré® que
presenciou o desenlace de tdo devotada amizade do autor de Assim falau Zaratustra por seu
idolo Wagner.

Ele comeca nos dizendo que:

Il y a dans la vie de certaines ames des brusques voltes-faces, ou, prises d’une haine violente
contre I’objet de leur culte, elles briilent ce qu’elles ont adoré et adorent ce qu’elles ont brulé. En
pareil, cas, I’idole renversée n’est qu’une occasion qui fait éclater la vraie nature et jaillir du fond de
I’homme I’ange et le démon. Il y a eu un de ces points tournants dans la vie intime de Nietsche; ce fut
sa rupture avec Richard Wagne®r. A partir de ce moment, la maladie de 1’orgueil qui couvait en lui se
développa en proportions gigantesques pour le conduire a un athéisme féroce et jusqu'au suicide

intellectuel. (SCHOURE, 1918, P. 131).

Mas como se deu tal ruptura e que tem ela de pertinente para uma reflexdo sobre o
papel do maestro? Respondo dizendo que ao tomar conhecimento das 6peras de Wagner,
Nietsche as interpretou como ressurgimento em nossos dias dos faustuosos momentos da
tragédia grega, tdo cara a ele. Com efeito, para este ultimo, a tragédia € prazerosa na exata
medida em que ela supde o nascimento da grandeza individual, da forga, da virilidade, da
vontade de poder exprimindo-se na vida universal. Se a tragédia nos leva a presenga do

terror e da pieddade, como queria Aristételes em sua poética, ela também nos faz

62 Esoterista francés do século XIX escreveu um livro que obteve grande divulgacdo “os grandes iniciados”
fruto de sua paixdo pelo ocultismo.

53 Se o rompimento da amizade com Wagner foi visto como um tormento por parte de Nietsche para o
primeiro foi motivo de alivio € o que nos conta Schouré: “Madame Salomé raconte qu’en 1882 elle se trouvait
a Bayreuth lors de la répresentation de Parsifal, et qu'une amie commune de Nietsche et de Wagner, Mlle
Malvida de Meysenbug, I'auteur distingué des Mémoires d’une idéaliste, beau livre justement célebre en
Allemangne, crut pouvoir tenter, de son propre mouvement, une réconciliation, en proposant a Wagner une
entrevue avec son ancien disciple. C’était vraiment trop ésperer du caractere de ces deux hommes. Au seul
nom de Nietsche, Wagner bondit, déféndit a son amie de jamais répéter ce nom en sa présence, et sortit de la
chambre hors de lui. Dautre part Madame Salomé nous apprend que Nietsche, qui avait provoqué la rupture et
voué a Wagner une haine venimeuse dont ses écrits montrent les traces, souffrait néamoins de la perte de cette
amitié jusqu’a verser des larmes en parlant des moments heureux passés avec son ancien maitre”. In:
(SCHOURE, 1918, P. 144. N 1).

110



participantes da poténcia indestrutrutivel do Ser dos seres, participantes da forca criativa do
universo na visdo deste abilolado filésofo. E era isso que Nietsche™ escutava nas 6peras de
Wagner! Além do mais a forca ctonica que ele tanto cultuava, era parte de seu projeto de
resisténcia ao cientificismo e a tirania da histéria propugnados o primeiro pelos positivistas
e o segundo pelos marxistas.

Mas eis como se deu o desmoronamento do castelo de cartas construido por

Nietsche sobre sua falsa interpretagdo da musica de Wagner:

Je rencontrai Nietsche a Bayreuth, en 1876, aux premieres représentations de 1’Anneau du
Nibelung. Si ces mémorables fétes scéniques marquent désormais un point capital dans I’histoire de
I’art dramatique, elles furent aussi 1’origine se la nouvelle évolution de Nietsche. Du moin m’a-t-il
semblé qu’il recut 1a les premieres atteintes du mal qui 1’a poussé dans cette voie.

[...]Pendant les répetitions générales et les trois premieres réprésentations de la tétralogie,
Nietsche paru triste et affaissé. Il souffrait déja du commencement de ce mal cérébral qui devait
I’acabler plus tard, mais il souffrait plus encore d’une mélancolie profonde et inexprimée. En présence
de Richard Wagner, il était timide, géné, presque toujours silencieux.

[...] Nietsche assista donc sans enthousiasme aux scenes grandioses de la Walkyrie, de
Siegfried et du Crépuscule des Dieux, d’ont il s’était promis tant de joie. Quand nous partimes
ensemble, aucune critique, aucune parole de blame ne lui échappa, mais il avait la tristesse résignée
d’un vaincu. Je me souviens de 1’expression de lassitude et de déception avec laquelle il parla de
I’oeuvre prochaine du maitre et laissa tomber ce propos: “il m’a dit qu’il voulait relire I’histoire
universelle avant d’écrire son poeéme de Parsifall...” Ce fut dit avec le sourire et 1’accent d’une

indulgence ironique. (SCHOURE, 1918, P. 140 € ss.).

Aqui encontramos o mesmo problema da fidelidade ao espirito do criador e a
interpretacdo s6 que colocado em outros termos. O que Nietsche condenava em Wagner
ndo era seu recurso a histéria universal, aos mitos germanicos, mas sua leitura, sua

hermenéutica, por assim dizer, crista®. Isso mesmo! E o que nos diz Schouré:

6 Ndo podemos esquecer que Nietsche também possuia ambicdes musicais, chegando a compor algumas
pecas, horriveis por sinal, que gracas ao bom senso dos maestros, e, para alivio d publico, ndo é executada em
lugar algum.

65 Se Wagner nunca foi pagio temos sérias dividas se ele se encaixaria dentro de alguma confissdo cristd por
mais liberal que esta fosse. O cristianismo de Wagner, a nosso ver, deve ser imputado muito mais a um
fanatismo ateu de Nietsche que via na referéncia ao mito do graal tratado em Parsifal uma homenagem carola
de Wagner a religido cristd. A nosso ver Wagner ndao homenageara o paganismo com Tanhauser nem o
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Ajoutons que Nietsche, paien et antireligieux jusqu’a la racine de son étre , en voulait des lors
a Wagner de traiter un mystere chrétien. Il ne comprenait pas qu’en son maitre, comme en tout vrai
créateur, le poete agissait indépendamment de toute philosophie abstraite et n’obéissait qu’au

sentiment intime. (SCHOURE, 1918, P. 144).

O que Nietsche ndo suportava era a infidelidade de Wagner a um principio de
ordem “metafisica”, enquanto que Wagner jamais quis através de sua musica enaltecer
qualquer divindade paga ou fazer tributo a qualquer vontade de poder que Nietsche em sua
miusica projetou. E que para Wagner, como bem observou Schouré, a criagdo nio deve estar
atrelada a principios quaisquer, ja a execu¢do da obra sim, dai o papel do maestro ser
secunddrio frente ao compositor. Engessar a criagdo em principios abstratos ou liberta-la
em uma interpretacao injustificada eis os dois pecados mortais frente & musica que Nietsche
por um lado e os maestros do tempo de Wagner, por outro, ndo souberam evitar e dai toda a
desconfianga, para ndo dizer rabugice, de Wagner pelos regentes que distorciam aquilo a
que eles ndo tinham acesso: ao ato livre de criar uma obra original sem ter que pagar
tributos a uma filosofia feita a priori ou a uma interpretagdo equivocada a posteriori.

Deixemos de lado as pirracas deste enfant gdté e retornemos aos escritos dos

maestros.

V O maestro segundo Bruno Walter (1876-1962)

Bruno Walter comecou sua carreira como pianista, fascinado pela figura de
Bijllow(’é, foi assistente de Mahler®” visando a carreira de maestro, “mozartiano’” assumido
foi um dos criadores do festival de Salzbourg.

De comum com Ansermet concebia a musica como “for¢ca moral”. Pouco afeito a
gestos sutoritdrios chegou a dizer admirado com o poder da regéncia: ““ Jamais je n’avais
révé que par un seul geste impérieux, il fit possible d’inspirer aux autres une terreur

inquicte et de les forcer a une obéissance aveugle” (WALTER, APUD LIEBERT, 1998, P.

cristianismo com Parsifal, simplesmente encontrou em um € em outros temas proficuos a serem
desenvolvidos dentro de seu universo artistico.

% Trata-se do famoso maestro alemdo Hans von Biillow (1830-1894), discipulo de Liszt e diretor da
filarmonica de Berlim por muitos anos.

%7 Gustav Mahler (1860-1911) famoso compositor alemao.
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76). Foi também um vigoroso adversario do conceito de maestro como mero repetidor, ndo
conseguindo perceber qual seria a importancia de se ter um regente que se preocupasse
apenas com a precisdo da execucdo frente a partitura. Lamentava que muita orquestra
tivesse trazido para o seio da misica concepgdes a elas estranhas tais como “precisdo

técnica” tio cara a ciéncia, mas que em artes € apenas condi¢cdo bdsica:

Le concept de précision releve en réalit€ du domaine de la mécanique. Mais il a peu a peu fait
carriere dans celui de la musique, et I’estrade de la salle de concert est devenue le lieu de sa
progression triomphale. La précision a quitté sa modeste place d’évidence condition préalable a toute
exécution orchestrale et a été élevée au rang d’objectif supréme — du moins dans I’esprit d’un certain
nombre de chef d’orchestre, Beaucoup d’entre eux considérent méme qu’ils ont accompli I’essentiel de
leur tache quand ils ont atteint une précision parfaite dans 1’exécution.Il n’est gueére surprenant qu’a
notre époque dominée par la technique, la notion de perfection mécanique ait envahi le domaine de
I’art et que la précision soit devenu une valeur dominante dans I’opinion de nombreux cercles.

(WALTER, APUD LIEBERT, 1998, P. 535).

Aqui novamente o problema da interpretacdo se coloca. Mas, Walter, a nosso ver,
ndo cometeu os excessos que se poderia reputar a outros. Com efeito, se para ele a mera
precis@o ndo era garantia de boa miusica, ndo admitia muito menos 0s excessos romanticos,
isso ndo significa que ele ndo primava pela clareza da musica executada ja que nas suas
proprias palavras ele nos diz: “une des taches prioritaires du chef d’orchestre est d’assurer
la clarté des voix et 1’équilibre dynamique au sein de 1’orchestre. Ce que la musique a
d’important a dire ne peut &tre compris, et ne peut agir, que s’il est exprimé clairement.
Cette clart¢ dépend bien slr du talent et des capacités du chef, d’abord de
I’instrumentation.” (WALTER, APUD LIEBERT, 1998, P. 542). E que Walter acreditava
que a musica baseava-se no sentimento, mas quem foi que disse que sentimento rima com
histeria, com gestos teatrais? Em suma, quem pode, fazendo uso pleno da razao, confundir
sentimento com sentimentalismo?

Evitar o rigorismo da precisdo ndo significa cair em outro extremo. Que a musica é
affaire da alma humana e, portanto, portadora de uma “alma” € inegdvel para este maestro,
J4 que musica e expressao interior andam lado a lado. E é exatamente pelo termo de “alma”
de “animac@o”, ou seja, da muasica como portadora de uma realidade animica que Walter vé

o principal elemento da regéncia:
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Par “animation”, j’entendeds une plénitude expressive incessante, un épanouissement constant
du sentiment vivant et mouvant que le développement musical ou dramatique fait naitre dans I’ame de
I’exécutant. Comme toute musique provient de 1’dme et n’est donc jamais concue sans ame ni
sentiment, seule I’animation ininterrompue de I’interprétation pourra lui rendre justice. [...] Je mets
particuliérement en garde contre I’effervescence comme du reste contre toute outrance expressive qui,
en transformant la passion en hystérie, I’intériorité en sentimentalisme, prive 1’interpétation de toute

authenticité. Je conseille de tendre plutdét a la modération, a la simplicité, voire a la retenue.

(WALTER, APUD LIEBERT, 1998, P. 538).

Um detalhe importante sobre como Walter conciliou o rigor com o sentimento foi o
papel que ele dava a memorizagdo da partitura por parte do maestro. Para ele, era
estritamente necessdrio que a memorizagdo ocorresse, pois somente através dela é que
poderiamos assumir as duas pontas do processo de regéncia. De um lado, teriamos a certeza
de que o maestro tenha feito um estudo minuncioso da dita partitura, a ponto de té-la
decorada, de tanto que a estudou. E, por outro, para que a musica ndo acabe degenerando

em corre¢do aritimética s6 aquele que memorizou uma partitura pode compreender sua

alma, sua forca morais tao caras a Walter. Falando da memorizacao da partitura nos diz:

Des arguments de poids parlent en sa faveur. Tout chef d’orchestre sait parfaitement qu’il doit
connaitre a fond les oeuvres qu’il dirige. Il sait, ou 1’expérience lui apprend, qu’il ne doit pas se risquer
a exécuter une oeuvre sans avoir une idée parfaitement claire de son déroulement musical et
émotionnel, de sa substance thématique, de sa forme et de son instrumentation, sans qu’elle “vive” en
lui dans son ensemble comme dans son détails. Mais une telle concentration implique généralement un
processus simultané de mémorisation - je ne peux pas croire que l’on connaisse vraiment une
composition de fond en comble, si on ne la sait pas par coeur; et seule une connaissance aussi
approfondie qualifie et autorise un chef d’orchestre i la diriger. (WALTER, APUD LIEBERT, 1998,
P. 541).

Temos aqui, talvez, o fiel da balanca. Um maestro que encarnava a dupla face da

regéncia, rigor e misericordia, precisio e alma.

VI O maestro segundo Charles Munch (1891-1968)
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Se com Bruno Walter encontramos o fiel da balanga, com Munch o péndulo volta-se
novamente para os excessos do romantismo. Conta-se a seu respeito a curiosa histdria a nds
relatada por Liébert: “ Charles Munch ne battait pas ‘la mesure avec son bras, dira un
musicien, mais avec ses émotions’, ‘aime-moi! Langa-t-il un jour, en peine d’explication, a
un hauteboiste dont le jeu, a son gré, ne chantait pas assez’” (LIEBERT, 1998, P. 106).
Essa historieta ja € suficiente para ao menos entrevermos 0 que serd a concepcao da
regéncia para Munch. Para ele, a musica era sentimento a ser comunicado, mas sua no¢ao
de sentimento pouco tem a ver com a de Walter, por exemplo, pendendo mais para uma
interpretacao roméantica® é o que podemos ler nestas suas palavras: “Dans le terme méme
de chef d’orchestre, il y a une notion de commandement; mais il importe moins de donner
des ordres que de savoir les exprimer, et cela, non par des proclamations, mais par des
gestes, des atitudes, par une véritable télépathie, par un rayonnement sensible et
irrésistible” (MUNCH, APUD LIEBERT, 1998, P. 363). Um comando telepatico! Quanto
devaneio poético nas mios de um maestro. E que na magia do amor dois se fazem um, resta
saber se na apreciacdo musical um nao se faz multidao.

Mas, para que essa unidade idilica fosse possivel o conselho que dava Munch ao
maestro era o de possuir a experiéncia musical a partir dos instrumentos, e, ndo somente a

partir da partitura:

La pratique d’un instrument permet d’étudier la musique “par les dédans”. On découvre ainsi
les problemes qui se posent a I’interprete; ils sont, tout au plus, 'ombre de ceux qu’un chef doit
résoudre, mais ils mettent sur leur piste. Au premier coup d’oeil, au premier coup d’oreille, on
reconnait un chef qui n’ignore rien des subtilités du quatuor a cordes; il a réglé les coups d’archet de
maniere a obtenir, pour chaque note, la sonorité qu’il désire.

Mais il ne saura vraiment ce qu’il peut en attendre que s’il a lui méme experimenté les

ressources de I’instrument. (MUNCH, APUD, LIEBERT, 1998. P. 648).

6% A interpretacdo romantica de Munch estava a quildmetros de comprometer a atuagio do maestro com mero
exibicionismo teatral € o que ele mesmo nos revela nestas suas seguintes palavras: “N’oublions jamais que
nous sommes les serviteurs de la musique. Comment ose-t-on parler des chefs plus ou moins
“spectaculaires”? Le chef n’est pas la pour offrir un spectacle au public. Un chef, digne de ce nom, est trop
occupé a bien traduire ce qu’il sent, pour songer a 1’effet que son profil ou ses atitudes avantageuses peuvent
produire sur les gens assis derriere lui. Il doit toujours savoir exactement ce qu’il fait, afin que les musiciens
sachent exactement ce qu’ils doivent faire”. (MUNCH, APUD LIEBERT, 1998, P. 6806).
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Este procedimento de conhecer por dentro as sutilezas musicais parece ter sido uma
constante preocupacio de Munch. Ele pensava que era preciso ao condutor da orquestra ter
pleno conhecimento de cada elemento que a compunha seja os instrumentos com suas
possibilidades sonoras, seja, até mesmo, a capacidade de orquestrar a musica ja orquestrada

pelo préprio compositor para entrar nos meandros da alma criadora:

Je vous recommade aussi d’orchestrer vous-méme, ce qui est beaucoup plus amusant que de
copier. Prenez n’importe quelle mélodie ou sonate, orchestrez la réduction pour piano d’une
symphonie, ce qui vous permettra de faire ensuite la comparaison avec la réalisation de 1’auteur. Bien

des surprises vous attendent. (MUNCH, APUD LIEBERT, 1998, P. 650).

Conhecendo os instrumentos e conhecendo o orquestrador seria facil ao maestro
primeiro, passar o sentimento para seus musicos € a comunicagdo desse sentimento €
carissima a Munch: “ le chef doit &tre 1a pour inspirer ses musiciens et leur insuffler toutes
les émotions que la musique fait naitre en lui. I a pour cela deux moyens a sa disposition:
le geste et le regard. Souvent, I’expression des yeux est plus importante que la main ou la
baguette. Il y a aussi la mimique, mais atention : un chef d’orchestre n’est ni un clown, ni
un gymnaste 7 (MUNCH, APUD LIEBERT, 1998, P. 680). Segundo, ser rigoroso a ponto
de nenhum erro ficar impune: “ En principe, un chef ne doit rien laisser passer: ni une
entrée imprécise, ni une négligence. Il doit s’arréter et faire recommancer le passage
litigieux autant de fois que ce sera nécessaire, et bien que géneralement les musiciens
n’aiment guere cela ” (MUNCH, APUD LIEBERT, 1998, P. 675). Mas, como fazer tal
comunicac¢do? Com que gestos? Munch ndo chega as mintnicas de Berlioz apenas nos diz

por alto que o braco direito deve indicar as medidas de tempo, o esquerdo as nuances:

L’essentiel est d’obtenir des gestes clairs: cela est difficile dans la musique moderne ou les
mesures sont parfois trés complexes.

Le bras droit bat la mesure; le bras gauche indique les nuances. Le premier est celui de la
raison, le second celui du coeur. Et le coeur ne doit pas avoir des raisons que la raison ne connait pas.
On doit parvenir a une parfaite coordination des gestes, et empécher qu’ils ne se contrarient. Il faut
désigner tous les pieges aux éleves; mais seule 1’expérience pourra completement les éclairer|...]Dans
une large mesure, la main gauche doit ignorer ce que fait la main droite. L.’ indépendance des bras d’un

chef d’orchestre permet d’évaluer I’'importance qu’il attache a la traduction sensible de la musique. [...]
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Chaque geste finit par avoir a sa disposition toute une gamme des gestes qu’il estime efficaces, pour

expliquer les fluctuations de son coeur. (MUNCH, APUD LIEBERT, 1998, P. 652 ¢ Ss.).

Sejamos justos com Munch, se sua concep¢do da arte de conduzir uma orquestra é
por vezes muito sentimental, ndo podemos de forma alguma caricaturizd-la a ponto de
tornd-lo um show man, coisa que, alids, ele sempre repudiou com toda firmeza. Devemos
esclarecer por fim, que seu romantismo, ndo era daqueles que dava azo a interpretacdes
fantasiosas de qualquer composicdo, na esteira de seus colegas mais ortodoxos ele

condenava os excessos da maestria:

Verdi protestait énergiquement contre la tyrannie des chefs d’orchestre qui font passer la
musique sous les fourches caudines de leur propre esthétique et négligent la volonté des compositeurs.
On entend couramment dire aujourd’hui, a propos de la Cinquieme Symphonie de Beethoven: “Avez-
vous entendu la Cinquieme Symphonie de X ou de Y?” — X ou Y étant des chefs d’orchestre qui se
singularisent par la fantasie de leur interprétation, C’est ficheux. (MUNCH, APUD LIEBERT, 1998,
P. 683).

Tendo acumulado material tdo precioso quanto a interpretacdo da arte da regéncia

na visdo dos proprios maestros, passemos agora a nossa fenomenologia do maestro.

VII Fenomenologia do Maestro

Tentamos pintar um amplo painel de todas as visdes possiveis sobre a figura do
maestro, de sua func¢do e importdncia dentro do mundo musical. Coletamos visdes
diferentes para nao dizer contraditorias que nos deram a oportunidade de ver esta profissao
sob uma o6tica menos vulgar e ingénua. Resta entdo fazermos nossa fenomenologia do
maestro cotejando os dados por nés obtidos.

Quais sio esses dados? Partiremos do 6bvio ululante:

A importancia central do maestro diante da orquestra, seu inegdvel posto de
comando frente aos demais musicos;

O dominio técnico exigido quanto ao conhecimento da partitura, das possibilidades

sonoras de cada grupo de instrumentos em geral;
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O dominio invulgar do tempo interno de cada obra executada;

A precisdo indicativa da entrada dos respectivos instrumentos na hora correta;

A clareza e objetividade dos gestos para comunicar tais indicacoes;

Evitar todo e qualquer gesto teatral ou mesmo performance que caricaturize o papel
do maestro;

Buscar a unidade na variedade, fazendo com que a totalidade dos musicos soem
como, de fato, uma orquestra;

Estudar a tal ponto a partitura que chegue a conhecé-la de memoria.

Tais nos parecem os pontos pacificos daquilo que poderiam caracterizar como sendo
algo de inaliendvel da funcao regencial.

E os pontos conflituais onde residem?

Se formos notar bem a discordancia quanto a postura do maestro frente a musica e a
orquestra que comanda resume-se em um ponto fulcral, ao do papel do maestro com
relacdo a miusica; se de intérprete ou de fidelidade canina ao compositor.

A nosso ver, depois de pesar todos os dados que foram trazidos a luz, o mais
importante e que realmente aponta a esséncia da arte da regéncia a ponto de constituir-se
como que sua condicdo sine qua non, é a fidelidade ao compositor, ndo obviamente a
“letra” da musica, ou seja, a partitura, mas ao espirito por detrds da “letra”.

Mas isso ndo é muito vago? Niao, ndo é. Temos, para tanto, a nosso favor o
testemunho da histéria da misica ocidental. Se nos apegarmos aos dados que os
historiadores nos trazem,” a mania de, posto que é de mania que se trata, se notar tudo sem
deixar nada a encargo do musico € coisa bem recente na histéria musical do ocidente.

A diferenca de postura que constatamos entre a tradi¢do e a contemporaneidade é

baseada no seguinte principio:

Apesar dessa identidade de simbolos graficos, ha dois principios basicos para sua utiliza¢do:
1 E a obra, a composi¢do em si, que € notada, ndo sendo sua execu¢do indicada por esta

notagdo;

% Ppoderiamos citar Nikolaus Harnoncourt, que mesmo n@o sendo um historiador da musica nos traz dados
interessantes sobre a partituracdo quase que livre da musica antiga (até o século XVIII) e da necessidade
contemporanea de marcar tudo com o maximo de sinais possiveis sobrecarregando a tal ponto a escrita
musical que esta se torna muitas vezes de uma dificuldade extraordindria. Quem sai perdendo com isso tudo
sdo obviamente os musicos e por tabela os melomanos.
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2 E a execugdo que € notada, sendo a notacdo, ao mesmo tempo uma indica¢do da maneira de
se tocar; ela ndo mostra (como no primeiro caso) a forma e a estrutura da composi¢do, mas sim a
execuc¢do, tdo precisamente quanto possivel: € assim que se deve tocar isso. (HARNONCOURT, 1988,

P. 35).

Nao € nada dificil observar que na musica tradicional a dominante recai sobre o
primeiro principio e que na contemporanea no segundo.

A nosso ver toda essa querela entre o papel do maestro encontra-se exposta aqui de
maneira bem clara. O que aconteceu é que a maioria dos regentes continuou fiel ao antigo
principio de que o compositor partiturava ndo as mintcias de seu pensamento, mas o
“espirito” de que estava imbuido, enquanto que os compositores modificaram seu
procedimento ndo indicando mais o “espirito”, mas a letra.

Assim, podemos ver que anteriormente a partitura com todas as suas notagdes
pertenciam mais ao dominio do simboélico. Na contemporaneidade a partitura pertence ao
reino do sign07oe, portanto, ndo faz sentido algum a busca por uma hermenéutica musical
por parte do regente.

A busca pelo “espirito” da obra ndo pode ser vista entdo como devaneio poético ou
mero romantismo, mas condi¢do precipua para o entendimento da musica em questio e, se
nio for ao maestro que cabe essa tarefa, por vezes hercilea, de entrever para além da
materialidade da notagdo a sutileza da forma, ndo entendemos o porqué da existéncia de tal
profissional.

Pensamos que a esséncia do fendmeno da maestria seja, sobretudo, esta, a de buscar
este desvelamento do “espirito” ou intengdo artistica que animava o compositor no seu ato
criador. Fazendo isso, somos da opinido que os equivocos acima elencados ndo ocorreriam.
Nao assistiriamos a “interpreta¢des caprichosas” ja que a fidelidade seria estabelecida sobre
principios rigorosos e que o papel do maestro estaria a salvo do de mero repetidor, ou de
batedor de ritmo ou coisa que o valha estando ancorado em um objetivo nobre: o de recriar,
nao recompondo, mas sendo fiel a origem.

Somos da mesma posicao de Stravinsky que nos diz que:
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O pecado contra o espirito da obra sempre comeca com um pecado contra sua literalidade, e
leva as intermindveis loucuras que uma literatura sempre florescente, do pior mau gosto, faz o possivel
para sancionar. [...] Os principios genéricos que governam a interpretacdo dos mestres romanticos, de
modo especial, fazem desses compositores as vitimas predestinadas das agressdes criminosas de que

estamos falando. (STRAVINSKY, 1999, P. 113).

Sendo rigorosos na literalidade nada impedird ao regente a exatiddo no espirito.

70 . ‘o . - . .

Stravinsky, como veremos no proximo capitulo, serd fiel a este ponto de vista. Com efeito, para ele a
musica nada significa, ndo possuindo nenhum sentido a ser interpretado nem pelo maestro nem muito menos
pelos musicos, a misica notada € simplesmente signos a serem obedecidos e nada mais.
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Apéndice

Penddo trois heures, j’ai vu un homme tendu de la téte aux talons, dans la poursuite de
impossible perfection. [...] J’ai vu le tyran Toscanini vaincre jusqu’a cette résistence imperceptible,
ce dernier et irréductible résidu de personnalité qui survit dans I’exécutant le plus soumis, et, ayant
renversé tout ce qui S’interposait entre la musicque et lui, seul face a face avec elle, ’adorer
humblement.

Paul Morand

Oferecemos, em apéndice, conselhos de dois maestros que pensamos nao
caber em nossa fenomenologia. Um dos trechos escolhidos € o de Richard Strauss
(1864-1949) compositor e regente alemdo que teve destino parecido com o do
compositor francés Jules Massenet (1842-1912). De fato, os dois quando referidos
por algum musico ilustre o s@o com ar de condescendéncia e quase de piedade frente
a tamanho desperdicio de talento’' em obras que se consideram geralmente abaixo da
critica. Mas, achamos tteis seus conselhos ao menos como visdao geral da profissdo
de regente. O outro trecho refere-se ao maestro francés Pierre Monteux (1875-1964)

de quem o minimo que podemos dizer € que era um otimista inveterado ja que aos 86

' No caso especifico de Strauss estamos referindo a sua obra como compositor e nio sua atuacio como
regente.
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anos assinou um contrato de 25 anos com a sinfonica de Londres com cldusula que
previa uma possivel renovacdo de contrato no final desses 25 anos por periodo
correspondente. Monteux foi considerado como o maestro francés por exceléncia.

Os conselhos de Strauss vdao do bom senso, do olhar experiente até as
trivialidades que nos surpreendem. Quem disse que um maestro ird um dia dirigir
Elektra ou Salomé, e se o fizer precisard ele de um conselho especifico para isto? Mas
a maioria dos conselhos, felizmente, € da ordem do simples bom senso.

Ja Monteux, mais cartesiano, val direto ao assunto sem recorrer a
preocupagdes que o minimo que poderiamos dizer € que sdo acidentais.

Em seus conselhos vemos algo que confirmam a maioria dos pontos de vistas
de seus colegas aqui abordados: a da necessidade do dominio técnico da partitura, a
do quase anonimato do maestro frente ao ptblico evitando toda teatralidade etc.

Achamos por bem ndo inserir estes conselhos no corpo de nosso texto ja que
ndo se caracterizam como uma reflexao aprofundada sobre o trabalho de maestro mas
apenas conselhos, interessantes por si mesmos, a jovens que queiram seguir na

profissao.

Dix commandements inscrits dans le livre d’or d’un chef

d’orchestre

1 Souviens-toi que tu ne fais pas de la musique pour ton plaisir, mais pour
celui de tes auditeurs;

2 Ne transpire pas en dirigeant, seule le public a le droit de s’échauffer;

3 Dirige Salomé et Elektra comme s’ils étaient de Mendelsohn: de la musique
de fées;

4 N’encourage pas les cuivres du regard, mais donne-leur les entrées les plus
importantes sans y toucher, d’un clignement d’oeil;

5 Par contre, ne quitte pas des yeux les cors et les bois; si tu les percoit, c’est
qu’ils sont deja trop forts;

6 Lorsque tu crois que les cuivres ne jouent pas assez fort, il faut encore les

réfréner;
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7 11 ne suffit pas que tu entendes toi-méme chaque mot du livret, que tu sais
par coeur, il faut qu’il soit compris sans peine du public. Si celui-ci n’entend rien, il
ronfle;

8 Accompagne le chanteur toujours de telle sorte qu’il puisse chanter sans
effort;

9 Lorsque tu penses avoir atteint le prestissimo le plus inoui, reprends le
mouvement encore une fois aussi vite;

10 Si tu te souviens de tous ces conseils amicaux, tu seras toujours, grace a tes
dons indéniables et a ton talent, I'idole de tes auditeurs. (STRAUSS, APUD
LIEBERT, 1998, P. 164).

Vingt regles a ’'usage des jeunes chefs d’orchestre

Huit commandements.

1 Tenez-vous droit, méme si vous étes grand;

2 Ne vous penchez jamais, méme pour un pianissimo; I’effet, par derricre, et
trop évident;

3 Soyez toujours digne, des votre entrée sur scene;

4 Dirigez toujours avec une baguette, afin que les musiciens éloignés de vous
percoivent votre battue;

5 Connaissez parfaitement la partition;

6 Ne dirigez pas pour le public;

7 Marquez toujours tres nettement le premier temps de chaque mesure, afin
que les musiciens qui ne jouent pas, et qui comptent les mesures, sachent exactement
ou vous en étes;

8 Dans une mesure a deux temps, battez toujours le second plus haut que le

premier. Dans une mesure a quatre temps, battez toujours plus haut le quatricme.

Douze recommandations

1 Ne “surdirigez” pas; ne faites pas de gestes inutiles;
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2 N’oubliez pas que vous faites de la musique; ne laissez pas la musique
stagner. Ne négligez aucune phrase, ni le role qu’elle joue dans I’ensemble de
I’oeuvre;

3 Ne suivez pas mécaniquement les indications métronomiques — variez le
tempo en fonction du sujet ou de la phrase, et donnez a chacun son caractere propre;

4 Ne laissez pas I’orchestre s’installer dans un ennuyeux mezzo forte;

5 Ne dirigez pas sans baguette; ne vous penchez pas en dirigeant;

6 Ne dirigez pas les instrumentistes dans leurs passages solo; n’ennuyez pas
les musiciens en les fixant pendant des passages délicats;

7 N’oubliez pas d’indiquer leurs entrées aux musiciens apres de longues
pauses, méme si leur partie semble ne jouer qu’un rdle secondaire;

8 Ne dirigez pas une oeuvre si vous ne la maitrisez pas; n’apprenez pas une
partition “ sur le dos de I’orchestre”;

9 N’ arrétez pas I’orchestre si vous n’avez rien a dire; ne lui parlez pas trop
doucement, ou ne vous adressez pas seulement aux premiers pupitres;

10 Ne vous arrétez pas pour des fausses notes manifestement accidentelles;

11 Ne battez pas la mesure au détriment de I’ensemble — ne retenez pas des
sections de I’orchestre dans des passages techniques ou il faut aller de I’avant;

12 Ne manquez pas de respect aux musiciens (ne jurez pas) n’oubliez pas que
ce sont des personnes qui ont des droits; ne sous-estimez pas les membres de
I’orchestre sous prétexte qu’il ne s’agit que de “rouages”. (MONTEUX, APUD
LIEBERT, 1998, P. 165).
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Capitulo III

Amizade e desafeto.

Em que Ansermet criticou Stravinsky?

Pour Stravinsky, ce qu’on nomme communément inspiration se réduit toujours a des données
concretes.
Ernest Ansermet.
Ndo hd nenhum belo natural para a miisica.

Eduard Hanslick

Tendo em mente aquilo que Ansermet entendia pela profissdo de maestro fica agora
mais facil abordarmos sua relacdo conflituosa com Stravinsky. Estudar a amizade entre
Ansermet e o famoso compositor russo nos é necessario ja que, como vimos este tltimo foi
decisivo na vida do maestro suico. Nao somente na vida, mas na concep¢do da propria
musica.

Mas para analisarmos a relag@o entre os dois e depois aprofundarmos na reflexao de
Ansermet sobre a miusica € preciso que conhecamos primeiro qual era a estética musical de
Stravinsky, mesmo que ele insistisse em afirmar que seu processo criador ndo estivesse

jamais submetido a nenhuma teoria a priori qualquer que ela fosse.
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I A poética musical de Stravinsky’?

A apreciacdo da figura de Stravinsky e de sua produc¢do musical é certamente dibia
indo do miusico aberto a toda sorte de experimentalismo até o do conservador mais

empedernido, vejamos algumas delas:

N

Des lors, certains se crurent autorisés a voir dans Stravinsky un compositeur protéiforme,
soucieux de s’approprier les styles les plus divers, vire de prendre les virages nécessaires afin de
prétendre a I'universalité tout en se maintenant a 1’avant-garde. En realité, les durs périples d’exils
sucessifs, s’efforce de s’approprier le temps par un regard olympien jeté sur le passé et par un souci de

dédramatisation I’amenant a gotiter pleinement la vie dans le présent. (BRUN, 1999, P. 186).

Brun’?, como se vé na citacio acima é do ndmero daqueles que vé em Stravinsky o
canto do cisne™ da musica erudita ocidental””, visto que todo seu processo criativo deu-se
anteriormente as mudangas pela qual tal misica passou ao longo do século XX.

E interessante sabermos a opinidio do compositor russo sobre este ponto tdo

importante para nds. Stravinsky odiava todo e qualquer experimentalismo em arte, jamais

> Achamos por bem conservar aqui 0 nome da compreensio estética de Stravinsky “poética musical”’, nome
este que, alids, ele adotou como titulo de um famoso livro seu: “poética musical em seis licdes”.
73 Jean Brun (1919-1994) Filésofo francés que procurou em sua reflexdo filoséfica mostrar as inter-relagdes
entre a musica, o espirito humano e a sociedade que nos cerca.
7 Utilizei aqui a expressdo “canto do cisne” de maneira intencional j4 que para Brun, Stravinsky constitufa-se
efetivamente no canto do cisne, no fechamento do ciclo criativo da musica erudita ocidental, sendo vejamos:
“Une légende raconte qu’avant de mourir les cygnes font entendre un chant d’une extraordinaire beauté;
I’impressionisme, 1’expressionisme et I’oeuvre de Stravinsky sont les chants du cygne de la musique entrant
en agonie.

Car le temps sont proches ot la lyre d’Orphée sera brisée em miettes et condamnée au silence devant
les bruits de forge de Prométhée.

Idolatries de 1’usine em travail, bruitisme, musique concrete, synthétiseurs de sons, mécamusique,
générateurs de hasards et producteurs de décibels s’avancent vers la ville pour I'enserrer de leurs filets”.
(BRUN, 1999, P.189).

> O critico musical do Times, Paul Griffiths, embora ndo aderisse ao julgamento do “canto do cisne” rotulava
Stravinsky com o titulo de “neocldssico” em seu livro: “A musica moderna uma histéria concisa e ilustrada de
Debussy a Boulez. Jorge Zahar Editor. Rio de Janeiro. 1987.
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aderiu a qualquer modismo, s6 compds, por exemplo, a maneira serial quando esta dltima
deixou de ser “febre” e passou a ser mais uma op¢ao dentre outras possiveis oferecidas ao

compositor é que para ele:

“Experimento” significa algo nas ciéncias; nada significa em composi¢do musical. Nenhuma
composicdo boa poderia ser meramente “experimental”’; € musica ou ndo €. Deve ser ouvida e julgada
como qualquer outra. Um “experimento” bem sucedido em composi¢do musical seria um malogro tdo
grande quanto um malsucedido, se ndo fosse mais do que um experimento. (STRAVINSKY et

CRAFT, 1999, P. 110).

Se Stravinsky nos oferece a impressao de ser “proteiforme” como bem notou Brun
se devia muito mais a sua no¢do de que a musica ndo se atém a uma forma de expressao,
mas que poderia buscar infinitas possibilidades de renovag¢do sem que com isso causasse
qualquer ruptura que fosse. Caracteristico desta sua posi¢ao sdo as palavras que seguem:
“Meus trabalhos recentes sdo compostos no “meu’ sistema tonal. Esses compositores estdo
mais preocupados com rumos do que com juizos realistas sobre musica. Esta é como deve
ser.” (STRAVINSKY et CRAFT, 1999, P. 104). Com estas palavras vemos o pouco caso
com que Stravinsky tratava as diversas “teorias” musicais, sejam elas de vanguarda ou
tradicionais. Com efeito, ele tinha verdadeira ojeriza de todos aqueles que se faziam
soldados de uma idéia. E que Stravinsky, tal como Wagner, desprezava todos os
“Nietsches” que lhe apareciam com concepg¢des preconcebidas do que deveria dizer ou
fazer, esse pensamento, alids, serd o nucleo de sua ruptura futura com Ansermet.

Se ele odiava tanto o espirito de Vanguarda76 a quem devemos esse seu roétulo de
“revoluciondrio” da miusica? Nao sabemos. O que podemos afirmar com toda certeza é que
o proprio Stravinsky foi o primeiro a protestar contra o rétulo de revolucionério que lhe

impingiram:

" Para aqueles que insistem em ver em Stravinsky um artista de vanguarda seria bom ler com atengdo essa
sua observagdo: “A nossa elite de vanguarda, sempre decidida a superar-se a si mesma, espera e exige que a
musica lhe satisfaga o gosto pela mais absurda cacofonia. [...] Igualmente degradante € a vaidade dos esnobes
que se jactam de uma intimidade embaracosa com o mundo do incompreensivel e confessam, deliciados, que
ali estdo em boa companhia. Nao € musica o que eles procuram, mas sim o efeito do choque, a sensacio que
embota o entendimento”. (STRAVINSKY, 1996, P. 22).
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Fizeram de mim um revoluciondrio a minha prépria revelia”’. Ora, explosdes
revoluciondrias nunca sdo totalmente expontaneas. H4 pessoas argutas que produzem revolugdes com
um intuito malicioso. E sempre necessario estar em guarda contra as interpretacdes distorcidas dos que

lhe atribuem uma inten¢@o que vocé nao tinha. (STRAVINSKY, 1996, P. 20).

E mais adiante:

O estilo de uma obra como a Sagragdo pode ter parecido arrogante, a linguagem ali utilizada
pode ter soado dspera em sua novidade, mas isso de modo algum significa que a obra é revoluciondria

no sentido mais subversivo da palavra. (STRAVINSKY, 1996, P. 21).

Mas, se ele estava eqiiidistante tanto do espirito de vanguarda quando do
conservadorismo senil onde se encontraria entdo? Como classificad-lo? Pensamos que tal
questdo ndo tinha a menor importancia aos olhos do compositor russo. O que importava
realmente para ele era muito mais a fidelidade a seu sentimento que a qualquer teoria
qualquer que ela fosse. Alids, seu posicionamento frente a teoria € interessante de ser
observado. Em uma entrevista ao seu amigo Robert Craft ele nos diz sua concepc¢ao do que

venha a ser a “teoria” musical:

Percepgao retrospectiva. A teoria ndo existe. Pode ser deduzida de certas composicdes. Ou
quando isso ndo se dd verdadeiramente, ela existe como subproduto, incapaz de criar, ou de justificar a
obra. No entanto, a composi¢do envolve uma profunda intuicdo de “teoria” (STRAVINSKY et

CRAFT, 1999, P. 10).

O julgamento € severo. A teoria simplesmente nio existe! E se existir serd como
mero subproduto da criagdo. Dai vemos bem como poderia acabar sua amizade com
Ansermet que achava que a teoria era o fundamento necessdrio a toda compreensdo e

expressao artista digna deste nome.

"7 A mesma observacio fez Debussy quanto i sua pretendida revolugio impressionista: “On me qualifie de
révolutionnaire, mais je n’ai rien inventé. J’ai tout au plus présenté des choses anciennes d’une nouvelle
maniere. Il n’y a rien de nouveau em art”. In: (DEBUSSY, 1987, P. 285).
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O desprezo da teoria por parte de Stravinsky era proverbial. Para uma pessoa que
chegou a dizer que: “e, falando musicalmente, Babel ¢ uma ben¢ao” (STRAVINSKY et
CRAFT, 1999, P. 26). mostra o quio pouco valor ele dava a especulacdes filosoficas sobre
a criacio musical”®. Exemplo dessa sua atitude frente & especulagdo filoséfica sobre a
musica foi sua irritada resposta a Ansermet quando este querendo justificar uma mudanga
na interpretacdo de uma miusica de seu amigo apelou até para a fisica para justificar sua

sugestdo! Vejamos a resposta de Stravinsky:

Ce n’est pas la forme que les gens apprécient, c’est la substance. Si vous trouvez cette
distinction absurde ou sans raison et si, parallelement aux nouveau physiciens pour qui la “masse”
n’est que “mouvement”’, vous pensez que la substance musicale n’est que formes — alors il y aurait lieu
de reconnaitre tout de méme bien des qualités de formes et, précisément, des formes que I’on pourrait
»

dire plus ou moins substantielles.

philosophique”. (LAGENDOREF, 1998, P.44).

Et Stravinsky de commenter: “Mon Dieu quel bavardage

Sua recusa em respeitar os ditames de uma teoria preconcebida talvez seja a razao
pela quais muitas pessoas o qualificavam ora disso ora daquilo vendo nele um
“experimentador” insacidvel por novas formas musicais. Vimos o quando ele repudiava
todo experimentalismo, e se ele dialogava com novas formas era precisamente pelo fato de
estar tdo cerrado a debates tedricos, o que vai de encontro com as pretensdes de todo
espirito vanguardista que se preze.

O posicionamento de Stravinsky frente a especulacdo tedrica é condizente com sua
visdo, para muitos dita por absurda, de que a misica, como a ciéncia estar isenta de

. . 7
significado”’.

78 Com esta citacdo fica patente a diferenca abissal entre as concepgdes dos dois amigos, compare a Babel de
Stravinsky com o seguinte pensamento de Ansermet: “Plus je vais, plus j’ai horreur de ce désordre voulu qui
n’est qu’un trompe-oreille, comme aussi des harmonies bizarres qui ne sont que jeux de société. Combien il
faut d’abordtrouver, puis supprimer, pour arriver jusqu’a la chair avec I’émotion.” Ansermet Apud Lagendorf.
In: (LAGENDOREF, 1998, P. 45).

7 Esta secura frente ao significado da musica sempre foi largamente criticado por Ansermet, que via nessa
afirmacdo de seu amigo mero posicionamento caprichoso bom para provocar frison no publico, mas
lamentavel do ponto de vista artistico: “Car enfin , vous avez beau dire que I’art n’est que ‘faire’, mais il y a
un homme qui ‘fait’ et quand vous vous décidez a faire cette Messe, et justement cette Messe, vous ne voulez
pas seulement faire & votre maniere un ‘motet flamand’, mais vous étes un croyant qui veut rendre hommage a
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Tal visao deveu-se, certamente, ao influxo das idéias de Hanslick® sobre Stravinsky
que dizia que: “O unico e exclusivo conteido e objeto da musica sdo formas sonoras em
movimento” (HANSLICK, 1994, P.41). Se o que deparamos na musica sdo ‘“formas
sonoras em movimento” toda a questdo em torno do significado musical torna-se obsoleto.

Com efeito, um dos aspectos mais polémicos de seu pensamento foi o de tentar
justificar, o que a olhos de muitos, como Ansermet, por exemplo, era injustificavel, o fato
de a miusica nada significar: “Ruidos podem ser misica, naturalmente, mas ndo precisam
ser significativos; a musica em si ndo significa nada” (STRAVINSKY et CRAFT, 1999, P.
91). Essa afirmacgdo de Stravinsky condiz com o pensamento de Hanslick que nos diz que:
“A musica consta de série de sons, de formas sonoras que nao t€ém nenhum outro contetido
além de si mesmas”. (HANSLICK, 1994, P.100).

Se nada significam para que se bater por uma teoria? E mesmo se significassem

alguma realidade extra-musical para ele isso em nada mudaria ja que:

2

O que gostariam de saber ¢ se as notas repetidas pela clarineta baixo no fim do primeiro
movimento de minha Sinfonia em trés movimentos poderiam ser interpretadas como “riso”.
Suponhamos que eu concorde que elas signifiquem “riso”; que diferenca isto faria para o executante?
As notas sdo, ainda assim, intangiveis. Ndo sdo simbolos, sdo signos. (STRAVINSKY et CRAFT,
1999, P. 98).

E B of . 81 ‘o ~ : 82
Se ndo sdo simbolos, mas signos’ a musica ndo pode ser interpretada™. Se

surpreendentemente Stravinsky ndo vé sentido na musica quais seriam entdo as relacoes da

Dieu et ceci implique un certain abandon. Au fond c’est cet abandon que je ne sens pas”. (ANSERMET,
APUD LAGENDOREF, 1998, P. 49).

%0 Trata-se de Eduard Hanslick1825-1904 jurista tcheco que escreveu um importante, e muito difundido, livro
de estética musical.

81 E Gbvio que esta ndo era o pensamento de Ansermet que acusava Stravinsky nos seguintes termos: “En
refusant de voir, dans la musique, un art d’expression, Stravinsky méconnait ce caractere profondément
subjectif de ces significations. Il méconnait méme ce fait, qu’en tant q’expresion directe de la subjectivité
humaine, elle est langage, et il I’envisage en tant qu’image. Autrement dit, il I’envisage du dehors;
reconnaissent toutefois que cette image parle, il la fait parler en développant ses motifs. Mais alors, ne parlant
pas de lui, elle se doit de parler d’autres choses, de Petrouchka, du Soldat, d’Oedipe, etc. et il s’ensuit que
sont art est a priori imprope a produire ce qu’on appelle de la musique pure, laquelle n’a de valeur qu’en tant
qu’expression d’une subjectivité humaine”. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P.98).

%2 Pensamos que esta afirmacio de Stravinsky visava muito mais aos excessos que se faziam do que realmente
fosse sua opinido é o que podemos entrever na sua seguinte afirmac@o: “De minha parte, ndo consigo
interessar-me pelo fendmeno da miisica a ndo ser na medida em que ela emana do homem integral. Isto ¢, do
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musica com outras disciplinas? Ele ndo hesita um momento sequer a verdadeira relacdo
estd estabelecida com a matematica com todo seu rigor e com toda sua falta de sentido em
uma simples operacdo matemadtica 10 X 8 = 80 ndo conseguimos entrever sentido algum

tanto na operagdo em si mesma quanto no resultado e € isso que ele via também na musica.

-

E que para ele o verdadeiro parentesco da musica ndo se dd através da
colateralidade romantica com seus devaneios literarios advindos de delirios hermenéuticos,

mas por via matematica, ciéncia dos signos univocos por exceléncia:

Ela (a musica) €, de qualquer modo, muito mais préxima da matemadtica do que da literatura —
ndo talvez da prépria matemdtica, mas sem divida de qualquer coisa como o pensamento matematico
ou as relacdes matemadticas. (Como sd@o enganosas, todas as descri¢des literdrias da forma musical!)
Nao quero dizer que os compositores pensam por equacdes ou tabela de nimeros, nem que estes sejam
capazes de simbolizar a miusica. Tornei-me conscio da similitude entre ambas quando era ainda
estudante; alids, a matematica era a disciplina que mais me interessava na escola. A forma musical é
matemadtica porque é abstrata, e a forma é sempre ideal, desde que seja, como escreveu Ortega y
Gasset, “uma imagem da memodria ou uma constru¢do de nossa mente”’. Mas, embora ela seja
matematica, o compositor nao deve buscar férmulas matematicas. (STRAVINSKY et CRAFT, 1999,
P. 13).

Aparecendo assim a situagdo da musica, a fun¢do do maestro deve ser a de executor
ndo a de co-criador. O culpado por esta lastimdvel situagdo é o mesmo de sempre o enfant

terrible da musica erudita, a musica do periodo romantico ja que esta a seus olhos:

A peca “romantica” exige sempre uma execucdo “perfeita”’. Entende-se por “perfeita”,
inspirada — mais do que estrita, ou correta. De fato, considerdveis flutuagdes de andamento sdo
possiveis numa peca romantica (os metronomos em Berg sdo marcados em circa, e o tempo de
execucdo diverge as vezes em até dez minutos). E a prdpria “liberdade” deve ser veiculada pelo
executante de uma pega “romantica”. E interessante notar que as carreiras dos regentes se fazem, na
maioria, com musica “romantica”. A “cldssica” elimina o regente; ndo pensamos nele, e achamos que
ele é necessdrio apenas por seu métier, ndo por suas qualidades meditnicas — estou falando de minha

musica. (STRAVINSKY et CRAFT, 1999, P. 97).

homem equipado com os recursos de seus sentidos, suas faculdades psicoldgicas e sua formagdo intelectual”.
(STRAVINSKY, 1996, P. 34). Se a musica depende do homem em sua inteireza, a busca do sentido nao
estaria, nem poderia ser diferente, descartada.
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Sendo essa era sua posi¢cdo frente aos maestros o troco nao tardou a vir. De fato, a
critica musical de seu tempo ndo foi nada condescendente para com ele quando de suas
incursdes no meio da regéncia, ainda que esta tenha se dado para dirigir suas préprias

composigoes:

Eu como regente? Bem, os criticos me opuseram resisténcia durante quarenta anos, apesar de
minhas gravacgdes, apesar de minhas qualificacdes especiais para saber o que quer o compositor, e
minha expectativa talvez mil vezes maior do que a de qualquer outro para dirigir a minha musica. No
ano passado, o Time chamou minha execucdo de Canticum Sacrum, em S@o Marcos, de “Crime na
Catedral’. Pois bem, ndo me importo que minha musica seja julgada, porque, se quero manter minha
posicdo como um jovem compositor promissor, devo aceitar isso; mas como pode o Time, ou quem
quer que seja, saber se eu dirigi bem uma obra que sé eu conhecia? (STRAVINSKY et CRAFT, 1999,
P. 99).

Mas deixemos de lado a troca de farpas entre fung¢des que a nosso ver sdo
complementares e ndo antagonicas.

Outra critica contundente de Stravinsky era a moda pelo primitivismo que imperava
nas artes nos anos finais do século XIX e anos iniciais do século XX. Nao suportava a
referéncia a exotismos de toda sorte com a desculpa de buscar a musica auténtica. A
autenticidade ndo tem nada que ver com nenhuma perspectiva arqueoldgica. Na verdade, o
arqueologismo artistico € reacdo psicoldgica aos excessos do vanguardismo, um verdadeiro

artista ndo tem que se render a nenhum desses imperativos falsamente categdricos:

A arte, no sentido verdadeiro, ¢ o modo de trabalhar uma obra de acordo com alguns métodos
adquiridos, seja pelo aprendizado, seja pela inventividade. E os métodos sdo canais eficazes e
predeterminados que garantem a propriedade de nossa operacdo. [...] Nesse sentido, para captar o
fendmeno da musica em suas origens, nao hd necessidade alguma de se estudar rituais primitivos,
modos de encantacdo, ou de penetrar os segredos da magica antiga. [...] A arqueologia, portanto, nao

nos fornece certezas, e sim hipéteses vagas. (STRAVINSKY, 1996, P.32).
Um outro ponto importante para compreendermos a estética de Stravinsky é sua

concepgdo de tempo, diametralmente oposta a da tradicdo e conflitante com a visdo de

Ansermet por nos estudada no capitulo anterior. De fato, Stravinsky concebeu o ritmo
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como sendo medido por unidades que se juntam umas as outras € o fempo seria a
velocidade que depende da unidade de duracdo adotada em cada caso particular.

Deste modo o que ele fez foi inserir na medida musical a medida do mundo exterior,
do reldgio, o que dificulta sobremaneira o aparecimento da significacdo propriamente
musical. Com sua concepc¢ao métrica do ritmo, concepg¢ao esta em perfeito acordo com a do
filésofo russo Pierre Souvtchinski®, a quem Stravinsky faz elogios rasgados ele acabou
corrompendo, na visdo de Ansermet, uma possivel via de renovacao da musica visto que ao
abandonar o ritmo cldssico o que Stravinsky estava fazendo era abandonar, ao seu modo é
certo, a tonalidade.

Esta visdo discutivel de ritmo baseia-se no seguinte pensamento:

A miusica que se apdia no tempo ontologico é geralmente dominada pelo principio da
similaridade. A musica que adere ao tempo psicoldgico tende a proceder por contraste. A esses dois
principios que dominam o processo criativo correspondem os conceitos fundamentais de variedade e

unidade. (STRAVINSKY, 1996, P. 37).

O tempo ontolégico a que se refere Souvtchinski® é o tempo do relégio préprio das
musicas que possuem qualidades cronométricas que sdo os casos do cantochdo, da
polifonia, do canto popular, de Bach até Stravinsky tais musicas introjetam o mundo na
musica fazendo-os duas ordens similares. Tal ordem pode facilmente ser percebida pelo
ouvinte. Ja o tempo psicoldgico, que nada tem a ver com os ponteiros do relégio baseia-se
em uma concepg¢do “crono-amétrica” neologismo inventado por Souvtchinski para designar
musicas de ritmos ndo métricos no sentido do tempo do relégio e que obedeceriam a
medidas psiquicas obtidas por contrastes, como exemplo terifamos a musica de Beethoven e
Wagner que sdo musicas que exprimem intenso sentimento de duragdo vital. Stravinsky
aproveitou-se dessas idéias e as fez suas jd que se encaixavam perfeitamente com o seu

ideario estético.

% Fil6sofo e meldmano russo (1892-1985) teve profunda ascendéncia sobre Stravinsky.
% Para uma apreciacio das idéias sobre o tempo de Souvtchinski ver as linhas a ele dedicadas no cldssico
sobre tempo e misica de Eric Emery: Temps et musique. Editions L’age D’Homme. Lausanne. 1998.
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Vemos com isso que a figura de Stravinsky era realmente dibia como invocamos no

% mas nem por isso gostava de se

inicio do capitulo. Espirito nada afeito a vanguardismos,
afastar de justificativas alheias ao universo musical. Para deixarmos mais claro seu
pensamento vejamos como ele se referia as aventuras seriais, atonais e similares, referindo-
se da necessidade da musica em seu desenvolvimento ter a necessidade de encontrar um

polo de atragdo tonal ou ndo ele nos diz:

A tonalidade diatonica € apenas um dos meios de orientar a musica na dire¢do a esses polos.
A fungdo da tonalidade estd completamente subordinada a for¢a de atracdo do polo da sonoridade.
Toda miusica ndo € sendo uma sucessdo de impulsos que convergem para um ponto definido de
repouso. Isso é tdo verdadeiro para o canto gregoriano como para uma fuga de Bach, tdo verdadeiro na
musica de Brahms como na de Debussy.

Essa lei geral da atracdo sé € satisfeita, e de modo limitado, pelo sistema diatonico tradicional,

pois esse sistema ndo possui valor absoluto. (STRAVINSKY, 1996, P. 41).

E um pouco mais adiante:

A harmonia tal como € ensinada hoje nas escolas dita a regras que ndo foram fixadas sendo
muito tempo depois da publicacdo das obras em que elas se baseiam, regras que eram desconhecidas
para os compositores dessas obras. Daf nossos tratados de harmonia tomarem como ponto de partida
Mozart e Haydn, nenhum dos quais jamais ouviu falar em tratados de harmonia. (STRAVINSKY,
1996, P. 41).

Se a tonalidade tradicional ndo possui valor absoluto, outros modos de se conceber
o processo musical sdo ndo somente possiveis, mas desejaveis como elementos de expansio
do campo expressivo do compositor. Ansermet jamais poderia admitir tal opinido, para ele
musica atonal e musica cadtica eram sindnimas ja que subvertiam a ordem natural das

coisas, incluindo-se ai a ordem de nossa consciéncia.

% Basta ver essa sua afirmagdo: “Nio é sem motivo que me lang¢o a polémica com a famosa “obra de arte
total”. Nao a condeno apenas por sua falta de tradicdo, por sua autocomplacéncia de nouveau riche. O que
torna o caso muito pior € o fato de que a aplicagdo de suas teorias infligiu um golpe terrivel contra a prépria
musica. A cada periodo de anarquia espiritual, quando a humanidade, perdendo a intui¢do e o gosto pela
ontologia, passa a temer a si mesma e a seu destino, sempre aparece um desses gnosticismos que servem
como religido para os que jd ndo tem uma, assim como, em periodos de crise internacionais, um exércitos de
videntes, faquires e adivinhos monopoliza a publicidade jornalistica”. (STRAVINSKY, 1996, P. 60).
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Os dois amigos ndo poderiam estar mais afastados*®, e com o afastamento do
pensamento deu-se o esfriamento e ruptura da amizade que fora tdo estreita no passado.

Passemos agora a criticas de autores que ndo Ansermet a musica e estética de
Stravinsky para depois entendermos melhor as criticas aderecadas a ele pelo seu ex-amigo

suico.

IT Avaliagdes criticas da estética de Stravinsky

Indmeras foram as criticas e elogios que recebeu a obra e o pensamento de
Stravinsky, deixaremos de lado os elogios por estarem estes de acordo com seu pensamento
e seria simplesmente duplicar as linhas sem duplicar o entendimento da obra e pensamento
do russo ajuntd-los aqui. Os elogios que transcreveremos estdo muito mais na ordem da
regulacdo dos julgamentos, alguns muito dcidos por sinal. Veremos, contudo, algumas das
criticas feitas a ele pelos préprios musicos ou por gente alheia ao meio musical.
Comecemos por uma das mentes mais claras e ativas quanto ao problema da misica no
século XX trata-se do inventor da escola francesa de musicologia Jacques Chailley (1910-
1999), que quando perguntado se a nogdo de beleza estava ultrapassada em mdusica como

queriam alguns musicos vanguardistas, respondeu:

Alors la, je suis completement en désaccord. Plusieurs ont de graves responsabilités dans
I’affaire, a commencer par Stravinsky. Pas le Stravinsky jeune, a I’époque de son génie: il n’a jamais
dit alors les sottises du vieux Stravinsky quand celui-ci s’est mis a vouloir faire de la philosophie, et a
donner a Harvard des legons basées sur des contresens de la lecture des philosophes. (CHAILLEY,

1990, P. 201).

A critica é mordaz. O interessante é que nas palavras de Chailley observamos a
mesma reticéncia com a imis¢ao de uma especulacao filoséfica no meio musical, reticéncia
esta compartilhada por Stravinsky. O problema € que para justificar a sua desaprovacao da

fidelidade a uma teoria a priori no processo criador, ele teve que apoiar-se, a posteriori é

% Para medir a dimensdo do abismo entre os dois seria interessante a leitura do seguinte comentirio de
Ansermet: “Stravinsky tendait a considerer de plus en plus — en fait il ne “considérait” rien, il composait
simplement em suivant son intuition — que la substance musicale pouvait se réduire a la forme”.
(LAGENDOREF, 1998, P. 45).
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verdade, em teorias filos6ficas! Contra-senso? Contradi¢do? Pode ser, dizemos nds, com
toda a certeza, diria Ansermet.

Mas, mesmo que ndo assinemos com tanta veeméncia as observacdes criticas de
Chailley, pensamos que ao artista cabe criar, que ele deixe o especular a respeito das artes
com os filosofos.

Se Stravinsky foi tdo duramente criticado por Chailley essa ndo foi a unica
apreciagdo — melhor seria dizer depreciacdo — que ele sofreu. Na contracorrente a Chailley
vemos um elogio rasgado ao compositor russo por ndo ter, precisamente, aderido as

vanguardas inconseqiientes:

Un honneger, un Messiaen méme se sentirent parfois “tenus”; Stravinsky doit a sa “grande
santé” de ne s’€tre jamais senti “tenu” a quoi que ce soit, ce qui lui permit de se mettre a la technique

sérielle quand la mode en était passée. (SEVE, 2002, 195).

Pensamos que esta andlise seja mais equilibrada e justa para com Stravinsky, pois,
mostra o verdadeiro cardter dele. J4 que o que desagradava sobremodo a este musico era
muito mais o espirito militante das vanguardas do que as novas possibilidades oferecidas. O
desagraddvel estava, sobretudo, no espirito dogmatico daqueles que queriam demolir o
passado musical, mas que no mesmo golpe ndo admitiam serem criticados por ninguém. A
novidade como discurso e teoria lhe desagradavam profundamente, novas possibilidades
criativas o alegravam, desde que estas ndo lhe constrangessem a nada mais.

Outro que parece mais concordar do que criticar a Stravinsky € o filésofo que a
nosso ver mais profundamente pensou o fendmeno musical trata-se do filésofo franco/russo

Vladimir Jankélevitch que falando de nosso compositor nos diz que:

On ne pense pas “la musique”, mais par contre on peut penser selon la musique, ou en
musique, ou musicalement, la musique étant I’adverbe de maniere de la pensée. Celui qui prétend
penser a la musique pense donc a outre chose, mais plus souvent encore ne pense a rien: - car tous les
prétextes sont bons pour ne pas écouter; entre celui qui pense a autre chose et 1’auditeur qui dort, il y a
tous les degrés de la somnolence et de la révasserie. Igor Stravinsky a spirituellement raillé cette forme

futile de la mélomanie. (J ANKELEVITCH, 1993, P. 127)
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Fica dificil, a nosso ver, discordar de tal julgamento. A musica foi feita para ser
sentida, ou escutada, ndo pensada. Concordamos quando ele nos diz que a musica ndo deve
ser pensada, mas nos levar a pensar segundo sua conducdo. Achamos que esse era o
pensamento genuino de Stravinsky e que Jankélevitch tdo bem captou. E como nao
concordar quando este nos diz que ndo pensamos a musica, mas a partir dela? Fica aqui
mais que justificada as reticéncias de Stravinsky a toda e qualquer teoria especulativa.

As criticas a0 compositor russo ndo se restringiram ao meio académico e musical,
mas foram feitas até por pessoas que qualificariamos como imbuidas por uma mentalidade

de tipo “nova era” vejamos um exemplo tipico:

Nos primeiros estdgios da “nova mdusica”, uma obra acima de todas as outras marcou a
chegada, para ndo dizermos a forca pura, irreprimivel, da revolucdo. Hoje em dia, os estudantes de
musica ouvem essa obra revoluciondria com passiva humildade. Academicamente treinados para
analisar a estrutura, o ritmo e as harmonias de uma pega de musica, mais do que o seu efeito e impacto
totais, ndo entram sequer em consideracdes sobre o seu nivel de espiritualidade.

[...] O rito da primavera, sem sombra de duvida, € a obra mais famosa de Igor Stravinsky.
Stravinsky (1882-1971) baseou-se no conceito de uma cerimonia pagd. Na musica o rito da primavera,
pagd, selvagem, agressiva e ferozmente impia, as melodias parecem destinadas a assustar e as
harmonias a despedagar a mente. Mais do que qualquer outra coisa, porém, o complexo lado ritmico da
peca é que era singularissimo. Os ritmos correm compulsivamente, projetando-se de continuo para a

frente, sem folego, e com outros laivos de violéncia e pavor. (TAME, 1984, 103).

Os detalhes sérdidos da vida de Stravinsky nos sdo alheios. Nao podemos nem
confirmar nem infirmd-los, mas concedemos que devam ser aberrantes para uma
mentalidade puritana como a de certos ingleses. Pensamos que aqui o critico posiciona-se
equivocadamente, assim como Nietsche no século XIX frente a misica pretensamente paga
de Wagner. Stravinsky ndo estava sendo pagio ou anticristdo com a sagragcdo da primavera
apenas estava exercendo sua criatividade musical a partir de um tema, este sim, claramente

pagdo. E o que podemos confirmar nas seguintes palavras:

Si le compositeur est de ceux, fort peu nombreux, qui sont vraiment appelés a étre de
compositeurs, et dotés par conséquent d’une inspiration adéquate, ces choix seront faits en fonction de
la necessité intérieure. Stravinsky disait a propos du Sacre du printemps: “ J’entendais, et j’écrivais ce

que j’entendais. Je ne suis que le véhicule a travers lequel le sacre est passé”. Dans des cas semblables,
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le nouveau style n’est pas une invention de 1’ego, mais la révélation d’un archétype surgi de
I’inconscient collectif: une telle oeuvre se reconnait par ses fruits. La puissance du Sacre du Printemps,
comme celles des opéras de Wagner ou des symphonies de Beethoven, ne s’est pas amoindrie avec le
temps, au contraire elle a touché de plus en plus de gens par son rayonnement. (GODWIN, 1994, P.

171).

As palavras acima nos tornam mais interessantes ainda quando sabemos que seu
autor, Godwin, € historiador do esoterismo musical e, portanto, ndo ignorava o aspecto
espiritual das idéias de Stravinsky. Mas, o interessante é que ele coloca as coisas nos eixos
ao mostrar um Stravinsky mais preocupado em expressar-se que ser representante de
qualquer idéia que seja.

Vemos que Stravinsky ndo era um transgressor da ordem pelo paganismo nem
qualquer coisa que lhe seja parecida.

Outra fonte ndo negligencidvel da poética de Stravinsky foi seu parentesco com
Hanslick que certamente o influenciou. Vimos que se Stravinsky ndo concebia a musica
como algo prenhe de sentido isso se deveu a influéncia desse ultimo. Aqui cabe uma
problematizacao de sua visao.

E sabido que Hanslick concebia o belo musical ndo como fruto da natureza, como
queria os iluministas, nem como atividade voltade para o sentimento como queria certa
critica do século XIX, mas para a contemplagdo de uma forma. Musica ndo € linguagem
sentimental traduzida em percepcdes e leituras psicoldgicas € atividade “fantasiosa” que se

destina a fantasia do ouvinte € ndo a seus sentimentos:

A peca sonora promana da fantasia do artista para a fantasia do ouvinte. Diante do belo, a
fantasia ndo € apenas um contemplar, mas um contemplar com entendimento, i.e., um representar € um
julgar, este ultimo decerto com tal rapidez que os processos individuais nao nos chegam a consciéncia
e surge a ilusdo de que acontece imediatamente o que, na verdade, depende de multiplos processos

espirituais imediatos. (HANSLICK, 1994, P.16).

E mais adiante:

Porque a fantasia, enquanto atividade por intuir, € ndo o sentimento, € o 6rgao a partir do qual
e para o qual nasce todo o belo artistico, a obra de arte musical surge também como uma criagdo nao

condicionada pelo nosso sentir, especificamente estética, que a consideragdo cientifica, separando-a
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dos acessorios psicoldgicos da sua origem e efeito, deve apreender na sua constitui¢do intrinseca.

(HANSLICK, 1994, P.59).

Antes de continuarmos devemos esclarecer um ponto da citacdo. E impossivel
compreender Hanslick sem o conhecimento da gnoseologia aristotélica. Aqui fantasia
refere-se a capacidade imaginativa que na tradicdo aristotélica caracteriza-se precisamente
pela capacidade de produzir “fantasmas”, ou seja, impressdes interiores e imateriais de um
objeto exterior e material. O problema aparece justamente aqui; se a musica como obra de
uma fantasia que se comunica a outra fantasia e ndo de um sentimento a outro sentimento
por qual motivo ndo haveria espago para a significacdo surgir? Ora, ndo existe significacdo
apenas no nivel sentimental, significacdo ultrapassa os sentimentos e a prépria atividade
intelectual pode procurd-la e produzi-la. Se a atividade intelectual estd presente na
apreciagdo musical ainda que seja de maneira quase intuitiva isso ndo anularia a produgio
de sentido, poderia no mdximo anular sentidos psicolégicos, mas ndo significagdes
intelectuais a ndo ser que se tenha uma concepc¢ao rasteira da racionalidade concebendo-se
esta como sendo incapaz de conhecimento simbdlico.

E 6bvio que Ansermet reagiu a tal posicionamento. Sua critica a Hanslick é radical.
Culpabiliza-o pela corrup¢@o do pensamento musical que acabou levando a conseqiiente

corrupcao das obras musicais:

Ayant pose une fois pour toutes les structures tonales comme des formes vides régies par des
lois purement esthétiques, Hanslick ne voit plus que le rythme qui puisse faire de I’expérience
musicale vécue um événement de sentiment; mais le rythme ne determine que le mode qu’a le
sentiment de se manifester: impétueux ou calme, d’un cours égal ou inégal, haletant ou lié, etc. — et ce
sentiment reste sans contenu, parce que sans objet ni sujet. Le rythme, d’ailleurs, n’engendre rien sinon
un pur mouvement et les variétés du mouvement; or dans ce mouvement, qu’est-ce qui meut?

Cette erreur fondamentale de Hanslick s’est poursuivie jusqu’a nos jours, ou son nom de
couverture aux pires aberrations esthétiques: déja il confondait les sons et les positions tonales, et ne
voyait pas que les positions tonales dans 1’expérience musicale vécue sont des positions de la

conscience musicale en tant que conscience de soi. (ANSERMET, 2000, P. 1020).

Hanslick jamais poderia conceber a musica como tomada de consciéncia de si, alids,

ndo a conceberia como tomada de consciéncia ja que para ele a musica nao € atividade de
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uma consciéncia nem de um sentimento, mas de uma imaginac¢do. O mais importante em

sua visdo € o objeto musical ndo a consciéncia do ouvinte:

As estéticas especiais, bem como os seus ramos praticos, as criticas de arte, devem, todavia,
em toda a diversidade dos seus pontos de vista, unir-se na tnica e imperecivel convic¢do de que, nas
investigacdes estéticas, se deve, antes de mais, inquirir o objeto belo, e ndo o sujeito senciente.

(HANSLICK, 1994, P.14).

Agora podemos compreender mais claramente a critica de Ansermet a Stravinsky. O
primeiro colocava-se sob o ponto de vista da consciéncia humana tentando desvelar como a
consciéncia percebe a musica. O segundo na esteira de Hanslick colocava-se sob o ponto de
vista do objeto, qual seja: o objeto musical e sua beleza formal e nao significativa. Pontos

de vistas opostos e inconcilidveis, sem duivida.

III Do zénite ao nadir. Ascensdo e queda de uma amizade musical. O affaire

Ansermet/Stravinsky.

Ja deixamos clara a amizade entre estes dois espiritos que parecem tao distantes.
Mas, por mais surpreendente que isso pareca no inicio do conhecimento mutuo estes dois
amigos foram extremamente ligados cada qual tendo contribuido sob diversos angulos para
o enriquecimento da compreensdo musical do outro.

E for¢oso admitir que Ansermet ampliou e muito seus horizontes musicais com a
amizade de Stravinsky a ponto que Lagendorf nos dizer que: “Ce que Stravinsky apportera
d’emblée a Ansermet, c’est une nouvelle maniere d’€tre au monde et a la musique”
(LAGENDOREF, 1998, P. 55). J4 este ultimo ganhou o seu intérprete, um homem obcecado
pelo rigor, exatidao e fidelidade a obra e ndo foi sé isso Ansermet inseriu Stravinsky nos
circulos culturais da Suica romanche apresentando-lhe uma série de figuras de proa da

intelectualidade local:

Ainsi, le premier cadeau d’ Ansermet a Stravinsky aura été Ramuz, ce qui n’est pas rien. Mais
ensuiteil y aura eu “Ansermet prophete de Stravinsky”, luttant — et c’est probablement en Suisse
romande qu’il se heurtera aux plus apres résistances — pour imposer le répertoire du Russe en

Allemagne ou en Italie, en Argentine ou au Méxique, aux Etats-Unis ou en URSS et expliquant, avec
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le sens de la pédagogie qui était le sien, la signification de cette oeuvre dans les articles de revues, de

journaux ou lors de conférences. (LAGENDORF, 1998, P. 59).

Portanto, temos de reconhecer que o enriquecimento aconteceu dos dois lados.
Arriscarfamos até a dizer que sem a amizade devotada de Ansermet a musica de Stravinsky
sofreria muito maiores dificuldades de penetragdo na Europa ocidental. A lista de primeira
execucdo das obras de Stravinsky por Ansermet € longuissima, ou seja, em uma época onde
ninguém lhe reconhecia o valor foi Ansermet o Gnico, com uma tenacidade que beirava a
obsessao, a lhe dar o devido valor.

As execucdes da misica do compositor russo pelo maestro suico sempre foi
elogiada pelo primeiro, mesmo apds a ruptura Stravinsky jamais deixou de reconhecer que

Ansermet era o seu mais digno e fiel executante:

Stravinsky nous a dit pourquoi il considérait Ansermet comme un interprete privilégié de son
oeuvre: “Quoique je I’eusse déja recommandé a Diaghilev [...] et que j’appréciais beaucoup ses dons
de haute musicalité, la siireté de sa baguette, ainsi que sa belle culture générale, je ne puvais encore a
cette époque me faire un jugement définitif sur lui, Ansermet exécutant de més propres oeuvres.

En raison de ses fréquentes absences, je n’avais eu que rarement et par hasard 1’occasion de
I’entendre conduire ma musique et quelques bonnes exécutions isolées d’ont j’avais ét€ témoin ne
pouvaient pas encore me faire prévoir en lui I’excellent chef d’orchestre qui saurait fidelement
transmettre au public ma pensée musicale, sans trahir par une interprétation personnelle et arbitraire.
Car la musique doit &étre transmise et non pas interprétée [...]. L’interpretation révélant plutot la
personnalité de I’interprete que celle de I’auteur, qui, dEs lors, peut nous garantir que 1’exécutant
reflétera sans 1’ altérer I’image du créateur.

Le valeur de I’exécutant se mesure précisement a sa faculté de voir ce qui, en fait, se trouve
derriere la partition et non pas, certes, a son obstination d’y chercher ce qu’il voudrait qui y fiit. C’est

1a la plus grande et la plus précieuse qualité d’ Ansermet. (LAGENDOREF, 1998, P. 63).

Este elogio de Stravinsky foi feito apds sua ruptura com Ansermet e pode nos dar a
exata medida do reconhecimento do talento do amigo em reconhecer a esséncia daquilo que
estava escrito. Mas como se deu a tal ruptura? Para compreendermos melhor o que
qualidade de amizade estava em jogo seria bom vermos o testemunho de Ansermet de quao

intima era seu relacionamento com o amigo russo a cita¢io é longa, mas reveladora:
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Si cela peut contribuer a donner a nos auditeurs une image concrete de cet extraordinaire
personnage qu’est Stravinsky, je le veux bien.

Dans les concerts que je dirigeais au Kursaal de Montreux, I’aprés-midi, je donnai beaucoup
de musique russe — de Rimsky-Korsakov, Borodine, Glinka, Dargomijsky, Glazounov, Liadov,
Tchaikovsky. Un jour — c’était 1912 — a I'issue d’un de ces concerts, un petit homme se présente:
Stravinsky, Je le connaissais de nom. Il m’apprend qu’il avait habité a c6té de moi a Clarens, dans la
maison nommée “Les Tilleuls”, et qu’il s’était installé avec sa familleet celle de sa belle-soeur a
I’Hoétel du Chatelard qui est situé au-dessous de la gare de Clarens. Des ce jour, nous nous vimes
souvent; je fis venir de Russie sa 1 Symphonie (en mi bémol) que j’inscrivis a 1'un de mes
programmes, et je I'invitai a en diriger le scherzo, qui était ravissant, a un concert suivant. C’était la
premiere fois qu’il dirigeait un orchestre. Toute la famille était présente. Lorsque apres le concert
Stravinsky demanda a son premier fils, théodore, qui avait alors 5 ans, et qui entendait pour la premier
fois un concert, si sa musique lui avait plu, celui-ci répondit: “J’aime mieux Wagner, il fait plus de
bruit...” (Javais terminé le concert par la “chevauchée des Walkyries’!) Nous étions ensemble en
séjour a Salvan lordque nous ltimes sur les murs 1’annonce de la guerre. Ce fut pour lui un coup
terrible: il perdait sa maison d’Oustiloug, pleine de documents précieux et de choses qui lui étaient
cheres, et il ne devait plus jamais (jusqu’a ce jour) revoir son pays". La guerre ayant amené la
disolution de I’orchestre de Montreux, je redeviens pour un temps professeur A Lausanne, 2 titre de
remplacant; et il s’installa dans la maison que je venais de quitter a Clarens: “La Pervenche”. Mais il
ne tarda pas a vouloir se rapprocher de nous, du groupe des Cahiers Vaudois ou je I’avais introduit. 11
faillit alors se fixer au chateux de Vennes sur Lausanne, et finalement il s’installa & Morges, A la villa
Rogivue d’abord, puis au dernier étage de la maison Bornand.

Partout ot il s’installait, Stravinsky commencait par transformer complétement le décor de la
demeure, faisait repeindre les murs de couleurs vive, y introduisait des meubles d’un ancien style,
généralement démodé, mais qu’il remettait a la mode. Il a litteralement saccagé a Morges un magasin
de poupées et de vieilleries que lui avait signalé Morax, et lorsque plus tard il venait me voir a Geneve,
il passait d’un antiquaire a 1’autre, marchandant, revenant, suppliant, obtenant finalement ce qu’il avait
voulu au prix qu’il avait voulu. Rien ni personne n’a jamais pu résister a ses appétits et a sa volonté,
qui est de fer. Sa maison était un foyer d’art, sa femme une aquarelliste remarquable qui n’a jamais
exposé; ses enfants, des leur premier age, s’adonnaient a des travaux décoratifs, papiers collés, dessins
de couleurs, que le pere guidait et surveillait. Dans nos moments de loisirs, nous discutions musique; et
finalement, nous jouions a quatre mains: ses oeuvres et les symphonies de Haydn, de Schubert, ou bien

nous étudions les Concertos brandebourgeois de Bach. Il travaillait beaucoup au piano et y cherchait,

7 Anos apés essas entrevistas de Ansermet, Stravinsky sob os novos ventos que suflavam na entio URSS
retornou ao seu pais de maneira triunfal no dizer de Massin: “o retorno triunfal de Stravinsky a Unido
Soviética, em 1962, para uma turné de concertos, ndo pdde ser, portanto, mais do que episdédico: retorno a sua
“pétria russa” com a consciéncia da distancia que o separava de uma sociedade afastada, segundo ele, do
sentimento do sagrado e da religiosidade inerente a arte.” In: (MASSIN, 1997. P. 1022).
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comme vous I’a dit Georges Rosset, des timbres orchestraux qu’il a d’ailleurs un talent tres particulier
d’imiter par la voix. La musique est pour lui quelque chose de sensible et de concret qu’il a besoin de
vivre avec son propre corps. Aussi cherchait-il ses rythmes sur ses tambours et sur tout un appareil de
percursion que peu a peu il avait acquis. A 1’époque ou j’étais déja en activité a Geneve, il a acheté un
“Cimbalom” au fameux tzigane Aladar Racz, que nous avions découvert dans un bar; et il a composé
sur ce cimbalom la partie que fait cet instrument dans Renard. C’est au cours de nos voyages ol nous
vivions souvent a I’hdtel dans une chambre commune et au cours de més séjours chez lui — a Morges, a
Nice ou ailleurs — que nous primes 1’habitude de faire ensemble notre gymnastique matinale. Une fois
qu’elle était terminée, il se retirait pour faire sa toilette et je m’apercus un jour qu’il recommengait sa
gymnastique dans une autre chambre, pour étre siir d’en faire davantage que moi. Parfois nos exercices
se terminaient par une lutte, ou, comme il était plus musclé et plus agile que moi, je ne pouvais
compter que sur mon poids. C’était un peu le combat d’un poulain et d’un jeune boeuf. (ANSERMET

et PIGUET, 1963, P. 86 e ss.).

O que vemos nestas linhas transcritas de uma entrevista a uma radio suica mais de
vinte anos apds o rompimento nos revela a profunda admiracao do suico pelo russo.

Mas, seria esperar demais dessas duas personalidades tdo obstinadas cada qual em
seu mundo que a lua de mel inicial perdurasse por tanto tempo. As divergéncias eram
profundas e tendiam mais cedo ou mais tarde a explodir deflagrando uma dolorosa ruptura

que j4 se anunciava ha muito tempo. E o que nos diz Lagendorf:

On peut donc dire que les relations entre le chef d’orchestre et le compositeur, tant au niveau
musical que philosophique, ont été, apres une idylle initiale, placées sous le signe du malentendu,
précisement parce qu’Ansermet, tant comme exécutant que comme penseur, voulait toujours “aller
plus loin’ afin de déceler le “fondement des fondements” du phénoméne musical — et pour aboutir A
une notion normative de la musique “juste” et de la musique “fausse” - tandis que Stravinsky, sou le
coup de I’ “ivresse de la création”, cherchait lui aussi a “aller plus loin”, en innovant, quand il en
sentait la nécessité, avec I’aide des techniques formelles creuses, avec le sentiment que derriere elles se
trouvaient, aussi, le “fondement de fondements”. Ainsi, & 'inverse de ce que nous enseigne la

géométrie classique, dans le cas Stravinsky/Ansermet, les paralleles se rencontrérent d’abord, pour se

séparer ensuite, jusqu’a I’infini compris. (LAGENDOREF, 1998, P. 65).
J4 sobre o percebimento dos abismos que os separavam o proprio Ansermet nos diz

da consciéncia de sua existéncia e isso ja nos primeiros momentos de sua amizade para com

Stravinsky:

143



Ansermet nous dit s’étre heurté trés tot, dans sa “communion avec Stravinsky”, au probleme,
qui allait devenir central a ses yeux, de “1’éthique musicale”. La musique, qui répond a une nécessité
intérieure, exprime une détermination de soi, elle posseéde un contenu étique. “or, écrit Ansermet, je ne

pouvais pas devant la musique de Stavinsky me poser le probleme de sa détermination étique sans

N

adopter a son égard, nolens volens, une attitude critique que Stravinsky ne pourra, hélas, jamais
comprrendre et encore moins admettre. Ne dit-il pas dans sa poétique musicale: “jugez I’arbre a ses
fruits et ne vous en prenez pas aux racines.” Nous touchons 1a a I’essence méme de I’opposition entre
les deux hommes et en méme temps a la source de leur mutuelle incompréhension: Ansermet,
I’homme des racines, des fondements précisément; Stravinsky, I’homme de toutes les tentatives, y
compris celles des esthétiques savantes, désertées par la signification éthique. (LAGENDORF, 1998,
P. 51).

A sorte estava lancada, e todos os sinais rumavam na dire¢do da ruptura. O ponto
fulcral para Ansermet era a recusa, por parte de seu amigo, em ver a indissocidvel ligacdo
entre estética e ética e, portanto, a legitima busca do fundamento da musica no interior da
consciéncia humana, algo de incompreensivel para Stravinsky. Tanto é que a ruptura nio

tardou a se consumar. Mas como ela se deu? E o préprio Lagendorf que nos conta:

En 1937 le chef d’orchestre, qui s’apprétait a jouer a Geneve la derniere oeuvre du Russe, Jeu
des Cartes, musique de ballet, lui proposa d’effectuer une coupure dans la phrase centrale de sa
marche. Ce dernier refusa et le chef d’orchestre étant revenu a charge, il lui opposa une fin de non
recevoir catégorique: cette coupure constituait une absurdité et si Ansermet voulait I’'imposer, c’est
tout simplement parce que le “Mittelsatz” de la petite marche ne lui convenait pas. “Je vous répete — ou

vous jouez Jeu de Cartes tel quel ou vous ne le jouez pas du tout.” (LAGENDOREF, 1998, P. 43).

Caprichos dos dois lados? Pode ser. O que estava em jogo aqui era muito mais a
maneira correta de encarar o fato musical do que uma intromissdo indevida do maestro na
obra de um compositor. O tom pouco amigdvel de Stravinsky revela o seu profundo
repudio por toda e qualquer escravizacdo a um a priori qualquer, seja ele de ordem intra ou
extra-musical.

E 6bvio que Ansermet nio poderia ficar indiferente a um ataque desta envergadura.
Mas, o que veremos um pouco mais adiante em sua resposta € que existia ja um didlogo de

surdos entre ambos ja que um ndo podia compreender a posi¢do do outro frente a0 mesmo
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fendmeno musical. O ressentimento e amargura de Ansermet virdo em uma longa carta -

mais de seis paginas para um simples detalhe musical!- ao seu amigo:

Tant que vous tolérez que d’autres que vous dirigent vos oeuvres, il faudra bien qu’ils
acquierent d’elles une conviction égale a la votre et vous €tes mal venu a les traiter comme des

inconscients ou des imbéciles. Et si je ne peux pas discuter avec vous de questions comme cellui-ci sur

N

un plan de confiance réciproque, et sans étre recu par vos brutalités, il vaut mieux mettre a cet

entretien, comme vous le dites, un point final. (ANSERMET, APUD LAGENDORF, 1998, P. 46).

A ruptura estava consumada. De um lado um espirito completamente intuitivo e
desprovido de qualquer vocacao filoséfica, de outro um homem sedento de fundamentacao,
de busca de causas ultimas e de origens primeiras para a compreensdo do fendmeno
musical. Com efeito, Ansermet ao perceber que s6 poderia buscar tal fundamentacido na
filosofia mergulhou profundamente no estudo deste ultimo e acreditou ter encontrado na
fenomenologia de Husserl e na interpretacdo sartriana deste ultimo a chave mestra de
entendimento do homem e de todo o seu processo de conhecimento seja das realidades mais
flteis seja a da tomada de consciéncia do fendmeno musical. Ele mesmo encarregou-se de

em uma carta explicar a seu ex-amigo seu vinculo com a fenomenologia:

Je dois vous dire encore que j’ai trouvé dans la “phénomenologie” une méthode d’examen des
problemes essentiels de la musique qui me parait treés fructueuse et vous savez que ces problemes
m’ont toujours préoccupé. Je me suis plongé dans cette étude et peut-étre qu’elle aboutira a un livre
qui sera le résultat de més réflexions et des toutes més expériences. Si ce livre vient a jour. Je souhaite
qu’il ne vous choque pas, mais je sais qu’il y a certains points essentiels que nous n’abordons pas de la
méme facon, et je voudrias que ces divergences ne vous émpechent pas de sentir que mon admiration
pour ce que vous faites et mon affection pour vous n’ont pas changé. (ANSERMET, APUD
LAGENDOREF, 1998, P. 48).

Seu mergulho pelo universo fenomenoldgico permitiu-lhe uma visdo mais apurada
do fendmeno musical a ponto de ter surpreendido Stravinsky quando de uma suas intimeras
tentativas de reaproximagao.

E que seu livro, objeto de anlise da presente tese, fora, precisamente, motivado por
uma tentativa de resposta aos caminhos, por ele considerado tortuosos, que a musica de

nosso tempo estava trilhando:
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Stravinsky essayait de me persuader de m’intéresser a la musique sérielle, notamment aux
oeuvres de Webern — “des perles”, me disait-il. “Mais, mon cher Igor, je suis en train d’écrire un livre
qui montre que cette musique est contraire aux lois de I’ouie.” Il fut pris de peur: “Comment?” — “Je ne
peux pas vous expliquer en quelques mots, mais par exemple, les sons y sont organisés dans la
simultanéité comme dans la succession. Supposez qu’un auteur dramatique fasse dire une phrase sur la
scéne en confiant chacune de ses syllabes a un acteur différent et en faisant dire toutes les syllabes
ensemble sur un signe du régisseur, compriendriez-vous la phrase?” — “Assurément pas, dit-il, mais...
ca ferait un effet!” — “D’accord, lui dis-je, mais en musique, il faut que les effets aient une signification
claire.” Il en convient et me dit a voix baisse: “ Vous savez, je fais attention aux harmonies; dans
I’horizontal, on tend les fils comme ont veut; mais dans les assemblages verticaux, c’est d’autre chose.

11 faut qu’ils se justifient devant Dieu!”. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 89).

Todas as divergéncias, todos os maus entendidos ndo impediram que Ansermet
reconhecesse a grandeza da contribui¢do original de Stravinsky a mdusica a ponto de
considera-lo ponto de inflexdo na tradi¢do musical ocidental. E que Ansermet mesmo em
meio aos profundos desacordos acima elencados jamais cessou de admirar a profusdo de
imagens sugeridas pelas obras de seu amigo — ou inimigo — russo.

Esse poder imagético fazia de Stravinsky a seus olhos um desbravador de novos
caminhos que teriam dado uma dire¢do outra para o desenvolvimento da miusica ocidental,
bastando para isso que o proprio Stravinsky tivesse se mantido fiel a seu projeto estético

inicial®:

Elle et si grande et si radicale que I’ont peut considérer Stravinsky comme un cas unique.
Vouloir faire de la musique, qui est enticrement tissée de significations subjectives, un art objectif, un
art d’images représentatives, était une gaguere, et ce faisant Stravinsky a ouvert a la musique un champ
d’expresion ou il pouvait réussir mieux que personne, mais ou il n’a réussi pleinement que dans cette

part de son oeuvre qui était conforme a cette vision si particuliere qu’il avait de la musique.

(ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 99).

IV Enraizamento e abertura: Stravinsky aos olhos de Ansermet.

% Quando Stravinsky na maturidade refez algumas de suas obras de juventude Ansermet reagiu nos seguintes
termos: “S’il fait un tel cas de ses nouvelles versions, en effet, c’est qu’il les juge sous le jour de son
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Acabamos de ver o abismo profundo que acabou levando a ruptura entre os dois
amigos. Agora podemos nos aprofundar no julgamento de Ansermet sobre seu amigo para
podermos compreender melhor como ele percebia o fendmeno musical. O julgamento de
Stravinsky por Ansermet € importantissimo dentro do contexto do seu desenvolvimento
intelectual.

Comecemos tomando consciéncia de como Ansermet julgava as principais obras de
seu amigo e desafeto russo. Os comentdrios a seguir foram extraidos das notas aos
programas que ele mesmo escrevia quando da apresentacdo da orquestra da Suica
romanche. Os textos podem parecer descabidamente profundos para um panfleto de
apresentacdo de programa e realmente o sdo, mas sdo reveladores da preocupacdo pela
compreensiao que sempre acompanhou Ansermet. A linguagem € por vezes técnica, mas
antes de tudo rigorosa. Nestas pequenas apresentacdes o que vemos em agdo €, exatamente,
aquilo que discutiamos sobre a necessidade do maestro compreender por dentro as obras
sobre sua responsabilidade. A nosso ver o que lemos € sempre um julgamento equilibrado e
um tom um pouco filoséfico demais por vezes que pensamos desnecessario em uma
simples apresentacdo de folheto de programa. Como exemplo podemos ver sua andlise de

Petrouchka:

Pour désigner cette oeuvre, il n’est sans doute pas de terme meilleur que celui d’épique. Jugée
avec une préoccupation purement critique, la musique de Petrouchka n’apparait que comme une
parfaite construction musicale. Mais qu’elle rencontre une sensibilité active, ou qu’une action scénique
éclaire son accent dans la sensibilité paresseuse et aussitdt la vie se découvre en elle; elle parle comme
une métaphore. C’est la maniere de 1’art épique. Comme un récit d’Homere, une fable de La Fontaine

ou un conte de Kipling, Petrouchka est une oeuvre épique. (ANSERMET, 2000, P. 115).

Desconhecemos se Stravinsky tinha conhecimento desta andlise de Ansermet mas,
com toda certeza ele a acharia simplesmente literdria, ja que como vimos amplamente, sua
critica das andlises portanto este teor s20 numerosas.

Mesmo sabendo das prevengdes de Stravinsky, que até certa medida sdo
justificdveis, ndo vemos como ndo dar a aprova¢do a Ansermet, dificilmente poderiamos

deixar de ver em Petrouchka o épico que ele lhe reporta, se isso € mera literatura € algo de

esthétique actuelle et comme pour réprouver I’esthétique de sa jeunesse”. (ANSERMET et PIGUET, 1963, P.
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inteiramente discutivel. Pensamos que a “literatura”, condendvel por certo, que a Stravinsky
tanto irritava é de outra ordem, precisamente da ordem das falsas analogias que tanto
estrago fez em nossa compreensdo das artes, das ciéncias, das religides etc. S6
acrescentamos que Ansermet era muito circunspecto e bastante consciencioso quando fazia
suas classificacdes ndo caindo na incuria de alguns que claramente ultrapassavam a barreira
que a analogia pode nos oferecer.

Vejamos a seguir o comentdrio de Ansermet da obra mais famosa e paradigmadtica

de Stravinsky “a sagracdo da primavera’:

L’art de Stravinsky avait pour objectif, dans L’oiseau de feu, le monde féerique; dans
Petrouchka, le monde humain; le voici devant le monde cosmique, symbolisé dans le mysticisme de la
Russie paienne. Mais si I’on considere que le point de départ de I’art de Stravinsky est toujours dans un
“comment faire?” plutdt que dans un “quoi faire?”” On comprendra que le sujet qui vien d’étre indiqué
reste essentiellement 1’attribut de la scéne et n’assigne a la musique que des données matérielles et
stylistiques dans lequelles celle-ci garde as vie indépendante; dans le cas particulier du Sacre du
printemps le sujet s’est réduit pour I’oeuvre musicale a la manifestation d’un certain dynamisme, il a
inspiré au compositeur le choix de la forme de “suite”, ol les morceaux, en principe indépendants les
uns des autres, se succedent sans liaison, et caractérisent chacun leur rythme, que la succession
brusque fait valoir encore par contraste; il a inspiré enfin le caractere du style et celui de 1’appareil

sonore qu’indique déja la composition de I’orchestre. (ANSERMET, 2000, P. 117).

Percebemos aqui o erro que incorriam aqueles que viam na sagracdo um manifesto
neopagio. Reveladora € a frase que nos diz Ansermet de que o problema de Stravinsky
residia no “como fazer” e ndo “no que fazer” o foco do problema nos revela a
despreocupagdo do compositor russo com a teoria que lhe indicaria precisamente “o que
fazer” de acordo com tal ou qual perspectiva ideoldgica, mas o de como se virar com um
tema escolhido, ou seja, o problema se nos apresenta na otica de Stravinsky muito mais da
ordem do pragmatismo que no da especulacio teérica®, posicdo por nés fartamente

ilustrada no decorrer das paginas antecedentes.

93).

% No julgamento de Ansermet a proverbial aversio de Stravinsky pela teoria ndo fazia dele um compositor
“cerebral” como podemos ler nas seguintes linhas: “Stravinsky n’est donc pas, comme on I’a cru parfois, un
“cérébral” ou du moins il ne I’est pas dans ses bons moments. Sa Téte travaille, mais guidée par une intuition
qui n’est pas intellectuelle. As musique est une musique savante parce qu’elle procede d’un savoir acquis de
sa technique, mais dans la mise en oeuvre de ce savoir il est conduit par un instinct siir du conditionnement de
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Outro ponto importante a reter € que Ansermet ja via na sagra¢io o caos ritmico tao
caracteristico da obra de Stravinsky que vai a seus olhos constituir-se no mais puro estilo de
seu amigo. Tal caos ritmico soma-se a falta de senso melddico e ai o quadro estard
completo: “Il n’a manifestement pas le don mélodique, au sens ou nous 1’avons défini plus
haut, ni par conséquent le don harmonique qui lui est 1i¢” (ANSERMET, 2000, P. 727).
Mas, apesar da auséncia de tais elementos a musica de Stravinsky ndo era cadtica em seu
conjunto.

Ja em Pulcinella o que o maestro suico vé é o seguinte:

Cette oeuvre, écrite “d’apres Pergolese”, et dont les fragments exécutés aujourd’hui
constituient environ la moiti€, est d’une importance assez grande dans I’évolution récente de
Stravinsky. Elle a contribué a élargir sa langue musicale, en appliquant son imagination a des éléments
musicaux qui n’avaient plus rien de “russe”.; elle a contribué aussi a le ramener a une musique tonale
sans que la tonalité soit pour elle une contrainte, ni un tuteur. Elle I’a ramené enfin I’orchestre, cette
sorte d’orchestre que M. Roland Manuel a appelé une ‘assemblée d’hommes libres””. (ANSERMET,

2000, P. 119).

Aqui temos elementos preciosos para uma melhor compreensdao da visdo de
Ansermet. Com efeito, vimos que se ele era uma espécie de soldado da ordem e, portanto
guardido da solugdo tonal da mdusica, sua concepcao da tonalidade ndo era tdo estreita a
ponto de ndo admitir expansdes da tradic@o. Seu elogio a Stravinsky vai exatamente neste
sentido, nem tutela do passado nem subserviéncia ao presente, pensamos que aqui se
encontra a justa medida da reflexio de Ansermet”. E é pelo fato inovador da miisica de seu

amigo que nosso autor faz seus maiores elogios:

La musique de Stravinsky a littéralement bouleversé le monde musical. D’abord parce que ses
coups d’essai ont été des coups de maitre: L’oiseau de feu, Petrouchka, Le sacre du printemps, écrits
en quelques années alors qu’il avait a peine trente ans. Ensuite parce qu’elle ne rassemblait a aucune
autre, qu’elle apportait des sons nouveaux, des impresions et des émotions musicales d’une espece

encore inconnue. (ANSERMET, 2000, P. 724).

I’expression musicale, et notament de ce qui est nécessaire et suffisant pour qu’une signification visée dans
une image musicale atteigne a la plénitude de sens et de substance”. (ANSERMET, 2000, P. 730).

% Para ele a novidade de Stravinsky nio residia em um novo aporte tedrico por ele tio vivamente negado
mas, em sua propria cria¢cdo musical: “En somme, la vérité de Stravinsky, n’est pas dans ses théories ni dans

149



O fator novidade ndo era o problematico, ao contrdrio, a arte precisa constantemente
desta auto-renovagdo sendo atola-se na repeticdo, na mesmice, na estagnagdo que nao &
objetivo de ninguém. Somente que ao mostrar que ainda era possivel ampliar o horizonte
musical ocidental com ‘“sons novos” e “expressdes musicais desconhecidas”. Tal posi¢do é
reveladora, ja que deixa clara a possibilidade da renovag¢do da musica sem necessidade de
ruptura com o passado ao menos no que tange a algumas constantes da estrutura musical’’.
Passemos agora da analise pontual das obras de Stravinsky para o julgamento mais

geral, neste tipo de andlise Ansermet também nos revela com sua fineza costumeira alguns

detalhes da obra de seu amigo que de outro modo nos passaria despercebida:

Eh bien, cette intuition sensibel de 1’étre est, comme nous allons le voir, de I’aveau méme de
Stravinsky, 1’origine de sa vocation musicale; et dans son activité créatrice elle trouve deux
apllications: a I’égard de son sujet dans le monde — les comportements de Petrouchka , du Maure, de la
Ballerine, des nounous et des couchers, les rites du Sacre, le Joker de Jeu des cartes, Renard et ses
compagnons, etc. — et a I’égard des images musicales qu’il s se donne ou qu’il trouve, en sorte qu’il y a
une corrélation parfaite entre ce que sa musique veut signifier et la qualité sensible et expressive de ses

images musicales. (ANSERMET, 2000, P. 725).

Ja haviamos notado que para o maestro suico projeto estético e agir ético vao juntos.
E o que lemos nas linhas acima. Stravinsky em suas composi¢des estd mostrando, mesmo
que seja a sua revelia, seu posicionamento frente a musica que decorre de sua postura frente
a vida’®. O universo imagético sugerido por suas diferentes miisicas estd intimamente
ligado a significacdo que ele encontrava na vida e que se recusava a encontrar em sua

miusica. Quanto a este aparente paradoxo de encontrarmos na musica de Stravinsky

les démonstrations qu’il en donne, elle est dans sa musique, et son apport a I’histoire est son oeuvre musicale,
avec ses lumieres et ses ombres”. (ANSERMET, 2000, P. 748).

! Alguém poderia objetar que ndo existem invariantes nas estruturas musicais. Esse ndo era o ponto de vista
de Ansermet para quem: “Ceux qui pensent que les normes de la musique classique sont des vielleries des
“conventions” d’époque dont on peut désormais se passer, devraient tout de méme se demander pourquoi
cette musique avait en général, dans chaque morceau, une modalité cadentielle et un tempo continus; et ils
découvriraient que c’est parce qu’elle était I’expression d’un acte d’existence de sens unitaire et clos sur lui-
méme d’une conscience affective de soi”. (ANSERMET, 2000, P. 736).

%2 A ruptura operada por Stravinsky entre estético e ético é um dos fatores mais lamentados por Ansermet na
vida de seu amigo: “D’autre part, son attachement au “sensible” 1’amenait a envisager la musique du dehors,
c’est-a-dire sous 1’angle esthétique et d’une esthétique objective. La musique cesse donc, avec lui, d’étre une
expression esthétique de 1’éthique humaine pour devenir une expression de modalités d’étre qu’il rencontre
dans le monde”. (ANSERMET, 2000, P. 732).
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significados que ele se recusava a admitir que tivesse colocado Ansermet nos diz que as
imagens sugeridas pela musica de seu amigo e traduzida instantaneamente em sentido para
os ouvintes de tal musica era feito produzido por Stravinsky de maneira intuitiva, nio
intelectual. Deste modo a expressividade da misica nio deixava de estar presente ainda que

o proprio compositor tenha querido nada significar:

Que D'attrait qu’exercaient sur lui les images sensibles sonores procede de leur expressivité ne
lui est pas venu a I’idée. Simplement, elles étaient pour lui pleines de sens, et il n’avait pas besoin de
s’interroger sur la signification de ce sens pour la saisir inconsciemment en méme temps qu’il

percevait I’image. (ANSERMET, 2000, P. 727).

Tais imagens no pensamento de Ansermet ¢ o que de mais fascinante podemos
encontrar na musica de Stravinsky. A emoc¢do que ela nos causa é de outra ordem que a
musica ocidental estava acostumada a evocar, e, isso faz toda a diferenca. Stravinsky nos
atinge indiretamente, através destas imagens o cldssico nao vai direto até nossas emogoes:
“La différence entre I’expression de la musique dans sa tradition occidentale et
I’’expression” de la musique représentative chez Stravinsky est celle qu’il y a entre
I’expression directe et I’expression indirecte (a travers un medium)”. (ANSERMET, 2000,
P. 742). Seu constante inacabamento € uma provocagiao aos nossos sentimentos € a nossa

expectativa do desenrolar da melodia:

De la le caractere essentiellement statique de la musique de Stravinsky. Elle nous fascine,
mais ne nous émeut pas; elle nous émeut par les images qu’elle nous présente, elle nous tient,
palpitants peut-étre, dans I’attente de son achevement, mais elle ne nous porte pas d’un état a un autre.

(ANSERMET, 2000, P. 731).

Tantas novidades trazidas por um unico espirito poderiam causar vertigem a
qualquer um. Ansermet é o primeiro a reconhecer que sua longa amizade com Stravinsky

lhe ofereceu uma série nova de elementos que enlargueceu seu horizonte artistico:

Pendant ma longue collaboration avec Stravinsky, j’ai appris de lui a sentir les données
concretes de la musique — un timbre, un accord, une tonalité — autrement que je les sentais de par ma

formation. Ces élements pour moi chargés de sens, d’un sens acquis par 1’usage, étaient pour lui
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comme dépouillés de leur hérédité, rendu a 1’état de données sensibles parfaitment vierges.

(ANSERMET, 2000, P. 750).

Mas se o aporte de coisas novas o fascinava menor nao era suas reticéncias quanto a

falta de “sentido” na musica do amigo:

En méme temps que je m’émerveillais de ses trouvailles et que j’admirais sans réserve ce
qu’il en faisait, je sentais néamoins que sa musique ne répondait pas a un certain sens des finalités et
de I’essence méme de la musique que je tenais des oeuvres de notre histoire, y compris les plus

proches de nous (Debussy et Ravel). (ANSERMET, 2000, P. 751).

Pensamos ter dado um amplo painel do pensamento de Stravinsky e das criticas de
Ansermet. Este material aqui estudado serd fundamental para nosso entendimento e
posterior avaliacdo do pensamento de nosso autor.

Com efeito, ao discutirmos a no¢do de tempo na musica no proximo capitulo ndo

poderemos desvincular tal debate das no¢des aqui apresentadas.
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Capitulo IV

Fenomenologia do tempo € fenomenologia da musica?

A muisica é a arte do movimento ordenado.

Santo Agostinho.

I Musica arte do tempo.

Afirmar que a miusica € a arte do tempo € afirmar um truismo. Mas alguém ousaria
afirmar que existe um tempo musical? Durante séculos a simples cogitacdo de uma tal
existéncia soaria um disparate. Com efeito, se a musica sempre foi vista por todos como a
arte por exceléncia do tempo ninguém ousou sequer pensar que pudesse existir um tempo
musical para além do tempo do mundo fisico, o tempo dos reldgios. Nao que as pessoas
desconhecessem o poder imagético da musica, ao contrdrio, pelos relatos que temos, alguns
por demais fantasiosos, vdrias civiliza¢des acreditaram em poderes magicos atribuidos a

miusica, mas ndo temos nenhuma referéncia a uma temporalidade prépria a ela.
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Se ndo se falava em tempo musical podia-se falar de tempo na musica, o que estava
na ordem das coisas, mas ndo podiamos falar de tempo musical ja que tempo era visto
como marcac¢do de um deslocamento espacial, aqui compreendido mesmo o tempo ciclico
de vdrias civilizacdes ndo ocidentais, ja que mesmo se o tempo for ciclico, o tdo propalado
eterno retorno, este ultimo sé ocorrerd com o movimento das coisas no tempo.

Quando Husserl, fundador da fenomenologia, debrugou-se sobre este espinhoso
problema do tempo por ele visto ndo mais de maneira “transcendente’”, mas a partir da
propria intimidade da consciéncia percebeu que a musica seria um excelente exemplo de
como percebemos o tempo.

Se Husserl utilizou o tempo como exemplo capaz de nos fazer compreender a
maneira como a consciéncia intencional percebe o tempo ele nao foi mais longe que isso
mas, nao tardou que alguns discipulos seus tentassem a partir dessa sua nog¢do de tempo

94
“transcendental” ™’

ousarem compreender a musica fenomenologicamente.

Tal tarefa é realmente possivel? Podemos realmente dizer que a partir de uma
fenomenologia do tempo, tal como proposta pelo préprio Husserl, poderiamos extravasar
rumo a uma pretensa fenomenologia da musica? Em outros termos fenomenologia da
musica € fenomenologia do tempo?

Eis a pergunta que queremos responder ao longo deste capitulo.

Ansermet ndo demorou em reconhecer que a realidade do tempo musical era
fundamental para o desvelamento da esséncia do fendmeno por ele estudado. E foi, a nosso
ver, um dos poucos que ousaram afirmar que sim o tempo musical ndo coincide em nada
com o tempo dos reldgios, advindo dai todos os erros de interpretacdo musicais baseados
apenas na corre¢do metrondmica: “Le tempo n’était pas une vitesse, qu’il était une qualité
énergétique du mouvement musical qui tenait autant a sa modalité cadentielle qu’a la valeur
de I'unité de durée sur laquelle la cadence prend forme”. (ANSERMET, 2000, P. 203).

O tempo musical ndo sendo mensurdvel a partir de um referencial externo s6 pode
ser percebido internamente assim, sua querela, vista em pdginas precedentes, a favor da

leitura interpretativa por parte do maestro da partitura em questdo, encontra aqui sua mais

% O termo transcendente aqui estd sendo usado na significacio que possui dentro da linguagem
fenomenoldgica, ou seja, transcendente no sentido da realidade exterior a prépria consciéncia cognoscente.

% Cabe aqui a mesma nota que o termo transcendente, ja que na fenomenologia é transcendental tudo aquilo
que diz respeito a consciéncia.
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profunda justificativa. E que para ele tempo metrondmico nada tem a ver com fempo giusto,
este ultimo sé existiria a seus olhos a partir do percebimento do ritmo cadencial interno a
prépria musica: “Le tempo est déterminé et qualifié par les structures internes du rythme.
C’est pourquoi un bon musicien n’a pas besoin du métronome pour trouver le tempo giusto
d’un morceau de musique.” (ANSERMET, 2000, P. 205).

A distingdo € clara; o tempo dos reldgios € tempo justo a partir de referenciais fixos
e externos ja o tempo musical sé serd tempo giusto a partir de um referencial interno. Mas
por qué? Exatamente pelo fato de que: “Le temps musical n’est donc pas métronomique,
parce qu’il est cadentielle et que la cadence musicale est une cadence vivante et non
mécanique.” (ANSERMET, 2000, P. 206). Eis ai todo o segredo; o mundo fisico, mecanico
por exceléncia, nada tem a ver com o mundo psiquico que € vivente. Recorrer aos
processos de mensuracdo e de compreensdo proprios de um mundo e transferi-lo para outro
€ o que faz com que uma enormidade de erros ocorra quando da interpretacdo musical e da
compreensdo dos fatores psiquicos préprios a consciéncia humana.

Mas antes de aprofundarmos nosso estudo sobre a visdo que Ansermet possuia do
tempo musical se faz imperativo que antes estudemos um pouco qual a interpretacio
tradicional do tempo fisico e na musica para dai podermos compreender melhor contra que
tipo de perspectiva estava nosso autor, se insurgindo.

Comecemos estudando um filésofo que deu uma contribuicdo decisiva para a
compreensdo do tempo interno a consciéncia ainda que ndo tenha com isso tido a intengdo
de fazer uma “fenomenologia do tempo”, estamos nos referindo a Agostinho que tanta
influéncia terd ndo s6 sobre todo o ocidente, mas até mesmo mil e quinhentos anos depois
sobre a prépria concepc¢do do tempo feita por Husserl a tal ponto que Rudolf Bernet nos

dizer que:

Husserl a lu avec attention le livre XI des Confessions, comme en atteste son exemplaire
personnel conservé aux Archives Husserl. Cela n’a rien d’étonnant: Husserl s’est tellement inspiré des
observations, et des présuppositions implicites, de 1’analyse augustinienne pour sa description
phénoménologique de la conscience intime du temps qu’on pourrait franchement parler de notes de

lecture augustinienne. (BRENET, 2003, P. 23).
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Tais palavras, a nosso ver, nada tém de exagerado ja que o proprio Husserl assim o

admite € o que vemos na citagao que se segue:

Les chapitres 13-28 du XI livre des Confessions doivent étre aujourd’hui encore étudiés a
fond par quiconque s’occupe du probleme du temps. Car en ces matieres 1’époque moderne, si
orgueilleuse de son savoir, n’a rien donné qui ait beaucoup d’ampleur ni qui aille sensiblement plus

loin que ce grand penseur, qui s’est débattu avec sérieux dans la difficulté. (HUSSERL, 2002, P. 3).

I “Si nemo a me quaerat, scio; si quaerenti explicare velim, nescio.” A

temporalidade segundo Agostinho.

A problematizacao filoséfica do tempo € tdo antiga quanto a propria filosofia, ja que
possuimos reflexdes antiquissimas a este respeito. Mas, se o problema € antigo as solugdes
encontradas pelos pensadores podem ser agrupadas em blocos bem compactos e claramente

distintos € o que nos diz Rudolf Bernet quando tenta nos fornecer tal classificagdo:

Une des voies s’oriente a partir du phénomene naturel du mouvement des corps dans 1’espace.
L’analyse du temps a laquelle Aristote procede au célebre livre D de sa métaphysique est I’exemple
classique d’une pensée selon laquelle le temps est la mesure du mouvement. L autre voie d’acces se
déploie dans I’introspection et saisit le temps comme une propriété de 1’ame humaine et de ses
pouvoirs de représentation. Que cette conception du temps ait trouvé sa premiere expression
significative dans un écrit consacré a la recherche morale, 1’autocritique et le souvenir — le livre XI des

confessions d’ Augustin — n’est pas un hasard. (BRENET, 2003, P. 23).

Temos assim, desculpe-nos benévolo leitor o jogo de palavras, desde a muito tempo,
uma clara defini¢do de dois campos possiveis para a temporalidade: um ordenado a uma
leitura fisica que tem por mestre incontestdvel o estagirita e outra leitura, esta mais interior
a propria consciéncia e, portanto, muito préxima da perspectiva fenomenoldgica, que € a de
Agostinho. Quando percebemos isso claramente ficamos surpresos ao ver que estabelecida
tal distincdo a ninguém tenha ocorrido em quase dois mil anos de relacionar a
temporalidade musical a maneira psiquica de perceber o préprio tempo e ndo a uma simples

mensuracdo do tempo da musica por processos mecanicos proprios da ordenacao fisica.
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Esse mérito cabe, a nosso ver, ndo s6 a Husserl, mas, sobretudo a Ansermet, que foi
dos primeiros a ver a aplicapilidade do método fenomenoldgico no desvelamento de um
fendmeno tao intrigante como € o musical.

A aproximac¢do da maneira agostiniana de pensar o tempo aproxima-se em mais de
um aspecto da de Husserl, mas é, sobretudo em um detalhe que os dois estdo concordes a
de que por trds do decorrer de um processo temporal qualquer, a da escuta de uma melodia
por exemplo, existe uma consciéncia intencional atenta. E isso ndo sé no sentido de que a
consciéncia guarda em nossa memdria aquilo ja transcorrido, mas também que nossa
consciéncia tende para o acabamento da melodia retendo ndo s6 o passado, mas também

prospectando o futuro:

Au début, I’attente est dirigée vers le chant dans sa totalité, plus tard la mémoire tend vers la
portion du chant qui est déja passée; grace a ’attention (attentio), I’intention présente consiste en une
transposition active de ce qui €tait futur dans ce qui est devenu passé. C’est pourquoi le temps est une
distensio de 1’ame, une distension recueillie par 1’attention, ou le maintenant ponctuel et évanescent est
certes prolongé, mais dont la prolongation est combattue par I’intentio, qui est un effort visant a
intensifier I’attente. Qu’est-ce qui , dans la distension, releve de la passivité d’un affect (impression?)
Augustin et Husserl s’accordent finalement sur ce point: quelque chose demeure tout au long de la
récitation ou du chant dans la mesure ou poeme et vers (et finalement tout discours) sont traversés em

pensée. (KERSZBERG, 2001, P. 189).

Mas o que permanece? A consciéncia intencional, por certo. Ja que o préprio tempo
escoa carregando junto a si nossa consciéncia. Mas que € precisamente o tempo? A resposta
nao € fécil ja que o proprio Agostinho parece brincar quando afirma que se ninguém o
perguntar ele sabera responder, mas se o perguntarem ele ficard embaracado com a resposta
a ser dada.

Em suas proprias palavras o problema do tempo se colocaria da seguinte forma:

O que ¢ realmente o tempo? Quem poderia explica-lo de modo fécil e breve? Quem poderia
captar o seu conceito, para exprimi-lo em palavras? No entanto, que assunto mais familiar e mais
conhecido em nossas conversacdes? Sem duivida, nés o compreendemos quando dele falamos, e
compreendemos também o que nos dizem quando dele nos falam. Por conseguinte, o que € o tempo?
Se ninguém me pergunta, eu sei; porém, se quero explicd-lo a quem me pergunta, entdo nao sei. No

entanto, posso dizer com seguranca que ndo existiria um tempo passado, se nada passasse; e nao
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existiria um tempo futuro, se nada devesse vir; e ndo haveria o tempo presente se nada existisse.

(AGOSTINHO, 1997, P. 342).

Em outros termos, s6 temos consciéncia do tempo pelo fato de internamente
possuirmos um referencial de eterno presente que nos oferece um porto seguro para nos
localizar no fluxo eterno do tempo. Mas, como definir o tempo presente? Existiriam dtomos
de tempo? Impossivel! J4 que por mais paradoxal que pareca a existéncia de um dtomo de
tempo faria com que, precisamente, o tempo pudesse ser divisivel a partir deste &tomo em

particulas subatomicas que representariam o passado e o futuro anulando assim o presente:

Se pudermos conceber um espaco de tempo que ndo seja suscetivel de ser dividido em
minusculas partes de momentos, s6 a este podemos chamar tempo presente. Esse, porém passa tao
velozmente do futuro ao passado, que ndo tem nenhuma duracio. Se tivesse alguma duragdo, dividir-
se-ia em passado e futuro. Logo o tempo presente nao tem extensao alguma. (AGOSTINHO, 1997, P.

345).

O problema por paradoxal e divertido que seja é o seguinte: o &tomo do tempo teria

e A e 95 C A . . . . .
a existéncia in atomo’~ tornando a existéncia deste atomo 1mposswel. Mas como € pOSSlVCl

[¢N

a existéncia de algo inextenso? Para alguém que viva depois de Descartes isso

[eN

complicado de ser admitido, mas o problema é exatamente este o tempo que dura
inextenso, ou seja, a extensdao do tempo € sem extensao!

Para Agostinho isso é apenas indicio de que a realidade temporal provém de uma
fonte que também € inextensa; a nossa alma. Portanto, estamos aqui diante de uma
concepg¢do temporal intra muros, ou seja, imanente a nossa consciéncia. O Bispo de Hipona
pode nido ter utilizado os termos técnicos observados por Husserl tais como: retencao,
protensdo’ou consciéncia transcendental, mas é evidente aqui o parentesco entre essas duas
ordens de idéias. O admirdvel nisso tudo € que tanto Agostinho quanto Husserl apesar de
tentarem fazer uma andlise intima do tempo e de ambos usarem a musica como exemplo de

acesso a temporalidade interna nenhum dos dois se sentiu tentado, e olha que Agostinho era

% A expressdo latina in atomo que significa, em um instante, foi transliterada para o portugués sabe 14 Deus
por que razdo por “num atimo”.
% Protensdo em linguagem fenomenoldgica significa: “a protensio é a abertura para o que estd vindo. E a
espera original de algo por chegar. E formal, espera somente “algo” sem nenhum contetido especifico”.
(SOKOLOWSKI, 2004, P. 148).
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chegado a uma tentacdo, a explicar a musica como fendmeno interno. Agostinho chegou a
ser autor de um De Musica mas nesse tratado apenas expde a maneira quase que
exclusivamente numérica de se proceder nas artes musicais.

Voltemos aos fatos. O que temos até agora? Agostinho estabeleceu a interioridade
do tempo e que este tal como o ponto geométrico euclidiano possui existéncia inextensa,
vimos também que para nos orientarmos no fluxo do tempo temos a necessidade de um
presente que ndo passa e que € tdo inextenso como o tempo, mas que tem o poder de nos

orientar em seu desenrolar. Nas palavras de Agostinho:

Agora estd claro e evidente para mim que o futuro e o passado ndo existem, e que ndo é exato
falar de trés tempos — passado, presente e futuro. Seria talvez mais justo dizer que os tempos sdo trés,
isto é, o presente dos fatos passados, o presente dos fatos presentes, o presente dos fatos futuros. E
estes trés tempos estdo na mente e ndo os vejo em outro lugar. O presente do passado é a memdria. O

presente do presente € a visdo. O presente do futuro € a espera. (AGOSTINHO, 1997, P. 348).

O tempo € inextenso, a consciéncia que o observa é inextensa e o passado e o futuro
ndo existe! Quanta sutileza! A inexisténcia do passado e do futuro € facilmente explicdvel
ja que o que Agostinho nega nio € o fato de ter havido tempo passado e que haverd tempo
futuro, mas sua existéncia hic et nunc. Tal modalidade da existéncia temporal faz
necessdria a referéncia a atualidade constante do fluxo intencional de nossa prépria
consciéncia ja que estando ela situada no presente €, justamente ela que nos orienta nas
recordacdes do passado e nas expectacdes quanto ao futuro’’. A andlise de Agostinho é

corroborada pelas seguintes palavras de Sokolowski:

Em nossa experiéncia imediata ndo temos apenas fotogramas da presenca que nos é dada;
exatamente em nossa mais elementar experiéncia temos um sentido do passado e futuro diretamente
dado. [...] Tudo o que é dado para nés na percepcao é dado como sumindo e também como chegando
na presenca. Se nossa experiéncia do presente ndo fosse assim, nunca poderiamos adquirir um sentido

do passado e do futuro. (SOKOLOWSKI, 2004, P. 147).

7 E também o que nos diz Sokolowski na seguinte observagio “Esse presente vivo decorrido era ele mesmo
constituido de uma impressdo primordial, uma protensdo e uma retencdo. Assim, ao reter o presente vivo
decorrente, tal presente também retém a retencio que tinha decorrido dentro dele. [...] No presente vivo temos
uma retencao de retengdes de retencgdes”. (SOKOLOWSKI, 2004, P. 148).
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Isso fica claro quando analisamos a consciéncia musical ao escutarmos a sétima
sinfonia de Bruckner enquanto a escutamos no ato mesmo da escuta retemos o que se
passou, escutamos 0 som presente e ja projetamos nossa consciéncia intencional rumo a
uma tensdo para um futuro imediato, o que Husserl posteriormente chamard de protensao.
O que acontece € que nossa consciéncia: “Ramene, dans le “temps présent du présent”, le
temps présent du passé et celui du futur. Saisir, donc, chaque mélodie, chaque partie de
I’oeuvre, comme contenant a chaque instant son passé et anticipant sur son avenir.”
(PIGUET, 2000, P. 60). Aqui novamente Agostinho e Husserl se abracam os dois
concordam na intencionalidade antecipativa e retencional de nossa consciéncia que desse
modo busca a compreensio temporal da muisica em seu préprio interior, aqui, vé-se como o
recurso ao metrdonomo se torna injustificado para tocarmos em tempo giusto.

Tal perspectiva ndo torna as coisas muito subjetivas fazendo que o recurso ao
metrdnomo se torne ndo apenas justificado, mas necessirio? Nio! E que temos a
incoercivel tendéncia a equacionar subjetividade com arbitrariedade, tal equacdo seria
ininteligivel para Agostinho, para ele, o maximo de subjetividade é também o méaximo de
objetividade e, portanto, de rigor.

Mas esse rigor ndo nos tiraria a liberdade criadora? De modo algum. E justamente o
contririo que se observa. E somente aqui que a liberdade criadora humana pode se efetivar
ja que se refere ao nosso mundo interno e nao a uma constri¢ao externa qualquer. Ordenar a
musica segundo regras matemadticas sO serd um complemento de objetividade e harmonia

para uma objetividade e harmonia realizada interiormente:

Ce n’est donc pas le futur qui nous attend, c’est nous qui 1’attendons. Quand je suis dans le
premier théme, ce n’est pas le second qui m’attend, ¢’est moi qui dois I’attendre: je me sens porté vers
la tonalité de dominante, mais ce second theéme, ainsi anticipé, quel serait-i1? J’aurai a le découvrir. La
théorie du temps chez Augustin donne ainsi sa place a la libert¢ humaine créatrice. (PIGUET, 2000, P.

61).
A conclusio a que chega Agostinho depois de tanta sutileza filoséfica €

surpreendente: “Concluo que o tempo nada mais € do que extensdo. Mas extensdo de qué?

Ignoro. Seria surpreendente, se ndo fosse a extensdo da prépria alma.” (AGOSTINHO,
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1997, P. 355). Mas nao haviamos dito que para Agostinho o tempo seria inextenso? Devido
ao forte clamor popular um esclarecimento aqui se faz urgente.

Quando afirmamos que Agostinho dizia ser o tempo inextenso estamos querendo
dizer que ele ndo via o tempo como resultante de uma mensuracdo de um movimento no
espaco, ou seja, o tempo ndo € a velocidade com que um movel percorre uma distancia
entre o ponto A e o ponto B, desse modo, ndo podemos nos referir a um tempo co-
extensivo ao espaco, mas um tempo inextenso espacialmente que se torna a extensio
mesma de nossa alma inextensa.

O mesmo poderiamos dizer da musica?

Pensamos que sim. Sendo a arte do tempo a musica também € inextensa, ndo que
nio possamos dizer tal sinfonia dura 45 minutos ou coisa parecida, mas ao referirmos a
extensdao temporal de uma musica qualquer estamos apenas medindo-a do exterior e nio
compreendendo-a a partir de seu interior, ou seja, em linguagem fenomenoldgica: as
determinacdes dos fatos ndo nos trazem a compreensio das coisas. E o que nos diz
Agostinho com essas palavras: “E em ti, meu espirito, que eu meg¢o o tempo.”
(AGOSTINHO, 1997, P. 358). O que temos aqui € a no¢do de tempo que ndo é medido
pelos ponteiros de um rel6gio, pelo sol ou qualquer referencial astrondmico, mas pelo
proprio espirito humano. O tempo € antes de tudo realidade intima de nosso espirito. Nossa
consciéncia € tempo que se percebe ao voltar-se para o mundo das coisas, é tempo que se
percebe ao pensar no passado € tempo que espera sua realizacdo ao pensar no futuro. O
problema aqui ndo € a da medida extensa do tempo das coisas, mas da compreensao interna
das coisas no tempo da consciéncia: “le probleme d’Augustin dans ses Confessions est
moins celui du temps que celui de la mesure du temps: 1’adéquation a la chose de la mesure
de la chose ” (PIGUET, 2000, P. 63). Adequar a coisa com sua medida encontramos aqui
farto material para um posterior desenvolvimento de uma teoria da verdade como
correspondéncia da coisa com sua propria medida em nossa consciéncia mas, deixemos de
lado as implicacdes epistemoldgicas da no¢do de tempo interno e voltemos a nosso sarau
musical.

Assim, pensar a musica como arte do tempo € compreender a musica a partir da
nossa consciéncia e nao como fato empirico e o grande mérito de ter percebido e tentado tal

prodigio cabe, a nosso ver, precisamente a Ansermet.
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Tendo visto a grandiosa contribuicdo do Bispo de Hipona para a desconcertante

questdo do tempo, ji € soada a hora de vermos como Husserl, a partir da reflexdo

agostiniana nos oferecerd sua fenomenologia do tempo.

III Vetera et nova. A consciéncia intima do tempo segundo Husserl.

O que mais nos impressiona no aporte da reflexdo de Husserl é a profundidade a
qual chegou seu pensamento sobre o tempo. Parece estranho, mas foi de um filésofo
advindo da matematica, ciéncia do intemporal por antonomadsia, que nos veio uma das mais
profundas reflexdes sobre o tempo.

Em suas licoes sobre o tempo de 1905 editada por sua discipula Edith Stein’,
Husserl comega evocando a contribuicdo agostiniana para s6 depois mostrar 0os caminhos
que entrevira para este problema.

A nocgdo central que ira presidir toda a reflexdo de Husserl em seu estudo € a de
intencionalidade. Aqui se revela uma insuspeitada relacdo entre Husserl e os medievais, ja
que tal nocdo retomada por Husserl de seu mestre Brentano’ foi reformulada por este a
partir de seus estudos de autores medievais sé que com um novo significado, o de dominio
interno a uma consciéncia viva que tende para um objeto nos seus atos cognoscitivos o que
nao ocorre nos eventos meramente fisicos, desprovidos que sdo de causa final, de
enteléquia ou de direcdo teleoldgica. Tal distingdo era capital para Brentano para
diferenciar os dominios proprios das ciéncias positivas (que ndo sdo intencionais) dos
dominios da interioridade humana este sim intencional.

Alguém poderia fazer a seguinte objecdo: a mac¢ad que caiu na cabeca de Newton ao
cair “tendia” para o centro da terra, sua queda pertence, portanto, ao dominio dos atos
intencionais e sendo ato intencional que acontece fora de uma consciéncia os atos fisicos
também seriam intencionais. Tal leitura caberia se a maca ao invés de cair na cabeca de Sir
Isaac caisse em Aristételes, j4 que para este Ultimo todos os atos fisicos sdo igualmente

intencionais ja que todo ser que se move se move em direcdo ao seu “lugar natural”, ou

o8 Hoje Santa Edith Stein (1891-1942), judia convertida ao catolicismo, tornou-se monja carmelita. Foi aluna
e assistente de Husserl. Fugiu para a Holanda durante a guerra tendo sido capturada pela SS. Morreu no
campo de concentra¢do de Auschwitz em 1942.
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seja, a “intencdo” de todo movente é repousar sobre os louros da vitéria em seu lugar
natural.
O que temos aqui € uma nova leitura da intencionalidade a partir da nocao elaborada

por Aristételes e desenvolvida pelos medievais:

Cabe recordar que fue Brentano el autor moderno que, de una manera decidida, tomé de los
medievales esse termino, aplicandolo sélo a los fenémenos psiquicos, precisamente para distinguirlos

de los fisicos, con el prodsito de superar las tendencias naturalistas de su tiempo. Teniendo presentes

100
1

los trabajos de Brentano, Edmund Husser convirtié el concepto de “intencionalidad” en la

caracteristica de los actos conscientes, tema central de lo que vino en llamarse Fenomenologia.

(CRUZ, 2003, P. 11).

Mas, qual o papel da intencionalidade na andlise fenomenoldgica do tempo?

O papel € primordial, j4 que sem a presenca de uma consciéncia intencional a
compreensdo do tempo torna-se absurda dada a epoché necessaria do mundo transcendente
para que a coisa apareca como fendmeno diante de nossa consciéncia. O tempo dos reldgios
mede fatos transcendentes, o tempo intimo, percebido mediante a reducdo fenomenolédgica
€ necessariamente intencional, € tempo que in-tende (tende para) ora para o passado através
da recordacdo do tempo retido, ora pela protensdo a um futuro que, é 6bvio, ainda ndo
chegou, mas que traca seus contornos no horizonte de nossa consciéncia. Sem a presenca de
uma intencionalidade ndo poderiamos nos referir a uma consciéncia que vive o fendmeno.
Um relégio ao medir o tempo gasto por um automovel para percorrer 15 quilometros ndo
nos oferece um tempo vivido, pois ndo tem nada que ver com intencionalidade alguma,
apenas com o tempo métricamente concebido. J4 a consciéncia intima do tempo é tempo
vivido, a consciéncia em seus atos de objetivacdo é sempre consciéncia temporal de alguma
coisa, daf toda intencionalidade transcorrer necessariamente no tempo, ndo necessariamente

no tempo presente, mas no fluxo perpétuo da vida do ego:

Le vécu intentionel est lui aussi le composé de plusieurs vécus partiels. Le vécu intentionel est

donc également un pour flux et sa détermination une idée. L’unité (mesure) du vécu intentionnel, c’est-

* Franz Brentano (1838-1917) filésofo alemdo, grande estudioso de Aristételes, combateu ferozmente o
idealismo alemao, foi professor de Husserl.

1% Para um estudo pormenorizado das origens medievais da intencionalidade fenomenologica ver: André de
Muralt. Metafisica do Fendmeno. Editora 34. Sdo Paulo. 1998.
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a-dire du temps phénoménologique, n’est donc pas le maintenant; I'unité du vécu intentionnel est sa
totalité méme, c’est-a-dire I'idée du flux universel de la vie du moi, le cogito infini lui-méme.

(MURALT, 1958, P.285).

Se o tempo presente ndo € o dtomo do tempo no qual se apoia nossa consciéncia é
na consciéncia do tempo presente que podemos assegurar interiormente a propria
consciéncia sua continuidade em meio ao fluxo temporal intencional: “le vécu originaire
dans le mode du maintenant rempli est ainsi antouré de deux horizons temporels de
potentialités de conscience qu’il médiatise dans son devenir actuel méme, ce qui assure a la
conscience sa permanence est son actualité continue” (MURALT, 1958, P.286). Deste
modo, o horizonte temporal, para utilizar o termo utilizado por de Muralt necessita ao
mesmo tempo da epoché do mundo transcendente, sem a qual ndo poderiamos obter a
vivéncia do fluxo da consciéncia intencional, mas também de sua relagdo com o mundo
transcendente ja que € por meio dele que a atualizacdo de nossa consci€ncia se opera,
definindo assim o rumo da intencionalidade de nossa consciéncia.

O tempo apoia-se ndo nos ponteiros de um reldgio, mas no eu — ou cogito — dando-
nos assim uma consciéncia concreta - e infinitamente mais concreta do que o mais concreto
dos ponteiros de um relégio, diriam os fenomendlogos - do que seja o tempo, ji que este
passa a ser referenciado a propria vida intima da consciéncia: “c’est le cogito qui porte la
responsabilité de 1’objet et du moi, c’est son histoire qui constitue le temps méme, c’est-a-
dire cette fameuse conscience de temps dans lequel le mois se constiute concretement.”
(MURALT, 1958, P.330).

A percepcao da consciéncia intima do tempo € a vida intima da prépria consciéncia.
Mas o que tem isso a ver com a musica? Muito. J4 que a musica sendo arte do tempo
também deve ser compreendida da mesma forma que o tempo o é. Vejamos um exemplo:
peguemos uma melodia qualquer, uma luminosa melodia de Debussy seria perfeita o que
temos ao ouvi-la? Temos, precisamente, uma consciéncia intencional que percorre a
melodia em sua duragdo a partir do som inicial até o som final, a lembran¢a do som passado
ndo se esgota com o desfalecimento das ondas sonoras, mas permanece enquanto durar a
melodia: “le souvenir se situe dans un flux continuel ou chaque élément réagit sur le

précédent et renvoie a un suivant” (EMERY, 1998, P. 121). Em outras palavras, o som
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e P . A s 101 :
inicial é retido pela, e na, consciéncia protendendo'' para o som que vem a seguir fazendo

com isso o caminho natural de nossa reflexao:

Soit donc ce son donné; il a son début, sa fin, son unité dans la durée; puis il tombe dans le
passé. Dans sa retombée, on le retient encore et il se maintient dans la conscience; mais la rétention est
autre chose que la perception.

Des lors, ou bien la conscience vise le son pris en lui-mé&me, ou bien elle vise le mode selon
lequel le son apparait, et ce sont les phénomenes d’écoulement que I’on examine, ou bien encore elle
se vise elle-méme en tant que conscience du son. En d’autres termes: ou bien, on constate, que le son
comme impression originaire subit en tombant dans le passé une modification rétentionnelle; ou bien,
on vérifie que le présent du son lorsqu’il s’évanouit fait place a un présent du son retenu; ou bien, on
note que la conscience que la conscience impressionnelle se meu en conscience rétentionnelle.

(EMERY, 1998, P. 120).

A ultima frase € importantissima, a consciéncia do som que obtemos com as
impressdes auditivas transmuta-se em consciéncia retencional possibilitando assim a
criagdo de um caminho melddico que serd percorrido pela consciéncia intencional. Esta a
partir dos sons retidos protenderd aos sons futuros mesmo que a melodia escutada seja de
todo desconhecida. Mais tarde veremos que este serd um dos nucleos a partir dos quais
Ansermet reagird contra o dodecafonismo e o serialismo, ja que para ele a rasura operada
por estas escolas das hierarquias naturais entre os sons aniquila a capacidade de nossa
consciéncia intencional protender para um futuro caminho melddico indicado pelos sons
retidos até entdo.

Outra marca de nota € que reconhecendo o som a partir da consciéncia a consciéncia
intencional volta-se para si mesma reconhecendo-se como consci€ncia sonora. Na
terminologia de Ansermet o que observamos é uma consciéncia primeira (consciéncia
advinda das impressdes sonoras) suprasumindo-se em consciéncia segunda (consciéncia
que tem consciéncia de si em ato). Deste modo a musica, como queria Beethoven trds o
homem de volta a si mesmo, suprimindo o homem do mundo transcendente e levando-o a
uma consciéncia transcendental de si mesmo. Um outro problema aparece aqui. Qual seja,

quando relembramos de uma melodia ouvida nos dias de antanho o que acontece intra

19" Nizo esitei um momento sequer em criar neologismos em portugués — protender, protendera etc. - para ser
fiel a linguagem de Husserl, prefiro ser fiel ao conceito filoséfico criando um neologismo que infiel ao
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anima? Na re-presentacdo da melodia em nossa consciéncia atual o que temos € ndo uma
copia daquilo que foi percebido em algum lugar e tempo do passado, mas aquilo que a
consciéncia reteve, sendo assim, toda re-presentacdo pertence ao dominio da liberdade com

suas modalidades proprias de aparecimento e significagao:

Le ressouvenir est une oeuvre de la conscience qui évoque I’'image de 1’objet temporel passé;
mais on évitera, soit dit en passant, de confondre re-présentation avec imagination, ou 1’image est
créée de toutes pieces, sans référence a tel objet passé. Cette oeuvre du ressouvenir est essentielle en
vue de la constituition de la durée et de la succession; car la re-présentation a ceci de particulier, par
rapport a la perception originaire et a sa retombée, qu’elle est libre. [...] La re-présentation est donc un
événement de la conscience intime, avec un maintenant actuel, ses modes d’écoulement...” (EMERY,

1998, P. 120).

Aqui reside grande parte da novidade percebida pela fenomenologia quanto ao
fendmeno temporal. A partir da distingdo entre tempo transcendete, 0 do mundo fisico
mensurdvel pelos ponteiros de um reldgio, e tempo intimo toda a leitura do fendmeno
musical encontra-se mudada. Por exemplo, a intermindvel querela entre fidelidade a escrita
— a partitura — ou ao espirto da obra fica aqui colocada em outros termos, ja que perceber o
tempo nada mais é que perceber o espirito da obra em nossa consciéncia. Assim, a epoché
fenomenoldgica nos suspende da fidelidade a letra da partitura e todo maestro que busca o
espirito da obra encontra aqui seu mais forte apoio. Desse modo, uma orquestra
afinadissima regida por um rabugento como Toscanini, por exemplo, que ndo admitia o
menor deslize técnico estard tocando algo levemente parecido com a musica aos olhos de
Ansermet.

A fidelidade seja a letra, seja a partitura, seja a qualquer outra coisa, nunca foi o
forte da humanidade, é como bem dizia Tancredo Neves quando na hora de votar
encontrava-se sozinho frente a cédula eleitoral “da uma vontade de trair”. Mas, tal
concepcao ndo significa que poderiamos admitir excessos romanticos a infidelidade a letra
s6 € permitida pela fidelidade ao espirito, que, convenhamos, é bem mais ficil de ser
praticada.

A distingdo entre o tempo fisico e da consciéncia é que deve ser critério de

julgamento da miusica. A partir desses dados compreendemos um pouco melhor o didlogo

pensamento para ndo trair o verniculo.
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de surdos entre Ansermet e Stravinsky, relatado no capitulo anterior. Tal diferenca pode ser

explicada da seguinte maneira:

Claro es que el fondo temporal al cual llegamos no es el tiempo objetivo en el cual se
desarrolan los fénomenos del mundo fisico. Este tiempo forma parte del “mundo”. Constituye, com el
espacio, uma de las caracteristicas esenciales de la realidade”transcendente”. El mundo fisico y la
realidad psicofisica se hallan incluidos en su trama. Lo delimitamos y lo medimos mediante la
comparacion de momentos transcendentes, y lo proyectamos en uma coordenada. La comparacion de
movimientos uniformes sirve, por ejemplo, de base para la construccién de toda clase de relojes.
Mediante la reduccion regresamos desde los momentos del tiempo objetivo al curso inmanente en el
cual aquél descansa y del cual brota mediante uma proyeccion intencional.

El tiempo inmanente tiene sus instantes propios, sus ahora, sus antes y sus después, sus
compases y sus ritmos de duracidn, que no coinciden forzosamente ni se adaptan a los ritmos
uniformes del tiempo “transcendente”. Hay horas cortas y horas interminables, instantes que parecen
siglos y afos que transcurren como por encanto. El tiempo cdésmico es uma forma necesaria de la
objetividad “real”. El tiempo inmanente es la forma necesaria y constituyente de la consciencia pura.

(XIRAU, 1941, 194).

A consciéncia pura € consciéncia temporal eis o datum basico com que trabalha a
fenomenologia do tempo. Assim temos a fundamentagdo do tempo na consciéncia humana
e, por consegilinte, a correspondente fundamenta¢do da musica na consciéncia humana que
¢ precisamente o titulo do livro de Ansermet. J4 entrevemos a resposta que chegaremos ao
final deste capitulo, ja que tudo “protende” a considerar a fenomenologia do tempo como
fenomenologia da muscia, a0 menos na visdo de nosso autor.

Mas antes de avancarmos seria bom retermo-nos um pouco mais sobre o surgimento
do tempo na consciéncia humana.

O que resta ainda a esclarecer, a nosso ver, € a diferenciacdo entre percepcao do
senso comum e constituicdo do objeto fenomenologicamente. Com efeito, a primeira
atitude, a do cotidiano, percebe o objeto em sua exterioridade, ja na atitude fenomenoldgica
0 que temos € o nascimento do fendmeno no interior da consciéncia. Neste caso o resultado
serd muito diferente do primeiro, o que teremos € o retorno a coisa mesma tdo propalada
por Husserl e ndo a descri¢do fatual de um objeto exterior como queria o positivismo a la
mode de Comte. Aqui a fenomenologia é percebida como positivismo integral, ou

transcendental ji que o que temos é a descricdo ndo mais exterior do objeto, mas do seu
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aparecimento interno a consciéncia humana. A tarefa da fenomenologia seria entdo a de:
“analisar as vivéncias intencionais da consciéncia para perceber como ai se produz o
sentido dos fendmenos.” (DARTIGUES, 2002, P. 22). Tal andlise ¢ impossivel de ser feita

a partir dos meros dados obtidos pela atitude do senso comum, daf a faldcia positivista:

Na atitude natural, a consciéncia ingénua vé o objeto como exterior e real. Na atitude
fenomenoldgica o objeto € constituido na consciéncia. E a fenomenologia torna-se o estudo da
constitui¢do do mundo na consciéncia. Constituir significa remontar pela intui¢ao até a origem, na

consciéncia, do sentido de tudo que € origem absoluta. (ZILLES, 2002, P. 35).

A inversio em relacio ao positivismo do século XIX é aqui absoluta. E a
consciéncia o fendmeno origindrio nd3o a materialidade. O que € importante para
compreendermos a esséncia de um fendmeno ndo € sua estrutura fisico-quimica, ou bio-
quimica ou coisa que o valha, mas a prépria estrutura da consciéncia intencional. No que

tange ao problema do tempo poderiamos dizer com Sokolowski:

Quando tentamos fornecer uma andlise fenomenoldgica do tempo do mundo, devemos
mencionar a estrutura do tempo imanente como uma condi¢do para tal tempo. A manifestacdo do
tempo objetivo ocorre para nds sé porque possuimos os tempos subjetivo e imanente. A estrutura
noemdtica do tempo do mundo, desse modo, depende da estrutura noética do tempo interno.

(SOKOLOWSKI, 2004, P. 143).

Alto 14! Kant ji ndo tinha realizado tal facanha? Nao, de modo algum. Kant sé
entreviu categorizagdes a priori ndo conteidos vivenciados por uma consciéncia, ou seja,
Kant elaborou uma légica categorial transcendental, mas ndo chegou até o reconhecimento
da propria consciéncia transcendental. Kant malogrou na tentativa de chegar a pureza da
razdo ndo compreendendo que toda razdo € intencional e, portanto, impura.

A fenomenologia de Husserl €, pois, a constituicio do mundo pela nossa
consciéncia e ndo mera descricio do mundo com suas leis como queria o positivismo ou
seu enquadramento em estruturas categoriais a priori como queria Kant.

A realidade, a exterioridade, a existéncia do objeto percebido e o seu proprio cardter

de objeto dependem das estruturas da consciéncia intencional, estruturas gracas as quais a
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consciéncia ingénua vé o objeto como o V€ — portanto aqui como real, exterior, existente —

mas sem saber que € gragas a essas estruturas que ela o vé assim.

O fato que o objeto e finalmente o proprio mundo dependam assim dessas estruturas
conduzird Husserl a dizer que eles sdo constituidos. A fenomenologia se tornard conseqiientemente o
estudo da constituicdo do mundo na consciéncia ou fenomenologia constitutiva. Constituir ndo quer
dizer criar, no sentido em que Deus criou o mundo, mas remontar pela intui¢do até a origem na
consciéncia do sentido de tudo que é, origem absoluta ji que nenhuma outra origem que tenha um

sentido pode anteceder a origem do sentido. (DARTIGUES, 2002, P. 24).

O designio aqui € claro, o tempo € imanente a consciéncia, € a propria extensao da
consciéncia nos disse Agostinho. Essa origem do tempo em nossa consciéncia possibilitard
a Ansermet mais tarde a conceber a origem da musica em nossa consciéncia € nio como
fendmeno histérico ou social. A origem da musica ndo aconteceu, nessa Otica, com 0
homem das cavernas aqui ou ali, mas no momento em que o homem conseguiu perceber
através do fluxo melddico estruturado pelas harmonias naturais entre os sons o fendmeno
musical surgindo em seu interior. A consciéncia intencional do homem €, pois a origem nao
s6 dos fendmenos exteriores tao caros aos positivistas, mas as proprias categorias mentais

tdo cara a Kant:

A consciéncia do tempo interno é, por assim dizer, “mais imanente” do que o tempo
imanente. Constitui a temporalidade das atividades que ocorrem em nossa vida consciente, tal como as
percepcdes, as imaginacdes, as recordacdes e as experiéncias sensiveis que temos: ela permite assim
que objetos internos aparegcam como estendidos temporalmente e ordenados. Contudo, essas intengdes
em si mesmas sdo apenas a presentificacio das coisas que elas miram: elas sdo as percepgoes,

imaginacdes e intengdes categoriais dos objetos e processos do mundo. (SOKOLOWSKI, 2004, P.
144).

IV Critica 4 concepgao do tempo fenomenoldgico e do tempo musical.
Vimos no tépico anterior a concep¢ao fenomenoldgica do tempo e sua reverberagio

na musica. Vejamos agora, antes de darmos a palavra a Ansermet, algumas criticas a

abordagem fenomenoldgica do tempo e a constituicdo de um pretenso “tempo musical”.
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Para tanto, peguemos um filésofo nosso contemporineo que simplesmente nega a
existéncia de tal tempo musical diferente do tempo dos reldgios.

E o caso do filésofo francés Bernard Seéve que em um de seus livros sobre a relagio
entre musica e filosofia nos diz: “le temps musical n’est pas autre chose que le temps de la
vie.” (SEVE, 2002, P. 249). Trataria-se aqui de uma abertura ao aporte fenomenoldgico que
nos diz do tempo vivido como sendo diferente do tempo transcendente? Ledo engano. O
que temos aqui € uma terceira maneira de perceber o tempo e de referir a musica a essa
temporalidade.

Trata-se de perceber o tempo ndo como algo de mecénico (tempo dos reldgios),
muito menos referir-se a uma consciéncia intima do tempo (tempo fenomenoldgico), mas
ao tempo da vida como a percebemos: semana curta, horas longas, alguns instantes etc. é
esse tempo da vida que existe e a musica refere-se a esse tempo e ndo a um outro qualquer:
“le temps musical n’est sans doute pas le temps des horloges, mais le temps de la vie non
aliénée ne I’est pas non plus.” (SEVE, 2002, P. 254).

O que temos aqui é a temporalidade dos fatos cotidianos que marcam nossa
percepc¢ao dos eventos dentre eles dos eventos musicais. Assim, em nosso estudo temos trés

concepgoes de tempo:

Autor Concepcao do tempo
Agostinho/Husserl Consciéncia intima do tempo
Bernard Seve Tempo da vida cotidiana
Senso comum Tempo dos relogios

A partir de sua visdo de tempo, Séve acusa os fildsofos de semearem confusdes ao
se referirem constantemente a uma pretensa temporalidade musical autonoma da estrutura
da vida humana no mundo. J& que o que existe € o tempo de nossa vida cotidiana, dois erros
frente a este referencial podem ser adotados o primeiro refere-se a ilusdao do tempo

fenomenoldgico:

Les philosophes ont du mal a prendre au sérieux la temporalité musicale. Soit, premier cas, ils

n’évoquent la musique qu’a titre illustratif pour mieux décrire la structuration du temps vécu de la
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conscience, la continuité indivisible de la conscience ou les trois extases temporelles (passé, présent,

futur). (SEVE, 2002, P. 251).

Como exemplo desta atitude malsd € evidente que Séve cita o inevitdvel Husserl e
também a Bergson com sua concepcao de duracdo temporal indivisivel. Tempo da vida e
tempo vivido ndo sdo, portanto, a mesma coisa o primeiro refere-se a realidade do
cotidiano, o segundo a uma pretensa inteiroridade da consciéncia com sua temporalidade
especifica.

Mas este ndo € o tnico equivoco possivel frente ao tempo. Segundo Seve existe um
erro mais grave ainda, que seria o de buscar uma temporalidade essencial a que a musica

faria constante referéncia:

Soit, deuxieme cas, les philosophes entendent au contraire promouvoir la singularité du temps
musical, son événementialité pure. Pour ce faire, ils vont I’arracher au temps de la vie, identifié¢ au
temps ordinaire ou au temps des horloges; le temps musical serait un temps essentiel, un temps autre

que le temps vulgaire de la vie, auquel on I’oppose; une implacable dialectique va alors détemporaliser

ce temps musical que I’ont posait si intensément temporel. (SEVE, 2002, P. 252).

Estranhamente Séve ndo percebeu que esta atitude €, precisamente, a adotada por
Husserl em sua reflexdo sobre o tempo, ndo compreendemos o que de novo ela nos trés.
Mais estranho ainda sdo os filésofos que ele cita como exemplo desta atitude: o nosso ja
conhecido Agostinho e como companheiro deste ultimo....... Sartre! Fica realmente dificil de
imaginar que Agostinho e Sartre pudessem respirar no mesmo ambiente.

A estranheza desta distingdo repousa em vdrios pontos. Primeiro em nosso estudo
vimos que Agostinho e Husserl concordam sob mais de um aspecto. Segundo que Husserl
advogava um tempo vivido, e por dltimo pelo menos até onde sabemos Sartre jamais
postulou qualquer esséncia pairando sobre nds seja ela musical ou de qualquer outra
natureza.

Séve ndo cessa ai suas diatribes contra os filésofos que trataram do tempo e da
musica. Ele nos diz que existe ainda um terceiro erro, uma terceira ilusdao a ser combatida

por todos aqueles que pretendem realmente compreender o fendmeno musical:
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Une autre illusion doit étre combattue, celle selon laquelle la musique donnerait “du temps a
I’état pur”, du temps essentiel ou I’essence du temps. Spéculative et tentante illusion. Mais le temps

n’est jamais pur, et il n’y a pas d’essence du temps.” (SEVE, 2002, P. 260).

Outra vez, achamos que a interpretacdo de Seéve é um pouco forcada. Quando
Agostinho e Husserl buscavam desvendar o mistério da temporalidade ndo buscavam a
esséncia do tempo, a menos que interpretemos que para eles a esséncia do tempo seja a de
fluir, o que seria um truismo indigno das mentes desses grandes filésofos, o que eles
estavam procurando, a nosso ver, eram a origem e destinagdo do tempo ndo sua esséncia
por demais 6bvia.

Uma outra investida de Seve contra Husserl diz respeito a maneira como este tltimo
via o tempo como sendo guiado por uma consciéncia intencional que o orienta no fluxo

perpétuo da duracao:

Husserl, dans sa doctrine des rétentions, s’attache a la description des micro-temps. [...] Il
nous semble que dans cette analyse une étape est omise la rétention concerne le micro-temps du son
(um mi bémol par example), la réproduction concerne un ensemble déja organisé (la mélodie, voire
I’oeuvre entiere), mais on ne sait pas comment s’ organise perceptivement cet ensemble, par example le
Quinzieme Prélude de Chopin. Ce n’est pas par la simple rétention que peut s’organiser 1'unité

perceptive de ce morceau, unité que la réproduction d’aprés coup suppose. (SEVE, 2002, P. 299).

A critica aqui nos parece injustificada. Como vimos, no topico sobre Husserl, este
diferenciava a melodia percebida enquanto esta estivesse sendo tocada da melodia
recordada pela memoria.

No primeiro caso ndo temos precep¢do do acabamento enquanto a melodia ndo soar
completamente o que temos € o seguinte movimento: retengdo—p presente—p  protensio.

Ja no segundo caso o que observamos ¢ a liberdade de nossa consciéncia de ordenar
os sons percebidos ndo uma totalidade que se manifesta, quando recordada, tal como retida.
Portanto a observacao de Seve €, a nosso julgamento, destituida de sentido.

A percepcdo como sintese € muito bem explicada pelo préprio Husserl nos

seguintes termos:

Examinemos a forma fundamental da sintese, ou seja, a da identifica¢do. Ela se apresenta

inicialmente como sintese de um alcance universal que transcorre passivamente sob a forma da
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consciéncia interna continua do tempo. Todo estado vivido tem sua duragdo vivida. Se se trata de um
estado de consciéncia cujo cogitatum é um objeto do mundo — como na percep¢do do cubo - ,€ o caso
de distinguir a duragdo objetiva que aparece (por exemplo, a desse cubo). Da durag¢do “interna” do
processo da consciéncia (por exemplo, a da percep¢do do cubo). Esta “transcorre” em periodos e fases
temporais que sdo suas, e que sao elas proprias apresentacdes que se modificam de maneira continua,
do tnico e mesmo cubo. Sua unidade € a de uma sintese. Ela ndo € uma simples ligacdo continua de
cogitaciones, por assim dizer, exteriormente unidas umas as outras, mas sim uma unidade de
consciéncia uma, e nessa consciéncia se constitui a unidade de uma entidade intencional, precisamente
como o mesmo das diversas multiplas maneiras. A existéncia real de um mundo — portanto a do cubo
aqui presente — é colocada pela emoyn, “entre paréntese”: mas o citado cubo, ao aparecer como uno e
idéntico, é sempre “imanente” a corrente da consciéncia; estd descritivamente “nele” como o estd o
cardter de ser “identicamente o mesmo”. Essa imanéncia a consciéncia tem um cardter todo particular.
O cubo nao estard contido na consciéncia na qualidade de elemento real, ele o estd “idealmente” como
objeto intencional, como o que aparece, ou, em outras palavras, como seu “senso objetivo” imanente.
O objeto da consciéncia, que mantém sua identidade “‘consigo mesmo” enquanto transcorre a vida
psiquica, ndo lhe vem de fora. Essa propria vida tem implicacdes a titulo de sentido, ou seja, de
“operagdo intencional” da sintese da consciéncia.

Mas o mesmo cubo — o mesmo para a consciéncia — pode estar presente na consciéncia (ao
mesmo tempo sucessivamente), porém em modos separados e muito diferentes, por exemplo, nas
percepgdes, lembrancgas, expectativas, julgamentos de valor etc., isolados uns dos outros. No caso,
também se trata ainda de uma sintese que realiza a consciéncia da identidade numa unidade de uma
consciéncia, ultrapassando e envolvendo seus estados isolados, e torna assim possivel todo

conhecimento da identidade. (HUSSERL, 2001, P. 59).

A censura de Seve a Husserl €, em nosso entendimento, fruto de sua incompreensao
do propésito filos6fico deste dltimo.

Mais séria que as objecdes anteriores, para nds desprovidas de significado, é a
reflexdo que Seve faz a respeito da impossibilidade da musica “arte do tempo” poder
significar qualquer que seja a realidade temporal que ultrapasse a simples linha reta:

passado — presente —  futuro:

La musique qui est I’art du temps par excellence, et dont nous prétendons qu’elle nous révele
quelque chose d’essentiel sur le temps humain, est déprouvue des possibilités de temporalisation les
plus intenses en méme temps que les plus élémentaires du roman comme du simple récit quotidien. Si

I’oeuvre musicale était un récit, ce serait un récit qui fonctionnerait de maniére strictement linéaire,
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sans prolepses'”, analepses'® ni ellipses'®, un récit asservi a la loi héraclitéenne du temps, celle de
Iirréversibilité, ce serait le plus ennuyeux des récits, le moin libre, le moins “jouer”, le moins

surprenant, ce serait un récit more geometrico. (SEVE, 2002, P. 272).

Desta vez critica é séria. O que vemos € que no caso de outras artes como, por
exemplo, a literatura que nunca foi considerada como arte do tempo as possibilidades de se
jogar com o tempo sdo incrivelmente mais acentuadas que na musica “arte do tempo”. E
que para Seéve a musica € incapaz de nos referir ao passado pelo fato da incapacidade da
miusica de referir-se a qulaquer ordem de coisas que ndo seja a dos meros sons. Estamos
aqui bem préximos da posicdo de Stravinsky, por nés estudada no capitulo anterior, para
quem a musica nada significa, pois esta trata com signos ndo com simbolos. Somente uma
arte que tivesse a funcio de contar algo poderia brincar com a temporalidade e pressupor
tempos outros que o da vida como € precisamente o caso da literatura, jamais da musica.
Esta ultima nada significa pelo fato de que: “la musique n’a qu’un temps parce qu’elle n’est
que temps.” (SEVE, 2002, P. 273). Sendo unidimensional ela nio tem o poder de retroagir
nem de antecipar seja 14 o que for na ordem temporal.

Se para Seve ndo existe uma temporalidade intrinseca a musica como entdo
podemos entrever a relacdo da misica com o tempo? Para ele, existem quatro linhas de
temporalizacdo que definem a instituicdo musical da temporalidade: a polifonia, o ritmo, o
retorno, o jogo de modulagdes.

Vejamos cada uma dessas quatro linhas para compreendermos o pensamento de

Seve. Comecemos pelo tempo polifonico. Neste modo o tempo caracteriza-se por:

Chacune de ces lignes ne sera sans doute pas entendue de facon totalement distincte; mais elle

est perceptible de facon séparée. L’écoute de ce temps polyphonique n’est pas la superposition de

192 prolepse ou antecipacdo. Figura de estilo que segundo José Geraldo Pires de Mello se caracteriza por ser
um: “recurso estilistico que permite ao escritor, e mais frequentemente ao orador, antecipar-se as iniciativas
alheias, o que, em determinadas circunstancias, equivale a dar resposta antecipada as contestacdes de um
oponente.” In: (MELLO, 2001, P. 127).

19O termo analepse ndo possui equivalente em portugués, ao menos como figura de estilo, ja que possuimos
o vocabulo analéptico com o significado de restaurativo das forgas vitais apds uma doenca. Contudo,
podemos fazer uma alusdo com a “endlage de tempo” que segundo Mello se caracteriza por ser: “um emprego
de termo em func¢do gramatical diversa da que lhe é adequada.” In: (MELLO, 2001, P. 72).

1% Elipse ¢é figura de estilo que se caracteriza por: “omissio de termos ou expressdes, que ficam
subentendidos, sem que, em principio, a clareza fique prejudicada.” In: (MELLO, 2001, P. 51).
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quatre temporalités distinctes, mais le tissage de ces temporalités mélodiques, lequel produit une

temporalité complexe, spécifique. (SEVE, 2002, P. 280).

O responsdvel pela ilusdo de uma temporalidade especifica da misica no caso da
polifonia é o da co-existéncia de vdrias linhas melddicas sendo executadas ao mesmo
tempo. O resultado € uma temporalidade complexa, mas ndo intrinsecamente musical. O
que existe € um jogo temporal ndo uma esséncia propria a musica sendo desvelada. O
problema residiria em que nosso ouvido sendo estdtico percebe ondas sonoras distintas e
oferece a nossa consciéncia a ilusdo de diferentes tempos sendo executados diferentemente
de nossos olhos que quase por si mesmo nos oferece a disting@o clara dos objetos por eles
vistos: “A la différence de 1’oeil qui nous porte vers des significations déchiffrables a méme
la surface du visible, I'oreille semble inerte, elle parait se contenter de sa plénitude”.
(KERSZBERG, 2001, P. 186).

A temporalidade ritmica também ¢ mal interpretada, ji que 6 ritmo nada tem a ver
com métrica como muitos postulam: “le rythme est un dynamisme, non une métrique.”
(SEVE, 2002, P. 285). Sendo dinimico como o préprio tempo reivindicar um tempo
préprio ao ritmo'” seria loucura, o ritmo é intrinsecamente vinculado 2 temporalidade da
vida e, portanto, seria ilusdo postular outro tempo que nio este. E que para séve o ritmo:
“n’est donc plus une forme a priori de la sensibilit¢é musicale, arithmétiquement
manipulable. Il est forme concrete d’une oeuvre concrete.” (SEVE, 2002, P. 286). Nio
sendo tempo cronoldgico (aritimeticamente manipuldvel € tempo concreto, portanto, tempo
da vida.

Quando nos fala do retorno — melhor seria dizer repeticdo — Seéve nos lembra que:
“une oeuvre qui ne serait que succession de nouveautés serait chaotique et inintelligible, le
retour et un principe compositionnel extrémement puissant, il est sans doute méme au
fondement de tous les procédés de compositions” (SEVE, 2002, P. 288). E evidente aqui
que retorno ndo estd sendo entendido como retorno temporal, ja que para ele, como vimos a
musica € incapaz de retorno temporal. O que temos aqui € um recurso utilizado ad nauseum

pelos compositores para suprir a incapacidade da musica em nos oferecer um tempo que

195 A concepcio de Seve e de Ansermet sobre o ritmo sdo quase que diametralmente opostas para o Gltimo
ritmo €: “Le mouvement rythmique est incapable par lui-méme de conférer a la musique un dynamisme, il ne
peut que rendre tangible le dynamisme tonal.” In: (ANSERMET, 2000, P. 154).
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nao seja o da vida. Para Seve, portanto, o retorno € a propria maneira que a musica possui
de estrutura internamente o tempo da vida: “il nous semble qu’une oeuvre sans retour ne
serait pas directement temporalisante: le retour est la forme méme de la structuration du
temps.” (SEVE, 2002, P. 291).

Resta-nos ver como ele vé a temporalidade das modulacdes harmdnicas. Para Seve a
modulacdo: “instaure un véritable temps neuf a coté de la temporalité initiale, qui est pour
ainsi déposée.” (SEVE, 2002, P. 292). Aqui temos O mesmo recurso que no tempo
polifonico, mas utilizado de outra maneira na modulagdo o que temos € a inser¢do de uma
nova temporalidade dentro de uma preexistente. Se se trata de um tempo novo nao se trata
de um novo tempo, no sentido em que este nd@o € um tempo outro que o da vida.

Ja que demos a palavra a um critico acerbo da fenomenologia nada mais justo de

vermos como Husserl se defenderia de tais acusac¢des. Vejamos seu projeto filoséfico:

Vamos relembrar aqui os velhos problemas da origem psicoldgica da “representacdo do
espaco” do “tempo”, da “coisa”, do “nimero” etc. Eles reaparecem na fenomenologia na qualidade de
problemas transcendentais, com o sentido de problemas intencionais, e notadamente como integrados

aos problemas da génese universal. (HUSSERL, 2001, P. 92).

Maior clareza é impossivel. O propésito de Husserl ndo é negar as realidades do
senso comum, mas o de buscar a génese das coisas que ndo podem ser explicadas pela
simples referéncia a transcedéncia do mundo material. Longe, portanto, de tentar buscar
uma esséncia o problema bdsico da fenomenologia € de detectar uma origem, uma génese
universal das coisas. Tal génese, o proprio Husserl nos esclarece estd na consciéncia
transcendental que € consciéncia intencional.

Husserl ndo nega o tempo transcendente s6 nos lembra que a distingdo entre este € o
tempo da consciéncia interna tem que ser feita se quisermos realmente compreender o
mundo como ele se manifesta para nds: A distingdo entre a consciéncia do tempo e o
proprio tempo pode também se exprimir como uma distin¢gdo entre o estado de consciéncia
intratemporal (respectivamente sua forma temporal) e seus modos temporais de apari¢do,
como “multiplicidades” correspondentes (HUSSERL, 2001, P. 61). Assim, o tempo intimo
da consciéncia transcendental ndo é tempo inventado, é tempo genésico, tempo da fonte

que se bifurca em “n” modalidades ao manifestar-se no mundo transcendente. A reciproca
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também € verdadeira Husserl estava interessado em compreender como uma multiplicidade
de modalidades temporais, ritmos diferenciados, por exemplo, podem ser percebidos

unitariamente pela consciéncia transcendental:

Une des taches fondamentales de la phénomenologie de la conscience intime du temps, telle
qu’elle a été définie par Husserl dans les Legons pour une Phénomenologie de la Conscience Intime du
Temps de 1905, était de comprendre comme la forme originaire du rythme — une succession de
perceptions — pouvait devenir une perception de succesion, c’est-a-dire comment I’intermittence elle-

méme s’integre dans le continuum du temps. (KERSZBERG, 2001, P. 185).

V Consciéncia intima do tempo e tempo musical

O caminho percorrido por nds, neste capitulo, fez com que vissemos as concepgdes
de Agostinho e Husserl, passando por uma critica mordaz a este ultimo.

Agora resta-nos saber se efetivamente existe um tempo musical para respondermos
se a fenomenologia do tempo é fenomenologia da misica para, por fim, vermos qual o
posicionamento de Ansermet sobre este assunto.

Antes de sabermos se existe ou nio um tempo musical apoiado na temporalidade
fenomenoldgica devemos antes saber a que ndo se refere a andlise fenomenolégica do

tempo:

Une analyse du temps élaborée dans le cadre de la phénoménologie de la conscience
intentionnelle surmonte le désaccord entre analyse temporelle “psychologique” et “physicaliste” pour
cette raison qu’un vécu intentionnel excede toujours les limites d’appartenance interne du soi est se

pose en relation avec un conscient hors de soi-méme. (BRENET, 2003, P. 25).

O acesso a consciéncia transcendental pretendido por Husserl supde que
ultrapassemos a andlise simplesmente “fisicalista” que nos daria o tempo dos reldgios € o
que nos diz o préprio Husserl: “I’analyse phénoménologique ne permet pas de trouver la
moindre miette de temps objectif.” (HUSSERL, 2002, P. 9). O tempo dos relégios com seu
ordenamento puramente aritimético jamais compreenderd outras formas possiveis de
ordenacgdo, como, por exemplo, o das ordenagdes vivenciais: “les enchalnements ordonnés

que I’on trouvera dans les vécus en tant qu’immanences authentiques ne peuvent pas étre
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rencontrés dans I’ordre empirique objectif, et ne s’inserent pas en lui” (HUSSERL, 2002, P.
10). Mas, nem tao pouco a perspectiva meramente psicoldgica ou mental € objeto da andlise
fenomenoldgica, ji que neste nivel o que encontrariamos seria nada mais que uma
duplificacdo do fisico em psiquico e que nada de novo nos ofereceria sendo alguns
elementos emotivistas que na perspectiva fenomenoldgica s6 faria aumentar um pouco a
complexidade do fato fisico mas ndo transformaria este mesmo fato em coisa, em fendmeno
para uma consciéncia intencional que encontra-se em uma camada mais profunda que a do
meramente psiquico.

Deste modo vemos que os fatos tdo importantes para o positivismo aqui nada tem de
importante. E que para a fenomenologia o dado a partir do qual ele trabalha é de outra

ordem que o do meramente fatual:

Pas plus que la chose réelle, le monde réel, ne sont un Datum phénoménologique, pas
davantage n’est un Datum phénoménologique le temps du monde, le temps chosique, le temps de la
nature au sens des sciences de la nature, ni par conséquent celui de la psychologie em tant que science

de la nature qui a pour objet le psychique. (HUSSERL, 2002, P. 6).

,

E somente na camada da consciéncia transcendental que faz sentido dizer que existe
uma percep¢ao intencional que ao reter o que os sentidos nos oferecem nos faz no mesmo
movimento protender para o sentido que vird. Em um nivel meramente fisioldgico isso é
impossivel de ser postulado, nosso corpo nao protende a nada no maximo alerta sobre uma
caréncia com a sensacdo de fome, sono, cansaco etc. ndo protendendo a nada devido a ser
nosso corpo inintencional, desprovido de enteléquia 0 mesmo ndo podendo ser dito de

nossa consciéncia. Esta, ao ouvir uma melodia, por exemplo, tende para sua sintese final:

Pour son analyse personnelle de la perception d’une mélodie, Husserl fait au premier chef
appel a sa conception de 1’““extension” du présent qu’il a déja obtenu plus tot. Il est clair qu’en cela,
c’est encore quelque chose de double qui peut, et qui doit, étre visé: 1 en toute perception instantanée,
un mouvement, ou une durée, objectale est percu par 1’effet de la rétention et de la protention qui
entourent la conscience du maintenant. 2 La perception instantanée n’est méme qu’une partie

simplement hétéronome, une “limite idéale”, “un abstractum” dans I’extension temporelle du process

perceptif. (Brenet, 2003, p. 34).
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Temos entdo um continuum no dominio da consciéncia. O presente continua a dar
sentido aos sons ja adormecidos em nosso ouvido movendo nossa consciéncia rumo a uma
sintese continuada dos objetos percebidos, no caso a melodia que transcorre em sua
execucdo: “il appartient bien a ’essence de I’intuition du temps d’étre en chaque point de
sa durée (dont nous pouvons faire réflexivement notre objet) conscience du tout juste pasée,
et non simplement conscience de I’instant présent de ce qui apparait comme objectivité qui
dure” (husserl, 2002, p. 47). Este continuo intuitivo € o que permite a consciéncia

intencional fazer em seu devido tempo a sintese intencional do objeto percebido:

Quand un son s’estompe, il est d’abord senti lui-méme avec une plénitude particuliere
(intensité), a quoi s’ajoute une diminuition rapide de 1’intensité. Le son est encore 1a, il est encore
senti, mais dans une simple résonance. Cette authentique sensation de son est a distinguer du moment
sonore dans la rétention. Le son rétentionnel n’est pas un son présent, mais précisément un son
“rémémoré de facon primaire” dans le présent: il ne se trouve pas réellement la dans la conscience
retentionnelle. Mais le moment sonore qui appartient a celle-ci ne peut pas non plus étre un autre son
qui s’y trouverait réellement, flit-ce un son treés faible de méme qualité (en tant que résonance). Un son
présent peut, il est vrai, rappeler un son passé, le présenter, en donner une image; mais cela préssupose
déja une autre représentation du pasée. L’intuition du pasée elle-m&me ne peut pas étre une figuration
par image. C’est une conscience originaire. On ne doit pas nier qu’il y a des résonances. (HUSSERL

2002, P.46).

Ja vimos que uma consciéncia percebe um cubo de maneira intermitente enquanto o
cubo em sua “existéncia” apenas dura. Nao € o caso da melodia que necessita de um outro

modo de percepcao qual seja:

La phase instantanée d’un proces perceptif est par conséquent un enchainement, un
“continuum” d’““appréhensions” et de “contenus d’apprehension” y afférents qui se rapportent aux
phases présentes, passées et futures dans la durée, ou le mouvement, de 1’objet perceptif. Husserl
nomme cette phase de la perception ou I’extension temporelle de I’objet perceptif est percu en un clin

d’oeil un “continuum en profils intuitif”. (BRENET, 2003, P. 35).

Mas quando se trata de uma melodia, por exemplo, o problema muda de
configuragdo ja que se encontra no extremo oposto da “existéncia” fisica do cubo aqui
estamos tratando do percebimento de um objeto que ndo se encontra inteiramente diante de

nds e que precisamos de uma duracgao retencional da consciéncia intencional para sintetiza-
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lo em um todo organico e pleno de significacdo: “la mélodie dans son ensemble apparait
comme présente tant qu’elle retentit encore, tant que retentissent encore des sons qui lui
appartiennent, visés dans un seul ensemble d’appréhension ” (HUSSERL, 2002, P. 55). Se
tal situacdo ndo acontecesse, apenas ‘“‘cubos musicais” que se aglomerariam e ndo visao

sintética do conjunto melddico:

Un objet temporel qui dure, tel la mélodie, n’est a mener totalement et pleinement a donnée
que dans une perception qui dure. La conscience synthétique qui lie I'une a I’autre et unifie les phases
de cette perception qui dure ne saurait en aucun cas étre congue comme un acte catégorial logique. Il
s’agit au contraire d’une “fusion” sensible continuellede phases hétéronomes dont chacune indique
déja au-dela d’elle méme et empiete sur les autres. C’est dans cette continuité des phases perceptives
que chaque fois un nouveau maintenant d’objet vient a figuration, de méme que le repoussement
temporel des points de maintenant objectifs qui ont précédé, d’ou résulte la conscience d’une

continuité objectale. (BRENET, 2003, P. 35).

Aqui estamos diante de um fendmeno interessante. A melodia em sua existéncia
fluida estd na mesma ordem ontolégica da consciéncia transcendental, assim, podemops
realmente dizer que consciéncia transcendental que é consciéncia intima do tempo € ao
mesmo tempo consciéncia intima do tempo musical. Sendo assim a percep¢ao da misica
em sua realidade interior € outra que a percep¢ao da misica como simples fato do mundo

transcendente:

Le terme de “perception” a du reste encore besoin de recevoir ici quelque éclaircissement.
S’agissant de la ‘perception de la mélodie”, nous distinguons le son donné maintenant, que nous
nommons son ‘“percu”, et les sons qui ont passé, que nommons “non-percus”’. D’un autre c6té nous
nommons la mélodie dans son ensemble , mélodie percue, bien que seul pourtant soit pergu I¢’instant
présent. Nous procédons ainsi parce que 1’extension de la mélodie n’est pas seulement donnée point
pour point dans une extension de la perception, mais 'unité de la conscience rétentionnelle
“maintenant” encore les sons écoulés eux-mémes dans la conscience et, en se poursuivant, produit
I’unité de la conscience qui se rapporte a I’objet temporel dans son unité, a la mélodie.Une objectivité
du genre d’une mélodie ne peut pas étre “percu”’, donnée elle-méme originairement, autrement que
sous cette forme.L’acte constitué, édifié a partir de la conscience du maintenant et de la conscience

rétentionnelle, est la perception adéquate de 1’ objet temporel. (HUSSERL, 2002, P. 54).
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A constatagdo da existéncia de um tempo musical € a Unica maneira que
encontramos para afirmar com toda objetividade possivel a possibilidade de
compreendermos cientificamente o fendmeno musical. Desnecessdrio € dizer que o que
Husserl compreendia por ciéncia estava a anos luz do ideal positivista de seu tempo'*’. E
que para Husserl a objetividade ndo se encontra no fato empirico, mas dentro de nossa

consciéncia:

N N

L’objectivité appartient a 1’“expérience”, et précisément a 1'unité de I’expérience, a
I’enchainement de la nature selon des lois d’expérience. En langage phénoménologique: 1’objectivité
ne se constitue précisément pas dans les contenus “primaires”, mais dans les caracteres d’appréhension

et dans la conformité a des lois, qui leur appartient par essence. (HUSSERL, 2002, P. 13).

Nesta perspectiva podemos dizer que compreender objetivamente a musica, é
compreendé-la a partir das regras rigorosas de sua constituicdo consciencial. Em outras
palavras, sé retornaremos a “coisa” musical se a compreendermos a partir de sua origem e
como a musica € temporalidade e a consciéncia ¢ a0 mesmo tempo intencional e temporal
podemos entdo inferir que a musica como objeto serd obtido no exato momento em que a
percebermos em sua existéncia temporal.

Dizer que existe um tempo musical ndo é errado, nem exagerado, nem ilusdo é
resultado da obtencdo da realidade mesma da misica.

A miusica estaria aqui profundamente relacionada com nossa propria constitui¢ao
ontoldgica. Ndo se apoiaria aqui as visOes misticas, mdgicas e imagindrias que tantas
civilizacdes atribuiram a musica?

Nao estaria aqui a explicacdo para tantas especulacdes a respeito de uma pretensa
musicoterapia, ja que esta se revela intimamente unida a nossa prépria consciéncia a ponto
de compartilhar com ela sua modalidade existencial nos facilitaria o acesso a ringdes
escondidos de nosso subconsciente?

Nao estaria aqui a explicagdo para o fato de Platdo dizer que determinados tipos de

musica contribuir para amolecer o cardter dos jovens gregos?

106 ~ . A - .

A concepgdo husserliana de ciéncia encontra-se claramente exposta em vdrios de seu escritos, mas com
bastante pertinéncia poderiamos aqui citar seu projeto de constitui¢do de uma ciéncia rigorosa feita por ele em
suas famosas: “Medita¢des Cartesianas.”
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Vejamos agora como Ansermet, profundamente influenciado pela leitura de Husserl

e de Sartre chegou a conceber o problema do tempo musical.

VI Ansermet e o tempo musical

E Ansermet neste furac@o de idéias e de criticas? Como poderiamos classificd-l1o?
Qual sua orientagao?

Ja vimos anteriormente que, nosso autor, descobriu na fenomenologia husserliana
uma das chaves para a compreensdo da musica. Mas, estaria ele de acordo com a
abordagem fenomenoldgica do tempo e de sua transferéncia para o dominio musical?

Que Ansermet meditou profundamente os ensinamentos de Husserl sobre o tempo
nao resta nenhuma ddvida em seu livro principal em cada pagina podemos perceber esta
influéncia. O interessante € que Ansermet foi dos poucos a notar a repercursdo destas

reflexdes no campo estético:

La breve évocation des lecons, en dépit de ses lacunes, montre quels genres de rapports
s’établissent entre la recherche logique et métaphysique de Husserl et ’esthétique musicale. Rien
d’autoritaire, mais prolégomenes fructueux pour 1’esthéticien qui sait s’en servir. Il est indéniable

qu’Ansermet, en de nombreuses pages de ses Fondements en a fait son profit. (EMERY, 1998, P. 488).

A influéncia em Ansermet do pensamento de Husserl é, pois, inegédvel, alids, é
admitida explicitamente por ele mesmo. O que Ansermet mais aprendeu com Husserl foi a
perceber que todo fendmeno estd saturado ou até mesmo super-saturado de sentido e que a
propria temporalidade dela estd impregnada. Deste modo o que a fenomenologia nos tras é
o desvelamento de nossa consciéncia musical pela consciéncia do tempo nos revelando uma
abundancia de significado da qual a musica € portadora: “le temps de I’image musicale et
un temps particulier que la conscience musicale est appelée a définir elle-méme, en greffant
sur I’activité auditive une activité affective, en vue de donner un sens au phénomene”
(EMERY, 1998, p. 473).

Uma outra proximidade com Husserl estd em que o maestro suico ndo considera
relevante o tempo transcendente para a compreensdao do tempo musical, mas ao contririo

deste ndo acha que tudo o que seja meramente fisico esteja necessariamente desconectado
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com nossa consciéncia transcendental, ao contrdrio até nosso proprio corpo mostra que a
temporalidade musical tem outra referéncia que os ponteiros de um relégio. “que para
Ansermet a temporalidade musical tem por base as cadéncias pelas quais nosso corpo vive.
Assim, respiramos cadencialmente através de um movimento perpétuo de inspiragdes e
expiragdes, nosso coragdo, € conseqiientemente nosso pulso, movimenta-se por sistole e
didstole afetando assim a prOpria constituicdo de nossa temporalidade interior: “le temps
musicale est celui d’une existence psychique et non mentale; il tire son origine de la
temporalité corporelle; il est non métrique, mais cadentiel” (EMERY, 1998, P. 475).

A visdo de Ansermet talvez seja mais organica que a de Husserl, ji4 que o primeiro

busca confirmar até mesmo no nivel fisico nossa temporalidade interior:

Notre existence psychique est donc organiquement liée a notre respir; elle prend forme dans la
contigence du souffle — du pneuma, disaient les Grecs, qui par la désignaient 1I’ame du corps.

Il importe cependant de marquer que le souffle n’est pas continu, mais cadentiel; il est
constamment fait d’une tension est d’une détente constituant une unité indissolouble, en sorte qu’il
imprime cette structure cadentielle a la temporalité psychique ou elle est en parfaite adéquation avec la
structure passé- (présent)-futur. Le présent non signifié étant la charniere de la cadence. (ANSERMET,

2000, P. 1015).

Mas existe uma outra relagdo que € importantissima, vital mesmo, para Ansermet é
a relacdo indissoltvel entre estética e ética. Entre consciéncia musical e consciéncia do

homem perante o mundo:

Ansermet tient a affirmer clairement que les fondements de la musique ne sont pas strictement
inclus dans la conscience musicale — ce qui signifierait que 1’acte musical aurait a se limiter a un projet
d’ordre esthétique — mais qu’ils relevent de la conscience humaine — 1’ésthétique n’est que la
manifestation en extériorité de I’étique. [...] Comment cela est-il possible? Essentiellement parce que,
la structure musicale étant cadentielle, la musique témoigne, par le geste affectif ou par la danse
qu’elle suscite, de modalités étiques dont tous peuvent reconnaitre la signification humaine. (EMERY,

1998, P. 477).

A cadéncia revela ndo s6 uma temporalidade especifica, mas também uma
afetividade que estard significada no espirito do compositor e conseqiientmente em sua

miusica é que para ele, a energia musical ndo é mera energia sonora, mas energia psiquica:
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“I’énergie en oeuvre dans la musique est une énergie psychique, et que les “durées”
musicales sont les durées psychiques.” (ANSERMET, 2000, P.875).

Com tais elementos, podemos compreender melhor o combate pelo qual Ansermet
tanto se primou. Sua aversdo as inovagdes de Schonberg nio era somente de ordem estética
mas principalmente de ordem ética ja que o dodecafonismo trazia embutido em sua
estrutura estética um projeto ético catastréfico para os compositores que se lhe
submetessem e ao publico que lhe desse ouvidos. Mas deixemos as relacdes entre estética e
ética para um capitulo posterior. Voltemos, portanto, as especulagdes temporais.

O tempo para Ansermet € fluxo ndo um fluxo continuo sem estruturagdo alguma, o
tempo e ai se inclui o tempo musical é fluxo cadencial que marca a consciéncia humana em

seus afetos, julgamentos e acdes:

Notre durée interne, c’est-a-dire notre durée psychique (et avec elle notre activité de
sentiment), n’est pas, comme le croyait Bergson'”, un flux continu, amorphe et sans structure de
temporalité, car il prend forme en nous sur le fondements de notre cadence respiratoire et celle-ci
prend forme sur le battement de notre pouls. Notre pouls lui-méme est déterminé par les cadences
cardiaques — systoles-diastole. Ainsi, si le temps externe est d’origine cyclique, comme je vous 1’ai
montré au début, notre temps corporel est psychique est d’originne cadentielle, ce qui veut dire que
toute unité de temps psychique est a priori une superstructure d’une cadence élémentaire, binaire ou
ternaire. 2 et 3, en effet, sont les véritables nombres premiers, a partir desquels on peut obtenir tous les
autres par addition ou multiplication (et la multiplication est une addition abrégée). Un est toujours une
donée abstraite, la donée implicite a laquelle se rapportent les “nombres” dans chaque cas particulier.

(ANSERMET, 2000, P. 198).

O interessante aqui é que ninguém havia notado isso anteriormente, o tempo dos
relégios tem por base a adicdo das unidades temporais. Por exemplo, um minuto é obtido
pela adicdo de 1 segundo + 1 segundo + 1 segundo.... até que 60 segundos perfazerdo 1
minuto. Assim o tempo fisico € obtido pela adicdo aritimética de unidades basicas. O tempo

interno sendo cadencial ndo pode ter a mesma base. Nao existe cadéncia de base 1 mas

197 Ansermet adverte da concepcio da duragio de Bergson, mas ndo abdica do conceito de duragio ja que este
mesmo conceito é fundamental para que compreendamos nocdes a ela correlatas como ritmo, tempo e
conseqiientemente da significacdo da mdisica: Dans 1’expérience musicale, on ne percoit jamais la durée
absolue d’un son, d’abord parce que cette durée s’y valorise par son rapport a la durée de la cadence laquelle
elle s’insere, ensuite parce que cette durée est recouverte par 1’intervalle qui sépare ce son du suivant ou plutot
cette position tonale de la suivante”. In: (ANSERMET, 2000, P. 975).
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existe cadéncia de base 2 ou 3 nossa respiracao e nosso batimento cardiaco sdo exemplos
de tais bases cadenciais. Se as bases de mensurag@o temporal sdo diferentes o percebimento
do tempo transcendente do tempo transcendental inevitavelmente também serd
diferenciado.

A confusio dessas duas ordens de realidade levou a erros catastréficos no dominio
musical como, por exemplo, a da leitura metrondmica do tempo musical e da deformagao
da nocdo de ritmo. Vejamos a interessante critica de Ansermet da concep¢dao métrica do

ritmo:

Pour les théoriciens du rythme, jusqu’ici, le rythme musical s’organisait par mesures et le
temps musical avait pour unité de mesure et le temps musical avait pour unité de mesure la valeur de
durée sur laquelle la mesure était composée. Sous cet angle de vue, le temps musical, est un temps
statique en ce sens qu’il est mesuré par des longuers de temps; la mesure est faite d’unités de durée qui
s’ajoutent les unes aux autres, et le rythme aussi. De plus ce temps musical est un temps métrique en ce
sens qu’il est mesuré par I’unité de durée qui est a la base de la mesure — croche, noire, blanche, croche
pointée, noire pointée, ou blanche pointée — et le tempo est une vitesse qui dépend de I'unité de durée
adoptée dans chaque cas particulier. Enfin ce temps musical n’est plus qu'un temps externe et se
confond avec le temps du monde; il n’est plus déterminé du dedans mais du dehors et peut étre mesuré
par le métronome. Mais, alors, la mesure et le rythme ne sont plus qu’une organization des durées dans
le temps du monde; ils ne font plus qu’ordonner les données tonales dans la durée em leur assignant

une mesure de temps. (ANSERMET, 2000, P. 200).

Se o tempo interior é cadencial e ndo métrico o ritmo interno de uma musica nao
poderd ser métrico € o que ele nos diz: “le rythme je 1’ai déja dit, n’est pas I’ordonnance
métrique de la mélodie, mais la modelage interne des temps de la mesure et de la mesure
elle-méme.” (ANSERMET, 2000, P. 208). O bom maestro ndo é o que toca métricamente
correto mas o que percebe o tempo giusto, que vale lembrar € cadencial. A unidade do fluxo
do tempo é duracdo cadencial, a cadéncia definindo o tempo marca também nossa
afetividade que € igualmente cadencial. Se simbolizarmos a sede de nossa vida sentimental
pelo nosso coragdo ndo € a toa que o coracdo tenha um movimento cadencial em seu
funcionamento fisico. Nossa vida sentimental ¢ baseada em pulsacdes de amor e 6dio,
tristesa e alegria e assim por diante. Retenhamos disso tudo que a cadéncia temporal marca

primeiramente a cadéncia ritmica:
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Sitot que I’on s’est rendu compte que le temps musical est, en essence, cadentiel, tout change.
Car la cadence est la manifestation en extériorité d’une énergie interne elle-méme cadentielle, et elle
fait bloc en posant une unité de durée qui donne au temps musical une mesure qui lui confere une
qualité énergétique qu’il tient autant de sa modalité cadentielle — binaire ou ternaire — que de la durée

de la cadence ou de ses articulations internes. (ANSERMET, 2000, P. 201).

Mas se a temporalidade interna, que € cadencial, determina o ritmo ela ndo o
determina da maneira que o acréscimo aritimético de 1 unidade temporal + 1 unidade
temporal nos dard 2 unidades temporais. Se assim fizéssemos estariamos repetindo um
processo proprio do mundo fisico que se torna impréprio para a camada da consciéncia
transcendental. Mas se ndo determinamos o ritmo interno por acréscimo de cadéncias como

o obteremos? Ansermet nos responde nos seguintes termos:

Notre activité dans le monde transcende notre structure cadentielle de temporalité, c’est-a-dire
I’enchalnement de nos mesures; elle est, dans la musique, le libre déploiment de notre activité de
conscience qui se signifie par la mélodie et celle-ci prend forme par des séquences que nous appelons
des motifs — et des motifs qui peuvent embrasser plusiers mesures - , par des enchainements de motifs
en phrases, des enchalnements de phrases en périodes et des enchainements de périodes qui finissent
par engendrer la forme globale. Ce la qu’apparait le rythme. Le rythme en musique, n’est donc pas la
structure cadentielle des mesures; celle-ci n’en est que le soubassement; il est la structure de durées
que trace le chemin mélodique dans le temps et cette structure de durées est de nouveau cadentielle
puisque toute notre motricité est cadentielle; seulement elle a sa cadence a elle, conditionnée toutefois

par le fait qu’elle se déploie dans le cadre des mesures. (ANSERMET, 2000, P. 202).

O ritmo nos indicando o caminho melédico € importantissimo para que tenhamos a
compreensdo completa do significado da mudsica. Relembremos aqui que para a
fenomenologia a consciéncia temporal € intencional e antecipa sua direcdo por sua
tendéncia protensional.

Facamos entdo o silogismo completo:

A consciéncia intencional é protensional;

O ritmo traca o caminho melddico;

Logo o ritmo € a indicag@o correta do caminho a ser seguido por nossa consciéncia

temporal protensional.
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Assim, vemos que somente um maestro que conheca a musica de seu interior pode
nos dar ndo apenas seu ritmo correto, mas também a de sua significagdo ética profunda. As
tensdes ritmicas nos levam a tensdes psiquicas. E as tensdes cadenciais de nosso corpo, da

mesma forma, cadencia nossa vida psiquica. Tudo acaba se interrelacionando:

La conscience psychique est pure existence de temporalité, c’est-a-dire que les variations de
I’état coenestésique se traduisent, dans la réflexion du phénomene, par des tensions positionnelles de
temporalité dans la durée. En effet, cette structure de temporalité serait faite simplement d’une
succession de “présents” s’il ne s’agissait pas toujours de tensions positionnelles dans la durée d’un
certain acte d’existence; en sorte que le passage d’une position a I’autre se signifie comme celui d’un

présent qui se passéifie a un futur a travers un présent non signifié. (ANSERMET, 2000, P. 154).

O presente nada significa jd que o presente € o dtimo temporal que logo se
transmuta em passado. Mas se o presente nada significa isso ndo quer dizer que a totalidade
do processo temporal nada signifique, pelo contrério, a significacdo s6 nos advém com a
sintese da totalidade percebida.

O interessante nessa histdria toda € que a percepcao do sentido estd vinculada com a
percep¢ao de uma duracdo cadencial que € fisica e psiquica. A teimosia de Stravinsky em
dizer que a musica nada significa s6 poderia ser vista por Ansermet como uma aberracao, ja

que musica sendo cadéncia energética terd inevitavelmente significagdo psiquica:

Comme la cadence est une signification d’énergie, le mouvement cadentiel prend le sens d’un
déploiement d’énergie et d’énergie cinétique; et cette énergie cinétique est qualifiée autant par la
modalité de sa cadence que par les mesures de temps qu’y introduit la réintération de ses durées
cadentielles. Ce cette qualité énergétique du mouvement qu’engendre le déploiement cadentiel du

temps musical que I’on appelle le tempo de la musique. (ANSERMET, 2000, P. 874).

Com tais reflexdes fica facil a nés de concluirmos que Ansermet colocava-se
claramente a favor da existéncia do tempo musical como tempo da consciéncia interna e
que toda tentativa de fazermos uma fenomenologia da misica esbarrard em uma
fenomenologia do tempo.

Assim, depois de uma longa viagem que comec¢ou em Agostinho para terminarmos
em Ansermet podemos com toda a certeza responder: Sim! Fenomenologia da musica é

fenomenologia do tempo.
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Capitulo V

Fenomenologia da matematica é fenomenologia da musica?

La musique est un exercice d’arithmétique secrete, et celui qui s’y livre ignore qu’il manie des
nombres.

Leibniz.

I Misica, matematica e fenomenologia
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Iniciamos o capitulo anterior com a seguinte indaga¢do: fenomenologia do tempo é
fenomenologia da musica? Ao final vimos que, de certo modo, a resposta € sim ja que
consciéncia intima do tempo e consciéncia musical estd intrinsecamente ligada.

Ja no presente capitulo queremos saber se o raciocinio matemdtico pode ou nao
ajudar na formulac¢do de uma fenomenologia da musica.

Para responder a tal pergunta é 6bvio que utilizaremos o pensamento de Ansermet.
Mas, como feito no capitulo anterior, recorreremos, para um melhor esclarecimento, de sua
reflex@o, pensamentos de outros fil6sofos sobre a relacio da matemdtica com a miusica e,
através desta com a fenomenologia.

Como a relagdo entre musica e matematica foi um tema extremamente fecundo do
ponto de vista da compreensdo de suas inter-relacdes ndo podemos repertoriar todas os
filosofos que delas trataram. Resumimos nossa visdo a compreensao da relagdo da musica
com a matemadtica na Grécia cldssica, mais precisamente sobre a musica no pensamento de
trés dos grandes luminares gregos: Pitdgoras, Platdo e Aristdteles para depois podermos
compreender melhor se o tratamento dado por Ansermet a essa inter-relagdo é pertinente ou

nao.

Il Magister Dixit. Pitdgoras de Samos: esbog¢o histérico de sua vida, suas

concepgodes do numero e de musica

Vamos comecar nosso estudo sobre Pitdgoras por um esboco de sua vida. A nosso
ver isso se faz necessdrio ja que ela é composta por um misto de lenda e de fatos histoéricos.
Nao faremos o mesmo com Platdo e Aristoteles ja que para com estes dltimos temos uma
multiddo de fatos que nos permitem retragar suas vidas, se ndo nos detalhes a0 menos em
suas grandes linhas. Achamos, por isso, que repetir pela milionésima vez as vidas de Platdo
e de Aristételes seria apenas perda de tempo, o mesmo ndo podemos dizer quanto a
Pitdgoras ja que sua vida - misto de lenda e histéria - encontra-se mesclada com sua
doutrina - misto de razdo e misticismo - , dai recorrermos a este esbogo.

Quanto a concep¢do de musica e matematica achamos por bem deixar claro o que

cada um dos trés grandes filsofos pensou. Ativemos-nos a criticar unicamente a Pitdgoras

189



pelo simples fato que, este ultimo foi, dos trés, o que mais influéncia exerceu na concepgao
da musica. Quando as concepg¢des de Platdo e de Aristoteles sdo oferecidas aqui como
contrapeso para mostrar que hem mesmo 0s gregos seguiam a concep¢ao pitagdrica em seu
sentindo mais estrito tendo, inclusive, esbo¢ado outras teorias diametralmente opostas a ela

como ¢ marcadamente o caso da concepgao aristotélica.

III Esbocgo historico da vida de Pitdgoras de Samos.

O comecgo é a metade do todo.

Dito atribuido a Pitdgoras.

A histéria da filosofia comeca com uma enorme dificuldade, as fontes diretas e
indiretas sobre seus primeiros autores sdo tao parcas, misturadas com lendas - e por que ndo
dizer com hagiografias - que somente fazendo apelo a generosidade do leitor podemos
impor o nome de histéria a um periodo tdo nebuloso.

Tal fato acontece até mesmo com o autor do batismo da disciplina filoséfica ja duas
vezes milenar. Com efeito, dos dados que possuimos sobre a vida de Pitdgoras de Samos
quais sdo realmente confidveis? De fato, possuimos algumas biografias ao seu respeito
realizadas por discipulos de seus discipulos - refiro-me as "Vidas de Pitdgoras" escritas por
Jamblico, Porfirio e Didgenes Laércio - mas nada daquilo que ele escreveu - se € que foi
autor de algum escrito - chegou até nos.

Para tentar ordenar os poucos dados confidveis a seu respeito recorremos aos
trabalhos de autores que se dedicaram a esta obra ao longo dos séculos XIX e XX dentre
eles: Meunier, Carcopino, Cumont, M¢éautis e Delatte magistralmente resumidos nas
publicacdes de Matila Ghyka'®, Lévy, aos escritos contemporéneos, e de grande valia, de
Jean-Frangois Mattéi e ao nosso esquecido, mas de nio menor mérito, Mério Ferreira dos
Santos cuja obra: "Pitdgoras e o tema do nimero" continua sendo um dos poucos estudos

sérios sobre o mestre de Samos de autoria de um brasileiro.

"% Toda a obra de Matila Ghyka foi profundamente marcada pelo pitagorismo. O livro onde ele aborda a vida
de Pitdgoras de Samos é: Philosophie et mystique du nombre. Editions Payot. Paris. 1952.
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Segundo estes autores, Pitdgoras teria nascido entre 592 e 570 a.C. A data mais
aceita por todos eles seria 580 a.C. E teria morrido, ou ascendido aos céus, como quer
Isidore Lévy (LEVY, 1926, P. 340) nos anos finais do mesmo século.

Segundo os variados autores citados acima a vida de Pitdgoras conteria os seguintes
elementos maravilhosos:

Seu nascimento singular, fundado em sua dupla natureza, a0 mesmo tempo divina e

humana. Vejamos, por exemplo, o que nos diz Mattéi sobre o nascimento de Pitadgoras:

Seu pai, Mnesarco, gravador de pedras preciosas, sua mae, Parténis, a mais bela das samias,
descendiam do herdi Anceu, filho de Zeus, que fundara a cidade de Samos numa ilha das Espérades.
Ao saber pela Pitia, por ocasido de uma viagem a Delfos, que Parténis esperava um filho com dons
divinos, Mnesarco mudou o nome de sua mulher para "Pitais" (a Pitiana) e deu o nome de "Pitdgoras”
(o anunciador Pitio) a crianga que logo nasceu. Se herdara do pai carnal um corpo sujeito ao
nascimento e A morte, Pitdgoras recebera sua alma de Apolo, cujos favores pitais tivera. (MATTEI,

2001. P. 765).

O discipulado, quando crianca, com Tales e Anaximandro em Mileto;

As viagens pelo Egito e Babildnia, sua estada no monte Carmelo, seu - improvavel -
encontro com Zaratustra € com Buda;

A volta a Samos aos 56 anos de idade onde inicia seu ensinamento em teatro aberto,
o auto-exilio na Itdlia provocado pela péssima acolhida dos seus ensinamentos em sua
cidade natal, no percurso passa por Delfos e Creta;

Desce aos infernos no monte Ida conduzido por Epiménides permanecendo ai por
trés vezes nove dias;

Chegada a Itdlia por volta de 530. Estabelecimento de sua escola - ou congregacio
religiosa, a famosa homakoeion - de vida austera, espirito aristocritico e organizag¢ao
iniciatica;

Pregacdo em Crotona, onde obtém grande sucesso, e a subseqiiente conversao dos
moradores da cidade;

Encontro com Abaris, sacerdote de Apolo, que reconhece em Pitdgoras o deus que
ele adora;

A perseguicdo por Cilon que destrdi a escola de Pitdgoras, sua fuga de Crotona ao

Metaponto;
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Por fim a "ascensao" de Pitdgoras no stenopos, um caminho estreito do Metaponto,
dois de seus discipulos teriam sido testemunhas desta "ascensao".

A fama de homem sobrenatural era tdo grande, ja em vida de Pitdgoras, que varios
de seus contemporaneos e posteros recusavam-se a pronunciarem-lhe o nome tornado
sagrado. O ensinamento de Pitdgoras era tido por infalivel e atribui-se a seus discipulos a
criacdo da expressdo, posteriormente latinizada, Magister Dixit - o mestre disse - que tao
grande fortuna terd ao longo da histéria ocidental, seja na idade média, onde o argumento
de autoridade era usado com freqii€ncia, seja hoje em dia quando os debates filoséficos e
cientificos ainda sdo interrompidos pela acdo mdagica de alguma sentenca de um grande
filésofo ou cientista considerado pela comunidade filosé6fica e cientifica como um auténtico
semideus.

Se a vida de Pitdgoras estd envolta em mistério e fatos maravilhosos, sua doutrina
nao teve destino diferente. Vemos autores modernos atribuir ao mestre de Samos desde
teorias misticas e fantasmagoricas sobre os ndmeros - a aritmosofia - até o titulo glorioso de
descobridor de varios dominios da matematica nascente e da teorizagdo musical.

Mas um fato podemos realmente mencionar como ponto pacifico entre todos os
autores, o de Pitdgoras ter como ponto central de sua doutrina filos6fica e religiosa a crenca
de que tudo o que existe no universo ser regido pelos nimeros. De fato, ¢ comum vermos
atribuido a Pitdgoras as seguintes sentengas: "as coisas sdo numeros"”, "os ndmeros se
acham nas coisas", "0s nimeros sdo as causas e os principios das coisas", ou ainda " as
coisas sdo constituidas pelos nimeros".

Tendo passado rapidamente por vida tdo fantistica vejamos agora mais
pausadamente qual seria o pensamento de Pitdgoras sobre os nimeros e seu papel no

universo.

IV A concepcao pitagérica de nimero

Um dos maiores equivocos, a nosso ver, concernente a concep¢do pitagérica de

numero € tentar compreendé-la de maneira contemporanea, para a qual € impossivel que a
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nocio de nimero possa ter outras acepcdes que ndo a de abstracio da quantidade'®. Essa
parece ser a grande pedra de tropeco das exegeses equivocadas a respeito do pensamento
pitagérico desde Aristételes.

Com efeito, com os pitagéricos estamos em pleno reino do simbolismo tradicional,
dominio no qual o pensamento cientifico contemporaneo sente-se muito pouco a vontade
negando, por vezes, por mera falta de capacidade de compreensdo, nogdes outras que as
contidas nas atuais perspectivas.

Assim, temos na perspectiva dos pitagéricos niimeros comuns a matematica atual e
nimeros que a matemadtica atual ndo tem como reconhecer a existéncia. Até ai problema
algum visto que cada perspectiva tomada isoladamente € coerente com seus pressupostos
epistemolégicos e até mesmo cosmoldgicos''’. O problema surge quando tentamos a partir
do olhar contemporaneo explicar uma perspectiva que nao € a nossa.

Um nosso contemporaneo fazendo tdbula rasa da diferenca de perspectivas entre a
concep¢do atual de numero que poderiamos chamar de "cientifica" e a concepgao
tradicional dos pitagéricos, que poderiamos chamar de "simbdlica", tende a projetar no
pensamento tradicional qualidades magicas que eles ndo possuiam em si mesmos. Isso
ocorre pelo fato de basearmo-nos como tnico ponto de partida possivel para a compreensao
dos nimeros em uma nocdo desprovida de toda capacidade de referéncia simbélica''' e
acharmos impossivel, quando ndo absurdo, que se possa pensar os nimeros de outra
maneira. Em outros termos, tomamos como base de nossa exegese do pensamento
simbolista tradicional ndo a capacidade de referéncia simbdlica que os nimeros para eles

possuiam simbolismo que para eles seria a maneira normal de pensar“z, e colocamos no

19 Quando nos referirmos, neste capitulo,  no¢io de nimero, salvo mencio expressa em contrario, estaremos

referindo-nos exclusivamente aos nimeros naturais.

"9°A nogdo de nimero para os pitagéricos leva em consideragio uma metafisica de referéncia que é
simplesmente inadmissivel para a matemdtica moderna, mas que € perfeitamente coerente dentro de sua
perspectiva. O nimero, para os pitagdricos, ¢ uma no¢do ao mesmo tempo matemdtica, metafisica e
cosmologica posto que € abstragdo da quantidade, encontrando-se, a0 mesmo tempo, no mundo abstrato dos
principios metafisicos e "encarnado" no mundo concreto das coisas materiais.

"' Para o pensamento moderno o niimero um (1) significa apenas aquilo que expressamente designa, ou seja,
a quantidade 1. Assim, o nimero | representa um carro, um livro, um homem, mas jamais poderd vir a
representar o principio primeiro fonte de toda a manifestacdo césmica posterior a ele como é o caso dos
pitagéricos. Na acep¢do numérica dos pitagdricos além da abstracdo da quantidade temos também a nogao
metafisica presente.

"2 Para os povos que desenvolveram o pensamento simbélico sob algum dominio da realidade - como é o
caso aqui discutido dos gregos com sua concepcao simbdlica de nimero - a maneira natural de pensar seria
ndo a que eqiiivaleria ao projeto dos neopositivistas que ambicionavam criar uma linguagem "cientifica" para
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lugar do simbolo o simbolizado o que ndo sé distorce a compreensdo do pensamento
simbolista como faz desta maneira de pensar um pensamento magico' " quando na verdade
ele ndo o é.

Nao precisamos ir muito longe para percebermos estas distor¢des, peguemos, por
exemplo, a no¢do de fisica em dois momentos ndo muito distantes na histéria de um mesmo
povo, o pensamento medieval e o pensamento dos primeiros modernos. Apesar de
utilizarem o mesmo termo, 'fisica’, quando querem revelar o resultado de suas pesquisas
sobre o mundo fisico na verdade o mesmo termo nas duas perspectivas estd separado por
um abismo intransponivel.

Para o filésofo e fisico do medievo inglés Robert de Grosseteste''* (1168/75(?) -
1253) o termo fisica designava uma filosofia da natureza que busca encontrar explicagdes
que eles chamavam de propter quid, que quer dizer por causa de, ou seja, sao explicagdes
que colocam lado a lado nogdes fisicas, matemdticas e metafisicas enquanto que para o
fisico inglés, do mundo moderno, Isaac Newton (1642-1727), o termo fisica designava nao
uma filosofia da natureza, mas um estudo estrito do mundo fisico e suas explicagdes
referem-se ao que podemos denominar de quia, que quer dizer o como dos eventos
acontecerem e ndo a uma metafisica destes mesmos eventos. Tendo esta diferenciacdo em

mente vamos acrescentar apenas um pequeno exemplo, alids, bastante simples para ilustrar

os enunciados filoséficos, visando assim desnudar a filosofia de seus entulhos metafisicos. No projeto
filosofico dos neopositivista estd subjacente a idéia de que a maneira normal de pensar seria a de que para
cada termo ou conceito filoséfico eqiiivalesse um e apenas um s6 sentido bem determinado, tornando assim a
linguagem filoséfica ao mesmo tempo cientifica e impermedvel ao discurso metafisico ou simbdlico. Para o
pensamento simbdlico grego tal tipo de raciocinio ndo seria sequer pensdvel é o que nos deixa claro ndo s6 a
concep¢do de numero dos pitagdricos, mas mesmo uma Unica citagdo de um dos fildsofos gregos menos
simbolistas que existiram refiro-me a Aristételes quando em sua metafisica aborda o problema do ser comeca
dizendo "o ser diz-se de diversas formas" indicando assim a pluralidade de sentidos que um tnico termo pode
possuir, a plurivocidade de significacdes estd na base ndo s6 do simbolismo numérico dos pitagéricos como
de todo outro pensamento filoséfico tradicional, dai surgiu ndo s6 a necessidade da instauracdo das diversas
hermenéuticas de que a tradi¢do filoséfica foi testemunha como também o surgimento da figura do
comentador que nada mais era que um hermenéuta do pensamento do mestre em questdo, era este discurso
que possibilitava vdrias leituras ou vdrias camadas de interpretacdo que os antigos achavam a maneira normal
de pensar.

'3 0 pensamento magico aqui referido quer significar a tendéncia que nossos contemporineos tem de atribuir
ao pensamento simbolico uma "eficicia magica" que ele ndo almeja. Assim, os pitagéricos nunca postularam
que ao invocar o nimero 4 estariamos modificando de alguma forma o mundo, mas, infelizmente, alguns
pensadores modernos parecem atribuir-lhes esta pretensdo. A evocacdo presente nos numeros, a que se
referem os pitagdricos, ndo significa a evocacdo de uma a¢do mdgica sobre o mundo, mas a evocagdo de um
principio metafisico representado pelo signo numérico. Contemporaneamente temos a tendéncia de confundir
metafisica com magia o que € lamentavel.

"% Grosseteste é o formulador de uma "metafisica da luz" o que para um moderno seria um contra-senso.
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o abismo que separa as perspectivas modernas ou cientificas e as tradicionais ou
simbolistas: quando lemos que para Pitdgoras o nimero quatro (4) representava 0s corpos
um nosso contemporaneo tende a achar que para o sdbio de Samos o referente que
simboliza o nimero quatro (4) significaria os corpos em geral, o (4) seria a propria no¢ao
de corpo, confundido assim o signo (4) com o sentido expresso por ele, o simbolo com o
simbolizado.

E esquecer que para a mentalidade simbolista - como o é a dos pitagéricos - toda a
realidade possui um signo, um sentido, um referente particular e um referente metafisico. O
signo é sempre de natureza sensivel - o (4) de nosso exemplo. O sentido é o que a idéia do
signo evoca em nds seja naturalmente, seja culturalmente - no caso de nosso exemplo a
idéia de corpo. O referente particular sendo o objeto invisivel - a no¢do - que o simbolo,
pelo seu sentido, quer e pode designar - no nosso exemplo a idéia de quaterndrio, do mundo
com seus quatro elementos - dgua, fogo, terra e ar - formadores de todos os demais corpos e
o referente metafisico, ou para utilizar uma termo platonico, idéia - que no nosso caso
significa a nog¢do de esséncia do mundo, correspondendo esta ultima verdadeiramente a
no¢do mais elevada de nimero para Pitdgoras, mas que € completamente ininteligivel para
um contemporaneo nosso habituado que estd aquilo que podemos designar como sendo a
reducdo da realidade ao signo e ndo a de sua ampliagdo no simbolo como o é para a
mentalidade simbolista. Assim, quando um pitagdrico nos diz que 4 é o nimero do mundo
isso ndo significa que o signo 4 seja 0 mundo ou que o mundo seja arbitrariamente
representado pelo nimero 4 mas que o nimero 4 € o mais proprio para representar a idéia
de mundo que os pitagdricos possuiam por evocar, precisamente, a nocdo dos quatro
elementos que estdo na base da fisica e da metafisica dos pitagéricos. O 4 dos pitagdricos
niao designa concretamente o nimero do mundo mas a no¢do metafisica que podemos
atribuir a este mundo, portanto ndo existe nenhum pensamento mdagico por trds da

N N

concep¢do simbolista apenas uma referéncia a metafisica subjacente a sua visdo de

115
mundo .

"5 Esta é também a opinido de Chaignet que nos diz o seguinte sobre este problema: “Assurément ce n'est pas
un mathématicien enfermé dans le cercle étroit de ses études, c'est un métaphysicien de génie qui est arrivé a
cette conception hardie et profonde de I'univers, et a n'y voir qu'un systéme de rapports et de nombres". Ou
seja, ao lado do matematico existe o metafisico, em outros termos, em Pitdgoras coabitavam o espirito de
geometria e o espirito de fineza, algo que nos tempos atuais se tornou muito raro. (CHAIGNET, 1874, Tome
1. P. 7).
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E neste sentido que Madrio Ferreira dos Santos critica, justamente a nosso ver,
Aristételes quando este interpreta o pensamento de Pitdgoras de maneira concreta
atribuindo-lhe o seguinte pensamento - vejamos o que nos diz o Estagirita a respeito dos

pitagoricos - os grifos sdo nossos:

Os assim chamados pitagéricos sdo contemporaneos e até mesmo anteriores a esses filosofos.
Eles por primeiro se aplicaram as matematicas, fazendo-as progredir e, nutridos por elas, acreditam
que os principios delas eram os principios de todos os seres. E dado que nas matemdticas os nimeros
s@o por sua natureza, os primeiros principios, e dado que justamente nos nimeros, mais do que no fogo
e na terra e na dgua, eles achavam que viam muitas semelhangas com as coisas que sio e que se geram

- por exemplo, consideravam que determinada propriedade dos nimeros era a justica, outra a alma e o

intelecto, outra ainda 0 momento e o ponto oportuno, €, em poucas palavras, de modo semelhante para

todas as outras coisas''® -: e além disso, por verem que as notas e os acordes musicais consistiam em

numeros; e, finalmente, porque todas as outras coisas em toda a realidade lhes pareciam feitas a
imagem dos nimeros e porque os nimeros tinham a primazia na totalidade da realidade, pensaram que

os elementos dos nimeros eram elementos de todas as coisas, e que a totalidade do céu era harmonia e

numero. Eles recolhiam e sistematizavam todas as concordancias que conseguiam mostrar entre 0s
ndmeros e os acordes musicais, os fendmenos, as partes do céu e todo o ordenamento do universo

(ARISTOTELES, 2002, P. 27).

Segundo Midrio Ferreira dos Santos, o que Aristételes fez foi reduzir algo que
deveria ser amplificado, concretizando algo que deveria ser abstraido. Fazer isso é
interpretar as propriedades dos nimeros de maneira concreta, em outras palavras, € dar ao
signo - o nimero simbolizado - a nocdo de justica que se encontra na realidade nao no
signo em si, mas no reino do sentido, que, evidentemente, ndo mais pertence as realidades
fisicas e concretas. Da maquinagdo em concretizar uma nog¢do abstrata a caricaturizar o
pensamento do mestre de Samos vai apenas um passo.

Um esclarecimento se faz aqui necessdrio. Poderia surgir a seguinte ddvida no
espirito do leitor atento: Se os nimeros sdo os constituintes basicos de tudo quanto ha qual
significado poderia ter a nog@o de elemento dos nlimeros por nds grifadas na citacdo acima?

Se os proprios nimeros ja sdo os elementos nos quais a realidade se sustenta como

"% Acreditar que os niimeros possuem em suas propriedades algo eqiiivalente a no¢des como justica, alma ou
intelecto € precisamente o que criticamos como sendo uma tentativa de atribuir a nocdo de nimero dos
pitagéricos algo de mégico que eles por si mesmos nao possuem. Nao existe nenhum nimero da alma, da
justica ou do intelecto apenas nimeros que representam as nogdes metafisicas subjacentes.
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poderiamos postular a existéncia de elementos dos nimeros? Nao estaria sendo dito, com
esta expressdo, que existem dtomos dos atomos?
Segundo Chaignet - autor que estudou exaustivamente o pensamento pitagdrico -

esta estranha expressao aristotélica quer dizer que:

Le nombre, venant de l'un, a donc nécessairement les élements qui dans 1'Un lui-méme, c'est-
a-dire le pair qui est I'infini, et I'impair qui est le fini.

Tout c'est qui est, est nombre; tout ce qui est, est un : nous en sommes certains, parce que c'est
a cette seule condition que la connaissance peut exister, et elle existe. C'est donc par le fait de la
connaissance que nous ne pouvons pas nier, que nous arrivons a ce principe. C'est encore le méme fait
psychologique, s'ajoutant a l'observation et a l'expérience, qui nous prouve que 1'Un, le nombre, ['étre,
est un composé de deux principes; car il est nécessaire que les choses soient ou toutes finies, ou toutes
infinies, ou le rapport, 1'unité, la synthese de ces deux éléments.

Elles ne sont pas toutes finies: elles ne sont pas toutes infinies; car I'infini, par sa nature

méme, ne peut étre connu; donc elles sont le mixte de 1'un et de l'autre. (CHAIGNET, 1874, P. 44).

Assim, os elementos dos niimeros seriam os elementos proprios de todas as coisas
temporais e espaciais. A sintese entre as possibilidades infinitas de manifestacdo dos seres e
a finitude das determinacgdes de cada ser particular. Ou como defende Chaignet pertence a
natureza dos nimeros: "donner a tout €tre une loi, un guide, un maitre" (CHAIGNET, 1874,
P. 10). Mas deixando de lado as divergéncias das perspectivas tradicionais e modernas
vejamos a nog¢do pitagdrica de nimero.

Segundo Mdrio Ferreira dos Santos, existiam para Pitdgoras basicamente dois tipos
de niimeros - que posteriormente poderiamos desdobrar em uma série muito longa de tipos
secundérios'"” -:"aquele que estd nas coisas € 0 que as coisas copiam, que servem de
modelos as mesmas" (SANTOS, 2000, P. 106). Os niimeros como modelos sdo eidéticos de
eidos que o filésofo brasileiro sempre utiliza no sentido de esséncia, de forma, e os

nimeros existentes nas coisas. Prossegue Mdrio Ferreira dos Santos:

"7 Assim pois temos segundo Mario Ferreira dos Santos:
A quantidade Arithmds Posotes;

A qualidade Arithmos Timos;

A relagdo Arithmos Poid Skesin,

A funcdo Arithmos Skesis;

A lei, ordem, regra Arithmos Nomos,

O processo Arithmds Proodos;

A flex@o Arithmos Khyma;
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No sentido pitagérico de grau Teleiotes, grau de perfei¢do para os iniciados, o niimero nado €
apenas a medida do quantitativo pela unidade, mas €, também, a forma, como proporcionalidade
intrinseca das coisas, e pode ser tomado, como realmente o €, sob diversas modalidades. (SANTOS,

2000, P. 111)

Assim, pois, desvela-se a nés uma nova compreensdo de nimero completamente
alheia a atual, a de nimero como esséncia, forma, ordem, coeréncia € invariancia de um
determinado ser. Invariancia esta expressa na propria palavra utilizada pelos gregos para
designar o nimero Arithmos palavra formada da juncdo do prefixo de negacdo a = ndo e de
rithmos = ritmo. Numero significa, assim, a esséncia que ndo varia aquilo que permanece
por detrds das mudangas, aquilo que ndo possuindo ritmo ndo é passivel de mudanca e de
variacdo (CHAIGNET, 1874, P. 4). Nesta perspectiva, quando Pitdgoras ou algum
pitagoérico nos diz que "todas as coisas sdo numero" podemos, na verdade, ler que todas as
coisas possuem uma esséncia invaridvel, uma ordem, uma forma que pode e deve ser

apreendida e expressa por meio de um determinado conceito. E que para a cosmologia

pitagérica:

Os nimeros eram entidades intermedidrias entre o Ser Supremo, o Um, que ndo é niimero, e
0s outros seres, nos quais, por serem criados e, conseqiientemente, finitos, o nimero é, em parte, um
limite negativo, pois indica onde este ente € o que €, como também, positivamente, o que €, seu quid,
pois a forma, como morphé, ou eidos ou skhema, no sentido aristotélico, ¢ nimero, o que Aristételes

em parte compreendeu. (SANTOS, 2000, P. 116)

Tal concepcao seria ndo s6 a verdadeira exegese do pensamento pitagérico, como
também, a ponte possivel a um didlogo com a filosofia aristotélica. Para terminar achamos
por bem reproduzir o esquema proposto por Mdério Ferreira dos Santos, em seu livro ja
citado, que demonstra de maneira muito clara qual seria o verdadeiro pensamento de
Pitdgoras a respeito de uma nog¢do tdo importante para a compreensdo de seu sistema

filoséfico como o € a nocdo de niimero:

A proporcao Analogikos Arithmos etc.
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Arithiméi arkhai (nimeros arquetipicos)
Triada Superior Estruturas ontoldgicas

Arithmos eidetikoi (formas)

Arithiméi mathematikoi (nimeros
matematicos)
Triada Inferior Estruturas geométricas

Coisas sensiveis . (SANTOS, 2000, P. 119)

Desta forma, segundo o esquema acima, temos a no¢do de nimero desdobrada em
suas mais diversas acepgdes, todas elas em uso nos escritos dos fildsofos pitagéricos
posteriores. Na triada superior estamos no nimero compreendido em suas relagdes
arquetipicas, ideais, formais, invaridveis e completamente incompreensivel para todo e
qualquer sistema filoséfico nominalista. J4 na triada inferior estamos no dominio do
sensivel e no das abstracdes possiveis a partir dele.

Tendo em vista todas estas precisdes passemos agora a examinar qual seria a no¢ao

que Pitdgoras possuia da musica e da realidade musical.

V A nocdo de musica para Pitadgoras.

Temos visto, até aqui, a nocdo de nimero para o pensamento pitagérico. Sua
compreensdo da musica derivard imediatamente desta visto que para Pitdgoras a musica
também é a expressdo numérica da harmonia entre os sons, mas por outro lado, para os
gregos em geral, e para Pitdgoras em particular, o estudo da mdusica jamais se faria como
uma simples aplicacdo pratica de uma teoria matematica abstrata. A musica inseria-se, com
toda a certeza, no ideal de Paideia préprio da educagdo grega de entdo, a mousiké jamais
estaria separada, nesta concepc¢do, da moralidade, da 16gica e até da cosmologia € o que nos
diz Lia Tomds: "Presume-se que para os pitagoricos, a teorizagdo musical era bem mais do
que a 'organizacdo dos sons' e que essa teorizacdo tivesse um outro significado, talvez

cosmolégico ou mesmo 16gico” (TOMAS, 2002, P. 38).
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Assim, o estudo e até mesmo a pratica da musica estava inserido dentro da l6gica da
educacgdo para a virtude - Paidéia. Fisica e metafisica ainda nio se estranhavam e muito
menos pensavam em se divorciar. O estudo das relagcdes numéricas era como que uma base
a partir da qual os nedfitos podiam passar com seguranca do reino da opinido - doxa - para
o da certeza, do pensamento ndo demonstrado, vacilante e fundamentado nas opinides para
um pensamento rigoroso e apodictico. O divorcio operado entre o rigor das andlises das
relagdes numéricas e o estudo das artes humanisticas s6 veio a ser operado muito mais
adiante, ja nos meados do século das luzes, que tanta cegueira provocou, sem divida pelo

excesso de iluminacgdo de seus holofotes intelectuais, é o que nos lembra nossa autora:

A especulacdo pitagérica em torno da musica apresenta algumas caracteristicas especificas.
Por um lado, ela vem reforcar um fato recorrente na Antigiiidade, que é o entendimento da musica
como campo de estudos no qual se mesclam filosofia, educagdo, matematica, estética, metafisica,
religido, enfim, todo o ambito do conceito de mousiké. Como mousiké, € primeiramente sentido e,
como tal, ela ndo significa: é pan, é ouvir o l6gos em toda a sua abrangéncia. Aquelas disciplinas, ao
contrdrio, ja4 se encaminham para o campo das representacdes técnicas. Assim, a descoberta das
relacdes numéricas, da mensurabilidade, abre espago para a filosofia do discurso, para o universo do
significado, lugar onde os sons foram seqiiestrados em idéias e destas passaram a ser apenas variantes
codificadas.

E € sob essas duas visdes - a primeira tendendo para a metafisica e a outra, mais voltada para
a concretude dos fatos, musical - que a teoria musical e a estética foram pensadas e construidas até

meados do século X VIII. (TOMAS, 2002, P. 105)

Mas se por um lado o estudo da mousiké estava inserido em um projeto muito mais
abrangente de educacgdo, o que parece ter permanecido na mente das pessoas das épocas
posteriores € a no¢do dos pitagéricos como devotos fiéis da "deusa" matemdtica. Com
efeito, a fama de rigor analitico e de apreciagdo de modelos numéricos ideais, abstratos,
rigorosos e formais proprias ao pensamento pitagérico foi tdo disseminada a ponto de um

A c & o 118 . .
famoso esteta francés do século XX - Etienne Souriau ° - resolver batizar precisamente
com o nome de estética pitagorica a parte da estética que se dedica propriamente a

apreciagdo de tais modelos e arquétipos ideais, leiamos suas palavras:

"8 Etienne Souriau (1892-1979) filésofo francés fundador da estética contemporanea.
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Nous appelons esthétique pythagorique cette partie de la science qui traite des formes idéales.
Nous entendons par 14 celles qui n'existent qu'en idée; celles qui ne sauraient présenter aucun caractere
d'eccéité cosmologique. Nous y mettrons toutes les entités décoratives élémentaires, telles qu'on les
voit par example dans le matériel figuré de la décoration primitive: la svastika, la crosse double, les
deux triangles affrontés, etc... Il y faut joindre évidement toutes les entités géométriques, dés qu'elles
sont prises dans leur pure quiddité formelle, ou elles ne différent en rien par leur nature des entités
décoratives dont on vient de parler. De proche en proche, et dans un plan moins concret, 1'on y mettra
en somme tout ce qu'on peut trouver de formel dans les mathématiques en général, a commencer par
les nombres. Mais si 1'on songe que ce groupment s'ordonne sur toute 1'amplitude de la 'catégorie de
l'idéal’, et qu'ainsi ni le métaphysique ni le moral n'en sont exclus, on admettra sans doute la

convenance du terme d'esthétique pythagorique. (SOURIAU, 1929, P. 206).

Qiiididade formal, eis uma expressdo que soa estranhissima - qual mdusica
dodecaf6nica - aos ouvidos de um esteta ou de um artista de nossos dias''’. Aventurar-se a
propor ndo uma qiiididade, mas ao menos algum padrdo de menor apelo metafisico ja seria
causa de um rebulico, sendo de uma revolugdo, que poucos estetas ou mesmo artistas
estariam dispostos a pagar o preco por tamanha "ousadia". Mas do lado grego a dificuldade
encontrar-se-ia na outra margem, pois para a mentalidade helénica arte desvinculada de
toda e qualquer ciéncia seria tdo impensdvel quando o é precisamente o inverso nos dias

correntes. E 0 que nos lembra Matila Ghyka nos seguintes termos:

Les pythagoriciens, dont le théorie musicale reposait des son début sur 1'étude mathématique
des intervalles entre les notes, de la longuer des cordes correspondant a ces notes, et du concept de
proportion (arithmétique, géométrique ou harmonique) qui servait de base a cette étude, trouvaient tout
naturel que les nombres, qui évidemment réglaient ou illustraient 1'harmonie d'un cosmos bien
ordonné, eussent le méme role dans l'art en général, dans la musique en particulier. (GHYKA, 1952, P.

219).

O emprego da matemdtica em uma realidade artistica soava realmente natural para
um pitagérico, mas tal pensamento ndo se limitava a arte, mas a toda concepcdo do
universo seja na astronomia ou mesmo na politica. Na legenddria vida de Pitdgoras sdo

recorrentes as referéncias a um esforco do mestre de Samos em educar seus discipulos para

19 Recentemente o filésofo francés Roger Pouivet propds a recuperacio, nio da nogdo de giiididade formal,
mas a de "ontologia da obra de arte", nocdo esta vizinha do pensamento pitagérico, em seu livro que
precisamente leva o titulo de "l'ontologie de 1'Oeuvre d'art. Editions Jacqueline Chambon. Nimes. 1999.
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a politica visando assim obter em escala social a harmonia que cada um deveria encontrar
no pleno exercicio das virtudes tanto individuais quanto sociais. Assim, fica claro que o
objetivo maior para Pitdgoras seria a da instaura¢do de uma harmonia social, ou seja, que a
politica refletisse a harmonia existente nas relacdes numéricas, musicais e até mesmo
planetdrias e cOsmicas em geral € o que nos diz textualmente Jean-Francois Mattéi,

oucamo-lo com atengao:

E natural que Pitdgoras tenha pensado em aplicar suas descobertas musicais ao universo
inteiro, sendo verdade, como o mostrard Platdo, que a astronomia e a harmonia sdo duas ciéncias
. ~ . . - L .
irmds'. A reducdo dos intervalos dos sons e dos movimentos dos astros a relacdes numéricas fixas o
levava a formular a hipdtese da 'harmonia das esferas', cuja primeira ocorréncia encontramos em
Platdo ( Republica X, 617 b; cf. Aristoteles, De Coelo, 11,9): a correspondéncia entre os intervalos das
sete notas da escala e as distancias dos sete corpos celestes a Terra justificava a genial intui¢do
segundo a qual os ndmeros regem todas as ordens de realidade, por mais afastadas que sejam.

(MATTEL 2001, P. 769).

Da harmonia numérica para a harmonia das esferas passando pelo homem,
evidentemente, eis o tracado objetivado por Pitdgoras.

Tendo colocado bem claramente os principios bdsicos de seu pensamento,
detenhamo-nos agora, um pouco mais pausadamente, na constru¢do pitagérica da escala
musical e das relacdes numéricas percebidas por ele e zelosamente passadas a seus
discipulos na forma do mais estrito segredo que com muito respeito e reveréncia passamos

agora a estudar.

VI Origens experimentais da constru¢do da escala musical dos pitagoricos.

Como vimos em tépico anterior a vida de Pitdgoras estd envolta em uma série de
nebulosas histéricas. Nao € diferente com os frutos de sua vida de pesquisas. Nao sabemos
ao certo quais foram as descobertas que podemos, com toda certeza, atribuir a ele. Optamos
aqui, por achar a argumentagdo a mais razodvel de todos os autores consultados, pela

120

solucdo proposta por Patrice Bailhache " no seu livro sobre a histéria da acuistica musical.

120 Bailhache, Patrice. Une histoire de 'acoustique musicale. Paris. Editions du CNRS. 2001.
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A solucdo apresentada por Bailhache € a de que como nao podemos atribuir com um
grau minimo de certeza fatos da vida e da obra de Pitdgoras o que nos resta de concreto é
que sabemos com toda certeza que existiu uma escola filoséfica fundada pelo mestre de
Samos e que tinha como ntcleo de suas pesquisas as relagdes numéricas nos mais variados
dominios, dai ser mais prudente dizermos que sabemos tal ou qual nog¢do sobre os
ensinamentos dos pitagdricos - posto que foram realmente um ou outro pitagdrico tais
como: Filolau, Arquitas de Tarento, Nicomaco de Gerasa, para ficarmos apenas nos mais
conhecidos, o descobridor, ou descobridores, de tal ou qual ensinamento - e ndo de
ensinamentos de Pitdgoras.

A tendéncia a atribuir a toda realidade relagdes numéricas ja se faz sentir nos relatos
sobre a vida fantdstica de Pitdgoras é o que transparece na historieta que abaixo
transcrevemos que € bastante conhecida e denota bem o espirito dos pitagdricos no que

tange a figura de seu mestre:

Um dia, passando em frente a uma oficina de ferreiros, quando percebeu que dois martelos
batendo na bigorna soavam com a diferenca de uma oitava de um para o outro. Outros dois martelos
soavam com a diferenga de uma quarta um do outro, outros ainda com a diferenca de uma quinta.
Tendo a idéia de fazer pesar os martelos, Pitdgoras constatou que os que soavam em oitava estavam
em relacdo de 1 para 2, os que soavam em quinta, numa relacdo de 2 para 3, e 0s que soavam em

quarta, numa relacdo de 3 para 4. (COTTE, 1997, P. 11)

O que é importante no relato acima, ndo € o fato de sua historicidade que ndo
podemos verificar com um grau sequer aproximado de certeza, nem muito menos a
correcdo das medidas realizadas por Pitdgoras, que foram questionadas e corrigidas por

Mersenne no ano de 16342

, mas sim o fato de Pitdgoras ter percebido a relacdo entre os
sons produzidos pelos martelos e suas possiveis relagdes numéricas, fundando assim o
estudo das relacdes entre miisica e matemdtica que ndo cessou de instigar a mente de varios
filosofos, musicos e matemdticos ao longo dos dois milénios e meio que nos separam do
mestre de Samos.

Mas o que queremos ressaltar na historieta acima € o fato de Pitdgoras, mesmo

obtendo medidas equivocadas, basear-se ndo em meras especulacdes metafisicas mas em

12 Mersenne, Marin. Harmonie Universelle. Paris . Editions du CNRS. 1963.
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um fato natural para a construcido de seu portentoso edificio este sim ao mesmo tempo
fisico e metafisico, inaugurando assim uma salutar tradi¢do de pesquisa baseada na empiria
infelizmente ndo levada adiante pelos proprios gregos de uma maneira geral.

Deste modo, podemos afirmar que a escala musical dos pitagéricos foi obtida de
maneira experimental, mas sua "utilidade" dentro da sua visdo metafisica era a de facilitar o
estudo ndo s6 da mousiké em particular, mas da physis de maneira geral posto que para os
pitagéricos as propor¢des que regem os intervalos musicais eram as mesmas que regiam a
constitui¢do dos planetas. Toda a natureza estava em relagdo profunda de analogia, estudar
detidamente o microcosmo € obter resultados seguros sobre o macrocosmo. Tal perspectiva
ndo se restringird aos pitagdricos posto que serd a mesma adotada por Kepler quase dois
milénios depois visto que na dedicatéria ao Rei da Gra Bretanha de seu monumental livro
Harmonices Mundi literalmente ele nos diz : "Quel plus convenable des Protecteurs de
I'oeuvre au sujet de I'Harmonie des cieux ayant un air de Pytagore et de Platon, que ce Roi
qui témoigna du golit de la sagesse platonicienne par les monuments public" (KEPLER,
1977, P. I). Mas a semelhanca ndo é apenas a mencionada acima, de fato, no livro acima
referido Kepler parte do mesmo pressuposto: o da unido analdgica entre macrocosmo,
microcosmo e o potencial analogante da musica entre os dois mundos ji que propde
precisamente a escala musical como fonte dos estudos da nova astronomia que ele préprio

ajudou a construir.

VII Avaliacao do projeto musical dos pitagdricos

E simplesmente impossivel ndo se deter, um momento sequer, com admiracgao frente
a uma tentativa tdo bem sucedida de aplicacdo racional de um principio natural.

Nossa admirac@o s6 aumenta ao sabermos que tudo isso foi feito contando muito
mais com o poder da engenhosidade racional que com a ajuda de aparelhos sofisticados,
inexistentes na época. O Unico "instrumento" com o qual contavam os pitagdricos era o
monocoérdio que se constituia simplesmente, como o préprio nome jd indica, de uma sé
corda estendida e do conseqiiente minucioso estudo das variagdes numéricas das vibragdes
desta corda e levando-se em consideracdo a extensdo da corda e posteriormente da

comparacao dos resultados obtidos que equacionava diferentes extensdes da corda com as
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diferentes freqiiéncias obtidas. O estudo do monocérdio como base dos estudos musicais
permanecera durante toda a antigiiidade cldssica e durante os longos mil anos da idade
média ocidental'**.

Com efeito, coube aos pitagéricos o mérito inaliendvel de terem obtido uma base
segura para o desenvolvimento da musica ocidental em suas mais diversas modulagdes,
experiéncias e desencontros e isso durante mais de dois milénios.

E de se espantar saber que podemos encontrar subjacente ao processo criativo de
personagens completamente distintos, quer pelo tempo, quer pelas diferentes concepgdes
artisticas, quer pelo temperamento, como os de um pensador da antigiiidade tardia como
Boécio e 0 de uma sumidade da musica barroca como Bach, como o do pensador medieval
Francon de Coldnia tributdrio ao mesmo tempo de Pitdgoras e de Boécio, e o de nosso
contemporaneo, modernissimo por sua vez, Bela Bartok'? , a mesma inten¢do de manifestar
em suas criagOes artisticas ndo somente a beleza de uma forma agradavel aos ouvidos mas
também a harmonia e a propor¢ao dos sons distribuidos numérica e artisticamente ao longo
de suas composi¢des musicais.

Poderiamos até, sem necessariamente recorremos a exagero algum, parafrasearmos
Henri Bergson que costumava dizer que a filosofia aristotélica seria a metafisica natural da
inteligéncia humana, dizermos que a compreensdo musical dos pitagéricos, brilhantemente
expressa em sua escala, seria a percep¢ao musical natural do ouvido humano.

Alguém poderia aqui objetar que o projeto dos pitagdricos encontra-se hoje ndo so,
para felicitagdo e regozijo nosso, morto, mas também devidamente enterrado.
Responderiamos que tal julgamento ndo parece condizer com a realidade dos fatos. Se por
um lado na academia pleiteia-se a morte da tonalidade tradicional e isso de uma maneira
cujo segredo pertence somente aos obstinados e sectdrios de qualquer cor, sabor ou
tendéncia. De outro, temos a recusa do publico - e aqui levo em considera¢do tanto o

publico em geral, a famosa massa popular, quanto o publico cultivado e que possui o que

22 E o que surpreendentemente nos mostra o exaustivo estudo de Christian Meyer precisamente intitulado
Mensura Monochordi. Paris. Editions du CNRS. 2002.

'3 Bela Bértok (1881-1945) compositor que nasceu no entdo império austro-htngaro, cujo territrio hoje
compreende a Roménia. Foi um dos compositores do século XX mais influenciados pela relacdo da musica
com a matemdtica. Sua monumental obra Microcosmos (Mikrocosmos) para dois pianos é marcada pela
utilizacdo recorrente do nimero de ouro, nocdo matemdtica de mdltiplas aplicacdes na musica de Bach aos
nossos dias.
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podemos chamar de iniciagdo musical - precisamente das novidades que vieram,
pretensamente, substituir o esgotado sistema tonal tradicional.

Nao quero, contudo, advogar que o modelo musical dos pitagéricos ndo possa ser
aperfeicoado ou renovado, a histéria da misica ocidental prova justamente o contrério'*,
para ficarmos em um udnico exemplo no exato momento em que Schoenberg decretava a
morte da musica tonal e conseqiientemente de sua fundamentacdo pitagdrica, a mesmissima
musica tonal revestia-se de novas formas continuando o caminho natural da tradicdo, ou
seja, o da renovagdo respeitando o passado, sem rupturas abruptas, ndo no ocidente, mas no
oriente europeu. Se Schoenberg houvesse inclinado seus ouvidos um pouco mais a leste
teria ouvido novas tonalidades advindas dos povos eslavos que através de seus
compositores sintetizaram, com sucesso, a tradicdo musical erudita com o folclore destes
povos. Tais experiéncias poderiam ter fecundado por anos a fio, quica por décadas a musica
erudita feita em terras ocidentais. E o que precisamente nos diz Ansermet sobre a percepgio

musical, o raciocinio pitagérico e as tradi¢des folcldricas de cada povo:

Mélodie, polyphonie, harmonie étant des types de structures dont la possibilité petait inscrite
dans l'oreille humaine depuis toujours, il n'est pas surprenant que 1'on en trouve des exemples dans les
musiques primitives ou folkloriques et dans celles des cultures antiques. Mais c'est une chose que dans
un peuple, une région, un milieu de culture, la conscience musicale adopte un certain type de structure
donnant naissance a un certain trésor musical qui dés lors se pérpetue et dans lequel le type de

structure choisi se stabilise. (ANSERMET, 2000, P. 342).

Ou seja, € precisamente desenvolvendo uma percepcdo auditiva natural, cujo mérito
de matematizd-la conferindo-a expressdo racional cabe, como ja dissemos, inteiramente aos
pitagdricos que uma determinada tradi¢do cultural, pode exprimir dentro das possibilidades
sonoras selecionadas culturalmente desenvolver uma tradi¢do musical coerente e
consistente.

Mas, um pouco mais adiante, Ansermet nos faz notar talvez os germes do que mais

tarde frutificaria na revoluc¢do atonalista leiamo-lo, os grifos sdo do autor:

124 . . L. ., . . . ., .
Na verdade, podemos dizer que a escala pitagdrica ja conhecia os primeiros esbocos de ocaso ja no século

XVII com o advento, e extraordindrio desdobramento, da polifonia no ocidente. O ocaso do pitagorismo

musical talvez tenha sido fruto de um desenvolvimento polifénico que ndo soube ser fiel as suas origens.
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C'est une toute autre chose qu'une conscience musicale partie de la mélodie pure découvre la
polyphonie dans as structure la plus rudimentaire, et en poursuive le développement pour aboutir a
une musique fondée sur le sentiment "harmonique” et dans laquelle le mouvement harmonique conduit
le déploiment mélodique - plus haut degré de développement possible des structures musicales. Ce
dernier événement ne s'est produit qu'en Occident. Il ne peut étre le fait que d'une conscience musicale
autonome et active, c'est-a-dire parfaitement libre et n'ob€issant qu'aux lois généralement humaines de
la perception auditive dont elle découvre et cultive, au cours d'une création historique continue, toutes
les possibilités de structure. Cela veut dire qu'au moment de son passage de la mélodie pure a la
polyphonie, et de celle-ci a 1'ere harmonique, elle na pas eu besoin de modeles. (ANSERMET, 2000, P.
342).

Talvez tenha sido justamente esta autonomia cultural do homem frente aos dados
naturais que fez com que chegdssemos ao desenvolvimento histérico da humanidade -
notadamente no ocidente, e no ocidente moderno - a afastarmo-nos progressivamente do
modelo natural expresso por Pitdgoras e por seus discipulos.

Foi justamente com a ruptura dos padrdes estabelecidos pelos pitagoéricos a quase

trés milénios que a seguinte situacdo comecou a verificar-se, os grifos sdo do autor:

Se hoje em dia retirdssemos de uma hora para a outra a musica histérica das salas de concerto
e sO executdssemos obras modernas, as salas estariam rapidamente desertas - exatamente como teria
acontecido no tempo de Mozart se retirassem do publico a musica contemporanea e s6 lhes fosse
oferecido musica antiga (a barroca, por exemplo) Constata-se entdo que a mdusica historica,
principalmente a do século XIX, sustenta a vida musical de nossos dias. Desde o nascimento da

polifonia nunca se dera um caso como este. (HARNONCOURT, 1988, P. 18).

O diagnéstico da situacdo atual € claro, sua remediacdo € que se faz obscura. Se um
simples retorno a tradicdo ndo resolveria o problema do impasse da criagdo artistica no
campo musical de hoje ndo vemos razdo suficiente para que ndo recuperemos a0 menos o

rumo do caminho perdido.

VIII Ars sine scientia nihil. A escala pitagorica segundo Matila Ghyka

Les plus illustres maitres de lyre ou d’aulos, un Lasos, un Pythoclide, un Agathocles, un Damon,
n’enseignaient pas seulement les artifices du doigté ou les procedés d’accompagnement, mais aussi les

relations fondamentales qui donnaient a leur art sa signification mathématique.
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Louis Laloy.

Vimos, nas paginas antecedentes, a contribuicdo de Pitdgoras para a compreensio
do fendmeno musical. Agora poderemos ver como intérpretes seus, n0ssos contemporaneos

viram a génese e o desenvolvimento de seu pensamento.

Comecemos pelo estudo de Matila Ghyka'” que se autodenomina um

neopitagdrico. Com efeito, a obra deste ultimo € toda ela tributdria do pensamento de

" 12
Pitagoras 0

, seus livros tem, todos eles, como temdtica a relacdo entre as artes e 0s
nudmeros.

Sobre a escala pitagdrica e sua geragdo ele nos diz:

La gamme diatonique primitive ou gamme de Pythagore est, en effet, fondée sur I'intervalle
de quinte qui sépare les sons émis par deux cordes homogenes dont les longuers sont dans le rapport

2/3.

fag_3pn o o .

d01=| . o o .

SO11 =2/3e___o___o©o .
dOz =1/2.

ré2=(2/3) e o o e

la, - (2/3) o_o_o__e
mi3_ (2/3)e_0_o_e

S13 = (2/3) e_e (GHYKA, 1938, P. 105)

Todo o sistema pitagérico estaria representado aqui por simples cordas cuja
extensdo reciproca é de 1 = 2/3 da antecedente.

A racionalidade do sistema estaria assim assegurada pela relacdo do som com a
medida das cordas. Deste modo, o que obteriamos seria uma rigorosa determinagdo
matemadtica das relagdes dos intervalos entre si. A oitava € assim resultante das relagdes das
quintas justas obtidas pelas relacdes das cordas dentro deste sistema. O problema aqui € que

as partes antecedem ao todo. As cordas estdo estabelecidas em relacdo entre si para se

' Matila Ghyka (1881-1965) matemtico e pensador romeno radicado na Franga.

126 Qusaria dizer que existe como que uma irmandade pitagérica contemporinea cuja linhagem seria a
seguinte: Eliphas Levi (1810-1875) Charles Baudelaire (1821-1867), Stéphane Mallarmé (1842-1898), Paul
Valéry (1871-1945), Matila Ghyka (1881-1965), Pius Servien (1902-1959) que seria o ultimo elo da cadeia.
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encontrar a relacdo com o enquadramento (a oitava) que as organizardo em um todo
coerente.

Para ajustar as diferentes notas dentro da estrutura da oitava encontrada ndo é
necessdrio nenhum cédlculo matemdtico complexo, basta multiplicar ou dividir os valores

obtidos na escala acima da seguinte maneira:

Chaque corde est par définition la quinte juste (ascendante) de la précédante; une nouvelle
corde de longuer 1/2, située entre sol; e ré, sera “I’octave” de do; et prendra le nom de do,. Il s’agit
maintenant de ramener a I’intérieur de 1’octave do; do, des notes ayant les mémes timbres que fa, ré,
la, mi; et si3; il suffit pour cela de diviser fa, par 2, obtenant ainsi son octave fa; (il s’agit ici des
longuer des cordes), de multiplier par 2 ré, et la,, et par 27 mis et siz

On obtient ainsi:

Do, ré; mi; fa; sol; la; Sig do,

1 23%=8/9 2%3'=64/81 3/4  2/3 2%3’=16/27 27/3°=128/243 1/2

(On voit que c’est la cinquieme note qui fournit I’intervalle de quinte 2/3 par rapport a la

fondamentale, d’ou le nom de quinte). (GHYKA, 1938, P. 106).

Nada mais simples. Deste modo temos a obtencdo da escala diatdnica utilizando
simplesmente os nimeros que os gregos dispunham sem a necessidade de recorrer a
qualquer procedimento irracional, magico ou esotérico que seja.

Assim, fica mais claro o que Pitdgoras queria dizer quando a tétrade sagrada
(1424344 = 10) contém todo o universo. Contém nao somente o mundo inteiro — em seu
sentido fisico — como também os mundos possiveis resultantes da inventividade humana

como € o caso do universo musical:

La décade en tant que tetractys (1+2+3+4, somme des 4 premiers nombres) évoquait, parmi
les rapports numériques imaginables entre ses différents éléments, tous spécialement ceux qui
représentaient les principaux accords caractérisant la gamme pytagoricienne (4/2, 4/3, 3/2, octave,
quarte e quinte), dans une lyre tétracorde ayant ses cordes proportionnelles & 1,2,3, et 4. (GHYKA,
1938, P. 15).

Passemos agora ao estudo sobre a escala pitagdrica feito pelo engenheiro francés

Paul J Richard.
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IX A escala pitagorica segundo P J Richard

Chagque fois que je veux exposer un probleme d’une maniere qui ait le sens comum, 1’experience m’a
prouvé qu’il me faut revenir a celui qui, le premier s’en est occupé. Loin de se perfectionner avec le temps, la
solution devient moins claire et moin directe.

Henri Bouasse.

Richard comecga seu estudo do sistema musical pitagérico nos lembrando das
analogias visiveis entre niveis invisiveis da realidade tdo caro ao pensamento do mestre de
Samos.

Com efeito, para este ultimo, o universo inteiro estd intimamente conectado através
de uma imensa rede de analogias reciprocas o que explicaria a nocdo de “miusica das
esferas” a que Pitdgoras atribuia a distribuicdo setendria dos planetas de nosso sistema,

assim como ao setendrio das notas em torno da oitava musical:

La théorie phytagoricienne faisait de I’univers une grande harmonie, et pour que 1’harmonie
des spheres, 1’harmonie céleste, puisse correspondre analogiquement aux autres harmonies, et en
particulier a I’harmonie musicale, il fallait qu’il y efit sept notes dans la gamme comme il y avait sept
planetes dans le ciel. Les anciens admettaient, en effet, I’existence de sept planetes: la Terre, le Soleil,
la Lune, Mars, Vénus et Mercure. Telle est 1’origine des sept notes de la gamme de Pythagore.

(RICHARD, 1930, P. 28).

O que vemos aqui é que mesmo Pitdgoras fazendo uso racional da matematica, seu
uso estava condicionado por uma nocdo metafisica subjacente que o “forcava”, por assim
dizer, a encontrar nos fendmenos por ele estudados ressonancias deste principio metafisico.

Tendo em mente o principio de analogia das realidades celestiais e terrestres o que
teriamos €, nada mais que a obtencdo desta realidade na musica e em todas as outra
realidades a ela analogada.

Vejamos como se obtém a oitava a partir de uma experiéncia muito simples

orientada por um principio metafisico segundo Richard:

Prenons une corde de longuer suffisante, fine, bien réguliere, bien hdmogene, sur laquelle
nous préleverons sept fragments, tels que la longuer du deuxieme soit les 2/3 de celle du premier, la

longuer du troisieme les 2/3 de celle du deuxieme, et ainsi de suite. Tendons ces spt cordes, rangées
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par ordre de grandeur, sur une table d’harmonie a des intervalles égaux et suffisants pour permettre
d’intercaller entre deux quelconques d’entre elles une vingtaine d’autres cordes de longuers
intermédiaires.

Ces sept cordes, également tenduesa 1’aide de poids ou de chevilles, rendent chacune un son
bien défini quand on les pince ou quand on les attaque a I’archet. Nous dirons que deux de ces sons
successifs sont séparés par un intervale de quinte: nous verrons plus loin que trois autres sons viennent
s’intercaler dans chacun de ces intervalles pour former la gamme, d’ou le nom de quinte, intervalle qui
comprend cinq notes de la gamme.

Nous désignerons les sept sons successifs, en partant du plus grave, fourni par la corde la plus
longue, par les noms et indices suivants, qui serviront aussi a désigner les cordes correspondantes:

Fa, do, sol; ré, la, mis Si3

Prenons pour unité de longuer la longuer de la deuxieme corde, qui donne la note que nous
avons appelée do;. Les longuers des autres cordes seront représentées par les fractions placées au-

dessous de chacune d’elles dans le tableau suivant:

Fa, doy sol; ré, la, mis Sis
3/2 1 2/3 Q3% @R} @B @3y
3/2 1 2/3 4/9 8/27 16/81  32/243

La corde qui aurait pour longuer 1/2 donnerait un son qui s’intercalerait entre sol; (2/3) et ré,
(4/9). On sait en effet que la fraction 2+4/3+9 = 1/2 est comprise entre les fractions 2/3 et 4/9.

On appelle octave de do, le son fourni par la corde de longuer 1/2 et on le désigne par la
notation do,.

D’une facon générale, quand deux cordes sont I'une le double de I'autre, les deux sons
qu’elles fournissent sont séparés par un intervalle qui porte le nom d’octave. Entre ces deux sons
viennent s’intercaler six autres sons de la gamme: d’ol le nom d’octave, intervalle qui comprend huit

notes de la gamme. (RICHARD, 1930, P. 28 e ss.).

A explicacdo de Richard vai ao mesmo sentido da de Ghyka, ndo diferindo desta
ultima que por alguns detalhes fortuitos que em nada prejudicam o acordo subjacente aos
dois autores.

A distribui¢do dos intervalos internos a oitava se faria do seguinte modo na sua

visdo:

L’intervalle d’octave comprend 5 intervalles d’un ton et 2 intervalles d’un demi-ton
diatonique:
Fa, do; sol; ré, la, mis Si3 do,
1 ton Iton 1/2ton 1ton 1 ton lton 1/2 ton

On vérifie que le produit des 7 fractions:
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8/9 x 8/9 x 243/256 x 8/9 x 8/9 x 8/9 x 243/256 = (8/9)° x (243/256)* = 215/3' x 319215 = 1/2.
(RICHARD, 1930, P. 35).

Deste modo Pitdgoras obteve toda sua escala fazendo uso apenas dos poucos
recursos com que contava. O que novamente nos confirma a possibilidade de explicacdo

inteiramente racional do procedimento pitagorico:

En résumé, Pythagore, a 1’aide des trois seuls premiers nombres 1,2,3, a construit, en

appliquant une regle arithmetique arbitraire et trés simple, un instrument a cordes donnant tous les sons

127

d’une gamme si agréable a I’oreille que les physiciens Cornu ' et Mercadier 1’ont prise pour la gamme

mélodique naturelle. (RICHARD, 1930, P. 47).

Tendo em mente estes dados, vejamos agora como Ansermet via a concepgao

pitagérica da musica e se ela teve alguma influéncia sobre ele.

X Non omnia possumus omnes. Pitdgoras aos olhos de Ansermet

A primeira impressao que temos quando ouvimos falar da relacdo da musica com a
matemadtica e que o autor inevitavelmente ird discorrer sobre a inigualdvel contribui¢do de
Pitdgoras de Samos a este dominio, com Ansermet ndo € assim. Niao que ele nao
reconhecesse os imensos esfor¢os deste pensador grego, sua critica encontrava-se em outro
nivel de interpretacao.

Sua critica era baseada nio no tratamento matematico dos intervalos musicais,

ponto pacifico entre os dois, mas justamente pela determinagdo extrinseca da musica pelo

instrumental matematico:

La musique occidentale ouvre, dans I’histoire de la musique humaine, un chapitre entierement
nouveau. En particulier, si nous trouvons par la suite que ses intervalles sont pytagoriciens, devrons-
nous noter que Pythagore les avait déterminés du dehors, par le raisonnement, tandis qu’au moment o
la conscience musicale occidentale les reconnait et les adopte sans le savoir, elle ne fait que refléter ses

lois auditives; et c’est pourquoi notre formulation de ces intervalles ne sera pas celle de Pythagore et

127 Alfred Cornu (1841-1902) fisico francés que juntamente com seu amigo Mercadier escreveu uma
importante obra sobre a andlise cientifica das escalas musicais: “sur les intervalles musicaux mélodiques,
comptes rendus hebdomaires des séances de 1’academie des sciences. Vol. 74. 1872. P 321e ss.
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nous conduira plus loin qu’il ne pouvait aller dans les limites de la mélodie pure. (ansermet, 2000,

342).

Mas o que significa determinar por fora? Significa interpretar um fato do mundo
transcendente como se este fosse coisa do mundo transcendental. Significa que Pitdgoras
raciocinando sobre o problema musical encontrou as correspondéncias matemdticas dos
sons, sO que esse tipo de aproximacgdo possui limitagdes evidentes do ponto de vista da
fenomenologia ja que algo sé é verdadeiramente determinado quando sobre a reducdo
eidética e, portanto, descobrir uma relacdo numérica qualquer a partir da mensuracio
exterior nada desvela ao fendmeno musical em si mesmo.

O que Pitagoras fez foi traduzir um fato empirico em formulacdo matemdtica. O
fato empirico eram os sons obtidos pela corda estirada, ora, €, precisamente, ai que se
encontra a falha pitagérica. Querer determinar a escala musical a partir de mensuracdes
aritméticas das relagdes entre os sons e, depois, generalizar os nimeros obtidos em uma
generalizacio sobre a misica é pura ingenuidade. Mas porque ingenuidade? E que na
perspectiva de Ansermet, a musica ndo nasce dos sons mas em nossa consciéncia. Nao
nascendo a partir dos sons qualquer medida externa € ingenuidade, o que temos que fazer é
trilhar outro caminho, a via interna de nossa consciéncia.

Antes de prosseguirmos € necessario que insistamos mais uma vez: Ansermet nao
acusava Pitdgoras de erro de qualquer sorte, apenas de parcialidade de perspectiva
parcialidade esta que ndo poderia lhe ser inteiramente imputada ja que querer que Pitdgoras
fosse mais adiante seria querer o impossivel. A prova de que Ansermet até admirava o
mestre de Samos € que a perspectiva pitagdrica, a seus olhos, orientou de maneira correta,
toda a musica ocidental em seu percurso através da monodia passando pela polifonia até
chegarmos aos dias de hoje. O que nédo se pode é, depois do advento da fenomenologia,
utilizar como ponto de partida algo que sustentou a musica por tanto tempo por falta de
outro apoio mais seguro. Deste modo, com a aproximacdo possivel feita pelo interior de
nossa consciéncia que nos possibilita a fenomenologia a perspectiva pitagdrica serd

superada por uma visdo esta sim completa do fendmeno musical:
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La conscience auditive constitue le monde des sons musicaux, avons-nous vu, par deux
systemes de logarithmes, I’'un a base de quinte ascendante et descendante, ’autre a base de quarte
descandante et ascendante.

Cette détermination théorique a eu, on le sait, sa source pratique chez les Grecs dans I’accord
de la lyre.

C’est sous cette forme que le systeme a base de quinte et de quarte a été sanctionné par
Pytaghore. Mise au jour chez les Grecs, par I’instrument plus encore que par la musique (qui cultivait
d’autres divisions de I’échelle), justifiée par la raison aux yeux de Pythagore, la structure heptatonique
de I’octave qui en découlait a été reconnue et adoptée spontanément par la conscience musicale
occidentale; preuve en est que toute la musique occidentale de I’ére mélodique, puis de I’ere
polyphonique, repose sur elle, et que I’evolution historique de cette musique s’est traduite par une
généralisation du systeme pythagoricien qui en a étendu le champ rationnel jusqu’a son extréme limite,
jusqu’au cercle ou plutdt a la spirale des quintes ascendantes, au cercle ou a la spirale des quartes

descendantes. (ANSERMET, 2000, P. 379).

O principio racional encontrado por Pitdgoras ndo é equivocado, é apenas parcial.
Explica uma série de coisas deixando n outras sem explicagao.

E que Pitidgoras, aos olhos de Ansermet, por mais que fizesse uso de sua razio a
fazia dentro dos limites de sua época, misturando matemdtica, musica e metafisica o que
certamente sé poderia acabar em confusio.

Um dos problemas que Pitdgoras ndo soube sequer ver, quanto mais explicar, foi o
do surgimento da oitava que como sabemos para Pitdgoras se dava como resultante de dois
tetracordios ligados por uma quinta, ao assim proceder, o resultado ndo poderia ser outro de
que a oitava seria gerada por acordes anteriores a sua existéncia nio sendo ela pois nada
mais que um enquadramento dos intervalos que se relacionam entre si € ndo uma estrutura
posicional que ird determinar a enquadramento dos intervalos como € o caso da perspectiva
de Ansermet.

A explicacdo para este desvio encontra-se no fato de que Pitagoras era influenciado
em sua pesquisa por perspectivas metafisicas ou misticas que o constrangiam em sua visao
nao o fazendo perceber outros dados que lhe teriam aberto a perspectiva interior do

surgimento da musica em nossa consciéncia.

Ce sont les sages qui préconisaient 1’emploi exclusif de I’echelle heptatonique, parce qu’ils

voyaient dans cette structure la manifestation d’une relationnalité interne qui en déterminait
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précisément la dynamis, et qui donnait du méme coup a la relationnalité externe un fondement
rationnel. (pour passer de sol a fa #, il faudrait passer par toute une chaine de quintes et de quartes,
d’ou I’altération de la dynamis). Et c’est Pythagore qui a sanctionné la rationalité de cette structure en
lui atribuant une signification métaphysique, inspirée par la mystique des “nombres”. Mais Pythagore
lui-méme ne voyait pas plus loin que la quinte ou la quarte, ni la chaine des quintes ni la chaine des
quartes, en effet, I’amenaient a I’octave. L’octave, pour les Grecs, tombait du ciel — et c’est si vrai
qu’ils ne donnaient pas le méme nom aux sons a distance d’octave, ce qui veut dire qu’ils ne faisaient
pas de I’octave une relation positionnelle, mais seulement un cadre, donné du dehors, une donnée de
fait; et Pythagore constituait ’octave en coordonnant deux tétracordes reliés par une quinte: il
constituait le tout a travers ses parties.

Ces deux faits de conscience: “détermination par le dehors” (qu’elle procede de la raison
théorique comme chez Pythagore ou chez les Chinois, ou de la raison pratique comme chez les
musiciens grecs) et “détermination d’un tout a travers ses parties”, vont de pair; I’'un entraine 1’autre.

(ANSERMET, 2000, P. 912).

O todo € determinado por suas partes por causa da determinacdo do fend6meno
musical ser feito por fora. Em outras palavras Pitdgoras ao matematizar os intervalos fazem
surgir a oitava como produto das relacdes numéricas de seus intervalos, eis o equivoco de
toda tradugdo matematica da musica.

Para Ansermet ndo se trata de saber se o instrumental matemdtico a servico da
mensuracdo musical esteja correto, mas de perceber que o todo € anterior as partes que o
constituem. Desse modo, podemos dizer que a musica antecede os sons € ndo o contrario ja
que surgindo em nossa consciéncia a musica € anterior a empiria nela apenas buscando os
elementos de que necessita para sua expressdao. No mesmo sentido poderiamos também
afirmar que a oitava € anterior aos intervalos que a compde.

Se Pitdgoras tivesse entrevisto sua abordagem por um outro angulo, certamente todo

o desenvolvimento da musica ocidental teria sido outro:

S’il s’était trouvé, a I'aube de I’ére occidentale, un Pythagore — un Pythagore
phénomenologue — pour déterminer par la raison 1’échelle & laquelle allait se rapporter, em général, la
musique de la nouvelle conscience comengant a se signifier en Occident par la psalmodie chrétienne, il
aurait certainement découvert non pas la grande échelle descendante de La des Grecs, mais une grande

échelle, une double échelle ascendante-descendante, de R€. (ANSERMET, 2000, P. 918).
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E por que tal fendmeno se daria? Pelo fato de que o principio gerador ndo seria o do
simples encadeamento de quintas e quartas gerando oitavas sucessivas, mas ao contrario, a
das oitavas gerando intervalos ascendentes e descendentes.

Vemos entdo que o erro de Pitdgoras ndo € de ordem matemadtica, mas de
perspectiva. Sua aproximagdo racional da musica é louvédvel, mas imperfeita ja que com ele
apenas obtém leis a posteriori que nada acrescenta a compreensao da musica.

A aproximacao pelo interior de nossa préopria consciéncia do fendmeno musical, nos
faz ndo s entrever as leis que regem este campo, mas também uma infinidade de caminhos

livres que nossa inventividade poderd depois percorrer:

C’est I'intuition qui fait trouver Pythagore le fameux pont aux anes. A la vue du triangle
rectangle il a eu I’intuition que les proportions de cette figure devaient obéir a une loi, et c’est parce
qu’il a eu 'intuition d’une loi qu’il I’a cherchée et trouvée. Ainsi se vérifie ce que nous disions dans
notre introduction: en musique la pensée théorique n’est pas créatrice, seule est créatrice la conscience

en acte dans la musique car elle est conscience intuitive de la loi tonale. (ANSERMET, 2000, P. 1038).

Eis o pensamento de Ansermet em relacdo a Pitdgoras.

Deixaremos para mais adiante nosso posicionamento sobre a querela contemporanea
sobre a musica atonal baseada na constatacdo feita por nosso autor da lei universal de
obtencdo do sentido tonal da musica através da escala pitagérica por nds aqui estudada.
Detenhamo-nos agora sobre a posteridade do pensamento dos pitagdricos em seu proprio
terreno e época cultural. Abordaremos a seguir o que Platdo deve, ou ndo, ao pensamento
pitagdrico e o que acrescentou de original na compreensdo da musica e de sua relagdo com

0Ss nUmeros.

XTI O logos supremo. A musica no pensamento platdnico

A filosofia é a mais alta forma de miisica.

Platao.

Platao possui a fama, injustificada, segundo nosso aviso, de desconsiderar a arte
como forma digna de conhecimento ou até mesmo de apreciagdo ja que esta desvirilizaria o

espirito daqueles que a cultivassem ou mesmo de seus meros apreciadores.
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Mostraremos a seguir que o julgamento de Platdo ndo era tdo severo assim, no que
diz respeito as artes de seu tempo, mas apenas aquelas que segundo ele eram realizadas sob
o influxo do que podemos chamar de "teatrocracia" que seria nada menos do que colocar a
arte em geral, e a musica em particular, sob o influxo do sucesso e do conseqiiente aplauso
teatral e ndo a servigo da contemplacao das idéias, fim ultimo da filosofia segundo Platdo.

Para reforcar o que dissemos acima basta sabermos que Platdo no Fédon, escreve
que a filosofia é a misica suprema (PLATAO, 1999, P. 61). Se a filosofia pode ser
comparada a musica suprema isso se deve a notdria dignidade da musica no pensamento
platdnico.

Se por um lado a filosofia é a busca da compreensao e da contemplacdo do logos a
musica também pode nos ajudar a encaminhar a alma no caminho que leva a elevacao.
Evidentemente que nem todo tipo de misica estd apta a realizar tal trabalho e a famosa
critica que Platdo tece as artes de seu tempo justifica-se nesta perspectiva pelo fato de que
segundo ele a miusica de seu tempo estar muito mais voltada para a distracdo do que para a
elevacgdo do espirito tdo cara a seu pensamento.

Em outro de seus didlogos'?®, Platdo nos diz que o homem inculto ndo ¢ iniciado
nem na musica nem na filosofia. Iniciado compreende-se aqui da situagdo do homem que
compreende tanto a musica como a filosofia em suas bases eternas e ideais e ndo
evidentemente do musico pratico ou do sofista que apenas "tocam" na periferia da realidade
de uma e de outra ciéncia sem nunca conseguir ultrapassar os rudimentos.

Continuando sua critica, Platdo diagnostica que a musica feita em seu tempo nao
estava a mercé da inspiracdo das musas, mas estava sim submetida a um virtuosismo de
dificil dominio o que levava os misicos ao dpice da perfei¢do técnica o que para Platdo era
simplesmente lamentdvel pois tal prética estava influenciada por uma concepg¢do racional
da musica e do musico o que evidentemente ia de encontro com os objetivos pretendidos
pela arte na 6tica platdnica. Longe de nés querermos forcar a interpretagao do pensamento
de nosso filésofo e dar a musica na obra platonica uma dimensdo que ela ndo possuia para
ele, e é essa a nossa leitura, a misica ndo era capaz de elevar o homem a contemplacdo do
logos supremo, mas era um trampolim a partir do qual a drdua ascensdo da alma das

realidades corpéreas até os mundos ideais pode ser facilitada, deste modo a misica nio

'8 Trata-se do didlogo A Republica IT1 411 C.
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seria um logos mas uma arte, um saber. Nas palavras de um especialista abalizado: “La
musique est pour lui un art, un savoir, sans toutefois é&tre une science"
(MOUTSOPOULOS, 1989, P. 4). A musica ndo é ciéncia mas deve tornar-se uma, ou, ao
menos, subordinar-se aquela que € a ciéncia suprema, a filosofia. Deste modo temos que a
critica que Platdo fazia as artes de seu tempo €, na verdade, uma critica ao empirismo e ao
virtuosismo nas artes.

12 Platdo declara que

Mas como a musica poderia tornar-se uma ciéncia? No Filebo
a matemdtica deve ser o elo entre as ci€ncias e as artes e, portanto, se a musica quer se
transformar em um saber de diversdo em um saber de dile¢cdo o musico deve antes de tudo
cultivar o saber apodictico da matematica, assim por um caminho inesperado podemos
explicar o sentido profundo do distico mandado colocar pelo préprio Platdo no pértico de
sua academia "Nio entre aqui quem néo souber geometria". E sabido de todos da influéncia
do pensamento pitagdrico sobre a obra platonica € o que nos lembra Moutsopoulos: “Or, on
le sait, les connaissances musicales de Platon sont due en grand partie a I'école harmonique
pythagoricienne" (MOUTSOPOULOS, 1989, P. 234). E mais adiante: “la beauté des sons
et de la musique agissant sur les corps et sur l'ame leur imprime cet ordre dans le
mouvement appelé rythme qui, par sa simplicité et sa force, entraine dans la voie du bien”
(MOUTSOPOULOS, 1989, P. 236).

Mas ndo devemos exagerar o papel da matemdtica na musica tal papel se restringe a
nosso ver em um critério orientador da beleza através da percepcdo das harmonias
numéricas o que € sobejamente facilitado pelo hdbito do pensamento matemdtico, mas o
musico, e o amador da musica, devem através dela discernir ndo as féormulas matematicas
expressas em uma musica qualquer, mas sim a esséncia eterna do belo. Nesta 6tica o prazer
auditivo conta menos que a contemplagdo da beleza inteligivel.

A forga libertadora da musica feita com ciéncia e sob a inspiragdo das musas s6 é
comparavel a da reflexdo filoséfica todas duas podem fazer chegar a uma espécie de
purificagdo da alma com relagdo aos grilhdes que nos prendem as realidades corporais. O
verdadeiro miusico € possuido pelo divino, € um receptdculo da inspiragdo divina, deste

-

modo, ndo € seu valor técnico de virtuose que interessa, mas sua possessdao por um deus. E

129 Platdo. Filebo. 55¢ a 55c.
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o que Platdo deixa claro no seu didlogo Cratilo"® onde precisamente invoca as musas para
designar o epiteto do verdadeiro poeta e do verdadeiro misico. E o que nos diz
Moutsoupoulos: “Le rdle du facteur humain se bornerait a la possession de la techné et de
la sophia exigées pour l'expression convenable et agréable de ce qui est dicté par la Muse. "
(MOUTSOPOULOS, 1989, P. 20). e mais adiante: " La tiche du musicien consiste, en
premier lieu, a chanter la vertu des ancétres et a 1'offrir aux jeunes comme un exemple a
imiter et comme une incantation contre l'injustice” (MOUTSOPOULOS, 1989, P. 21).

Assim, o papel do misico € antes de tudo o de se colocar através de um processo
extitico em contato com as musas, fonte segura e inultrapassavel de inspiracdo artistica e s6
em seguida poder colocar a sua técnica a servico desta inspiracio primordial. E neste
sentido que Platdo no seu didlogo Hippias Maior' considera que a audicdo e a visdo sdo
dons divinos que nos foram concedidos para restabelecer em nés a harmonia exprimida
pela beleza, mas ndo por qualquer beleza mas sim pela beleza eterna e ideal fonte de todo a
beleza visivel e invisivel.

Mas se a audi¢do é dom divino pode também reduzir-se por degenera¢do a um mero
deleite sensivel, tal degeneracdo € o que precisamente explica o estado lamentédvel das artes
de seu tempo. Com efeito, Platdio no Timeu'’’ distingue duas espécies de prazeres
auditivos: uma sensacao agraddvel e um gozo racional. O primeiro caso ocorre quando a
pessoa incapaz de reconhecer as relacdes harmodnicas internas de ordem matemdtica sob a
qual estd fundada a beleza contenta-se com o prazer da evolucdo dos sons, detendo-se,
portanto no nivel do irracional, trata-se, portanto do tipico comportamento do homem
vulgar e inculto, em suma do ndo iniciado. No segundo caso, o sujeito sabe discernir as
relacdes ideais existente entre s sons ouvidos, é possuidor do logos da miisica, trata-se,
portanto de um iniciado. Os primeiros nascem do que Platao julga serem prazeres impuros,
misturados, que poderia ser representado pela equacdo dor/cessacdo da dor tal situacdo
nasce da auséncia da compreensdo do logos que subjaz a estrutura da miusica inspirada. No
segundo caso, ndo existe auséncia de compreensido, mas ao contrdrio, superabundancia o
que impulsiona a alma do homem rumo a sua finalidade dltima visto que a beleza musical

refletir a harmonia divina, o possuidor do logos da musica acederd com maior facilidade a

0 Platdo. Cratilo 406 *
1! platdo. Hippias Maior. 297 e 298 ®
132 Platdo. Timeu. 80b.
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contemplacdo desta harmonia incriada. Assim, temos os prazeres misturados e prazeres
puros, os prazeres puros deixam transparecer as idéias as quais elas participam em um grau
elevado o que € simplesmente impossivel no caso dos prazeres impuros e misturados.

A finalidade da musica ndo € a de dar prazer a alma ao menos no sentido de prazer
misturado a sensacdo de dor. Nao deve, portanto, buscar apenas uma sensacdo agradavel,
mas nos levar a contemplar a realidade, a verdadeira realidade. Combatendo a degradacdo
musical, Platdao pensava em dar as novas geracdes um sentimento do belo cujo critério seria
0 bem e ndo simplesmente o prazer como queriam os artistas do tempo de Platdo. A critica

as artes feita por Platdo é bem resumida nas seguintes palavras de Moutsopoulos:

Les beaux arts sont essentielement des arts d'imitation; le plaisir qu'ils procurent résulte
surtout de la découverte de la ressemblance : a ce plaisir Platon donne le nom de X&p LG, la grice

I'agrement. (SCHUL, 1933, P. 44).

Sendo uma arte de imitagdo a musica corre sério risco de imitar ndo modelos
arquetipais, mas realidades corpdéreas que em si mesmo ja sdo imitacdes de seus arquétipos
ideais sendo assim a misica ou outra arte qualquer que se encarregasse de inspirar-se na
natureza estaria fazendo na verdade uma imitacdo de uma imitagdo, ou seja, em outros
termos estaria tendo como modelo uma realidade que em si mesma € imperfeita e
desarmonica o que seria absurdo.

Mas se o artista ndo pode imitar as realidades naturais quais seriam os critérios
basicos que deveriam nortear tanto a boa musica quanto a boa critica sdo segundo Platao?
Segundo ele os critérios deveriam ser os seguintes:

1 O conhecimento de causa do objeto em questdo. Para saber executar ou julgar
sobre o que é um objeto deve saber o que € este mesmo objeto;

2 Para saber se uma obra foi composta corretamente, deve-se conhecer a tradi¢do
principalmente as obras que sdo consideradas cléssicas;

3 Julgar como as palavras, o ritmo e a melodias foram combinados para saber se a
obra merece o titulo de bela.

Tendo em mente estes critérios bdsicos poderiamos entrar entdo na plena
inteligibilidade do pensamento platonico quanto 2 misica. E s6 desta maneira que a msica

pode nos aparecer como: "la traduction des mouvements de 1'dme en un langage

220



compréhensible, composé essentiellement de mouvements homogenes par rapport a ceux
qu'il traduit et transmet, pour ainsi dire" (MOUTSOPOULOS, 1989, P. 249).

O que devemos ressaltar na citagdo acima é a busca da homogeneidade dos
movimentos da alma com a realidade contemplada, a homogeneidade pode e deve ser
alcangada pelo musico verdadeiro pelo fato de sua reta compreensao do logos da misica. E
neste ponto novamente encontramos similaridades entre a compreensdo platonica e a

pitagérica de mundo, pois os dois querem elevar a alma até a compreensdo da harmonia que

subjaz a estrutura do préprio universo € o que nos lembra Moutsopoulos:

Clest ici que réapparait l'influence pythagoricienne, l'art qui réussit le mieux a élever l'esprit
jusqu'a 1'harmonie régnant dans l'univers, c'est la musique, art et science a la fois. Les rapports de
I'harmonie universelle, rapports ayant conduit les pythagoriciens, aprés une étude des propriétés
prodigieuses des sons, a la constitution de toute une science, I'harmonique, et, par la suite, a la
considération du monde céleste comme une musique, la musique des spheres, étaient connus de Platon
qui adopte la conception ancienne selon laquelle I'harmonie est realisée dans le monde. Il en résulte
qu'il suffit de connaitre I'univers pour connaitre 'harmonie, plus évidente dans le mouvements célestes
que sous n'importe quel autre aspect de la nature. Connaitre cette harmonie, c'est savoir l'appliquer a
soi-méme. Les plaisirs raisonnés appélés émotions esthétiques dialetiques sont produits par la
réalisation, en nous, des mouvements caractérisant 1'harmonie sonore, elle-méme refflet de 1'harmonie
réelle de l'univers, ainsi que par la révelation et l'appréciation a posteriori de cette realisation.

(MOUTSOPOULOS, 1989, P. 264).

O que podemos inferir deste pensamento, € que a musica ndo € apenas um dom
divino, mas ao mesmo tempo principio divino e césmico. O misico deve ndo sé possuir sua
arte tanto no sentido técnico quanto no sentido de possuir o seu logos, mas ser possuido por
ela, pelas musas. Assim, a verdadeira musica ajudaria na formacao do caréter e da virtude
do homem enobrecendo-o. Platdo talvez influenciado pelos rituais coribanticos estivesse
convencido da influéncia dos sons sobre a alma humana. Para ele, era inegdvel a
correspondéncia de determinados movimentos internos e externos ao homem. A musica
arte de combinar sons deve ser o reflexo da musica interna arte de combinar todos os

esforcos humanos rumo a contemplagao do logos supremo.
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XII Extra mathematicam nulla salus. Matemética e musica segundo Platdo e a

academia

Vimos a concep¢do platonica de mdusica, podemos agora ver qual o papel da
matematica em sua filosofia e sua possivel relacdo com a musica.

Existe uma antiga historieta que nos contam que no portico de sua academia, Platdo
mandou escrever os seguintes dizeres: “Na@o entre aqui quem nio souber geometria”. Se
verdade ou fic¢do deixamos a fundamentacido da historieta para os eruditos, mas se esse
dizer realmente existiu com qual intuito teria Platdo o colocado em seu portico? Pensamos
que o intuito de Platdo estava em querer alunos ja habituados ao pensamento rigoroso e
preciso da matemadtica que habituados com tais rigores facilmente poderiam passar das
opinides sociais aos raciocinios apodicticos, ou seja, o rigor formal da matemdtica seria
trampolim para o acesso ao rigor ontologico.

A matemadtica teria sido nesta visdo, uma chave essencial para conduc¢do a uma
epistemologia das idéias/nimeros que desvelaria ao homem todo o rigor das determinagdes
dos seres. Deste modo a filosofia ndo seria vista como mera atividade lidica que coleciona
opinides possiveis sobre o0 mundo mas afanar-se rumo a certeza das intui¢des das esséncias.

Sobre o papel da matemadtica na academia Cattanei nos diz que:

Pesquisas em aritmética, geometria plana, estereometria, astronomia e harmonia, que Platdo
recomendava praticar com fins apenas contemplativos, e conforme um método teorizado por ele e
exemplificado com lucidez, principalmente no caso da geometria: extrair de pressupostos considerados
védlidos conseqiiéncias necessdrias, tendo consciéncia do rigor existente, embora relativo, deste

procedimento. (CATTANEI, 2005, P. 31).

A tradugdo do texto acima é meio confusa, mas confusdo mental era exatamente o
que Platdo queria evitar em sua academia. Mas como fazer isso? Através de premissas
verdadeiras chegarem a conclusdes vilidas, ora, quem estiver habituado ao raciocinio
matematico sentird imensa facilidade em se submeter a tal disciplina do pensamento
visando a determina¢cd@o ndo de numeros naturais ou de qualquer outra ordem, mas de
idéias/nimeros que por certo ndo possuem a operatividade dos niimeros mateméaticos mas

que lhes sdo aparentados:
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Os nimeros ideais dos quais nos ocupamos nao sao entes matemadticos, mas os metafisicos:
sdo, por exemplo, o Dois como esséncia da dualidade, o Trés como esséncia da trialidade, e assim por
diante. Os nimeros idéias sdo, portanto, as esséncias dos niimeros matematicos, e, enquanto tais, sao
“inoperdveis”, ou seja, ndo podem ser submetidos a operacdes aritméticas. Eles tem um status
metafisico, diferente dos niimeros matematicos, justamente porque nao representam simplesmente
nimeros, mas constituem a esséncia dos numeros. Conseqiientemente, ndo tem sentido somar a
esséncia do dois com a esséncia do trés, subtrair a esséncia do dois da esséncia do trés, e assim por

diante. Os numeros ideais constituem, portanto, supremos modelos ideais. (REALE, 1997, P. 167).

As idéias/nimeros sdo esséncias, qiiididades ndo operativas como os nimeros nao
essenciais. Mas serd que ndo poderiamos extrapolar tal raciocinio e dizer que Platdo via na
musica concebida more geometrico uma auxiliar tdo vélida quanto o instrumental
matemdtico para conduzir o espirito as certezas absolutas tdo caras a seu pensamento?
Pensamos que esta seja a leitura correta da musica em Platao.

Quer dizer que basta ser matematico para ser bom fil6sofo e bom misico?

De maneira nenhuma. A matemadtica ¢ somente pressuposto nio garantia de sucesso.
Esclarecamos esta assercdo com um exemplo: se digo que 40-8 = 32 estou obtendo um
resultado absolutamente correto, cuja certeza € indubitdvel, mas saber isso ndo me muda
em nada, ou seja, o saber matemdtico nio tem repercussao nenhuma em meu ser a ndo ser o
habito do célculo rigoroso. O raciocinio matematico ndo é capaz de nos fazer melhores,
mas € instrumento poderoso de nos levar ao caminho da contemplacdo das idéias, essas sim

que capazes de nos modificar:

Seja como for, Platdo vé os matemadticos “movendo-se como sondmbulos em relacdo ao ser”,
porque tem plena consciéncia do cardter hipotético de seus pressupostos.

E, no entanto, as ciéncias matemadticas puras, mascarando o comportamento contraditério das
coisas a nossa volta, que ndo s3o nem unas nem miultiplas nem de forma geométrica perfeita,
“facilitam a conversdo radical da alma do mundo, do devir para o da verdade e do ser”, porque
s . S . » o g

obrigam a alma a servir-se da inteligéncia para atingir a verdade enquanto tal”, e a ““ obrigam a voltar-
se para o mundo no qual estd a parte mais perfeita do ser’: agem como “forca que arrasta para a
verdade” e como “estimulo para o pensamento filoséfico elevar o que mantemos terra-a-terra.

Desvinculadas da pura contingéncia, mas ndo plenamente necessdrias, as matematicas sio
“ . . » . .

conhecimentos medianos” que, como tais, se colocam no ponto central e angular do caminho de

ciéncia e de vida, do qual Platdo era promotor. (CATTANEI, 2005, P. 32).
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Eis o grande servigco que a matemdtica nos presta. Ela nos habitua com a idéia da
existéncia de uma verdade ideal, absoluta, correta, impermedvel a opinides ou modificagdes
outras, amaciando o caminho para as verdades ontolégicas: “a matemdtica ‘abranda a
alma’, a seduz tornando-a doce: isto dizia Euspesipo, convencido de que fora da
matematica nao havia nem realidade, nem verdade, nem bondade, nem beleza”
(CATTANEI, 2005, P. 34). A metafisica vista sob este angulo seria nada mais que o
pensamento mais rigoroso que pudéssemos obter sobre o ser. A matemadtica e a metafisica
seriam ndo irmas, mas primas de primeiro grau: “Entre idéias e nimeros hd uma estreita
conexao, mas niao uma identidade ontoldgica total” (REALE, 1997, P. 70).

Mas ainda poderiamos tracar outros paralelos a primeira vista insuspeita. Se existe
uma matematica rigorosa das idéias/nimeros tal realidade sé poderia ser percebida por uma
mente que lhe fosse conforme. Explico-me: na epistemologia antiga, conhecer € conformar-
se, conhecer uma arvore € para Platdo conformar-se com a idéia de drvore que realmente
existe, ora, seguindo tal indicativo, conhecer qualquer idéia/nimero é conformar-se com ela
e, se toda idéia/namero € harmoOnica em si mesma somente uma alma harmoniosamente
concebida e estruturada poderia conformar-se com tais realidades. Em outras palavras, para
que nossa estrutura epistemoldgica seja capaz de perceber as realidades supra-sensiveis se
faz necessdrio que ela anteriormente encontre-se harmonizada interiormente através de uma
ascese operada pelas virtudes, sendo a estrutura cognoscitiva humana uma estrutura ao

mesmo tempo intelectual e ética:

La vertu en tant que qu’harmonie est, semble- t-il, a la base de la conception harmonique de
I’ame. La musique contribue plus que toute autre discipline a introduire la vertu dans le caractére des
jeunes conformément a I’harmonie et au rythme On veillera a ce que le lien des parties de I’ame ne soit

pas dissous. (MOUTSOPOULOS, 1989, P. 343).

O quadro que possuimos entdo é bastante amplo: primeiro temos a matematica
sendo considerada como pressuposto e instrumento rigoroso de pensamento correto,
segundo a prdtica das virtudes como ascese necessdria para adquirir a harmonia interna de
nosso ser, e, finalmente - last but not least - a musica como intermediadora poderosa entre

o rigor do pensamento e a pureza do coragdo. A musica aqui € vista em sua mais nobre
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atividade a de regeneradora da vida humana através da ordem e conseqiientemente da
beleza que ela instaura em nosso interior: “I’idée d’ordre et de proportion conduit a celle de
beauté. Une ame est belle si I’ordre y regne” (MOUTSOPOULOS, 1989, P. 347).

Para que a ordem reine ndo sé nas pretensdes platdnicas, mas também em nosso
escrito poderiamos resumir as idéias platonicas quanto as idéias/nimeros da maneira como

Reale nos oferece:

Plano dos principios “Uno” e “Dualidade indeterminada”

Plano das idéias Numeros e figuras ideais
Idéias generalissimas ou Meta-Idéias

Idéias gerais e particulares

Plano dos entes mateméticos Objetos da matemaética
Objetos da geometria plana
Objetos da estereometria
Objetos da astronomia pura

Objetos da musicologia

Plano do mundo fisico (REALE, 1997, p. 176).

Vemos no quadro acima que os objetos da musica estdo localizados acima do
mundo fisico, no mesmo nivel dos objetos matemadticos, ndo seriam pelo fato de terem
ambos a mesma fun¢do? E o que pensamos, ja que os dois sdo instrumentos intermedidrios
entre o0 homem que quer sair do circulo estrito do mundo fisico para chegar ao mundo
supra-sensivel das idéias necessariamente deveriam passar por tais intermedidrios como que
por degraus de acesso as realidades mais etéreas.

Se este e o pensamento platdnico, qual seria a do seu mais ilustre discipulo e

desafeto, Aristételes? E o que veremos nas paginas que se seguem.
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XIII Nihil temere credideris. Aristoteles e a musica pratica

Porque dentre as sensagoes, somente a auditiva possui cardter moral?

Aristoteles.

Aristételes dispensa apresentacdo, mas seu pensamento sobre o fendmeno musical

ainda é pouco estudado e compreendido133

. Mas na se¢do XIX do que se convencionou
chamar dos "Problemas” o estagirita trata expressamente sobre a musica.

Frente ao problema da determinacdo da paternidade deste escrito ndés nos
posicionaremos de maneira andloga a adotada frente aos problemas apresentados quando do
nosso estudo sobre Pitdgoras. Se o conjunto dos problemas sdo ou ndo de autoria de
Aristételes nada poderemos acrescentar que a critica textual e filosofica ja ndo tenha feito
anteriormente mas frente as inevitdveis divergéncias de opinido optaremos pelo seguinte
encaminhamento : Se os Problemas sdo de fato de autoria do proprio Aristételes entdo
podemos legitimamente tratar do problema musical na obra do estagirita mas se nao for
com toda a certeza tal obra foi escrita por um seu discipulo, alids, muito proximo, que
compartilhava, sem nenhuma divida, seu modo de pensar e investigar, ou seja, se 0S
"Problemas" nio sdo de autoria do mestre com toda certeza o € de um de seus discipulos o
que longe de nos deter nos ajuda a compreender o pensamento de uma escola filoséfica tdo
importante para a historia da filosofia.

Que exista certa solidariedade entre a perspectiva pitagérica e a perspectiva
platonica poucos negardo, mas quando nos deparamos com as primeiras linhas do XIX dos
problemas atribuidos a Aristételes nos vemos diante de uma perspectiva completamente
diferente da até aqui apresentada. De fato, na perspectiva peripatética a concep¢do da
harmonia do mundo, da musica das esferas ndo estd colocada como pressuposto que guiara
a pesquisa a ser empreendida. Assim, Aristoteles jamais parte de um pensamento
cosmolégico anterior para aplicd-lo posteriormente as realidades particulares como no

nosso caso especifico, das realidades musicais.

133 ~ . ~ .
Se para a compreensdo do pensamento musical de Platdo podemos contar com o magistral estudo de

Motsoupoulos "la musique dans l'oeuvre de Platon”, o mesmo ndo acontece com Aristételes. Desconhecemos

qualquer obra de sintese que trate expressamente do pensamento aristotélico sobre os problemas musicais.
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Na perspectiva pitagorica e platdnica, a perspectiva metafisica molda as realidades
fisicas, assim o fil6sofo nada mais tem que fazer que ao contemplar as arkhés ou realidades
primaciais e ideais e aplicar estes principios na realidade fisica a ser estudada. J4 na
perspectiva aristotélica € o inverso que ocorre. A metafisica ndo molda a fisica, mas € a
resultante das pesquisas empreendidas no campo da fisica. Podemos esquematizar da

seguinte maneira as duas perspectivas em questao:

Pitagérica/Platdnica Aristotélica
Metafisica Metafisica
Fisica Fisica

- . o o . L 134
Para exemplificar esta diferenca, Aristoteles jamais tratard da masica das esferas ™,
ao contrario, as realidades musicais que o interessam imediatamente se referem a outro tipo

de preocupacdo sdo questdes referentes:

A acustica, as escalas, aos intervalos, a voz, aos encordoamentos, aos harmomicos, aos tipos
de composicao, aos ritmos, as melodias, a afina¢do dos instrumentos, a interpretacdo de melodias, a
recepcdo de determinadas melodias pelo ouvinte, ao efeito das consonancias e das dissonancias, ao
fato de ser mais agraddvel o canto aos acompanhamentos do aulo que da lira, a combinagdo da voz
com os instrumentos, a0 dominio da nota mese sobre as outras, aos modos utilizados na tragédia, etc.

(ROQUE, 2001, P. 20).

O que fica claro na citacdo acima é que os problemas que Aristételes quer resolver
sd0 na maioria dos casos problemas de ordem pratica, quando muito seu pensamento se
preocupa com determinadas repercussdes psicologicas do fato musical, mas tais
repercussdes ainda sdo do dominio empirico jamais se constituindo em uma realidade
metafisica que guiasse de algum modo o entendimento das coisas fisicas.

Mas se o ponto de partida é completamente diferente isso ndo quer dizer que

Aristételes rompa de maneira definitiva com o passado fazendo tdbula rasa dos seus

'3 Ao ndo tratar da misica das esferas Aristételes ndo estd abandonando o pensamento, 3o caro aos gregos
da época cldssica, de que existe uma harmonia no universo. Basta lembrar aqui que a préprias nogdo
aristotélica de belo estd baseada, precisamente, no conceito de harmonia e propor¢ao. O que queremos dizer é
que o estagirita ndo faz do ideal de harmonia césmica uma idéia central e definitiva que deve reger todas as
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predecessores, ao contrdrio, vemos de maneira bem clara que o estagirita permanece dentro
do pensamento pitagdérico no que tange aos problemas relativos as consonancias, mas
afasta-se do mestre de Samos quanto ao modo de investigacdo e, principalmente, quanto as
conseqiiéncias que cada um tira de suas investigacgoes.

E interessante notar aqui que tal divergéncia de caminhos se ndo passou
despercebida pelos gregos seus contemporaneos e posteros, foi, sem duvida alguma,
minorada ou mesmo negligenciada. De fato, quando o aristotélico Aristéxeno de Tarento'
escrever seu decisivo tratado de harmonia ele o fard atacando virulentamente as posicdes
pitagéricas mostrando a superioridade do que podemos chamar da perspectiva
"empirista'*®" fundada no método concebido por Aristételes. Os comentadores'’ do livro
de Aristéxeno consciente das profundas divergéncias entre os dois métodos filoséficos nao
se interessaram nem um pouco por tal polémica, mas ressaltaram muito mais as inovagoes
técnicas obtidas pelo tarantino.

Mudando, deste modo, o estudo da realidade musical, o que encontramos na escola
aristotélica, ¢ um relativo abandono do estudo musical como parte integrante dos estudos
aritméticos passando agora a ser vista como relativa aos estudos fisicos e dotando-a de um
método demonstrativo sem perder, contudo o cardter rigoroso que a investigacdo

matemadtica confere a qualquer dominio.

XIV Uti non abuti. A matematica segundo Aristoteles

demais realidades que caiam sobre seu dominio. Para Aristételes a harmonia é mias ideal a ser alcancado na
musica, nas artes e na politica que fato metafisico que rege as realidades corporeas.

"5 Aristoxeno de Tarento era filho do misico Spintaros e recebeu ensinamentos musicais do pitagérico
Xendfilo de Chalcis, foi discipulo de Aristoteles por muitos anos tendo absorvido de tal modo o pensamento
do mestre que cogitou a clara intencdo de sucedé-lo a frente do liceu, tendo sido preterido em favor de
Tedfrasto abandona o liceu escrevendo um violento libelo contra o antigo mestre. Mas se Aristéxeno
abandona o liceu, jamais abandonard os principios metodoldgicos herdados do estagirita. Para um
pormenorizado estudo da obra de Aristoxeno de Tarento ver a traducdo feita do grego para o francés por
alNnie Bélis do tratado de harmonia intitulado Aristoxéne de Tarente et Aristote: le traité d'harmonique.
Editions Klincksieck. Paris. 1986.

O termo empirista ndo cabe de maneira apropriada nem a Aristételes nem a qualquer um de seus
discipulos. Se Aristételes tem como ponto em comum com os empiristas modernos o ponto de partida das
investigacdes filosoficas, ou seja, os dois partem da empiria para o pensamento do estagirita a ciéncia jamais
deve af deter-se visto que a empiria deve nos levar a obtermos principios gerais ou metafisicos que regulam a
realidade e que posteriormente devem ser expostos de maneira demonstrativa. Assim, se de um lado temos a
empiria ¢ o método indutivo como pontos convergentes, temos a construcdo de uma metafisica e a
necessidade de uma exposi¢do por demonstragdo que sao proprios apenas ao pensamento aristotélico e ndo ao
dos empiristas modernos.

"7 Trata-se de principalmente de Cléonide, Gaudéncio e Bacchius.
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Para os filosofos de hoje, as matemdticas tornaram-se filosofia, mesmo que eles proclamem que é

preciso ocupar-se delas s6 em fungdo de outras coisas.

Aristoteles.

Aristételes possui md fama entre os matematicos. Com efeito, considerado um
péssimo gedmetra porquanto excelente 16gico, o estagirita tinha certa desconfianga com
relacdo a matematizacdo do pensamento operada na academia platonica.

Contudo, achamos por demais exagerado o desprezo com que alguns tratam o
mestre do liceu quando se aborda a matemadtica, julgamento mais circunspecto possui

Cattanei que nos diz que:

Talvez o espirito de Aristdteles se deliciasse mais em dissecar um animal do que em
decompor uma figura geométrica, mas nenhum impedimento psicolégico seu, possivel ou imaginado,
como, por exemplo, sua presumida ignorancia no campo da matemdtica, o impediu de reconhecer sem

reservas a verdade das ciéncias matemadticas e a existéncia de seus objetos. (CATTANEI, 2005, P.37).

Tendo esclarecido a relacdo de Aristoteles com a matematica vejamos agora qual a
critica que ele fez neste dominio aos platdnicos.

E por todos sabido as criticas cldssicas de Aristételes a seu mestre. No que tange o
problema matemadtico ndo poderia ser diferente, o estagirita critica seu mestre por confundir
o dominio da matemdtica com o dominio da metafisica. E que para Aristételes ndo existem
mundos intermedidrios como para Platdo entre o mundo divino objeto da filosofia primeira
e o mundo fisico objeto das demais ciéncias. Deste modo, postular a matemadtica ou a
miusica como intermediadoras a niveis superiores de pensamento e de realidade seria

simples contra-senso:

O erro fatal cometido por Platdo e pelos académicos consiste em atribuir as coisas, de que
tratam as diversas ciéncias matematicas, o modo de ser da “substincia ndo sensivel”, ou ‘“‘substincia
separada” das coisas sensiveis, “além” e “do outro lado” em relacdo a elas. Esse é o modo de ser da
realidade “divina”, o melhor, o mais pleno, o mais alto tipo de existéncia possivel. E € objeto ndo da
matematica, mas da “sabedoria” ou “filosofia primeira” ou “teologia”, ou seja, daquela parte da

filosofia teorética que mais tarde serd chamada “metafisica” (CATTANEI, 2005, P.37).
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Vida teorética e vida prética sdo duas realidades bem distintas, incomensuraveis até.
A necessidade de intermedidrios s6 aumenta a confusdo dentro da alma humana.

A musica aqui nada tem que ver com processo ontolégico algum como € o caso para
Platao apenas com a arte poética que no maximo pode nos ajudar no processo de catarse de
nossa alma ajudando a ordend-la no caminho das virtudes. Os entes matemdticos ndo sdo

essenciais ainda que eternos:

Aristételes torna as coisas mais faceis, embora menos definidas: alguns entes matematicos sao
iméveis, outros moveis, todos sdo imutdveis. Todos sdo eternos, porém a seu modo compostos e
divisiveis. Privados de uma unidade intrinseca — alids, ndo tém alma — ndo se reduzem a simples

agregados. (CATTANEI, 2005, P.454).

Para deixar mais claro a separagdo das duas visdes seria bom lembramos que para
Aristoteles as entidades abstratas tais como alma, nimero, idéia ndo estdo pairando em um
mundo a parte. Para ele o homem € composto de matéria e forma e nossa forma encontra-se
mextrincavelmente unida com nossa matéria, do mesmo modo o0s numeros abstratos
incorporam-se nos entes matematicos que estudamos, assim, temos nimeros encarnados em
cada figura geométrica que concebemos, em cada grupo de particulares que somamos,

dividimos, multiplicamos ou subtraimos:

Uma ligacdo ontoldgica entre entes matemdticos e mundo sensivel, para Aristdteles existe, e é
expressa por uma simples particula: “como”, qua. Os niimeros s@o os individuos sensiveis ‘“como”
indivisiveis. Os sélidos sdo os individuos sensiveis “como” corpos, as grandezas geométricas em geral
sdo as coisas sensiveis “como’ continuo de uma, de duas, de trés dimensdes. Os entes astron0micos
sdo os corpos celestes “como” corpos geométricos dotados de quantidade e movimento, e assim por
diante. Nessa simples expressdo, “como”, é contida a separagdo da propriedade real de um individuo
sensivel, indicada depois da expressdo “como”, pelas outras propriedades reais do mesmo individuo.
Uma separacdo l6gica, certamente operada pelo pensamento: que ndo comporta, porém, a producio,

por parte do pensamento, do ser daquilo que € separado. (CATTANEI, 2005, P.462).

A ligacdo ontoldgica aqui € obtida de outro modo que para Platdao. Enquanto que
para este ultimo a ontologia é quase que objeto de um mundo supra-sensivel, Aristételes
ndo consegue separar os dois niveis de realidade, o ontoldgico perpassa toda a realidade e

ndo paira apenas acima de nés.
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Isso ndo quer dizer que o estagirita ndo reconhecesse diferentes niveis de realidade,
isso € tdo 6bvio em seus escritos que negar seria ultraji-lo, mas o que ele faz, a nosso ver, é
distinguir niveis diferenciados de realidades intrinsecamente articulados entre si.
Poderiamos dizer que Platdo separa (a realidade) para uni-la. Aristételes une (a realidade)

separando-a:

Na realidade, ndo s6 a estrutura hierdrquica do real em Platdao jia se mostra muito marcada,
mas também todos os seus discipulos foram fortemente influenciados por ela, como demonstra o
proprio Aristételes, de maneira extremamente eloqiiente. Com efeito, o Estagirita, ao expor Platdo, ndo
s0 indica os principais planos do real admitidos por ele, mas introduz essa concepc¢ao na sua propria

teorizacdo, até mesmo como um dos eixos de sustentag¢@o de sua metafisica. (REALE, 1997, P. 178).

A nosso ver, se 0 pensamento platonico merece o epiteto de sublime o de Aristoteles
ainda que menos brilhante e por isso menos sedutor € muito mais realista e respeitoso da
realidade das coisas. E que Aristételes nio falsifica a realidade corporal em nome de um
mundo supra-sensivel e muito menos entrega o conhecimento do mundo corpéreo a um
empirismo rasteiro e desprovido de significacdo. Pensamos que ele coloca as coisas em
seus devidos lugares avaliando-as como elas s@o e ndo como deveriam ser € o que faz nossa

mente aderir entusiasticamente as seguintes palavras de Cattanei:

Os pitagdricos violentam o que € sensivel com base em “principios distantes do sensivel:
juntam as infinitas possiveis consonancias entre vozes diferentes com as principais relacdes musicais.
Também nesse caso antecipam Platdo, que chegard a “separar” ontologicamente as relagdes numéricas
da musicologia, dos sons sensiveis. E, também nesse caso, provocam a vinganga de Aristételes, que
oferece reparagdo tanto a natureza sensivel como a numérica, da misica.

Sua musicologia ndo se dirige a um mundo além daquele dos sons sensiveis, nem se reduz a
um reconhecimento, a uma simples pesquisa empirica, das leis naturais do melos, como acontecera
com Teobfrasto e Aristoxeno. Estuda, preferentemente, os intrinsecos caracteres matematicos do som
musical, “separando-os”, ndo no ser, mas s6 com o pensamento, de todos os outros caracteres.

(CATTANEIL 2005, P.240).

Tendo visto a relacdo entre musica e matematica para trés grandes pensadores do

passado, cada um com sua posicdo prépria que chega por vezes a ser contraditéria, é

231



chegada a hora de vermos como Ansermet entrevia este problema que se revelou tio

espinhoso ao longo da histéria do pensamento ocidental.

XV Felix qui potuit rerum cognoscere causas. Logaritmo e musica segundo

Ernest Ansermet

Musique et mathématiques, son deux activités paraléles, et comme toutes les paralléles, elles ne se

rencontrent jamais.

Ernest Ansermet.

Em nosso primeiro capitulo ja esbocamos o pensamento de Ansermet quanto a
matemadtica e de sua relagdo com a misica o que nos resta a fazer aqui €, simplesmente,
recordar alguns pontos bdsicos de seu posicionamento para podermos entender melhor qual
a aplicacdo que ele via ser possivel e plausivel dos logaritmos na musica.

E bom lembrar que para ele, a concepgio da relagio entre misica e matemdtica néo
tem nada que ver com a de Pitdgoras: “beaucoup d’exégetes de la musique y ont vu, c’est
vrai, une sorte de métaphysique des “nombres”: ¢’est une tradition qui remonte a Pythagore
(ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 18). E, certamente, Ansermet ndo se filiaria a essa
tradi¢do seja por ela possuir uma base metafisica, seja por abordar o fendmeno musical a
partir simplesmente de medidas matematicas, ou seja, a partir da “casca” da musica.

Outro detalhe que € preciso sempre ter em mente ao abordarmos o pensamento de
Ansermet, é que a matemdtica aplicada 4 musica, em seu pensamento, ndo determina a
“feitura” da musica, por assim dizer. Com efeito, Ansermet jamais propds uma

matematizacdo do processo de composicdo musical, jamais, por exemplo, recomendou a
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utilizac@o de qualquer féormula matemdtica na composi¢do ou andlise de uma obra musical.
O que ele queria, a nosso ver, era mostrar que nossa consciéncia ao se orientar no
desenvolvimento de uma melodia qualquer busca uma coeréncia, uma orientagdo, na qual
as relacOes matemadticas, mais precisamente os logaritmos por ele batizados de “noéticos”
dao por assim dizer o tom. E a partir desse ponto de vista queria Ansermet mostrar que nem
todo caminho estd franqueado ao compositor. Um compositor como Bartok que aplicar seja
o numero de ouro ou outro recurso matemdtico qualquer em sua musica nada estard
acrescentando de valor a sua obra.

Sendo assim, o que resta para o estudioso do fendmeno musical é a tentativa de
desvelar o fendmeno da misica em nossa consciéncia a partir de sua atividade interna que
nada terd a ver com simples medida de qualquer ordem. Vejamos entdo como o estudo dos
logaritmos podem nos ajudar a compreender a musica a partir de sua génese em nossa
consciéncia.

A base matemadtica da compreensdo musical segundo Ansermet estd nos logaritmos
e nisso ele ndo estava sendo minimamente original ji que esse tratamento € corrente desde
o século XIX. Vejamos como ele explica o fendmeno logo na primeira pdgina da

introducgdo de seu livro:

Voici le phénomene perceptif, resté obscur, auquel nous avons fait allusion, et qui sera le
premier objet de notre étude: on admet que percevoir une quinte c’est percevoir le rapport de fréquence
3/2, une quarte, 4/3, et I’on constate que si I’on entend succesivement une quinte et une quarte, on a
percu I'octave 2/1, a savoir le produit des deux premiers rapports: 3/2 x 4/3 = 2/1. Mais I’'impression
auditive est que quinte et quarte se son ajoutée I'une a I’autre et que 1’octave en est la somme. Ce
phénomene n’est explicable que si I’on admet que 1’on pergoit, non les rapports des fréquence, mais
leurs logarithmes, le produit de deux nombres se signifiant en effet par la somme de leurs logarithmes.

(ANSERMET, 2000, P. 295).

Mas afinal o que sdo logaritmos e qual sua aplicagdo no dominio musical?
O matematico norte-americano R C Pierce Jr. coloca a origem dos logaritmos na

antiga Babilonia! E o que ele literalmente nos diz:

The concept of logarithm made its first appearance in ancient Babylonia where baked clay

tablets have been found which contain tables of succesive powers of wholw numbers. In some of these
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records the question asked: “To what power must a certain number be raised in order toi yield a given
number?” In modern terminology this is eqivalent to asking, “What is the logarithm of a given number
to a given base?” However, the Babylonians did not appear to be interested in logarithms as a
computational aid but rather as something to be used to solve certains types of problems. (PIERCE,

2006, P. 22).

Apesar da distante origem, modernamente convencionou-se admitir que oS
logaritmos fossem inven¢do de John Napier (ou Neper 1550-1617) bardo de Murchiston,
proprietdrio de terras escoc€s e matemadtico nas horas vagas que em 1614 publicou o seu
Mirifici logarithmorum canonis descriptio (uma descricdo da maravilhosa regra dos
logaritmos). Neste livro ele expde seu maravilhoso achado mais ou menos da seguinte

maneira:

Para conservar proximos os termos numa progressdo geométrica de poténcias inteiras de um
numero dado, € necessdrio tomar o nimero dado muito préximo de um. Napier por isso escolheu como
seu nimero dado 1 — 107 (ou 0,9999999). Assim os termos na progressio de poténcias crescentes
ficam realmente proximos — préximos demais, na verdade. Para chegar a um equilibrio e evitar
decimais Napier multiplicou cada poténcia por 10’. Isto &, se N= 10’ (1- 1/10")", entio L é o
“Jogaritmo” de Napier do nimero N. Assim seu logaritmo de 107 é 0, seu logaritmo de 107 (1- 1/107) =

9999999 € 1, e assim por diante. (BOYER, 1999, P. 214).

Napier ndo tinha o conceito de base do sistema logaritmico como nds o0 possuimos
mas isso ndo invalida sua descoberta. Em linguagem moderna poderiamos simplesmente
dar a seguinte definicdo de logaritmo: “Sendo a e b ndmeros reais e positivos, com a # 1,
chama-se logaritmo de b na base a o expoente que se deve dar a base a de modo que a
poténcia obtida seja igual a b.” %% Ou ainda segundo o mesmo autor: “chamamos de
sistema de logaritmos de base a ao conjunto de todos os logaritmos dos nimeros reais
positivos em uma base a (0 < a # 1). Por exemplo, o conjunto formado por todos os
logaritmos de base 2 dos ndmeros reais e positivos ¢ o sistema de logaritmos na base 2.”'*

Ansermet tem um jeito todo particular de explicar a série logaritmica que nos ¢é

importantissimo conhecer:

138 [ezzi, Gelson. Fundamentos de matemdtica elementar. Atual Editora. Sdo Paulo. 2004. P. 57.
"9 Jezzi. Op. Cit. P. 62.
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Logarithme veut dire: lois des nombres. Cette loi se fonde sur la correspondance que 1’on peut
établir entre ce qu’on appelle une série géométrique et une série arithimétique de nombres. Le type
d’une série géométrique est la série suivante:

1 10 100 1000 10000

d’une série arithimétique:

0 1 2 3 4

0 n 2n 3n 4n

On voit que la premiere série est obtenu par la multiplication de chacun de ses termes par 10,
qu’on appelle la base de la série, et dans le langage mathématique on désigne 100 (10 X 10) par 10
puissance 2 que I’on écrit 10% (2 étant I’exposant de la puissance); 1000 (10 X 10 X 10) = 103, etc.
Chacun des termes de la série arithimétique est appelé le logarithme du terme correspondant de la série
géométrique et I’on voit tout de suite en quoi consiste la loi des nombres que met en lumiere la
correspondance des deux séries: a un produit de deux ou plusieurs nombres de la série géométrique
correspond la somme de leurs logarithmes, le logarithme du produit est la somme des logarithmes de
chacun de ses termes:

Nombre: 10 X 1000 (ou 10! X 103) = 10000 (ou 10*)

Logarithme: 1+ 3 =4

Le logarithme d’un quotient serait égal a la différence des logarithmes des deux termes du
quotien. Ainsi une relation logarithmique n’établit pas seulement une correspondance entre un terme
de la premiere série et un terme de la seconde mais entre tout un groupe de termes de la premiere et
tout un groupe de termes de la seconde. (C’est cette propriété de la corrélation logarithmique qui entre

en jeu dans I’audition musicale). (ANSERMET, 2000, P. 867).

Mas o que tudo isso tem que ver com musica? Muito ja que os fisicos ndo tardaram
a perceber a tradugdo logaritmica que nosso ouvido faz quando percebe os sons.
Poderiamos resumir o fato nas seguintes palavras, ao ouvido chegam sons em série
geométrica que sdo percebidos em série aritmética, ou seja, em relagdo logaritmica daf o
recurso constante dos logaritmos para compreenderem o fendmeno musical: “toutes les
théories logarithmiques de la musique, celle d’Ansermet y comprise, reposent sur le fait
fondamental que, si physiquement les fréquences sonores se multiplient et se divisent,
psychiquement les intervalles s’ajoutent et se retranchent” (PIGUET, 2000, P. 65).
E qual foi a utilizagdo feita por Ansermet de tal procedimento? E o que vamos ver a
partir de agora.
Ninguém melhor do que Piguet, filésofo e amigo intimo de Ansermet para nos

traduzir seu pensamento. No que tange aos logaritmos utilizados por seu amigo para
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explicar o fenomeno musical. Piguet antes de abordar a matemadtica envolvida faz a
distincdo entre nimeros que ele denominou de “ndmeros pitagéricos” que tem a
propriedade de indicar outra coisa que eles mesmos e de “nimeros eudoxianos” que, ao
contrério, fazem referéncia apenas a si mesmos. Os nimeros pitagéricos sdo de ordem
semantica, aptos ao simbdlico e ao metafisico ja os eudoxianos sao de ordem sintética aptos
somente para os cdlculos matemdticos. Visto sobre este dngulo o mesmo fendmeno

musical poderia ser visto da seguinte maneira:

Phénomene | Mesure logarithmique Mesure métrique Phénomene sonore
. traduisant commodément la
musical o 372
mesure métrique:
175¢c

A
v

Math. Pythagoricienne

A
v

Math. Eudoxienne
(sans rapport au monde) (PIGUET, 2000, P. 70).

Na tabela acima podemos ver que os nimeros pitagéricos ainda que permedveis ao
simbolismo ndo nos € de grande valia quando queremos compreender o fendmeno musical
seu método s6 € capaz de nos dar a mensuracdo métrica do fendmeno sonoro. Os niimeros
eudoxianos também ndo trazem grande ampliacdo de perspectiva ja que o que trazem de
novo € apenas a transformacdo interna dos numeros ndao chegando a compreender o
fendmeno musical com sua aproximagdo. Os pitagdricos na terminologia do maestro suico
corresponderiam as grandezas os eudoxianos relacionariam as quantidades. Confundir os
dois tipos de ndmeros seria erro grave que impediria inclusive a compreensdao do

pensamento de Ansermet:

La relation logarithmique n’est pas seulement un moyen de calcul aux mains des
mathématiciens; elle apparait, soit dans les phénomenes de la nature , soit dans les phenomenes de la

conscience, beaucoup plus souvent qu’on le croit. C’est elle, par exemple, qui est a I’origine de la
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relation entre le nombre comme quantité et le nombre comme grandeur. Le nombre n, comme quantité,

signifié 1 x n; comme grandeur, il est simplement n ou 0 + n. (ANSERMET, 2000, P. 869).

Os logaritmos seriam a traducdo psiquica entre quantidade e grandeza. De fato, os
logaritmos assim concebidos tém uma conotagdo toda especial que ndo € o de uso corrente
na matemadtica contemporanea. Com efeito, para essa ultima, ndo existe logaritmo do
espirito, apenas de seqiiéncia de nimeros que o espirito humano apreende ji para Ansermet
os logaritmos noéticos nao sé existem como sdo a ponte que tornam possiveis a génese
musical em nossa consciéncia. Sendo nossa consciéncia dindmica e relacional s6 poderd ser
“medida” através de uma perspectiva logaritmica jamais aritmética: “Elle est le cas
particulier — le plus simple sans doute — de la relation qui se présente constamment, dans les
phenomenes, entre une structure de dynamisme relationnel et la structure statique par
laquelle elle s’extériorise” (ANSERMET, 2000, 870). O dinamismo sendo traduzido pela
cadéncia ritmica o estdtico pelo caminho tonal: “toute cadence rythmique est dans les
phenomenes 1’apparition d’un dynamisme relationnel” (ANSERMET, 2000, P. 867). Em

Ansermet os logaritmos adquirem uma nova fungao:

Les logarithmes d’ Ansermet seront congus par lui comme des nombres de type pythagoricien,
non pas eudoxien; en d’autres termes leur pouvoir sémantique (rendre compte d’autre chose que d’eux-
mémes) comptera pour plus que leur cohérence syntatique, et ¢’est pourquoi ils ne constituent pas une
“théorie”, car une théorie est toujours définie en premier lieu par sa consistance syntatique. (PIGUET,

2000, P. 48).

Do que podemos depreender que toda reducdo da misica a uma realidade
simplesmente numérica ¢ meramente fantasiosa. Uma misica equagdo seria tdo irrealista

quanto uma musica aleatoria:

Si la musique obéit a une loi logarithmique, il n’existe pas, pour le “systeme logarithmique”
de la musique, une base fixe, mais qu’au contraire les bases des logarithmes varient selon les
perspectives tonales que les notes engendrent. Ainsi la base des logarithmes qui commandent
Iintervalle do - mi bémol n’est pas la méme que celle qui commande I’intervalle do — ré diese,
quoique, au point de vue sonore, les fréquences soient dans les mémes rapports. Ainsi Ansermet
explique que les mémes sons (en “homophonie”) ne soient pas “homonymes” (ne portent pas les

mémes noms et portent, par conséquent, des sens différents). (PIGUET, 2000, P. 55).
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E porque isso se da? Pelo fato de que se partirmos da Otica pitagérica teremos uma
aproxima¢do matemdtica muito rigorosa, quase que exata ja que: ‘“aucun intervalle,
multiplié autant de fois qu’on veut par lui-méme, ne donne les sons de la gamme de facon
rationnelle: il y a toujours une “différence” irréductible (le “limma”, ou le “comma”, ou
d’autres encore)” (PIGUET, 2000, P. 64). O que teriamos seria uma mensuragdo eficiente
ndo uma compreensdao do fendmeno musical a partir de nossa consciéncia, para realizar
esse caminho devemos inverter o caminho pitagdrico: “non pas partir des mathématiques
telles qu’elles sont pour aller au-devant de la musique telle qu’elle devrait €tre, mais partir
de la musique telle qu’elle est, pour se demander a quelles conditions 1’“hypothese
logarithmique” permettrait d’en rendre compte” (PIGUET, 2000, P. 59). E onde se encontra
a musica sendo em nosso interior? Isso mesmo para Ansermet a musica ¢ uma realidade de
nossa consciéncia que procura 0s sons que viabilizaram sua encarnacdo no mundo
transcendente.

Existem ainda alguns dados que nos ajudardo a compreender melhor o que Ansermet queria
dizer. Muitos fisicos impressionados com os resultados obtidos em vdrias dreas pelo
emprego do método matematico pensaram poder resolver deste modo o mistério musical.
Alguns como o fisico Fechner'* pensaram que poderiam medir a sensibilidade humana
através de um engenhoso processo. Imaginemos o seguinte experimento: nas maos de uma
pessoa adulta é colocada um objeto qualquer pesando 300 gramas paulatinamente se vai
acrescentando grama apds grama até que a sensibilidade da pessoa acuse: “senti um
acréscimo de peso” suponhamos que a primeira sensacao de varia¢do de peso tenha se dado
a 320 gramas a segunda a 345 a terceira a 360 e assim sucesivamente o que podemos
perceber € que nossa sensibilidade ndo é funcdo de algo preciso o mesmo se dando com as
alturas sonoras mas isso ndo € tudo nossa sensibilidade ainda nos prega outra peca além da
inconstancia numérica: “la sensibilit¢ humaine est donc fonction non pas des valeurs
absolues, mais du rapport entre valeur ajoutée et la valeur de base: la lettre de 5 grammes
augmente de 20% quand elle passe de 5 a 6 grammes, tout comme le colis” (PIGUET,

2000, P. 66). Ou seja, 1 grama sobrecarregou em 20% o total temos aqui uma relacio

140 Gustav Theodor Fechner (1801-1887) fisico alemao co-autor com seu colega Ernst Heinrich Weber (1795-
1878)da famosa lei de Fechner-Weber que consiste em formular uma relacdo logaritmica entre estimulo e
intensidade da sensag@o.
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interessante 1 = 20% o que inviabiliza a mera mensuracdo pitagérica a utilizacdo dos
logaritmos fica muito mais préxima da realidade do que a simples abordagem aritmética.

Desse modo se explica melhor o emprego dos logaritmos por Ansermet:

L’idée d’ Ansermet, c’est que la musique comme phénomene logarithmique met en oeuvre des
grandeurs extensives du c6té du sonore, et des grandeurs intensives du coté audditif, ces deux
grandeurs étant saisies unitairement par 1’oreille dans leur rélation méme — relation que par hypothese
on considere comme logarithmique. La-dessous, les “logarithmes noétiques” ont pour tache d’exprimer

en termes des quantités les valeurs effectives des ces grandeurs corrélatives. (PIGUET, 2000, P. 73).

O extenso transformando-se em intenso transfigura o material em psiquico. Assim
podemos dizer que o que ocorre € a transfiguracdo do métrico em exponencial. Mas mesmo
afirmar isso é pouco para Ansermet ja que para ele essa transfiguracdo se da ainda dentro
da perspectiva empirista que somente concebe fatos do mundo sendo catalogados por uma
consciéncia que também vibra na mesma freqiiéncia dos fatos do mundo, erro crasso que s6
cometeria aquele que desconhecesse por completo a perspectiva aberta pela fenomenologia
que vé a consciéncia como fato transcendental que cria 0 mundo ndo como um Deus, mas

dando-lhe objetividade e, portanto, consisténcia.

z

O mundo métrico do empirismo € o mundo produzido pelos olhos o mundo

transcendental da consciéncia € criado e traduzido pelos nossos ouvidos:

Le corps est donc 1’organe qui regoit, venu d’ailleurs, un monde métrique; et I’oeil pergoit
spontanément le monde comme métrique: parfois, cependant, il injecte pour ainsi dire dans ce monde
des structures logarithmiques.

Il en va tout autrement avec l’oreille. L’oreille ne recoit guere le monde, lequel se “voit”
davantage qu’il ne s’etend: elle le crée. La musique en effet est le seule monde qui ait été entierement
engendré par I’oreille mise au service de la conscience. Car 1’oreille, pour ainsi dire, est plus proche de
la conscience et de notre coeur, 1’oeil étant plus proche du corps et de notre intelligence cérébrale.

Si donc I’on admettait ce postulat métaphysique selon lequel I’esprit humain serait comme le
logarithme dont la nature fournirait les nombres, alors la musique cesserait d’étre un monde naturel et
métrique susceptible de se voir parfois transformé en monde logarithmique (quand on le pense), mais
tout au contraire: la musique serait d’emblée un monde logarithmique, c’est-a-dire un monde qui
émane d’abord de la conscience — quoiqu’il demeure possible de lui injecter des mesures métriques.

(PIGUET, 2000, P. 75).
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Essas mensura¢des métricas por mais rigorosas que nos aparecam ja por si mesmas
nao podem grande coisa ja que o que se dd quando percebemos que: “a partir de la tonique,
le saut d’une quinte vers I’aigu équivaut au saut d’une quarte vers le grave, car a chaque
coup on quitte la tonique pour aboutir a la dominante, et c’est cela qui compte pour le
sentiment musical” (ANSERMET et PIGUET, 1963, P. 66). A falha estd em que a medida
matemadtica do salto da quinta equivale a 1756 o da quarta 1250, ou seja, temos 50c de
diferenca sendo percebida pelo ouvido de maneira equivalente. O que temos é um fato
numericamente diferente percebido afetivamente de maneira idéntica, portanto,
matematizar a musica procurando equaciona-la € errar desde o principio.

Outra constatacdo matematicamente incorreta é que o meio da oitava nao € o meio

aritmético, com efeito, uma oitava valendo 300c ndo é dividida em duas metades iguais de

1506 cada, mas por uma quinta de valor 175¢ e por uma quarta de valor 125c:

Le milieu de I’octave, pour les musiciens, ¢’est précisement la quinte; au milieu de I’intervalle
do-do, il y a le sol. Et cet point milieu n’est méme pas un point obtenu par division, mais par
composition: c’est parce que le sens tonal identifie irrésistiblement la quinte ascendante a la quarte
descendante que sol est au milieu de 1’octave de do: quand je suis parti de do pour monter vers sol, et
quand je suis parti du do supérieur pour descendre vers ce méme sol, j’ai parcouru la méme distance:
donc le sol ou je suis est a égale distance de chacun des deux do d’ou je suis parti; il est au milieu et de
ce point milieu il se rapporte également (par une méme distance) aux deux extrémités. (PIGUET, 2000,

P. 67).

E por incrivel que pareca outra constatagdo que vem infirmar de vez a perspectiva
pitagérica é que nem toda oitava tem a mesma medida ji que: “les octaves ont beau
mesurer toutes 300 savarts; en réalité elles sont plus grandes dans le grave que dans 1’aigu.
La distance qui sépare deux sons graves a méme intervalle est plus grande pour la
contrabasse que pour la fliite” (PIGUET, 2000, P. 68).

Cali, portanto por terra todo o procedimento laboratorial da misica. O que dizer entdo dos
projetos de miusica aleatéria, musica computacional e outras cartas do mesmo naipe?
Simplesmente se tratam de “nada” de um nada extremamente sofisticado mas que nao
encontram ressondncia em canto algum. O erro dessas perspectivas é que elas pulam da

matematica para a musica pensando que estdo saltando do mais para o menos, de um
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mundo esotérico e sobrenatural da matematica para o mundo infinitamente mais simples da
musica quando na verdade esse poder de transitividade ndo € dado a matematica. Com
efeito, ndo vemos porque dar salvo conduto a matemética para dominios em que ela nao foi
convidada: “il ne faut jamais passer des logarithmes mathématiques a la musique (ce que
font les Savart'*' et les Fechner), mais il faut passer de la musique aux logarithmes qu’elle
contient implicitement, C’est 1a un principe qui se confond avec la soumission a
I’expérience” (PIGUET, 2000, P. 73). Submissdo essa feita admitida empiristas mas que
arrepiam todo aquele que tem por ambicdo de construir uma fenomenologia da musica.
Depois dessa longa digressao sobre o logaritmo alguém poderia lancar mao da seguinte
objecdo: os logaritmos de Ansermet nao sdao os de Napier como muito bem viu Piguet que
admitia que: “les logarithmes d’ Ansermet sont pré-népériens.” (PIGUET, 2000, P. 69).
Muito menos os de Savart e se ndo sao nem um nem outro o que seriam?

Respondeo dicendum que os logaritmos de Ansermet eram de uma outra espécie
constituindo-se ndo em série numérica, mas série psiquica: “or c’est qui est logarithmique
chez Ansermet, ce ne sont pas de nombres, mais c’est la musique méme, et plus
précisément I’espace temps de la musique” (PIGUET, 2000, P. 45).

Se essa era a concepcdo de Ansermet dos seus famosos logaritmos noéticos serd que
ninguém se apercebeu das incongruéncias que tal novidade acarretaria para a matemadtica

por um lado e para a musica por outro? E precisamente o que veremos a seguir.

XVI Errare humanum est. Critica aos logaritmos de Ansermet

L’histoire des sciences montre que les progres de la science ont été constamment entravés par
Uinfluence tyrannique de certaines conceptions que l’on avait fini par considérer comme des dogmes. Pour
cette raison il convient de soumettre périodiquement a un examen tres approfondi les principes que [’on a fini
par admettre sans plus les discuter.

Louis de Broglie.

"I Félix Savart (1791-1841) fisico francés inventor de um método logaritmico de mensura¢io musical que
leva seu nome.

241



Quando um pensador qualquer lanca uma nova idéia essa novidade a duras penas
encontra guarida no meio que estuda os fendomenos afetados por essa novidade. Os
cientistas e filésofos ao contrdrio do que se imagina o senso comum ndo véem com bons
olhos nada que venha colocar em xeque suas concepcdes. Basta lembrarmos aqui as
inumerdveis corre¢des que o modelo ptolomaico de astronomia sofreu até ser substituido
pelo copernicano'*?. Com Ansermet nio seria diferente sua teoria dos logaritmos noéticos
foi quando muito desprezada por todos aqueles que trataram do problema musical.

O tnico que realmente tentou seriamente compreender a fundo seu pensamento foi

seu amigo de sempre o filosofo Jean-Claude Piguet. A nosso ver sua exposicdo e suas
criticas a Ansermet sdo ambas bem fundamentadas.
Aliés, ja concordamos com ele quando expde a primeira de suas objecdes a utilizacdo dos
logaritmos por seu amigo: “ce qu’on trouve chez lui, dans son oeuvre, ces sont des
linéaments théoriques qui ne font pas encore, a vrai dire, une théorie.” (PIGUET, 1983, P.
43). Nao vemos porque nao concordar com este julgamento ji que o proprio Ansermet
admitia o cardter provisério de suas especulacdes. Poderiamos dizer que os logaritmos
noéticos de Ansermet sdo mais um esboco de teoria que uma teoria cientifica acabada'®. A
nosso ver mesmo querendo superar o positivismo de seu tempo Ansermet ndo deixou de
estar vulnerdvel ao virus comteano querendo dar o resultado cientifico definitivo acabou
abrindo de vez os flancos a inlimeros ataques e incompreensdes: “Ansermet est un
photographe de la musique, qui a révé d’en étre le cartographe définitif. Sa “théorie
logarithmique” n’est pas une “théorie”, mais une “approche.” (PIGUET, 1983, P. 44).

Se sua teoria € apenas aproximativa a sua tentativa ndo deve ser descartada a todo e
qualquer custo. O que vimos é que sua concep¢do de ndmero e de matematica nada tem de

muito comum ao que normalmente concebemos como tal, mas isso estd longe de significar

2 Piguet utiliza a mesma metdfora astrondmica para tentar explicar o pensamento de seu amigo: “les
astronomes grecs, eux, entendaient “sauver les phénomenes” en en cherchant la juste théorie; ici il faut sauver
la théorie logarithmique d’Ansermet en prenant pied sur le juste phénomene, sur la musique méme.”
(PIGUET, 2000, P. 46).

'3 Para alivio do leitor ndo entraremos aqui no mérito da questdo, ou seja, ndo iremos discutir o que faz ou
ndo uma teoria ser cientifica, problema espinhoso e intermindvel desde que Popper admitiu que a
falsafiabilidade como um dos sustentidculos de uma teoria cientifica. Com efeito, a partir desse postulado
podemos langar a seguinte teoria: “todo cisne € branco” ora, tal teoria serd verdadeira (fidvel) até
encontrarmos um cisne nao branco nesse momento a teoria serd falsificada e modificada por outra melhor no
caso: “todo cisne € branco ou preto”, o problema é que depois da morte de Popper encontramos cisnes de
indmeras cores e nao sabemos qual é a Ultima teoria em que devemos confiar para falsificd-la em seguida.
Pensamos que o mesmo se dd com a teoria logaritmica de Ansermet.
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um erro da parte de Ansermet. Para ele era o préprio espaco/tempo musical que era
logaritmico e ndo a simples medida de um ou outro intervalo.

Esse nao era o julgamento de Fichet quando analisou o pensamento de nosso autor:

Ce qui rend I’hypotheése d’Ansermet séduisante, c’est le fait que les logarithmes son en effet
utilisés pour formaliser mathématiquement certains domaines de la perception, mais il faut de méfier
de ’amalgame qu’il fait ensuite entre tonalité et logarithmes, qui lui ne repose que sur un point fragile.

Mais le plus intéressant dans le raisonnement d’ Ansermet, c’est qu’apres avoir trouvé qu’il doit
étre possible d’établir un systeme de logarithmes similaire aux principes de base de la tonalité, il arrive
a un troisieme stade ou il inverse ses positions pour affirmer que les logarithmes ayant un
commencement, la perception des sons doit aussi en avoir un. Il prend les logarithmes comme
justification de la tonalité, alors qu’au départ ils n’en étaient qu’une illustration.

Les principes de la tonalité découlant alors d’un principe mathématique, ils déviennent les

seules “vrais” principes de la musique. (FICHET, 1996, P.152).

Aqui estamos diante de uma critica séria e implacdvel. Teria Ansermet realmente
misturado dominios imisciveis por natureza? Teria sido um tour de force sua tentativa de
mostrar que a tonalidade estaria vinculada a nossa percep¢ao logaritmica da misica? Se nao
conhecermos as distin¢des feitas por nds no presente capitulo a tnica e verdadeira atitude
perante o pensamento de nosso autor serd a de espanto como € a de Fichet. Mas pensamos
que quando Ansermet equacionava tonalidade com logaritmo ele nio o estava fazendo na
perspectiva matemadtica que era a que Fichet conhecia dai sua incompreensdo da idéia de
Ansermet.

Para deixar clara a diferenca de tratamento da mesma realidade logaritmica basta que

tenhamos em mente a seguinte distin¢ao:

La base des logarithmes d’Ansermet n’est pas un nombre, flit-il transcendant, mais une
fonction, & savoir la fonction qui définit I’hyperbole équilatere: x . y = 1. Ce qui différencie donc, au
point de vue mathématique, les logarithmes d’ Ansermet des logarithmes habituellement utilisés par les
mathématiciens, c’est la nature de la base: base numérique chez les mathématiciens, base fonctionnelle

chez Ansermet. (PIGUET, 1983, P. 74).

Entre base numérica e base funcional a separacdo ¢ evidente. A incomunicabilidade

entre ambas as perspectivas também uma tende a mensuracao, outra a fenomenologia. Qual
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estaria correta? As duas em dominios diferenciados, evidentemente. A numérica do ponto
de vista empirico a funcional do ponto de vista funcional e somente através de um
argumentum baculinum que poderiamos anular uma ou outra dessas perspectivas.

Passemos agora para uma possivel interpretacdo do logaritmo noético de Ansermet.

XVII Quid novi? Logaritmo noético e signo simbdlico.

Neste topico tentaremos dar uma leitura original dos logaritmos noéticos de
Ansermet. A nosso ver, toda a leitura e conseqiiente incompreensao do projeto filoséfico de
nosso autor se devem a leituras que ndo levaram em consideracio distingdes importantes
sem as quais se torna praticamente impossivel entender o que ele queria.

Algumas das distingdes que achamos importantes fazer j4 mencionamos nos topicos
anteriores algumas outras serdo aprofundadas a partir de agora.

Pensamos que o que Ansermet queria era mostrar a incongruéncia de algumas
propostas de vanguarda que simplesmente faziam tdbula rasa de uma série de aquisi¢des do
passado sem ao menos analisar se tudo aquilo que estavam negando fazia sentido ou nao.
Para tanto tentou utilizar a fenomenologia de Husserl e principalmente o prolongamento
desta por Sartre para provar a incoeréncia de tais projetos.

Ansermet, a nosso ver, estava correto ao se indignar contra toda forma de estetismo
vanguardista que ndo conseguindo ajustar o mundo a seus caprichos preferem abolir o
mundo a modificar seus pressupostos. O que de incongruente vemos em seu projeto € que
ao mesmo tempo em que denuncia certo esprit scientifique nao o faz de maneira coerente e
decisiva conservando laivos positivistas em seu pensamento.

Sua revolta contra seu amigo Stravinsky que ndo via na miusica sentido e significacdo
alguma dizendo ser ela signo e ndo simbolo é, a nosso ver, muito acertada mas, o que ele
nao conseguiu foi elaborar uma alternativa a esse pensamento, pensamos que ao
desconhecer a diferenga profunda entre signo e simbolo ele acabou niao conseguido se
desvincular daquilo que ele mesmo condenava: o tdo condendvel esprit scientifique.

Tentaremos agora mostrar como a solucdo possivel para esse impasse seria a

~ . ~ P . opn ~ 144 .
compreensao do S1gno nao €m Ssua visao cientifica como a propoc Sausurre mas a partir

'* Ferdinand de Sausurre (1857-1913) lingiiista suigo.
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de uma visdo do signo tal qual o filésofo francés contemporaneo Jean Borella'*® propde o
signo simbdlico.
Mas antes de definirmos o signo simbdlico vejamos como Sausurre concebia o signo.
O projeto lingiiistico de Sausurre é muito conhecido, ele queria fazer com que a
lingiiistica adquirisse um status semelhante ao das outras ciéncias e para isso simplesmente
importou 0 mesmo procedimento que dera certo nas ciéncias da natureza, ou seja, isolou do
fenomeno lingiiistico que ele estava estudando toda e qualquer referéncia a um suposto

sentido qualificador das diferencas subsistindo a diferenca entre um signo lingiiistico e

outro apenas através de sua situacdo posicional dentro do sistema:

Le génie de Sausurre c’est précisement d’avoir trouvé le biais par ol une linguistique
scientifique est possible, c’est-a-dire dans lequelle les lois qui régissent la langue ne sont plus des
propriétés découlent du fond mystérieux du langage, mais des relations purement positionnelles,

dépourvues de substance. (BORELLA, 2004, P. 106).

Se as realidades lingiiisticas sdo desprovidas de substincia o sentido que podemos
prestar a essas realidades s6 poderdo ser sentidos adventicios, arbitrarios que nada nos
dizem de sua esséncia, alids, inexistente. Se toda a linguagem nada mais é que um
emaranhado de signos arbitrdrios isso traduzido em linguagem musical desembocard na
concepcao de Stravinsky de que a musica nada nos diz sendo apenas composta por signos e
ndo por simbolos.

Desembocard também na tentativa dodecafonica de fazer tdbula rasa de todas
diferencas naturais entre os sons. Com efeito, o processo serial inaugurado por
Schoenberg146consistia em substituir a harmonia tonal na elaboracdo das estruturas
musicais através de um: “méthode de composer avec douze sons n’ayant de relation que de
I'un a Tautre” (SCHONBERG, APUD ANSERMET, 2000, P. 778). Nao existem
hierarquias sonoras para o serialismo, alids o nome jd é revelador de seu projeto o que

temos € uma série de sons todos iguais jamais escalonados:

Cette méthode consiste d’abord en 1’usage constant et exclusif d’une série de douze sons

différents, ce qui veut dire que la série contient les douze sons de 1’échelle chromatique. Cette série est

15 Jean Borella. Fil6sofo francés (1930-).
' Arnold Schoenberg, misico e compositor austriaco (1874-1951).
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faite donc de divers intervalles. Elle ne doit jamais imiter une ‘échelle’, bien qu’elle ait été inventée
pour se substituer aux avantages formatifs et unifiant de I’échelle de tonalité. (SCHONBERG, APUD
ANSERMET, 2000, P. 778).

O procedimento de Schoenberg é clarissimo. E andlogo ao projeto lingiiistico de
Sausurre, com efeito, para este ultimo, o signo pode ser representado pelo seguinte

esquema:

Signo para Sausurre:

Significado

Significante147

O signo em si mesmo nada significa, toda a significacdo € conferida pelo préprio
sistema que € considerado a priori em relag@o a seus elementos constitutivos. Dessa forma
os signos dentro de uma dada lingua nada expressam por si mesmo apenas adquirindo
sentido a partir das diferencas de posi¢cdo que assumem dentro do sistema. Schoenberg
declara explicitamente o mesmo intuito com o processo musical: “I’espace bi ou
pluridimensionnel dans lequel se présentent les idées musicales est une unité”
(SCHONBERG, APUD ANSERMET, 2000, P. 778). A unidade precede a série
orientando-a em seu deslocamento no espaco da linguagem musical: “I’association des sons
dans la simultanéité et dans la succession et réglée par 1’ordre des sons. La série fonctionne

a la maniere d’un motif, c’est pourquoi chaque nouveau morceau exige 1’invention d’une

"7 Nesta concepgdo de signo estd embutida a seguinte idéia: significante e significado estdo juntos sio
fendmenos intra-lingtiisticos que ndo fazem referéncia a nada de exterior, desse modo, o signo jamais
apontard para fora do sistema que o constitui sendo ele, alids, um resultado desse mesmo sistema. Nas
palavras de Borella: “la conception du signe qui découle de cette perspective est celle d’une ‘unité a deux
faces’, le signifiant et le signifi€, qui sont aussi inséparables que le recto et le verso d’une feuille de papier. De
méme que 1’on ne peut découper le recto d’une feuille sans découper en méme temps le verso, de méme le
découpage qu’opere le signifiant dans la masse phonique n’est pas isolable du découpage qu’opere le signifié
dans la masse psychique”. In: (BORELLA, 2004, P. 114). O psiquico e o foénico em Sausurre estdo
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nouvelle série” (SCHONBERG, APUD ANSERMET, 2000, P. 779). Desconhecemos se
Schoenberg estava ciente das similaridades de sua visdo com a de Sausurre. Provavelmente
ndo, mas o que realmente importa € que consciente ou inconscientemente os dois
partilhavam da mesma visdo de mundo um aplicando tal visdo na lingiiistica o outro na
musica.

Temos entdo em Schoenberg a anulagdo das hierarquias naturais dos sons transpostos
agora em uma série cromdtica nivelada que toma sentido apenas pelos “motivos” indicados
pela série que existe a priori aos sons musicais, ou seja, o significado da musica advém dos
efeitos produzidos pelos sons dentro do sistema serial que os precedem nas palavras de
Borella o que temos seria o seguinte fato: “de méme que nous ne voyons pas un rectangle,
mais la surface d’un livre ou d’une table, de méme nous ne percevons pas le signifiant, ni
ne concevons le signifié (en tant que tel), mais seulement des sons et des sens.”
(BORELLA, 2004, P. 150). Tal realidade ocorreria tanto na lingiiistica quanto na musica.

Vejamos o que queria Sausurre com seu estudo lingiiistico:

La langue est bien un tout, un systéme stable dans lequelle les signes forment des structures de
relations différentielles: ‘dans la langue, il n’y a pas que des différences sans termes positifs’. Qu’on
prenne le signifié ou le signifiant, la langue ne comporte ni des idées ni des sons qui préexisteraient au
systeme linguistique, mais seulement des différences conceptuelles et des différences phoniques issues

de ce systeme. (BORELLA, 2004, P. 114).

As duas concepgOes estdo muito proximas. Para os dois a significacdo é
simplesmente um efeito, € o valor que o signo toma no seio do sistema, seja ele signo
fonico ou sonoro. A unica marca diferenciada neste projeto igualitdrio € o da diferenca
lateral: “I’exigence de différence, c’est tout ce qu’il reste de la fonction signifiante dans le
signe apres la réduction linguistique" (BORELLA, 2004, P. 118).

Mas o que tudo isso tem que ver com o pensamento de Ansermet em geral e com sua
concepcao de logaritmo noético em particular? Muito a ver ji que Ansermet conseguiu
perceber o impasse a que tal posicionamento levaria a miusica, percebeu também que

qualquer série de sons construida arbitrariamente sem levar em consideracao a escala tonal

intimamente ligados o mesmo se pode dizer para Schoenberg os sons e o psiquico se eqtiivalem ja que os dois
sdo insepardveis.
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que tem por base ndo uma série, mas sons harmoniosamente escalonados e percebidos com
base logaritmica por nosso ouvido estariam condenados ao fracasso.

Sua indigna¢@o quando Stravinsky afirmava que sua musica nada significada é uma
revolta contra a redu¢do da misica a meros arranjos arbitrarios decorridos unicamente da
criatividade do compositor em questao.

Sua proposta de um logaritmo noético foi a maneira que ele encontrou para
contrapor-se a tal fechamento da musica em si mesma quando o que ele queria era provar o
contrario que a musica ndo € sistema mas sim consciéncia musical que tem origem em nds.
Dentro desse contexto, vimos que Piguet dizia que toda tentativa de ver os logaritmos de
Ansermet como tento base numérica fracassaria ja que eles eram concebidos tendo carater
ndo numérico, mas funcional.

Os logaritmos de Ansermet sendo funcionais ndo correspondem aos logaritmos
matematicos, mas correspondem a nossa estrutura psiquica que orienta nossa consciéncia
musical de maneira outra que a simplesmente numérica. Ansermet estava ciente de que
existem fun¢des que sdo inerentes a nossa consciéncia e a maneira como essa faz aparecer
os fendmenos. Schoenberg e Sausurre ndo estavam interessados em descobrir nossas
funcdes cognitivas e de suas relagdes na linguagem e na mdusica, mas estava, isto sim,
interessado apenas e tdo somente em elaborar um sistema que funcionasse. Entre func¢éo e
funcionamento existe um abismo que muitas vezes passa despercebido. De fato, a funcdo
impoe regras para sua existéncia promovendo escolhas e ordenamentos que lhe sdo vitais
desse modo, quando falamos de fun¢@o podemos nos referir a realidades muito mais amplas
que o mero ajuste de partes intrinsecas de um sistema, por exemplo, a funcdo alimentar
ligada a vida humana preenche ndo apenas nossa necessidade vital mas ¢ a0 mesmo tempo
simbolica: carne de cachorro € tdo nutritiva quanto tantos outros tipos de carne mas no
Brasil ndo encontramos carne de cachorro sendo vendida em nossos agougues, ou seja, a
funcdo alimentar em sua dimensdo humana transcende a mera satisfacdo corporal, ja o
funcionamento s6 leva em consideracdo a dimensdo da eficicia ndo fazendo nenhuma
referéncia a qualquer fator extra-sistémico.

Do mesmo modo podemos dizer que Ansermet via a misica como fung¢do

Schoenberg como funcionamento. O essencial para esse ultimo seria que sua teoria fosse
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operatoria, que ela funcionasse ndo que fosse verdadeira, ou seja, se a série lhe permitisse
operar dentro dos movimentos dos sons musicais.

Mas qual seria a saida para esse impasse? Poderiamos reverter o projeto de Sausurre e
de Schoenberg? Sim podemos basta que para isso tenhamos uma compreensao diferente do
signo que estes ultimos, é o que, precisamente, propde Borella. Com efeito, para esse
ultimo o signo ndo € uma realidade fechada em si mesma mas algo aberto a uma série de

outras referéncias. Na sua concep¢ao o signo seria representado no seguinte esquema:

Référent Sémantique

A

Signo para Borella

Signifiant Référent Objectif

»
»

Le signe comme act de
signification

. 1148
Sens Lexical

O signo simbolico de Borella estd muito proximo do logaritmo noético de Ansermet,
da mesma forma que os projetos de Sausurre e de Schoenberg.

Para Borella o signo faz constantes referéncias a outros dominios de significacdo que
estdo situados fora do sistema no qual o signo se encontra inserido. Da mesma forma que o
logaritmo noético de Ansermet ndao pode ser reduzido a nimero devido a sua origem
transcendental o signo simbdlico de Borella ndo pode ser reduzido ao signo sausuriano ja
que tem origem em nossa consciéncia.

Assim, podemos dizer que os logaritmos noéticos de Ansermet sdo signos simbdlicos

€ N0 numéricos.
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Mas aqui surge um problema inesperado. Se os logaritmos noéticos de Ansermet sdao
simbdlicos e ndo meramente signos ndo estariam aqui Ansermet abrindo os flancos para
uma metafisica dos sons com base em uma metafisica dos nimeros tais como a viam os
pitagéricos?

Pensamos que sim e esse é apenas um dos paradoxos pelos quais se enveredou
Ansermet.

Mas antes de encerrarmos o presente capitulo, seria bom vermos uma distin¢ao que a
nosso ver ndo foi percebida nem por Ansermet nem por muitos espiritos que trataram da
relacdo entre musica e matemdtica em particular e estética e ciéncia em geral.

Vejamos a seguir como poderiamos tratar as relacdes entre matematica e estética sem
cairmos nas aporias da visao cientificista que quer reduzir tudo a nimeros para explicar o

mundo em uma equagao.

XVIII Nunc est bibendum. Matematica e estética

L’enthousiasme n’est pas un état d’ame d’écrivain.

Paul Valéry.

Pudemos observar ao longo de todo nosso percurso os caminhos e descaminhos da
relacdo da matemadtica — ciéncia do rigor — com as artes — ci€ncias do impreciso. A nosso
ver o equivoco de numerosos pensadores, dentre os quais incluimos nosso maestro suigo,
foi o de tentar desrespeitar algumas fronteiras que sdo intransponiveis.

Primeiramente achamos completamente despropositado a realizacdo de uma
Mathesis Universalis a partir da matematizacdo de todos os fendmenos sejam eles naturais,
ou humanos. Quando matematizando os fatos que estudamos nem sempre obtemos
resultados satisfatérios, os fracassos de testes de QI, da psicologia behaviorista, da
cibernética social sdo provas a nosso favor. Se a matemdtica é garantia de rigor isso nao

quer dizer que tenhamos que matematizar o mundo para pensa-lo rigorosamente.

¥ (BORELLA, 2004, P. 173). A seta que vai do significante rumo ao significado lexical representa a

instituicao cultural e a que vai do referente objetivo ao sentido lexical representa o modo de apresentacao.
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. . 14 . 1 . - 151 _~
Um grande artista: um Rodin 9, um Villa-Lobos'* um Guimardes Rosa"' ndo

precisam esculpir, compor nem escrever matematicamente para exprimir rigorosamente
aquilo que querem, o rigor de sua arte encontra-se em uma outra ordem de manifestacao.
Uma escultura de Rodin embora n@o concebida com o rigor geométrico estd rigorosamente
dentro de sua concepg¢do artistica, 0 mesmo podendo ser dito de Villa-Lobos de Rosa e de
tutti quanti.

Ademais ndo precisamos recorrer a ciéncia alguma quando percebemos vias
tortuosas sendo trilhadas no mundo artistico. Se discordarmos de tal ou qual abordagem da
miusica, por exemplo, ndo precisamos propor uma teoria cientifica qualquer para invalidé-
la. A matemadtica ndo provard que o dodecafonismo estaria equivocado nem que Pitdgoras
ou Ansermet estivessem certos.

Pensamos que para esclarecer a verdadeira relacdo entre matemdtica e estética a
melhor abordagem continua sendo a nosso entendimento, a que Pius Servien prop0s. Este
autor ao tentar relacionar estes dois dominios jamais pretendeu distorcer um dos dois
campos para reduzi-lo ao outro, mas compreendendo suas respectivas peculiaridades tentou
aproxima-los naquilo que poderiam ter em comum.

Sua primeira providéncia foi separar bem as caracteristicas dos dois campos
distintos que ele denominou respectivamente de “linguagem das ciéncias'®” e da
“linguagem lirica”.

As propriedades inerentes a linguagem das ciéncias a seu ver sao:

Chacune de se phrases a un seul sens, et non plusieurs. Elle peut s’illuminer de lueurs
adventices, tres précieuses: ¢’est néanmoins seulement par ce sens unique, commun a tous ceux qui la
lisent, qu’elle fait partie du corps de la science.

D’une phrase du langage des sciences, on peut toujours trouver une autre phrase absolument
équivalente.

Le langage des sciences est intégralement traduisible.

Le sens de ses phrases est indépendant de leur rythme.

149 Auguste Rodin, escultor francés (1840-1917).

150 Heitor Villa-Lobos, misico e maestro brasileiro (1887-1959).

151 Jodo Guimardes Rosa, literato e diplomatas brasileiro (1908-1967).

132 A visdo de Servien sobre a ciéncia é a de Etienne Bonnot de Condillac (1714-1780) para quem: “la science
n’est qu’une langue bien faite”. A linguagem cientifica aqui tem a pretensdo de ser perfeita ja que facilmente
se torna biunivoca entre a expressdo e comunica¢@o o que é comunicado e o que € expresso sio idénticos.
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Considérons tous les sens qu’on pourra jamais transmettre au moyen de phrases scientifiques.
Il y en a une infinité; mais cet infini est, si ’on peut dire, le plus petit des infinis concevables: il a
autant d’éléments qu’il y a de nombres entiers (d’ou son nom de dénombrable).

Bref, c’est 1a une zone restreinte du langage total. Des catégories grammaticales tout entieres
ne sont pas de son ressort: impératif, optatif, vocatif, etc. (ainsi, les impératifs qu’on y trouverait ne
sont pas des impératifs réels: ils se ramenent, par exemple, a des conditionnels). (SERVIEN, 1935, P.

3).

Aqui encontramos algumas indicacdes preciosas. Primeiramente a constatacdo da
convertibilidade da linguagem cientifica em variadas formas de expressdo, pensamos vir
dai a tentativa de se converter os resultados artisticos em postulados cientificos, ja que
esses ultimos sdo tdo permedveis a uma pluralidade lingiiistica, mas ao mesmo tempo a
uma univocidade semantica. O problema que a linguagem das ciéncias quer resolver € o
seguinte: como reduzir conceitualmente o fendmeno cientifico a ponto de termos apenas
relacdes puras independentes dos seres em relagdo e assim podermos criar uma linguagem
internacionalmente e indefinidamente conversivel?

Secundariamente a constatacdo que a linguagem das ciéncias é apenas uma zona
estrita da linguagem total o que anularia a pretensdo de uma universalizacdo da linguagem
total da realidade a partir da matemadtica. Se as pessoas — sejam elas matemadticos, fisicos,
musicos ou filésofos - tivessem essa visdo bem clara ndo tentariam reduzir um dominio
particular a outro dominio particular falsamente percebido como geral. A linguagem das
ciéncias € apenas subgrupo de um grupo maior ndo o grupo inteiro como querem muitos. A
matemadtica ndo pode se arvorar em Mathesis Universalis.

Ja a linguagem lirica prépria as artes teria as seguintes propriedades:

Les phrases n’ont pas, chacune, un seul sens, exactement le méme pour tous. Elles existent
par leur puissance d’éveiller des lueurs indéfinies. Non seulement leur sens n’est pas absolument le
méme pour tous ceux qui les comprennent, mais il serait impossible de vérifier qu’il I’est.

De telles phrases, il n’y a aucune phrase au monde qui soit exactement équivalente.

Il est impossible de les traduire intégralement.

Elles naissent rythme, et leur sens n’est pas indépendant de leur rythme.

Le nombre de sens évoqués au moyen de ces phrases est une infinité d’un ordre supérieur a

I’infini des nombres entiers (images de concrets continus, etc.).
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On remarquera aussi que les classes grammaticales qui n’existent pas em langage des
sciences, sont au contraire fortement caractéristiques du langage lyrique: optatif, impératif, vocatif, etc.

(SERVIEN, 1935, P. 4).

Se as frases liricas ndo possuem sentido univoco como traduzi-las para o dominio da
matemdtica? A tradugd@o nesse caso seria mais bem chamada de reducdo e se o inferno
religioso estd cheio de boas intencdes o inferno cientifico estd repleto de redug;()es153.
Reduzir o lirico ao matemdtico pode até ser possivel, mas ndo serd nenhuma grande
conquista humana. E que mesmo com uma requintada base matemdtica a musica, por
exemplo, jamais serd musica sem um fator que se encontra no dominio do imponderavel, do
inapreensivel proprio ao dominio lirico e que a ciéncia € incapaz de perceber.

Poderiamos lancar mao aqui da seguinte analogia: a ciéncia pode explicar
anatomicamente os musculos envolvidos em nosso sorriso, mas jamais suspeitard da graca
e dos seus multiplos significados que se encontram envolvidos para além dos movimentos
faciais, ou seja, ao rirmos movimentamos o0s mesmos musculos, mas esses mesmos
miusculos sdo a tnica e mesma base anatdmica para os multiplos significados dos diferentes
tipos de risos, e essa multiplicidade ndo serd percebida pela fisiologia.

E que no riso humano'* encontra-se algo mais que a materialidade de “caras e
bocas” do mesmo modo podemos dizer que na arte existe elementos outros que oOS
matematizaveis o que Ghyka muito apropriadamente chamou de “fogo interior” e: “Sans ce
‘feu intérieur,” en effet, sans la passion qui anime le rythme interne de I’artiste, il n’est de
puissance créatrice ni dans les arts de 1’espace ni dans ceux de la durée” (GHYKA, 1935, P.
25).

Se a arte ndo precisa incendiar o artista em um entusiasmo embriagador, como
escreveu Valéry na epigrafe deste tépico, ndo precisa tampouco apagar o “fogo interior”
que lhe envolve a alma quando cria.

Pensamos que a divisdo estabelecida por Servien € extremamente fecunda ja que
coloca as coisas em seus respectivos lugares nos mostrando a pertinéncia das relagdes

possiveis e as impertinéncias das relacdes perigosas ou impossiveis entre esses dois

130 que dizer de autores que querem explicar a totalidade do humano ao sexo (Freud), ao econdémico

(Marx) ao genético (Wilson) ao social (Durkheim) ao complexo estimulo/resposta (Pavlov) e tantos outros
mais? A tinica coisa que consigo dizer de todo reducionista é: Beati pauperes spiritu.... (Sdo Mateus 5,3)
13 A expressdo “riso humano” é pleonastica?
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dominios. Ansermet e incontdveis outros se equivocaram ao ndo perceberem a
diferenciacdo entre esses dois dominios.

Tendo a compreensdo mais clara do que seria a relagdo da matemédtica com a musica
em diferentes abordagens podemos agora tentar responder a uma questao que, a nosso Ver,
é fundamental: fenomenologia da matemdtica é fenomenologia da musica? E o que

pretendemos responder ao longo de nosso préximo capitulo.

XIX Numero e beleza matematica

Existem indimeras maneiras de abordarmos a relacdo entre matemética e musica.
Reportamos algumas delas nos tépicos anteriores desse mesmo capitulo. O musicélogo
francés Gérard Assayag resume bem ao definir duas grandes possibilidades de

compreensiao entre essas duas disciplinas. De um lado temos:

Il y a d’abord la voie que j’appellerai celle de 1’application. L’idée va étre ici qu’un résultat
mathématique (une formule, un énoncé, un théoreme, une equation...) peut s’apliquer en musique par
traduction terme a terme, par substituition de ses composantes. L’example bateau est celui de Xenakis
appliquant mécaniquement une formule élémentaire de la théorie des ensembles a des ensembles de

hauteurs pour composer Hermas (ASSAYAG, 2006, P. 3).

Virios compositores trilharam esse caminho contemporaneamente temos o exemplo
supracitado de Xenakis, ou o exemplo menos conhecido de Béla Barték (1881-1945). A
outra possibilidade seria ndo a de uma obediéncia a uma férmula matematica qualquer, mas
a de uma teoria que aproximasse esses dois mundos: “La seconde voie, je 1’appellerai celle
de la théorisation. Elle distingue de la premiere par le fait de s’interesser non plus a une
formule isolée mais a une théorie mathématique comme telle” (ASSAYAG, 2006, P. 4).

. . ~ 155
E essa via da teorizacao que passaremos agora a explorar .

155 . . . .

Podemos colocar dentre as pessoas que trilharam esse caminho Hanslick para quem: “Se a matemdtica
proporciona uma chave indispensavel para a investiga¢do da parte fisica da musica, ndo deve, pelo contrério,
superestimar-se a sua importancia na obra ja pronta. Em nenhuma composi¢ao, seja ela a mais bela ou a pior,
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Sabemos que a no¢do de nimero variou e muito ao longo da histéria, vimos
anteriormente algumas delas como a dos pitagéricos para quem: le nombre n’organise pas
seulement la structure des choses, il est la chose elle-méme. Le nombre d’une chose est son
logos est connaitre ce logos revient a connaitre la chose elle-méme” (JEDRZEJEWSKI,
2002, P. 68). Conhecer a coisa é conhecer seu logos que por sua vez € seu “nimero”. O
nimero aqui é metafisico ja o ndmero “utilitario” também foi conhecido pelos gregos e
abominado por Platdo ja que com eles ndo poderiamos obter uma ciéncia: “Les
arithméticiens et les géometres de I’orient ont été diriges par des considérations utilitaires,
et c’est 12, selon Platon, une raison suffisante pour leur refuser le nom d’amis de la science”
(BOUTROUX, 1955, P. 32).

Assim, em uma dialética ascensional, bem prépria a Platdo partimos do ndmero
pragmadtico para chegarmos ao nimero metafisico elevando nossa alma do impermanente
para o permanente: “L’arithmétique, comme la géométrie, a “la vertu d’élever I’ame en
I’obligeant a raisonner sur les nombres tels qu’ils sont enn eux-mémes, sans jamais souffrir
ques ses calculs roulent sur des nombres visibles ou palpables”. (BOUTROUX, 1955, P.
34).

Mas isso ja tendo sido abordado fica em nossa mente como referéncia, agora
trabalhemos com uma definicio extremamente atual, a proposta por Bertrand Russell
(1872-1970). Sua defini¢do se afasta das vistas até aqui pelo fato de que em primeiro lugar

ele ndo levar em onsideracdo a nocdo de pluralidade:

Muitos filésofos, quando tentam definir o ndmero, estdo na verdade empenhados em definir
pluralidade, o que € uma coisa bem diferente. Nimero € o que € caracteristico dos niimeros, como
homem € o que ¢é caracteristico dos homens. Uma pluralidade ndo é o caso de nimero, mas de algum

nimero particular. (RUSSELL, 2007, P. 28).

Se nimero nao tem nada que ver com pluralidade, com o que teria a ver entdo? Para
Russell a resposta € simples: “Um ntimero € algo que caracteriza certas colecdes, a saber,
aquelas que tém aquele nimero” (RUSSELL, 2007, P. 29). Nimero tem a ver com colecdes

e essas colegdes seriam representadas pelos nimeros, a abstragdo se daria aqui em outro

nada hd de matematicamente calculado. As cria¢des da fantasia ndo sdo exemplos aritméticos”. (HANSLICK,
1994, P. 55).
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nivel, ndo seria mais a simples abstracdo da quantidade, mas a representacio abstrata de
uma colecdo, ou ainda: “Um ntimero € qualquer coisa que € o nimero de alguma classe”
(RUSSELL, 2007, P. 38). Baseado nessa definicdo tentaremos uma outra aproximagao do
problema da relag@o entre matematica e musica.

Se nimeros referem-se a classes poderiamos dizer que sé existem nimeros dentro
de uma ordenagdo de objetos correspondentes a essas classes. A analogia com a misica
aqui € tdo Obvia e evidente que salta aos olhos a possibilidade de transferirmos para a
miusica 2 mesma definicdo de Russell, foi o que fez o matematico italiano Albino
Lanciani'™®: “Comme les autres langues, mathématiques et musique s’articulent sur un
“déploiment ordonné”. Cela peut étre encore plus restreint en appliquant a ce
developpement ordonné le nom de grammaire (LANCIANI, 2001, P. 8). O que podemos
dizer € que toda colecdo precisa de ser indexada se quer ser compreendida racionalmente, e
a indexizacdo de cada cole¢do pode ser considerada como uma espécie de sintaxe
gramatical na qual os elementos da supradita cole¢do se encaixam. Mas aqui cabe uma
pergunta: se concordarmos em partir do pressuposto de que nimero e musica precisam de
uma ‘“‘gramdtica” para se tornarem inteligiveis tais “‘gramdticas” possuem
correspondéncias? E o que tentaremos responder.

Segundo Lanciani as duas grandes escolas matemadticas que definirdo o ambiente
sob o qual essa disciplina serd construida referem-se as figuras paradigmaticas de Leopold
Kronecker (1823-1891) com seu construtivismo para quem: “Deus criou os numeros
naturais, todo o resto € obra humana”, ou seja, toda a matemadtica pode e deve ser exprimida
nas formas simples dos nimeros naturais. E, de outro lado pela escola de David Hilbert
(1862-1943) com seu formalismo. Mas o que aproximariam as duas escolas seria a no¢ao

de que existiria um ponto de referéncia absoluto para a matematica:

Méme s’ils définissaient deux perspectives opposées de fondation des mathématiques,
supposent préalablement I’existence d’un point de référence absolu. Autrement dit, ces deux
perspectives de fondation des mathématiques supposent 1’existence d’un au-dela du langage, censé, en

quelque sorte, étre le lieu de 1’authentique réalité mathématique (LANCIANI, 2001, P. 11).

1% Nido estamos afirmando que Lanciani tenha feita uma aplicagdo consciente da nogio de nimero de Russell
a musica, mas seus trabalhos, a0 menos, denotam muita proximidade de perspectivas.
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A propria realidade matemadtica, nesta perspectiva, aponta para uma dire¢ao que lhe
seja “‘exterior”. Essa exterioridade seria uma institui¢do simbdlica que fundaria a prépria
matematica. Dito de outro modo: “tant les idées de Kronecker que celles de Hilbert sont
possibles seulement a I’intérieur d’une instituition symbolique qui a completement
“métabolisé” une approche métaphysique a toute question de fondation” (LANCIANI,
2001, P. 13).

O que temos aqui € uma visdo que quebra com um universo auto-referencial sendo
nimero uma cole¢do baseado em uma gramatica que lhe da sentido poderiamos estabelecer
uma ponte entre o universo matematico e o universo musical em novas bases.

Mas ndo sejamos ingénuos analogia ndo € identidade e diferencas gramaticais entre
esses dois mundos sempre subsistirdo. A gramdtica musical como todo sistema simbdlico
progride ao longo da histéria segundo as proprias leis das suas articulagdes significativas a
diferenca fundamental para com a matemadtica encontra-se no fato de que na musica:
“méme dans ses formulations les plus rudimentaires, n’est pas donnée, méme en principe,
une fois pour toutes” (LANCIANI, 2001, P. 32). Ou seja, o que podemos dizer é que de um
lado o simbolismo é formal e obtido de uma vez por todas e de outro o simbolismo &
histérico e mével.

Se existe simbolismo existe solidariedade entre duas partes que a principio estariam
separadas e, mas que partes seriam essas?

Alguns responderiam que uma relacdo bi-univoca entre matemadtica e miusica, mas
nio € o que podemos ter ja que tanto a matemadtica quanto a musica sa0 universos extra-
referenciads como vimos acima sua relacdo ndo pode ser a fundande do simbolismo que
quermos desvelar.

Para solucionar o problema devemos dizer que todo simbolismo € unido de duas
partes em um unico elemento, no nosso caso, duas realidades: matematica e musica s
podem fazer sentido se se unirem em um terceiro elemento que lhes coordenassem. Mas
qual seria esse terceiro elemento? Segundo Ansermet, a consciéncia humana. E na
consciéncia humana que as duas gramdticas podem se unir em uma meta-gramdtica que
lhes dé sentido e que se lhes torne fundantes, sendo vejamos:

De um lado temos leis actsticas fundadas no proprio dado biolégico e, portanto,

natural. De outro nosso senso estético que de natural ndo tem quase nada ou muito pouco
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ou como disse Francis Warrain: “L’exposé des théories relatives a 1’échelle musicale nous
montre qu’aucune loi acustique ne correspond exactement a notre sens esthétique, et
d’autre part que notre sens esthétique a besoin de bases acoustiques pour se déterminer
completement” (WARRAIN, 1931, P. 34). Se a base € natural a meta-base nio o €, ou seja,
a base nada significa sem a referéncia a algo que lhe seja exterior dito de outro modo: “la
valeur esthétique d’un intervalle n’est completement determinée ni par le fait acoustique ni
par la sensation auditive: elle se parfait dans I’interprétation subjective par laquelle nous
subordonnons les sons entendus a une loi prédéterminée” (WARRAIN, 1931, P. 39). A
subjetividade, a consciéncia diria Ansermet, é que definea interpretacdo. Mas uma precisao
aqui precisa ser feita; subjetividade ndo quer dizer aleatoriedade, arbitrariedade a
subjetividade interpretativa basea-se sob o solo gramatical da consciéncia humana e a
musica nascendo nesse terreno € nele que encontrard sua significacao.

Mas se de um lado temos a interpretacio e de outro um dado, o que tornou possivel
a trasformagdo do segundo no primeiro? Qual foi o “conversor” ou “tradutor” gramatical?
Precisamente o logaritimo diria Ansermet’ ja que este dltimo seria a ponte entre a

heterogeneidade de mundos que o simbolismo ird unificar:

L’hétérogénéité qui existe entre les faits physiques et les états psychiques, entre 1’ objectif et le
subjectif, trouve sa correspondance rigoureuse dans 1’hétérogénéité mathématique qui rend
transcendante la numération exponentielle par rapport a la numeration additive. (WARRAIN, 1931, P.

37).

Temos, pois a seguinte trajetdria: dado acustico, no caso o som musical

transformado em energia vibratéria que é captada e convertida logaritimicamente e

significada pela consciéncia:

Consciéncia Musical

Logaritimo

'>7 Para Warrain também cabe ao logaritimo esse papel de conversor ja que para ele: La capacite limitée de
notre organisme ne peut atteindre des horizons en quelques sorte illimités que par une sorte de réduction
croissante de la répresentation a mesure que les excitent grandissent. Or, on sait que la fonction logarithmique
est parmi toutes les fonctions susceptibles de devenir infinies, celle qui croit le plus lentement. Elle permet
donc I’extension indéfinie de la representation, et elle conserve I’intuition de I’infini, tou en adaptant le mieux
possible I’indéfini a une centralization restreinte. (WARRAIN, 1931, P. 36).
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Som

Onde nasceu a musica? Na consciéncia ja que nos niveis inferiores ela nio existia.
No primeiro temos dado vibratério, no segundo leitura matemadtica, s no terceiro € que
vemos surgir a musica propriamente dita. E a beleza? Onde ela nasceria? Na mesma
consciéncia que faz surgir a masica como bem observou Boutroux: “ la beauté, pour le
penseur grec, ne peut résider que dans les idées et non dans ce que I’homme ajoute aux
idées” (BOUTROUX, 1952, P. 45). A subjetividade ndo cria significagdo arbitrdria, mas
cria a beleza no mesmo ato que cria a masica.

Onde estaria a novidade daquilo que aqui denominamos de aproximagdo, ou via,
tedrica da relacdo da matemdtica com a musica? Estaria precisamente no fato de que a
matematica sendo intermediadora ndo pode ser tratada como balisadora, muito menos como
fundadora da compreensdo do fendbmeno musical.

A musica e a beleza dela decorrente sdo fatos compreensivos € ndo fisicos, nao siao

mensuraveis:

On comprend la signification du texte par le moyen du processus de lecture du texte, mais la
compréhension n’est pas un phénomene physique qui a lieu dans unn certain moment du temps et dans
un certain lieu de 1’espace.

L’hétérogénéité du texte et de la signification ne peut pds étre niée puisqu’elle peut étre

confirmée par des variations eidétiques. (ROTA, 2005, P. 29)

Aqui, pois temos as variacOes eidéticas entre texto e interpretacdo como base de
uma fenomenologia possivel do fato matematico e musical. A faticidade s6 € inteligivel
dentro de uma func¢do que € a gramdtica da qual falamos adiante e, que, para usarmos um
termo caro a Husserl corresponderia a seu “Fundierung”. Esse termo mostra claramente que
na perspectiva fenomenoldgica o reducionismo de um texto a sua propria literalidade é
impossivel ja que sem o Fundierung o texto se torna imcompreensivel: “Mais la relation de
dépendence dont le fundierung est expressive n’est pas transitive; je fais donc une erreur si
j essaye d’établir que le commerce intramondain est directement reconductible au texte”
(ROTA, 2005, P. 29) .

Seria entdo o Fundierung a condi¢do de possibilidade do aparecimento da miisica

como fendomeno? E o que podemos sustentar na perspectiva fenomenolégica.
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Se anteriormente haviamos dito que a trajetéria do aparecimento da realidade

musical corresponderia a esse esquema:

Consciéncia Musical

Logaritimo

Som

Agora podemos completar nossa exposicdo dizendo que o contririo é que €

verdadeiro:

Consciéncia Musical

Logaritimo

Som

A consciéncia € o fundo que possibilita o aparecimento da musica como fendmeno,

mas é no nivel intermedidrio, que € precisamente o nivel matemdtico que se dd o
Fundierung, a juncdo da faticidade com a fun¢do. Assim, pois temos a consciéncia
determinando a conversdo de um dado fisico em fendmeno psiquico. E 6bvio que aqui o
reducionismo positivista do fato fisico transportar-se tal e qual para a consciéncia sdo
completamente arruinados. O primeiro esquema que podemos chamar aqui, na falta de um
termo melhor, de “histérico” ji que cronologicamente o primeiro dado é o fisico
condicionou os filésofos e cientistas a perceberem o fendmeno musical no mesmo
esquema: “L’erreur fondamentale est dans 1’approche réductionniste. Le processus de
I’esprit, qui peut intéresser le médecin ou le physiologiste, est confondu avec le progres de
la pensée nécessaire pour résoudre un vrai probleme” (ROTA, 2005, P. 45). Ou seja, o
problema do fisiologista ndo é o fendmeno do fil6sofo, um e outro estdo em perspectivas
diferentes. Tal condicionamente aconteceu a varios séculos e o que assistimos desde a
revolucdo cientifica ocorrida no século XVI € que: “Dorénavant, toutes les sciences
doivent avoir un ‘“squelette mathématique” et que I’exploration de cette ‘“squelette”
équivaut au dégagement de leur vérité” (LANCIANI, 2001, P. 21.

Rota lanca mdo da analogia entre o olhar e o ver:

La relation de fundierung est I’abime entre le regarder et le voir; un tel abime est indépassable
en tant qu’abime strictement logique. Le regarder peut étre un processus spatio-temporel, mais son étre

consiste dans sa foundation du voir.
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En revanche, le voir n’est pour rien un processus, ni physique ni mental. (ROTA, 2005, P. 32)

Podemos olhar sem ver? Sim, é o que faz o reducionismo fisicalista. Olha o dado e
nao vé o fendmeno. A visdo corresponderia aqui ao nivel da significacdo, o olhar ao nivel
do dado natural. Reduzir a visdo ao olhar seria um contrasenso e nao ajudaria em nada na

compreensdo do fendmeno por nds estudado:

L’absurdité de cette forme de réductionnisme peut étre comprise en utilisant la méthode
phénomenologique des variations eidétiques: pour autant qu’on regarde attentivement un assemblage
de plastique, metal et encre, il ne sera pas possible de compreendre son étre stylo. Cet étre pourra se
révéler seulement si on est prét et disposé a voir la fonction “stylo”; c’est-a-dire si ma familiarité me
permet de voir le stylo a travers et au-dela de toute facticité sur laquelle elle peut se fonder de fagon

contigente. (ROTA, 2005, P. 31)

A relagdo da matemdtica com a musica ndo pode nunca, nesta perspectiva, ser vista
como a de subordinacdo, ou de ideal de rigor a ser alcangado, a relacdo é bem outra. A
leitura equivocada da matemadtica feita pelos filésofos como a de um sistema axiomadtico
modelar a partir do qual a filosofia deve adquirir sua inteligibilidade é uma interpretacdo
equivocada do que seja a natureza da matematica: “Confronde la mathématique avec
I’xiomatique est la méme chose que confronde la musique de Vivaldi avec les techniques
du contrepoint de I’age barroque” (ROTA, 2005, P. 41).

O que podemos perceber depois disso € que a perspectiva de leitura da relagc@o entre
matemdtica e musica tal como Ansermet a via encaixa-se muito mais sob essa segunda
otica do que a primeira. Com efeito, para ele a fenomenologia ¢ muito mais compreensiva
que explicativa muito mais genética do que fatica. Compreender fenomenologicamente a

matemadtica ainda ndo € fazer uma fenomenologia da musica.
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Capitulo VI

Musica e Etica

La peinture arréte le soleil. L’architecture pétrifie la proportion, et la sculpture [’attitude. La poesie
met en oeuvre des matériaux résistants: mobile elle-méme, elle impose au lecteur pour 1’appréciation du
spectacle , de ’ode, du récit, de la scéne, du systeme raisonné, qu’elle soumet a son entendement et a sa
sensibilité, une espece de solidité judiciaire. Mais la musique nous entraine avec elle.

Paul Claudel.
I Introducao

Ndo existe coisa que, por sua propria espécie, seja um alimento proibido para a arte, como 0s
animais impuros eram proibidos para os judeus.

Jacques Maritain.

A relacdo entre arte e moral parece completamente ultrapassada ao homem

A l A . .~ . .
contemporaneo'®. Alguns véem em Nietsche o bastiio da iconoclastia e,

'8 E 6bvio que nem todos pensadores e artistas compartilham desse ponto de vista. O que estamos nos
referindo aqui é da atitude predominante em nossa época. Mas mesmo hoje em dia existem advogados da
inter-relacdo entre estética e ética € o que podemos ler nas seguintes linhas: Musica e moral. Haverd, na
realidade, uma conexao entre elas? A idéia de que a musica exerce influéncia — e uma influéncia poderosa —
sobre o cardter do homem persistiu em ampla escala para além do tempo de Cristo, através da Idade Média e
da Renascenca, até o ultimo século. O conceito de que a musica influi no cardter foi a grande forca
inspiradora das vidas criativas dos grandes compositores cldssicos e romanticos. /n: (TAME, 1994. P. 19). E
para ndo nos apoiarmos em um autor desconhecido como Tame o é vejamos o que nos diz um dos grandes
escritores do século XX o prémio Nobel de literatura de 1955 Thomas Mann: “Car elle est a la fois morale et
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consequentemente, o pensador que alavancou a arte definitivamente para “além do bem e
do mal”. Com efeito, pululou pelo século XX afora uma série de movimentos vanguardistas
que desejavam desvincular a arte de toda e qualquer referéncia com outra realidade que nao
seja ela propria. Assistimos o aparecimento de movimentos que propagandeavam a arte
pela arte livre de todo afazer mundano os campedes desta postura foram sem sombra de
dividas André Gide'” na Franca e Oscar Wilde'® no mundo anglo-saxénico. Mas tal
postura era muito mais facil de ser sustentada quando ainda se podia postular uma arte
como simples desfrute estético desvinculada da vida social do homem'®'.

O préprio Ansermet entrevia tal relacdo apenas como uma possibilidade da musica,
ja que para ele o estético sé vincular-se-4 com o ético se o musico estiver completamente

engajado no seu préprio ato criativo:

L’esthétique pure n’est un témoignage de ’homme que si I’homme, en tant que étre éthique,
est engagé dans I’acte esthétique, si celui-ci est en quelque maniere un acte d’expression de I’homme —
de 'homme en tant qu’étre historique appartenant a un certain milieu humain, en sorte que 1’acte
esthétique peut témoigner de I’homme individuel ou de la collectivité humaine. (ANSERMET, 2000,
P. 475).

tentation, sobriété et ivresse, appel a la supréme lucidité et en méme temps incitation a un doux réve magique
raison et déraison. In: (MANN, 2000, P. 200).

159 Escritor francés (1869-1951).

"% Dramaturgo, escritor e poeta irlandés (1854-1900).

'l Tal atitude seria impensavel em diversos povos mundo afora. Com efeito, nenhuma cultura operou essa
divisdo que poderiamos chamar de esquizofrénica entre o artista que compde uma obra e o homem que cré em
determinados valores. Conhecemos relatos de relagdes entre musica e moral que nos reportam historiadores e
antropologos que indicam precisamente a direcdo entre a inter-relacdo clara entre ética e estética, alids € um
dos maiores antropdlogos de todos os tempos que faz a relacdo da musica com o mito e com a moralidade: On
voit déja comment la musique ressemble au mythe, qui, lui aussi, surmonte I’antinomie d’un temps historique
et révolu, et d’une structure permanente. In: (LEVI—STRAUSS, 1964. P. 24). Ou seja, a musica estd
intrinsecamente ligada ao mitico e, portanto a maneira de ser do homem perante o mundo milhares de
exemplos poderiam aqui ser invocados contentamo-nos em oferecer um tnico retirado de uma das matrizes da
cultura ocidental os relatos dos livros vetero-testamentarios: O Espirito do Senhor retirou-se de Saul, e um
espirito mau veio sobre ele, enviado pelo Senhor. Os homens de Saul disseram-lhe: “eis que um mau espirito
de Deus veio sobre ti. Que nosso senhor ordene, e teus servos aqui presentes procurardo um homem que saiba
tocar harpa e, quando o mau espirito de deus estiver sobre ti, ele tocard o instrumento para acalmar-te”. “estd
bem, respondeu Saul, procurai-me um bom musico e trazei-mo”. Um dos servos declarou: “conheco um filho
de Isaf de Belém que sabe tocar muito bem: é valente e forte, fala bem, tem um belo rosto, e o Senhor esta
com ele.” Saul mandou mensageiros a Isai para dizer-lhe” manda-me o teu filho Davi, o pastor”. Isai tomou
um jumento carregado com pao, um odre de vinho e um cabrito, € mandou esses presentes a Saul, por seu
filho. Davi chegou a casa do rei e apresentou-se a ele. Saul afei¢oou-se a Davi e o fez seu escudeiro. Mandou
entdo dizer a Isai: “peco-te que deixes Davi a meu servigo, porque ele me € simpdtico”. E sempre que o
espirito mau de deus acometia o rei, Davi tomava a harpa e tocava. Saul acalmava-se, sentia-se aliviado e o
espirito mau o deixava”. In: I Samuel 16, 14-23.
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Assim, desvincular a arte da moralidade da maneira como se faz hoje é desconhecer
a profundidade da natureza humana e de suas complexas imbricacdes e insuspeitas
bifurcacdes. Poderiamos dizer que a Guernica de Picasso'® seja uma obra desvinculada da
moral? O mesmo julgamento ndo poderia ser estendido a outras obras tdo compromissadas
com o engajamento politico ou com o viés nacionalista? Nao poderiamos dizer que a
musica de Sibelius'® ou de Villa—Lobos'® reflete profundidades da alma finlandesa e
brasileira? Uma objecdo poderia aparecer aqui dizendo que Sibelius e Villa-Lobos seriam
intérpretes do sentimento nacional finlandés e brasileiro e ndo de uma visdao moral do
mundo. Respondeo dicendo que o sentimento isolado de outras facetas da estrutura
cognoscitiva humana € pura abstracdo académica ja que todo sentimento o é de alguma
realidade moldada dentro de uma visdo geral de mundo que expressa dentre outras coisas
nosso sentimento moral. A distingdo que pensamos dever operar € entre moral e moralismo.
Jamais pretenderiamos aplicar a arte uma missdo messianica qualquer muito menos certo
messianismo moralista mais préprio a fanatismos religiosos e politicos que a algo inerente a
arte como tal. Mas no outro extremo pensamos ser igualmente nocivo e inconseqiiente ja
que toda e qualquer dimensdo de nossa natureza nao reflete modo algum de gratuidade,
deste modo, pensamos ndo existir seja arte pela arte, ciéncia pela ciéncia, filosofia pela
filosofia ou religido pela religido, mas que cada uma destas disciplinas existe dentro de uma
complexa rede de funcionalidades de nossa natureza que ndo podem ser separadas a menos
que seja por mero exercicio de abstragcdo intelectual. Posto isto, qual seria a visdo da inter-
relacio entre estética e ética para nosso autor? E precisamente o que tentaremos
desenvolver ao longo do presente capitulo, para tanto, utilizaremos o método precioso para
noés: o de percebermos como ao longo da histéria grandes pensadores refletiram sobre a
relac@o entre musica e moral para finalmente expormos o ponto de vista de Ansermet.

Como ja expusemos a discordancia platdnica com a musica de seu tempo por esta
revelar-se como fundadora de certa frouxiddao moral ndo o faremos novamente nas linhas
que seguem, comecgaremos, portanto com a reflexdo da relagdo entre musica e ética na
Grécia classica de maneira geral para melhor compreensdo de nossa exposi¢cao devemos ter

claro a no¢do central da compreensdo da realidade musical pelos gregos que consistiam no

'2 Trata-se de um painel pintado por Picasso (1881-1973) para a exposicdo internacional de Paris.
163 Trata-se do compositor finlandés, Jean Sibelius (1865-1957).
1% Heitor Villa-Lobos (1887 - 1959). Compositor brasileiro.
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percebimento de um logos na expressdo de um ethos que lhe correspondesse, mas o que

viria a ser precisamente esse ethos:

“wz

Par le terme d’éthos — d’ol nous est venu “étique” — les Grecs désignaient ce qui signifiait a

leurs yeux par le caractere des moeurs, par les us et coutumes dans un certain millieu regional, 1’unité
des comportements impliquait, en effet, un certain mode d’étre, commun a tous les individus de la
collectivité, un mode qui, a D'origine, avait di étre irréflechi et spontanément adopté; car si
I’observateur venu du dehors en pouvait prendre conscience, il n’était manifestement pas 1’objet d’une

conscience claire chez ceux qui en perpétuaient I’espece. (ANSERMET, 2000, P.1012).

Passaremos, em seguida, para um pensador medieval, Boécio'®. Alids, o préprio
Boécio invoca a figura de Platdo e de sua visdo da musica para vincular musica com
moral'®®: “Platdo recomenda que ndo se deva ensinar aos mocos todos os modos, mas de
inicid-los nos modos vigorosos e simples” ', Ou ainda: “Platio pensa que a musica
perfeitamente adaptada aos costumes e composta com retiddo, em suma, temperada,
simples e viril, ndo efeminada dura e instdvel € um excelente apoio para a reptblica” 168,

Boécio é importante sob vdrios aspectos abstraindo de outras influéncias filoséficas
evidentes podemos ressaltar duas: primeiro; foi ele que transmitiu aos latinos os tesouros da
cultura grega de certo modo desprezada pelos patricios. Segundo; ele nos legou um livro
sobre miisica'® importantissimo ndo sé pelo contetido em si, mas pela fortuna de prestigio
que terd ao longo de toda a idade média e do renascimento. Depois dando um salto
histérico gigantesco veremos como dois pensadores nossos contemporaneos perceberam tal
relacdo trata-se do pai do pessimismo: Schopenhauer (1788-1860) e do fildésofo franco-

russo Jankélevitch (1903-1985).

1% Anicius Manlius Severinus Boethius (+ 480 - + 525) Grande pensador latino que tinha como ambigao ser o
elo de transmissdo da cultura grega para a cultura latina objetivando empreender, para tanto, a traducdo das
obras completas de Platdo e Aristételes, projeto esse que malogrou que segundo ele ndo possuiam grandes
divergéncias podendo ser sintetizados em uma vis@o dnica. Foi Boécio que legou a idade média a divisao das
ciéncias em Trivium ou Voces e Quadrivium. Foi ele também o originador da famosissima querela dos
universais que tanto agitou a idade média.

1% Como néo existe tradugio do escrito de Boécio para o portugués e como ndo somos latinista profissional
propomos no corpo do texto nossa prépria traducdo de Boécio para o portugués que sabemos falha, para evitar
qualquer ambigiiidade na leitura optamos por colocar em notas de rodapé o texto latino original.

7 Unde Plato praecipit minime oportet pueros ad omnes modos erudiri sed potius ad valentes ac simples
(BOECIO, 2004, P. 24).

' Tdcirco magnam esse custodiam rei publicae Plato arbitratur musicam optime moratam pudenterque
coniunctam, ita ut sit modesta ac simplex et mascula nec effeminata nec fera nec varia. (BOECIO, 2004, P.
24).
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II Mousiké et areté na Grécia Classica

A miusica longe de ser concebida como simples bela arte foi para os gregos do
periodo cldssico uma das maneiras com as quais o homem relacionava-se com o mundo e
consigo mesmo. Tal tipo de concepcdo da misica estd longe de ser uma especificidade da
cultura grega classica era algo muito difundido no mundo antigo. A musica além de
provocar prazer devido a beleza intrinseca possuia um cardter educacional do qual estamos
longe de suspeitar a abrangéncia. Assim, para o grego de maneira geral a beleza musical diz

respeito para além de toda regra meramente estética:

Pourquoi la musique, objectera-t-on, la musique qui, pour nous, a perdu toute valeur
civilisatrice, qui releve des arts et n’intéresse que 1’esthétique? Tout simplement parce que la musique
grecque antique est unifiée: elle enveloppe en un seul tout ce que nous séparons aujourd’hui en
distinguant littérature, ou poésie et musique. La musique antique est tout entiere édifiée sur le principe
indissociable des mots, des sons, des rythmes et des modes ou harmoniai. De fait, elle enveloppe toute

la culture. (WERSINGER, 2007, P. 9).

Tal vinculagdo entre ética e estética sO € inteligivel se concebermos a cultura por
trds de tal unificacdo, da mesma forma que s6 concebemos a estética como regra autbnoma
da ética por referéncia a uma cultura que lhe d4 inteligibilidade, que possibilita tal corte do
real e tal autonomizacdo do ético e do estético. Para o homem contemporaneo, ethos e leis
estéticas nada possuem de ligacdo: “Car la maitrise éthico-philosophique de la musique
implique de toute facon, de maniere constitutive, I’abandon du lien entre I’¢thos et
I’harmoniai au bénéfice d’une harmonique facilitant la composition musicale et la
responsabilité morale du compositeur.” (WERSINGER, 2007, P. 12).

Temos, pois de um lado uma cultura que unifica suas diversas dimensdes, no caso a

cultura grega cldssica, de outro uma cultura que autonomiza suas diversas dimensoes, no

19 Trata-se de seu livro De Institutione Musica.
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caso a cultura ocidental contemporanea. No primeiro caso a arte pela arte seria vista como
uma espécie de aberracdo, e era essa o nicleo da critica de Platdo a arte de seu tempo, no
segundo caso a arte pela arte ganha terreno e aplicacdo. Tal diferenga € tdo gritante que a
simples virtuosidade ja é vista como algo de decadente: “Pour les tenants de la musique
noble, plus I’instrumentiste est virtuose, moins bon musicien il sera, parce que son objectif
est de plaire 2 la foule, ce qui n’a rien a voir ni avec 1’art, ni avec la morale” (BELIS, 2007,
P. 84). Para os gregos do periodo cldssico a musica unificava os homens consigo mesmo e

os homens entre si:

Loin de provoquer la tropeur ou d’agir comme um charme consolateur, le recital de I’a¢de
suscite chez ses auditeurs une forme de bien-étre collectif pleinement conscient. Il renforce ainsi
I’union d’un groupe d’individus reunis autour de valeurs communes, comme on le voit lors du banquet

festif auquel participe Ulysse chez les Phéaciens. (PERCEAU, 2007, P. 25).

A musica, nesta perspectiva, ndo expressa valores comuns ela € esse valor expresso
de maneira musical. A musica é aqui a presentificacdo do simbolo. Da mesma forma que a
bandeira nacional é vista como o préprio pais a musica aqui € vista como o proprio valor
comum de um dado grupo de homens. A misica é simbolo presentificado, elemento de
unido real, se pela prépria etimologia do nome simbolo'’ significa unido de partes
heterogéneas a musica ndo unifica os homens ela é a propria unido expressa de maneira
musical. A arte aqui ndo imita a vida a arte € a propria vida do grupo. Misica tem tudo o
que ver com ética ja que ela informa a alma daqueles que a submetem na direcao desejada
pelo préprio grupo: “L’ame répond aux stimuli musicaux qui lui parviennent en se mettant,
pour ainsi dire, a I’unisson des structures musicales qui lui sont adressées, de la méme
maniere qu’elle dicte au musicien les structures musicales qui experiment ses états
particuliers”. (MOUTSOPOULOS, 2007, P. 41).

Podemos esquematizar a concep¢do da misica no contexto cldssico da seguinte

maneira:

Alma do homem como sede de seus valores Masica como harmonia da alma

170 Para a etimologia do termo simbolo nos utilizamos do valioso livro de Jean Borella: Histoire et théorie du
symbole. Editons L’age d’"Homme. Laussanne. 2004. Neste livro ele define simbolo como sendo a resultante
das palavras syn e ballein que traduzindo daria “colocar juntos”.
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Musica como simbolo

J

No esquema acima a musica € colocada como um operador semantico que

Individuo de uma cultura Pertencimento a um grupo

transporta o individuo para o interior de si mesmo buscando sua harnmonia interior e o
individuo para o interior do grupo ao qual pertence cuja musica € a representacdo simbdlica
de sua filiagdo.

Todo individuo pertence a si mesmo e a cultura da qual faz parte, enquanto
individuo deve pautar-se pela sua harmonia interior. Enquanto pertencente a um grupo que
lhe dé sentido o individuo deve solidarizar-se com os demais individuos que também fazem
parte desse mesmo grupo cultural e para tanto deve harmonizar-se com a musica do grupo.
De fato, nessa leitura ¢ a musica que opera toda a conversdao possivel entre o nivel
individual e coletivo entre o individuo exterior e sua interioridade.

E quanto a prépria realidade musical? Ela mesma deve ser uma harmonia:

Significa¢do simbdlica \
Estrutura musical /

Musica

Estrutura musical e significacdo simbdlica ndo podem estar desvinculadas, ética e

estética ndo constituem compartimentos estanques. Nessa otica:

L’harmonie est, en effet, I’expression théorique et mathématique de 1’accord des cordes de la
lyre qu’on obtient en tournant leurs chevilles, selon un rapport proportionnel de tension. La lyre est
donc, en quelque sorte, le corps de 1’harmonie, car I’harmonie suit, accompagne la lyre comme I’ame

est unie a son corps et ne peut lui imposer sa direction. (MOUTSOPOULOS, 2007, P.49).

Dito de outro modo existe uma harmonia matemdtica da lira com a miusica que dela
tiramos do mesmo modo que deve existir uma harmonia entre corpo e alma do homem. Dai

podermos operar uma harmonia de harmonias:
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Muisica = Alma = Grupo

Lira Corpo Individuo

Assim como a lira estd para a musica o corpo deve estar para a alma o individuo
deve estar para o grupo. Se obtivermos tal conformacio as harmonias a que o homem esta
destinado a pertencer ocorrerd € o logos subjacente ao mundo serd percebido € o que
almejavam osestdicos segundo Zagdoun: “La musique apparait ainsi, pour [’ancien
portique, comme un moyen d’atteindre directement le logos et de participer a I’harmonie de
I’univers grace a des instruments faits de matieres diverses” (ZAGDOUN, 2007, P. 88). E o

papel da musica como civilizadora torna-se aqui evidente:

Grace a cette influence, la musique regule ce qu’il y a de plus intime, elle apporte avec elle
I’eunomia, dans la mesure ou les harmonies fournissent une norme en de¢a du langage rationnel. Et
c’est précisément cette réalité infra-linguistique et infra-rationnelle de la musique qui lui confere un

role civilisateur. (WERSINGER, 2007, 57).

Se a miusica é o operador semantico cabe a ela o papel de regulador, de
transformador da autonomia para o respeito de um nomos em equilibrio com o ethos do
grupo. Que isso se faz de maneira nio racional ou imperceptivelmente para os padrdes
lingiifsticos atuais € ponto pacifico, mas nem por isso podemos afirmar que seja irracional
ou extralingiiistico.

Mas um ajuste fino se faz aqui necessdrio. Apesar de a estrutura musical estar
intrinsecamente vinculada com uma significacdo animica culturalmente elaborada, nao
podemos incorrer no erro de querermos elaborar uma espécie de alfabeto de significacdo
como existe um alfabeto lingiiistico. Aqui faz todo sentido a afirmacdo de Stravinsky de
que tal trecho musical, tomado isoladamente, ndo significa necessariamente algo nem do
ponto de vista moral nem do ponto de vista imagético. Tal passagem musical ndo
significaria nem a coragem nem a batalha, isso o trecho tomado isoladamente. Mas a
musica em seu conjunto pode sim significar a coragem ou a batalha e aqui Ansermet teria

razdo contra Stravinsky na perspectiva tradicional.
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De outro modo, podemos obter uma gramética de significados, mas a gramatica de
significados sendo da dimensdo do simbolo jamais poderd reduzir-se a um alfabeto
qualquer, ja que ndo existe alfabeto para aquilo que é simbdlico. Ou seja, ndao adianta
simplesmente usar tal nota ou conjunto de notas para se obter o efeito almejado. Deve-se
usar um modo com notas ou conjunto de notas neles inseridos para que se dé o efito
querido: “La combinaison des éléments qui constituent le tout posssede un ethos de la
sunthesis mais si les choses don til est fait sont des éléments comme le genre mélodique, la
structure rythmique, etc. alors, comme ont 1’a vu, pris chacun individuellement, ils n’en ont
pas”. (BARKER, 2007, P. 70).

Na verdade a relacdo da misica com a ética na antiguidade cldssica € a0 mesmo
tempo mais do que Stravinsky admitia para a sua p ropria musica e menos do que Ansermet
almejava em seu pensamento.

Depois dessas consideragdes nada mais fécil e evidente do que o estabelecimento do
papel da educa¢do musical no mundo cldssico: “La musique est particulierement importante
dans I’éducation des garcons. L harmonie de la musique entraine I’harmonie de 1I’ame. Elle
est la meilleure préparation a la vie vertuese. Mais elle ne saurait parvenir a elle seule a
faire regner 1’harmonie dans 1’ame” (ZAGDOUN, 2007, P. 93). Seria ingenuidade pensar
que a musica sozinha desempenharia tal papel, ela estd inserida em um conjunto que em si

mesmo € harmonioso e que em sua totalidade visa o homem integral:

Un art peut étre dans une certaine disposition a notre égard, c’est-a-dire &tre chargé des
certaines emotions, de certaines idées ou de certains sentiments qu’il peut nous communiquer. I peut
donc aussi y avoir une relation entre art et vertu. La vertu étant une disposition, on comprehend que
I’art, mimétique par nature, pour le moyen portique, puise a la fois prédisposer I’ame au bien et rendre

I’homme vertuex. (ZAGDOUN, 2007, P. 96).

Tendo em consideracdo tais ensinamentos passemos agora ao mundo medieval com

a figura central de Boécio, a0 menos no que tange o problema aqui abordado.

III Musica e ética segundo Boécio.
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. L . . 171
Humanam vero musicam quisquis in sese ipsum descendit intellegit .

Boécio.

A nocdo de musica para Boécio estd vinculada a uma concepcao que leva em
consideracdo uma cosmologia de referéncia, uma antropologia de referéncia e uma teologia
de referéncia que estdo intimimamente ligadas e s6 podem ser compreendidas se vistas
conjuntamente. Prova disso € sua concepcdo de homem: “Eles sabiam que o composto
formado por nossa alma e nosso corpo era organizado segundo uma estrutura musical” 172,

Desse modo, a musica diz respeito ndo s6 a arte, mas também a cosmologia ao
homem e a Deus. A musica expressando a harmonia pode ser vista como harmonia
cOsmica, divina e humana: “A misica nos sendo consubstancial por natureza pode
enobrecer ou perverter os costumes” . Se ela é consubstancial o motivo encontra-se na
sua manifesta capacidade de expressar harmonia, e a moralidade sendo nossa acdo no
mundo deve refletir essa harmonia interior a musica pode nos ajudar nessa acdo, ou nao.

Boécio legou aos medievais o projeto de um ensino cujo curricullum seria formado
pelas quatro matérias “exatas” e por trés matérias “humanas” que se convencionou chamar
de quadrivium e de trivium respectivamente formando as sete artes liberais que consistiam
no programa que visava a liberar o espirito humano da servidao as opinides ou coisa
equivalente: “Por isso que dentre as quatro disciplinas'’*, mateméticas as trés outras servem
a exploracdo da verdade enquanto que a musica ndo se associa somente a especulacdo, mas
também 2 moral” '”,

A liberdade aqui € vista como um ajuste a uma ordem pré-estabelecida a qual a alma
deve se relacionar para encontrar sua realizacdo ontologica. Na cosmovisdo de Boécio
existe uma “alma do mundo” composta de harmonicos que refletem o equilibrio césmico ao

qual cada alma individual se submete:

71 Aquele que mergulhar em si mesmo compreenderd o que é a misica humana.

"2 Id nimirum scientes quod tota nostrae animae corporisque compago musica coaptatione coniuncta sit.
(BOECIO, 2004, P. 28).

'3 Musicam naturaliter nobis esse coniunctam et mores vel honestare vel evertere. (BOECIO, 2004, P. 20).

" As quatro disciplinas matemdticas indicadas por Boécio que posteriormente serdo chamadas pelos
medievais de “Quadrivium” sdo: aritmética, geometria, astronomia e musica. As trés primeiras discorrem
sobre a verdade formal a quarta sobre a verdade formal e moral. Assim, podemos dizer que segundo o
pensamento de Boécio ndo basta a justeza matematica para se fazer musica, mas também reta intengdo moral.
'3 Unde fit ut, cum sint quattuor matheseos disciplinae'”, ceterae quidem in investigatione veritatis laborent,
musica vero non modo speculationi verum etiam moralitati coniuncta sit (BOECIO, 2004, P. 20).
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Assim, podemos compreender o que Platdo disse, ndo sem razdo, que a alma do mundo foi
formada por meio de uma concérdia musical. Com efeito, logo que em virtude do que em nds é

harmoniosamente estabelecido recebemos o que nos sons ¢ justa e harmoniosamente reunidos e que

N

somos “tocados” compreendemos entdo que nds também somos constituidos a sua semelhanca. A

semelhanca é amiga a dessemelhanca odiosa e nefasta donde as imensas transformacdes dos
6

costumes'".

A mausica é aqui uma espécie de intermedidrio, de ajustador e que pode, também,

portanto, ser um indicativo seguro da espécie de alma com a qual estamos lhe dando ou

com que espécie de personalidade nos encontramos. Os modos musicais refletem os modos

animicos. A musica é reflexo da prépria vida moral do homem ela € a expressdo do seu
ethos particular.

O que temos aqui € a seguinte situacdo:

Teologia Harmonia eterna de Deus, ou musica divina.
Antropologia Harmonia humana, mudsica humana.
Cosmologia Harmonia césmica, alma do mundo, musica das esferas.

O tnico nivel de realidade na qual a musica pode “desafinar” € na musica humana
onde se encontra a liberdade e a imperfei¢cdo conjugadas em um mesmo ser. Na musica
humana podemos ler a sinfonia das personalidades através da sinfonia dos modos musicais:
“E fato que um espirito lascivo encontra prazer em modos lascivos escutando-os com tanta
freqiiéncia que acabam por se amolecer e destruir. Contrariamente, um espirito rude
encontra seu prazer em modos impetuosos e se endurece com sua audi¢do” '’’. Se a misica
pode tanto, se pode nos corromper e deformar pode também nos elevar e nos conformar
com nosso ser dai a importancia da educacdo musical como complementar a educacao dos

jovens ja que um individuo em particular pode ser suscetivel de se comportar de tal ou qual

' Hinc etiam internosci potest, quod non frustra a Platone dictum sit, mundi animam musica convenientia
fuisse coniunctam. Cum enim eo, quod in nobis est iunctum convenienterque coaptatum, illud excipimus,
quod in sonis apte convenienterque coniunctum est, eoque delectamur, nos quoque ipsos eadem similitudine
compactos esse cognoscimus. Amica est enim similitudo, dissimilitudo odiosa atque contraria. Hinc etiam
morum quoque maximae permutationes fiunt. (BOECIO, 2004, P. 22).

7 Lascivus quippe animus vel ipse lascivioribus delectaturmodis vel saepe eosdem audiens emollitur ac
frangitur. Rursus asperior mens vel incitatioribus gaudet vel incitatioribus asperatur. (BOECIO, 2004, P. 22).
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maneira através da misica, o mesmo pode se dar com o povo que: “Um povo se compraz
na semelhanca dos modos com os costumes” . Entre modo musical ¢ modo moral
podemos fazer uma equacdo ja que elas possuem correspondéncias intimas. Da mesma
forma que uma sociedade equilibrada prima pela feitura da lei e pela boa aplicacao das leis
existentes como forma de se chegar a justica da mesma forma se deve aplicar o mdximo de
rigor possivel na execu¢do da musica humana: “Por isso Platdo pensa que se deve ser
rigoroso quanto a que nada venha modificar uma misica bem adaptada aos costumes. Ele
sustenta que uma republica ndo pode conhecer pior ruina moral do que afastar-se pouco a
pouco de uma miusica fundada na moderagdo e na reserva” e,

O que podemos dizer é que para Boécio a firmeza, a pureza, a coragem e seus

correlatos de sinal negativo insinuam-se nas almas ai se estabelecendo de forma que a

musica pode corromper ndo s6 o individuo, mas a prépria reptblica:

Assim, se pelos modos lascivos alguma impudéncia insinua-se nos espiritos ou alguma
violéncia, devido aos modos rudes, o espirito do ouvinte sofre influéncia, se dispersa e, pouco a pouco,
ndo conserva nenhum trago daquilo que é honesto e justo. Nenhuma outra via abre mais o espirito do
que a educacgdo feita através dos ouvidos, visto que por seu intermédio os ritmos e os modos descem
até a alma. De igual maneira, nenhuma didvida resta, se elas afetam e formam o espirito segundo sua

maneira de ser'®.

Mas deixemos o pensamento medieval e vejamos 0 que nosos contemporaneos tem

a nos dizer sobre esse assunto.

IV Musica e ética segundo Schopenhauer.

As melodias sdo em certa medida uma quintesséncia da realidade.

Schopenhauer.

18 Gaudet vero gens modis morum similitudine. (BOECIO, 2004, P. 22).

7 Unde Plato etiam maxime cavendum existimat, ne de bene morata musica aliquid permutetur. Negat enim
esse ullam tantam morum in re publica labem quam paulatim de pudenti ac modesta musica invertere.
(BOECIO, 2004, P. 22).

"% Statim enim idem quoque audientium animos pati paulatimque discedere nullumque honesti ac recti
retinere vestigium, si vel per lasciviores modos inverecundum aliquid, vel per asperiores ferox atque immane
mentibus illabatur. Nulla enim magis ad animum disciplinis via quam auribus patet. Cum ergo per eas rythmi
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Passemos agora a relagdo da miisica com a ética para um dos espiritos mais dcidos e
pessimistas de todos os tempos, Schopenhauer.

Segundo Schopenhauer o mundo ndo € apreendido como algo de inteligivel em si
mesmo, antes de um logos que devemos conhecer existe uma vontade que se manifesta e
que se pretende a objetivagdo de um eu, de um ser, a vontade € anterior e primeira em
relacdo a inteligéncia. O primordial € a vontade a representacdo € ato segundo passivel de
ser apreensivel através da reflex@o intelectual: “Em resumo, a minha explicacdo obriga-nos
a considerar a musica como a cdpia de um modelo que nunca pode, ele mesmo, ser
representado diretamente.” (SCHOPENHAUER, 2001, 270).

De acordo com seu pensamento estético, a arte tem como objetivo trazer o homem
de volta para si, superando assim a profunda dor que consiste na pura existéncia absurda tal
qual a vivenciamos. A arte é¢ uma das “fugas” possiveis do mundo e consequentemente da
dor. E a musica neste contexto? Cabe a ela transcender as aparéncias, as representacdes e

nos levar diretamente ao nicleo da prépria realidade:

Ela estd colocada completamente fora das outras artes. J4 ndo podemos encontrar nela a copia,
a reproducdo da idéia do ser tal como ele se manifesta no mundo; e, por outro lado, é uma arte tao
elevada e tdo admirdvel, tdo prépria para comover os nossos sentimentos mais intimos, tdo profunda e
inteiramente compreendida, semelhante a uma lingua universal que ndo € inferior em clareza a prépria
intuicdo! Nao podemos, portanto contentarmo-nos em ver nela como Leibniz: “exercitium

. . . .+ 1815
arithmeticae occultum nescientes se numerare animi.

Leibniz tem razao no seu ponto de vista,
visto que s6 considerava o sentido exterior, imediatamente aparente, e por assim dizer a crosta. Mas se
nao houvesse nada mais na musica, ela s6 nos daria o prazer de um problema para o qual se encontra a

solucdo exata: nio é essa alegria profunda que sentimo-lo nos comove até o fundo de nosso ser.

(SCHOPENHAUER, 2001, 269).

O substrato matematico € aqui de pouco valor. Mas o que mais nos surpreende na
citagdo acima € o fato de Schopenhauer sempre tao pessimista com relacdo ao homem e ao
mundo colocar uma possibilidade de alegria na vida humana, alegria essa que seria obtida

pelo ascenc¢do até ao nucleo do préprio ser.

modique ad animum usque descenderint, dubitari non potest, quin aequo modo mentem atque ipsa sunt
afficiant atque conforment. (BOECIO, 2004, P. 22).
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Seria como se a musica trouxesse o homem de volta a si mesmo. Como se ela
fizesse cessar por algum momento a separatividade do homem com sua vontade. E isso é
fundamental para Schopenhauer, para ele o fundamento da moralidade encontra-se nao no
percebimento de uma regra metafisica que oriente nossas acdes no mundo, tampouco no
respeito a um sistema tradicional de valores, mas na simpatia que faz com que eu me
solidarize imediatamente com meu préximo para além de toda reflexido possivel. Passemos
a um exemplo: imagine se estivermos passeando em uma cidade onde somos absolutamente
estranhos a todos, jamais estivemos 14, ninguém sequer ouviu falar em nosso nome, ao
adentrarmos em tal cidade a primeira cena com a qual nos deparamos € a de uma crianga de
uns dois anos de idade prestes a cair em um pogo. Segundo Schopenhauer correremos para
salvar a crianca ndo pelo fato de sermos movidos por um principio metafisico, ndo por
costume, ndo por buscar um prémio ja que sequer suspeitamos de quem a crianca € filho,
mas queremos salva-la por simpatia, por compartilharmos a mesma condi¢do ontoldgica. A
simpatia aqui € algo que nos leva diretamente para a vontade, para além das mediacdes das
representacdes. Ou seja, na moral temos a presenga da simpatia que nos faz
automaticamente seres éticos, nas artes temos a musica que nos leva imediatamente de

volta ao nosso ser:

A musica, com efeito, ¢ uma objetidade, uma cdpia tdo imediata de toda vontade como o
mundo o é, como o sdo as proprias idéias cujo fendmeno multiplo constitui o mundo dos objetos
individuais. Ela ndo é, portanto, como as outras artes, uma reproducgdo das idéias, mas uma reproducio
da vontade como as préprias idéias. E por isso que a influéncia da misica é mais poderosa e mais
penetrante que a das outras artes: estas exprimem apenas a sombra, enquanto que ela fala do ser.

(SCHOPENHAUER, 2001, 271).

Vimos anteriormente que a musica ndo € seu substrato matemdtico. Agora
acrescentemos outro elemento, a misica nao € abstragdo, ndo € reproducdo de uma idéia
abstrata. Se a matemadtica € apenas a maneira que a musica encontra de se manifestar, se a
abstracdo € apenas uma maneira que encontramos de representd-la o que seria propriamente

a musica:

810 exercicio oculto da aritmética é contado a partir do espirito que desconhece.
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Ela ndo exprime tal ou tal alegria, tal ou tal aflicdo, tal ou tal dor, terror, encantamento,
vivacidade ou calma de espirito. Ela pinta a prépria alegria, a prépria aflic@o e todos esses sentimentos,
por assim dizer, abstratamente. Ela nos dd a sua esséncia sem nenhum acessoério, e, por conseqiiéncia
também, sem os seus motivos. E, contudo, compreendemo-la muito bem, embora ela sé seja uma sutil
quintesséncia. Dai resulta que a imaginacdo ¢é tdo facilmente despertada pela musica.

(SCHOPENHAUER, 2001, 275).

Aqui encontramos o0 pensamento grego nuancado. A musica é a propria realidade, é
a esséncia feita arte, a diferenca aqui é que ndo se precisa de uma relacdo matemdtica para
subscrevé-la. A musica € o proprio sentimento, a musica € a propria moralidade. Sendo
assim vemos uma estreita relacdo do ético com o estético, entre a musica e a moralidade.
Com efeito, tanto uma como a outra nos faz aceder, sem nenhuma volta, a prépria esséncia

da realidade:

A realidade, isto é, o mundo das coisas particulares, fornece o intuitivo, o individual, o
especial, o caso isolado, tanto para a generalizacdo dos conceitos como para a das melodias, embora
essas duas espécies de universalidades sejam, em certos aspectos, contrdrias uma a outra; oS conceitos,
com efeito, contém unicamente as formas extraidas da intui¢d@o e, por assim dizer o primeiro despojo
das coisas; s@o, portanto, abstracdes propriamente ditas, enquanto que a musica nos da aquilo que

precede toda forma, o nicleo intimo, o coragdo das coisas. (SCHOPENHAUER, 2001, 277).

Existiria outro caminho que nos daria acesso ao nucleo da realidade? Segundo
Schopenhauer ndo. A via da inteligéncia é uma via morta ja eu fornece apenas abstracoes
que nada mais sdo do que formas armaduras conceituais que revelam o que € propriamente
esquemadtico na realidade. A via intelectual é a das representacdes mais ou menos corretas
das representacdes das coisas e o encadeamento 16gico dessas formas em um todo que lhe
da inteligibilidade racional, eis a obra da inteligéncia. Com ela o mundo encontra-se
duplicado, representamos o mundo em nossa mente de maneira esquemadtica e € isso que a
inteligéncia pode nos oferecer. Com a musica isso ndo se dd, sua via € outra, ndo pode ser a
matemadtica ja que se esta fosse estaria presa ainda a algum esquema intelectual e, portanto,
abstrato. Ela nos conduz para além da realidade formal, para além do conceito e de suas

redes conceituais, para o nicleo da propria realidade.
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Assim, a musica, para Schopenhauer, efetua-se como uma maneira de nos conduzir
para além da prépria realidade. A musica ndao pode se disvincular da moral ji que tal

situacdo seria a absurda autonomizagao da melodia com a harmonia:

Apliquemos, finalmente, a explicacdo que dei mais acima acerca da melodia e da harmonia
esta maneira de ver: teremos uma filosofia puramente moral, uma filosofia que nao se preocupa com a
explicacdo da natureza, tal como a sonhava Sdcrates, andloga em suma a essa melodia sem harmonia
que Rousseau pedia. Em compensag@o, um sistema fisico e metafisico sem moral corresponde a uma

simples harmonia sem melodia. (SCHOPENHAUER, 2001, 279).

Identificagdo da musica com a vontade e com o nucleo da prépria realidade, eis o
tema musical segundo Schopenahuer, vejamos agora uma visdo ligeiramente diferente do

mesmo problema.

V Musica e ética segundo Vladimir Jankélevitch.

Le charme que la musique exerce est-il une imposture, ou le principe d’une sagesse.

Viadimir Jankélevitch.

Jankélevich vé a musica como uma realidade dual, algo que vai para além da mera
beleza estética. Mas contrariamente aos autores aqui analisados ele entrevé tal realidade
apenas como uma possibilidade jamais como uma destinacdo: ‘“Directement et en elle-
méme, la musique ne signifie rien, sinon par association ou convention; la musique ne
signifie rien, donc elle signifie tout.” (JANKELEVITCH, 1983, P. 19).

A musica pode sim ser portadora de uma mensagem, mas tal mensagem ndo se
inscreve em uma estrutura matemdtica como queriam uns, na volta da vontade para si
mesmo, como queria Schopenhauer, mas apenas na possibilidade de apreciagdo de um

mistério, apenas sugerido ao homem:

Il y a dans la musique une double complication, génératrice de problemes métaphysiques et de
problemes moraux et bien faite pour entretenir notre perplexité. D’une part la musique est a la fois
expressive et inexpressive, sérieuse et frivole, profonde et superficielle; elle a un sens et n’a pas de
sens. La musique est-elle um divertissement sans portée? Ou bien est-elle langage chiffré et comme le

hiéroglyphe d’un mystere? Ou peut-étre des deux ensemble? Mais cette équivoque essentielle a aussi
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un aspect moral: il y a un contraste déroutant, une ironique et scandaleuse disproportion entre la
puissance incantatoire de la musique et 1'inévidence fonciére du beau musical. (JANKELEVITCH,

1983, P. 5).

Hier6glifo de um mistério, eis a musica para Jankélevitch. O mistério jamais serd
decifrado por qualquer apreensdo intelectual, cabe entdo a musica influenciar seus
admiradores através nao de uma reflexdo, mas através de uma espécie de sortilégio, de uma
virtude oculta: “L’intention de la Muse sévere et sérieuse n’est pas de nous enchanter par
les chants, mais d’induire en nous la vertu” (JANKELEVITCH, 1983, P. 14). Tal inducdo

longe de ser ineficaz é capaz de revelar as mais profundas camadas da prépria realidade:

Si le discours mathématique est une pensée qui veut se faire comprendre d’une autre pensée
em lui devenant transparente, la modulation musicale est un acte qui prétend influencer un étre; et par
influence il faut entendre, comme en astrologie ou en sorcellerie, causalité clandestine, manouevre

illégales et pratiques noires. JANKELEVITCH, 1983, P. 8).

Alguém poderia objetar aqui que sendo assim, a musica desumanizaria o homem ja
que o influenciando subrepticiamente torna-o mera marionete nas maos de uma arte
habilmente tecida por um artista de génio. Nao € esse o pensamento de Jankélevitch. Para
ela a musica civiliza, educa mesmo fazendo isso de um modo todo préprio que certamente

nao se encontra dentro dos moldes da educagdo propugnado pelos herdeiros das luzes:

La vrai musique humanise et civilise. La musique n’est pas seulement une ruse captivante et
capiteuse pour subjuguer sans violence, pour capturer en captivant, elle est encore une douceur qui
adoucit; douce elle-méme, elle rend plus doux ceux qui I’écoutent car en chacun de nous elle pacifie les

monstres de I’instinct et apprivoise les fauves de la paisson. JANKELEVITCH, 1983, P. 10).

E 6bvio que nem toda misica é capaz de chegar tdo longe e é por tal motivo que
Jankélevitch vé tal realizacdo apenas como uma possibilidade. Existe uma dimensao
inerente a arte que se encontra na superficie de cada forma artistica que seduz seus
apreciadores pela beleza aparente da mesma obra isso pode acontecer com a musica ela
pode subjugar cada homem nao por um poder interno que educa sugerindo a moral, mas

que seduz e diverte levando o homem para longe de si mesmo:
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Il y a une musique abusive qui, comme la réthorique, est simple charlatanerie et flatte
I’auditeur pour I’asservir, - car les odes des Marsyas nous “enchantent” comme les discours de Gorgias
nous endoctrinent; mais il a aussi un Mélos qui ne dément pas le Logos et dont la seule vocation est
comme dans cet album de Frederico Mompou'®*, la guérison et I’apaisement et 1’exaltation de notre
étre. Pour pénétrer les ames! Pour appeller I’amour! Pour endormir la souffrance! Pour inspirer la joie!
La musique du conducteur de Muses est selon la vérité car elle impose au tumulte sauvage da
I’appétition la loi mathématique du nombre, qui est harmonie au désordre du chaos sans mesure la loi
du metre, qui est métronomie, au temps inégal, tour a tour languissant et convulsif, fastidieux et
précipité de la vie quotidienne, le temps rythmé, mesuré, stylis€ des corteges et des cérémonies.

(JANKELEVITCH, 1983, P. 12).

Tendo em vista tdo dispares visdes da relac@o entre estética e ética, entre musica e

moralidade, passemos agora a apreciacao da visdo de Ansermet sobre este tema.

VI Musica e ética segundo Ernest Ansermet.

La valeur de la musique, en tant qu’expérience humaine, est d’ordre éthique et non d’ordre
esthétique.

Ernest Ansermet

Depois de vermos tantas posi¢des diferenciadas enfim podemos avaliar melhor
aquilo que Ansermet pensava sobre essa relacdo. Desde ja podemos avancar que para ele:
“I’esthétique est la manifestation en extériorité de 1’éthique” (ANSERMET, 2000, P. 474).
Vejamos bem tal declaragdo, para nosso autor a muisica nasce na consciéncia, mas repercute
com maior intensidade em nossa imaginacdo dai a propensdo de vermos a misica como
algo prépria a nosso sentimento. O caracteristico do ato de nossa imaginacdo € que nela
coincidem no mesmo campo o exprimido e a expressdo dai a solidariedade entre musica e
ética, de um lado temos a expressdo estética do belo musical, de outro aquilo que foi

expresso ultrapassa em muito toda e qualquer expressao estética:

N

82 Jankélevitch estd se referindo a obra “Charmes” do cataldo Federico Mompou (1893-1967) que foi
considerado por Emile Vuillermoz critico da revista Temps como: “le seul disciple et continuateur de
Debussy, pour avoir recueilli et compris ’essentiel de son enseignement.” /n: (VUILLERMOZ, 1923. P.
125).
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En raison de 1’identité, dans I’acte imageant musical, de 1’exprimé et de I’expréxion, non
seulement la musique en tant qu’expresion est vraie, mais elle ne peut mentir. Toutefois sa verité est ce
qu’elle révele de I’homme a son insu, non nécessairement celle des sentiments quelle semble exprimer:

ceux-la peuvent avoir été “joués”. (ANSERMET, 2000, P. 417).

E como fica a relacdo estrutura musical e significado simbdlico no pensamento de
Ansermet? Dentro de sua perspectiva Ansermet defende que existe uma necessidade de
transcendéncia que ndo é propriamente religiosa, na estrutura da consciéncia humana.
Desse modo para que a consciéncia produza o fendbmeno musical o que devemos ter os
seguintes elementos: uma intencionalidade que tende sempre para seu objeto de maneira
significativa, no caso a intencionalidade musical busca nos sons ndo a regularidade
matemadtica, mas precisamente aquilo que ultrapassa estruturas matemdticas, ritmicas,
melddicas ou coisas semelhantes. O que seria esse elemento que ultrapassa as sobreditas
estruturas? Seria a propria intencionalidade que € ética e estética se o0 homem realmente
encontrar-se na musica que faz. A intencionalidade sendo a intimidade de nossa prépria
consciéncia e a significa¢do ética tendo a mesma origem uma e outra s6 podem ocorrer e
serem compreendidas como atos interiores ao homem: “Le sens étique procédent “du
dedans”, le fait que les choses ont un aspect esthétique répond donc bien aussi a un
“bésoin” de I’homme, mais cet aspect esthétique ne répond a une “necessité” que s’il est la
manifestation en extériorit€ de la modalité d’étre de I’homme” (ANSERMET, 2000, P.
474). O ser do homem e a modalidade estética escolhida vao juntas decorrendo dai o valor
propriamente humano da musica encontra-se na musica como fendmeno transcendente, ou

seja, como ato que ocorre no interior da consciéncia:

L’authenticité de I’expression musicale implique 1’engagement du musicien en tant qu’étre
affectif dans son acte d’expression, auquel cas sa musique nous fera sentir, par-dessous le marché,
certains aspects de sa modalité éthique. Et si par aventure un musicien faisait de sa musique un simple
jeu avec des sons — flit-ce avec des sons “musicaux” et méme avec des “intentions” expressives — et
s’y complaisait a des combinations savantes des structures mélodiques et rythmiques échappant aux
lois des structures tonales et cadentielles, sa musique aurait encore 1’air d’étre de la musique, mais elle
serait dépourvue de signification “transcendante” et de valeur humaine, elle ne ferait plus sentir que
I’ingeniosité du musicien; et ses intentions expressives surgiraient du cours mélodique comme des
débris a la surface de 1’eau sans liens entre elles, et sans appui dans le flux des sons. (ANSERMET,

2000, P. 417).
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O fluxo dos sons e o fluxo dos valores humanos sdo dados no mesmo ato. Tanto
seria assim, que podemos reconhecer os diferentes tipos humanos através da musica que
lhes simbolizam. Valores e afetividade habitam em compartimentos contiguos na estrutura
humana, um e outro sdo facilmente intercambidveis e a musica tem a plena capacidade de
uni-los e de dar-lhes expressdo: “Conscience étique de soi et conscience affective de soi
sont donc une seule et méme chose: la psyché humaine, dont ces termes désignent
respectivement le mode d’étre et le mode d’exister” (ANSERMET, 2000, P. 1012) . Mas
afetividade ndo quer dizer subjetividade, ao contrdrio no ato criador ndo da musica o que
ocorre € precisamente o contrdrio. O compositor deve desgarrar-se de tudo aquilo que o
caracteriza como individualidade subjetiva vinculando-se ao préprio ser mais intimo do
homem. Aqui uma objecdo poderia ser levantada, mas condi¢do individual e intimidade
humana nao se equalizam? Nio, jd que na consciéncia intima do homem o que temos sao
possibilidades diferenciadas da manifestacdo do ser, mas que sdo possibilidades inseridas

dentro da consciéncia humana e nao individual:

Au moment donc ou le musicien entre dans le sentiment musical, il se détache de lui-méme,
c’est-a-dire de sa personne en chair et en os, de ses amours et de ses haines du moment et de la
modalité méme de sa vie. Ce point est capital. Il se détache, en somme, de sa situation pragmatique et
entre dans une sphere de spiritualité affective et dans un monde de valeurs absolues, sans y rien perdre

d’ailleurs de la teneur humaine de 1’affectivité qui I’habite. (ANSERMET, 2000, P. 612).

E mais adiante:

Au moment donc ou le musicien entre dans le sentiment musical, il se détache de lui-méme,
c’est-a-dire de sa personne en chair et en os, de ses amours et de ses haines du moment et de la
modalité méme de sa vie. Ce point est capital. Il se détache, en somme, de sa situation pragmatique et
entre dans une sphere de spiritualité affective et dans un monde de valeurs absolues, sans y rien perdre
d’ailleurs de la teneur humaine de 1’affectivité qui ’habite — motricité, sensibilité, sensualité, sexualité;
car c’est au sein de cette affectivité, qu’il ne fait que transcender, qu’il s’éleve au-dessous de lui-méme
pour entrer dans le monde imaginaire de la musique et dans le sentiment musical. Que I’on retrouve,
dans le sentiment musical, I’essence méme de son activité affective n’est donc pas surprenant.

(ANSERMET, 2000, P. 612).
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A propria histéria dos géneros musicais poderia ser a historia da expressao ética do

homem, a histéria das possibilidades contidas no interior do homem:

Si je reconnais dans la jota aragonesa la danse la plus légere et la plus innocente du monde,
dans un largo du XVII siecle I’expression méme de la noblesse, dans un concerto de la fin du XVIII,
celle de I’élégance et d’une société polie, et dans la musique du credo de la Messe en si, méme en
I’absence des paroles, la puissance et la fermeté de la foi, ce n’est pas par intérét documentaire; ce ne
pas que je m’intéresse particulierement a savoir ce que sont les gens d’ Aragon ou ce qu’était I’homme
au XVII ou au XVIII siecle, ou méme ce qu’était la personnalité de Bach. C’est que je reconnais dans
ces musiques des modalités affectives ou éthiques qui pourraient étre celles de n’importe qui, qui
pourraient notamment étre les miennes, puisque j’en reconnais la signification, en sorte que la musique
m’amene & me mieux connaitre moi-méme, et a mieux connaitre les possibilités de I’homme ainsi que

ses situations éthiques et affectives possibles. (ANSERMET, 2000, P. 418).

Entdo podemos defender que todas as formas de musica encontram sua justificacdo
no modo de ser do homem. Aqui Ansermet ndo estaria se contradizendo ao permitir ainda
que a contragosto toda e qualquer manifestacio musical, inclusive aquilo que ele
considerava como sendo ilegitimo, o dodecafonismo, por exemplo? Na sua perspectiva ndo,
ja que toda modalidade musical auténtica encontra sua justificacdo em um ser auténtico.
Vimos anteriormente que podemos aceder aos modos de ser de um homem dos séculos
passados através de sua musica, mas segundo Ansermet ndo podemos fazer o0 mesmo com
determinados experimentalismos do século XX ja que esses ultimos correspondem nao a
um modo de ser, mas a um capricho, uma decisdo arbitraria de um grupo de musicos que
nada mais queriam que reinventar a musica. Ora, a consciéncia humana ndo ¢é infinitamente
moduldvel, existem atos auténticos e atos ilegitimos, bem como musica auténtica e musica

ilegitima o que seria o caso das vanguardas musicais européias do século passado:

Fonder les structures musicales sur la série dodécaphonique, par exemple, ne correspond
manifestement a aucune nécessité de la conscience musicale comme telle; il suit que la dodécaphonie
est une technique, non un style, et que les oeuvres dodécaphoniques, méme si elles ont des apparences
de style, ne seront jamais que les manifestations d’une technique. Et si I’on envisage comme un style
I’usage individuel qu’un musicien fait de la dodécaphonie, son oeuvre ne serait pas un témoignage
authentique de lui-méme, mais seulement de son ingéniosité. Il est donc faux de dire que la musique
dodécaphonique est un témoignage de notre époque, si I’on entend par 1a de I’homme actuel; elle est

seulement un témoignage de la volonté d’un groupe de musiciens de faire de la musique selon une
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technique volontaire parfaitement arbitraire et dépourvue de fondement éthique, c’est-a-dire de

fondement humain. Car ce dans le monde qu’ils trouvent les douze sons! (ANSERMET, 2000, P. 476).

Mas o que tudo isso tem a ver com fenomenologia da musica? Tem tudo a ver ja
que para elucidarmos o aparecimento da misica na consciéncia humana o ato significativo
que percebemos nela € precisamente, a0 mesmo tempo €tico e estético. A consciéncia ética
e a consciéncia afetiva de si sdo a mesma coisa € tais consci€éncias se encarnam em
comportamentos éticos e expressoes estéticas que lhes sdo correspondentes. Desvelando o
ethos da miusica estaremos proximos de desvelar a consciéncia humana em sua busca
incessante de expressividade.

O ethos de cada modo auténtico de ser € o mesmo ethos que anima um auténtico
modo musical. Em outras palavras ethos € ser vivido, € mundo vivido para utilizar uma
expressdo cara a fenomenologia. Em suma, o valor da musica como experiéncia humana é
de ordem ética e de expressdo estética e sua raiz é a consciéncia humana.

Tendo desvelado o papel da ética no percebimento da consciéncia humana enquanto
consciéncia musical, passemos agora a andlise de sucessivas tentativas de elaboracdo de
uma fenomenologia da musica incluindo ai evidentemente a de Ansermet para sabermos se

este logrou ou ndo sucesso em seu empreendimento filoséfico.
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Capitulo VII

A fenomenologia da musica € possivel?

I Antecedentes historicos

No presente capitulo analisaremos a possibilidade de uma fenomenologia da misica
nao na obra de Ansermet, mas no pensamento de autores que a ele precederam e que
obviamente nio pertenceram a escola fenomenoldgica, mas que de algum modo acabaram
influenciando alguns autores posteriores que lhes foram contemporaneos para finalmente
em nossa conclusdo podermos dizer se realmente Ansermet realizou a contento seu
ambicioso projeto de fenomenologia da musica.

A possibilidade de uma fenomenologia pura comeca, a nosso ver, ndo com Husserl
propriamente dito, mas com Hegel, o primeiro ndo teria sido possivel sem o segundo.

No que tange propriamente o pensamento sobre a musica Hegel € um antecedente
importante se quisermos compreender a posicdo tedrica de Ansermet. Com efeito, € com
Hegel que temos a retomada da compreensdo da musica como fendmeno humano deixando
de lado a abordagem “naturalista” de um Rameau (1682-1764), por exemplo, ou da

perspectiva dos iluministas sejam eles alemaes ou franceses.
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IT Hegel e a musica

Miisica é espirito, alma, que ressoa imediatamente para si mesma e se sente satisfeita ao se-
perceber-a-si-mesma.

Hegel

Infelizmente Hegel é pouco conhecido por sua estética, com efeito, o que temos de
seu pensamento nesta drea deve-se a compilacdo de suas aulas feitas por seus alunos.
Com Hegel retomamos o elemento interior como determinante na construgdo e

compreensio do fendmeno musical é o que ele deixa claro em sua estética:

O seu elemento auténtico € o interior como tal, o sentimento destituido por si mesmo de
forma, o qual ndo é capaz de se manifestar no exterior e na realidade dele, mas apenas por meio da
exterioridade que rapidamente desaparece em sua exteriorizacdo e que suprime a si mesma. Por isso o
seu conteddo constitui a subjetividade espiritual em sua unidade em si mesma imediata, subjetiva, o

animo humano, o sentimento como tal. (HEGEL, 2002, P. 27).

O interessante aqui € que a musica estd para além da forma que ela assume, esse
pensamento € muito proximo do de schopenhauer que vimos no capitulo anterior. A musica
¢ sentimento além das formas, é caminho que nos leva a intimidade imediata, € auténtica
realidade sem mistura com a objetivazao correspondete: “O que pode ser reivindicado por
ela € a ultima interioridade subjetiva como tal; ela € a arte do &nimo que imediatamente se
volta ao animo mesmo” (HEGEL, 2002, P. 280). O poder da musica € tal que devolve o
espirito para si sem a necessidade de se passar por toda a complexa ascensao intelectual que
Hegel magistralmente nos expde em sua fenomenologia do espirito.

Se por um lado assistimos a objetivacdo, ao desenrolar do espirito na histdria, a
musica poderia ser vista como sendo o contrdrio exato disso, jd que ela estd para além das
manifestacdes intramundanas. A musica estd muito mais préxima das formas mesmo
superando-as: “A musica, a diferenca das demais artes, estd excessivamente préxima do
elemento formal do interior para que ela possa se voltar em maior ou menor grau para o que
estd presente no conteido” (HEGEL, 2002, P. 285).

Segundo a dialética hegeliana, a oposi¢do entre sujeito humano e mundo resolve-se

na sintese do processo histérico como criacdo humana. O que temos aqui € a compreensao
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do sujeito como intencionalidade, ou como consciéncia intencionante. O sujeito ndo é

z

“algo”, mas consciéncia de si. E precisamente essa consciéncia de si que € a condi¢do

primordial para o conhecimento da consciéncia de algo. A musica torna a consciéncia de si,

z

de seus sentimentos, de sua interioridade uma realidade palpdvel e € essa a missdo da

musica:

A tarefa peculiar da musica consiste a este respeito no fato de que ela ndo transforma qualquer
conteddo para o espirito assim como esse conteido reside como representagdo geral na consciéncia ou
ja estd de outro modo presente como forma exterior determinada para a intuicdo ou alcanga por meio
da arte sua apari¢do mais adequada, e sim no modo segundo o qual ele se torna vivo na esfera da

interioridade subjetiva. (HEGEL, 2002, P. 289).

A musica € uma facilitadora do processo de suprassuncdo do espirito que caminha
por um intricado caminho da dialética até chegar de volta a si mesmo. Musica € ja
fenomenologia do espirito é a desveladora do espirito a si mesma. E ébvio que temos o som
de um lado, mas o som ndo é nada sem seu contetido e € precisamente esse conteido que se

conecta com os sons que perfaz a mdsica:

Para que a musica exerca seu efeito pleno, porém, € necessdrio mais do que o som abstrato em
seu movimento temporal. O segundo lado, que deve ser acrescentado, é o conteido, um sentimento

pleno de espirito para o animo, e a expressao, a alma desse contetido nos sons. (HEGEL, 2002, P. 295).

Estamos na prépria vida do espirito, na interioridade que se volta para si mesma.
Mdsica ¢é interioridade preenchida, determinada pelo sentimento. Para cada sentimento
diverso, uma expressdo correspondente vird a tona. De um lado temos o significado ideal
presente noo espirito de outro o fendmeno exterior que se revela segundo a estética do

momento histdrico correspondente:

Tomar um objeto em sua interioridade, a saber, pode significar, por um lado, apreende-lo ndo
em sua realidade exterior do fendmeno, e sim segundo o seu significado ideal; por outro lado, porém,
pode significar o fato de expressar um conteido de tal modo que ele estd vivo na subjetividade do

sentimento. Ambos os modos de apreensdo sdo possiveis para a musica. (HEGEL, 2002, P. 320).
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Hegel ndo esbogcou uma fenomenologia da musica, o que ele fez foi mostrar a
estreita vinculagdo da musica com a interioridade humana. Musica € espirito, portanto,
fenomenologia do espirito e musica € quase coincidente. O que diferenciariam um e outro é
o caminho que cada um percorre. O espirito através de uma ascensdo dialética, o
sentimento através do belo musical.

Passemos agora a uma das figuras mais distantes do hegelianismo, Schopenhauer.

IIT A musica segundo Schopenhauer

Para nos expressarmos popularmente, poderiamos dizer: a miisica em seu todo é a melodia da qual
o mundo ¢ o texto.

Schopenhauer

Schopenhauer dono de uma das penas mais ferinas da histéria da filosofia buscava
se contrapor de toda forma possivel a Hegel. Quando ndo o combatia pelas idéias tripudiava
sobre o seu estilo obscuro. Mas surpreendentemente os dois coincidem na sua apreciacio
do fenomeno musical. Com efeito, para Schopenhauer cabe a misica um papel de
objetividade que a inteligéncia raras vezes consegue: “De fato, a musica € uma cépia e
objetividade tdo imediata de toda vontade como o mundo o €, at¢é mesmo como 0 sdo as
idéias, cujos fendmenos variados constituem o mundo das coisas singulares”
(SCHOPENHAUER, 2003, P. 229). Miisica e esséncia coincidem. Ndo estamos aqui longe
do pensamento de Hegel! Mas a objetividade propria da musica encontra-se profundamente
distanciada daquilo que comumente entendemos como objetividade. Ou seja, ndo € por seu
cardter matemdtico que a musica nos trds objetivida, mas por seu cardter intuitivo, alids,
para Schopenahuer a matemédtica musical ndo € tdo justa assim: “Do ponto de vista fisico,
como do ponto de vista matemadtico, um sistema de sons absolutamente puros € harmonicos
¢ impossivel. Os ndmeros através dos quais se podem exprimir os sons ndo sao
racionalmente redutiveis” (SCHOPENHAUER, 2003, P. 280).

Para Schopenhauer a misica consegue ir mais longe do que a filosofia. Esta trabalha

com uma espécie de duplicagdo do mundo e € este o papel da representacdo. J4 a musica
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nao representa nada ela simplesmente €. Ela € a propria realidade interior do mundo que se

traduz na vontade e que € captada intuitivamente pela musica:

z

1) Conforme nossa explanagdo, a musica é a exposicdo da esséncia intima, do Em-si do
mundo num tnico estofo, em meros tons, com a maior determinidade e verdade; esséncia essa que nés,
em virtude de sua exteriorizacdo mais clara, pensamos pelo conceito de vontade; 2) por seu turno, a
filosofia nada mais € que uma completa e correta repeticdo, expressdo exata daquela esséncia do
mundo em conceitos bastante gerais, de maneira que s6 mediante estes é possivel uma suficiente visao

de conjunto, vdlida em toda parte. (SCHOPENHAUER, 2003, P. 238).

Mas ndo nos esquecamos que intuicdo € captagcdo clara e distinta de uma forma,
portanto, trata-se do dpice de clareza intelectual a que o homem pode almejar. S6 que a
musica faz isso através dos sentimentos e ndo da representacdo abstrata de uma
esquemadtica que corresponderia a um objeto individual do mundo fisico, ela o faz por vias

que a razdo desconhece, mas que nos manifestam o préprio em si das coisas:

Ela estd colocada completamente fora das outras artes. J4 ndo podemos encontrar nela a cpia,
a reproducgdo da idéia do ser tal como ele se manifesta no mundo; e, por outro lado, é uma arte tao

elevada e tdo admirdvel, tdo prépria para comover os nossos sentimentos mais intimos, tao profunda e

z

inteiramente compreendidos, semelhantes a uma lingua universal que ndo ¢é inferior em clareza a
propria intui¢do! Nao podemos, portanto contentarmo-nos em ver nela como Leibniz (Cartas, cole¢@o
Kortholt, carta 154): “exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare animi.”

(SCHOPENHAUER, 2003, P. 269).

Nao € e nem poderia ser um exercicio matemadtico ja que ela ndo se reduz a um
esquema qualquer. Ela revela a interioridade do fendmeno e ndo sua estrutura. A
matemdtica € apenas acessOria ndo essencial. Se tivermos que compreender
fenomenologicamente uma realidade que seja o fendmeno completo com todas as suas
imbricagdes de ordem exterior em seu substrato interior. Schopenhauer tenta tracar uma
série de analogias entre o universo e a musica para depois concluir que essas analogias sdo
apreensoes indiretas da realidade musical ji que para ele a musica ndao € nunca exterior,

mas a propria realidade significada:

Expondo estas analogias, ndo devo, entretanto, descuidar-me de lembrar que a musica tem

com estes fendmenos apenas uma relacdo indireta, visto que ela nunca exprime o fendmeno, mas a
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esséncia intima, o interior do fendmeno, a propria vontade. Ela ndo exprime tal alegria, tal ou tal
aflicdo, tal ou tal dor, terror, encantamento, vivacidade ou calma de espirito. Ela pinta a propria
alegria, a prépria aflicdo, e todos esses outros sentimentos, por assim dizer, abstratamente. Ela nos dd a
sua esséncia sem nenhum acessério, e, por conseqiiéncia também, sem o0s seus motivos.

(SCHOPENHAUER, 2003, P. 275).

IV A Musica segundo Mikel Dufrenne

Mas nenhuma obra de arte auténtica, como também nenhum mito operante na historia, é
simplesmente uma combinagdo, a expressdo de uma classificagdo.

Mikel Dufrenne.

Se os dois autores anteriores sdo antecedentes de uma possivel fenomenologia da
musica com Dufrenne (1910-1995) ja estamos em pleno terreno fenomenoldgico. Dufrenne
ndo tentou formular uma fenomenologia completa da musica, mas deixou esbocada uma
possivel sintese futura. Fiel ao método fenomenoldgico Dufrenne acredita que o caminho
da constitui¢do de uma estética fenomenoldgica passa pelo mesmo caminho da constitui¢ao
de todo objeto. Se todo objeto so o é para uma intencionalidade que o percebe a musica sé
poderia surgir dessa mesma origem: “Entretanto se, num sentido, esse objeto s6 existe por
nds e para nds, hd da mesma maneira, no momento em que ele aparece no ato comum
daquele que sente e do que ¢ sentido, um em-si desse objeto, o qual se manifesta de
diversos modos.” (DUFRENNE, 2004, P. 82). O objeto musical nasceria na confluéncia
entre sujeito e objeto, nada mais cldssico na perspectiva fenomenoldgica. Mas a consciéncia
intencional que percebe os sons e os transforma em musica ndo é consciéncia intencional
pura, ela estd carregada de afetividade que se constituem em verdadeiros a prioris da
constituicio do objeto musical: “Essas qualidades afetivas descobertas pela experiéncia
estética constituem a priori especificos” (DUFRENNE, 2004, P. 86). Ou seja, a consciéncia
intencional afetiva é que constitui ao entrar em contato com os sons a propria musica. A

afetividade aqui é condi¢do sine qua non para o estabelecimento da realidade musical:
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“Assim o a priori — e, particularmente, o a priori afetivo na experiéncia estética — qualifica
tanto o sujeito, quanto o objeto” (DUFRENNE, 2004, P. 87).

Se a afetividade condiciona, por assim dizer, o fendmeno musical os sons fazem
papel aqui de signos, mas todo signo tem que ser ultrapassado pela significagdo que dele
podemos extrair: “A informagdo, porém, ndo € toda a significacao: o signo nao s6 deve ser
recebido, ele deve ser interpretado” (DUFRENNE, 2004, P. 153).

Mas como interpretar? Aqui apareceria o arbitrdrio? Ou, ao contrario, terfamos uma
consciéncia objetiva que nos garantiria uma possibilidade de uma objetividade outra que a
da matemadtica? Para Dufrenne todo e qualquer reducionismo torna o fendmeno
incompreensivel, a ldgica ou a matemadtica nada desvelariam da realidade musical: “E,
portanto, nos antipodas do sentido 16gico que se faz mister procurar o sentido estético, e o
que aprofunda essa distancia €, evidentemente, a diferenca das formas, abstrata e vazia por
um lado, concreta e plena por outro” (DUFRENNE, 2004, P. 161). O fendmeno musical
jamais serd desvelado pela 16gica, ou pela andlise da estrutura matemadtica de uma partitura

qualquer. A miusica possui significacdo para além de qualquer leitura semantica de suas

realizagdes concretas:

Em légica, as regras que realizam a formaliza¢do — regras morfolégicas de formacdo das
proposicdes elementares e regras axiomadticas de derivacdo — sdo interiores ao sistema, portanto, que a
logica € para si mesma, o seu proprio fundamento e se produz a si mesma, enquanto que, em arte, as
regras sdo exteriores ao objeto: servem para produzir uma forma que ndo se basta a si mesmas.

(DUFRENNE, 2004, P. 151).

Aqui j& temos alguns elementos valiosos para uma futura constituicdo de uma
fenomenologia da misica:

1 O a priori da afetividade na consciéncia intencional estética;

2 O nascimento da musica no interior da consciéncia intencional;

3 A impossibilidade do desvelamento da significacdo musical por intermédio da
andlise l6gico/matematica de suas estruturas.

Munidos desses elementos continuemos nosso estudo para enfim sabermos se uma

fenomenologia da misica é possivel, ou nao.
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V A fenomenologia da musica segundo Alfred Schutz

Le flux de la musique et le flux de notre courant de conscience sont entrelacés, sont simultanés; il y a
entre eux une unité; pour ainsi dire, nous nageons dans ce flux. .

Alfred Schutz

Alfred Schutz (1899-1959) é uma dessas figuras que exerceu uma profunda vida
intelectual sem jamais ter freqiientado uma academia. Sua vida profissional desenrolou-se
no meio bancario alemao, mas sua reflexao filosofica foi duradoura nos meios
universitarios. A um s6 momento amante da fenomenologia e melémno assumido Schutz
nos legou um esbo¢o de uma fenomenologia da musica. Sua posi¢do € claramente uma
continuagdo do idealismo alemdo: “Tous les philosophes qui se sont intéressés a ce
probléme, et avant tout Schopenhauer et Nietsche, s’accordent sur le fait que la musique est
un événement de notre monde intérieur qui se produit indépendamment des événemnts qui
surviennent dans notre vie” (SCHUTZ, 2007, P. 32). Se a musica é evento interior a
consciéncia humana poderiamos partir para a elaboragdo de uma fenomenologia e na
perspectiva de Schutz poderiamos elaborar tal fenomenologia sem levar em consideracao
os elementos exteriores que a compdem. A musica ndo é combinagdo de sons, mas fato de
uma consciéncia e se alguém objetasse que ndo existiria musica sem sons Schutz
responderia que: “De la méme facon que la fréquence d’amplitude des couleurs et leur
position dans le spectre a peu de chose a voir avec I’expérience de celui qui contemple un
tableau, et que la structure anatomique du pélvis humain a peu de chose a voir avec I’art du
danseur” (SCHUTZ, 2007, P. 61). O som como fato do mundo natural nada tem a ver com
o fendmeno musical € apenas indicio jamais ird além. Em sua linha de argumentacido nao
entenderiamos Van Gogh, por exemplo, fazendo uma elaborada andlise quimica das tintas
por ele utilizada em seus quadros. Da mesma forma ndo entenderiamos a misica se a
analisarmos em seus componentes matemdticos ou de qualquer origem que seja.

Até o elemento fundamental da realidade musical, o tempo, € um elemento que se
deve a constituicdo interna a consciéncia humana: “Il ne fait aucunne doute que la
dimension temporelle dans laquelle I’oeuvre musicale existe est celle du temps interne de
notre courant de conscience — selon la terminologie de Bérgson, la durée” (SCHUTZ, 2007,

P. 66). Para Schutz fenomenologia da misica e fenomenologia do tempo € quase
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coincidente a diferenca é que o fendmeno musical depende de outros fatores: “Les objets
qui n’existent que dans la dimension du temps interne — les objets audibles et,
particulierment, musicaux — ne peuvent €tre reconnus que de maniere polythétique”.
(SCHUTZ, 2007, P. 96). Mas o que seria esse ‘“‘politetismo” proprio da consciéncia
musical? E que para Schutz a consciéncia musical nunca é sintese passiva, ela ocorre em
vdrios niveis da consciéncia humana ao mesmo tempo. Uma nota isolada, por exemplo,
nada quer dizer como uma palavra isolada também nada significa. Da mesma forma que
uma palavra s6 comeca a fazer sentido em uma frase o som s6 comega a fazer sentido se
inserido em um tema que corresponderia a sua “Gestalt”, ou seja, a consciéncia humana
busca a significacdo do som percebido através da insercao de uma significagdo extrasonora

que foi obtida para além da experiéncia musical. Assim, pois teriamos:

Camada da consciéncia \
/ musica
Camada fisica dos sons

A musicaou consciéncia musical é deste modo “politética” encontra-se em diversos
niveis a0 mesmo tempo. Da mesma forma que um empirista poderia advogar que sem tal ou
qual som ndo haveria musica o fenomendlogo diria que sem uma consciéncia que capta
esse som e lhe significa dentro de uma “Gestalt” que € ao mesmo tempo individual e
cultural ndo existiria o fendmeno mtsica.

Aos elementos anteriormente ja delineados poderiamos agora agregar um quarto:

4 A significagdo da musica € obtida através da insercdo do fato fisico em uma
“Gestalt” que tem origem no interior da consciéncia humana.

Passemos agora a andlise de uma fenomenologia um pouco mais elaborada a de

Roman Ingarden.

VI A fenomenologia da misica segundo Roman Ingarden

1l resort de divers arguments déja fournis qu’il faut reconnaitre a I’'oeuvre musicale le caractére
d’objet purement intentionnel. P. 178.

Roman Ingarden
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O filésofo polonés Roman Ingarden (1893-1970) é praticamente desconhecido no
panorama filoséfico mundial. No entanto, é dele o que mais se aproximaria de uma
fenomenologia da mdusica. Para este autor, a musica como fendmeno deve ser
compreendida no seguinte encadeamento:

Em um primeiro nivel:

A matéria da musica ou som >

Interpretacdo da obra musical — > O agora
temporal.

Esse nivel concretiza-se na partitura e a notagdo fisica que encontramos na partitura
é: “relativement solide, elle est finalement aussi un moyen qui préte a I’oeuvre créée une
existence relativement durable” (INGARDEN, 1989, P. 68)

Em um segundo nivel:

A obramusical — > A intencionalidade — > O ideal que se encontra fora do
tempo e do espaco — Musica como arte ou objeto estético ideal.

Nem € necessdrio dizer que a musica nasce no segundo nivel. Mas marchemos com
calma comecemos pelo nivel fisico onde se encontra a interpretacdo concreta da obra
musical. Aqui no nivel empirico o que encontramos sao as interpretagdes que ocorrem ho
espaco/tempo: “Concrétisation chaque fois nouvelle et unique, I'interprétation est un
événement clairement situé dans le temps intersubjectif, concret” (INGARDEN, 1989, P.
48). Aqui o que observamos € o reino dos sons, mas por mais que iSso seja importante
jamais definird a realidade musical. As realidades concretas ndo sdo propriamente do
dominio estético: “Il n’y a pas d’oeuvre musicale qui soit conditionnée dans sa création et
dans son existence par les processus réels que produisent ses exécutions particulieres tells
que, par exemple, le toucher du clavier, la vibration des cordes, etc.” INGARDEN, 1989,
P. 52).

Passemos a um segundo nivel que come¢a em uma realidade psiquica para terminar
na prépria intencionalidade. No nivel do psiquismo humano a musica se faz subjetividade,
mas a subjetividade aqui deve ser vista como expressao individual de uma psique que é da
espécie e ndo de tal ou qual individuo. Assim, a passagem do concreto ao psiquico € a
passagem de algo de individual para algo de especifico em outras palavras a vivEncia

psiquica de um fato concreto, no caso os sons da musica ndo € nunca meramente a
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reproducdo individual de algo concreto € a inser¢do de um objeto fisico em um arcabouco

que ndo € propriamente individual:

En retenant la “subjectivité” des oeuvres musicales ainsi comprise, il faut immédiatemment préciser
qu’elles ne sont pas des expériences (psychiques) ou leurs parties véritables, peu importe 1’utilisation courante
ou philosophique de ce mot. Car le vécu de la conscience et ses parties vraies (“réelles”, comme dit Husserl)
sont justement autonomes dans leur existence, donc non “subjectifs” dans le sens que nous venons de donner.

(INGARDEN, 1989, P. 60)

A subjetividade aqui coincide com a prdpria estrutura da consciéncia humana.
Dessa forma a miusica sendo uma espécie de comunicacdo entre intersubjetividades esta
comunicacdo se faz ndo entre individualidades, mas entre um compositor € um ouvinte que
se comunicam tendo por base uma mesma estrutura consciencial. A leitura propriamente
musical ndo se faz entre ouvido percebendo um som, mas entre consciéncia que percebe um
som e o vincula a uma significacdo estética que ndo deriva imediatamente desse som:
“L’oeuvre musicale se caractérise par des propriétés dynamiques et rythmiques, ce qui
appliqué a la partition n’a pas de sens” (INGARDEN, 1989, P. 69). O sentido da obra
encontra-se em outro nivel. Ritmo, cadéncia e tudo o mais sido apenas sugestdes daquilo

que realmente conta:

De méme, les oeuvres musicales ne sont rien de psychique, ni rien de “subjectif” (c’est-a-dire
appartenant a la superstructure du sujet), ce sont seulement les créations d’une nature tout a fait
particuliere, méme s’il est vrai qu’elles n’existerainet pas du tout sans le musicien créateur qui les a
composées, et sans I'auditeur récepitf qui les atteint par une démarche d’appréhension et de

compréhension esthétiques. (INGARDEN, 1989, P. 64).

A obra musical estad, portanto, para além da partitura. Seu sentido estético sé
recebe sua determinagdo da intencionalidade que cria a musica como fendmeno interno a
consciéncia: “On comprend 1’oeuvre musicale comme quelque chose de différent du
schéma fixe par la partition. On pense alors a un objet esthétique pleinemment determiné,
contenant les éléments et les moments de toutes les categories don’t il a été question plus
haut.” (INGARDEN, 1989, P. 167).

Aqui ajuntamos entdo um quinto e decisivo elemento para a elaboracdo de uma

fenomenologia da misica:
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5 A determinagdo estética da obra musical é dada dentro da prépria consciéncia pela
intencionalidade que constréi o objeto musical interiormente.
De posse desses elementos podemos agora analisar com maior rigor se Ernest

Ansermet realmente conseguiu fazer uma fenomenologia da musica.

Conclusao

I A fenomenologia da miusica segundo Ernest Ansermet

Chegamos ao fim da linha, depois de termos visto absolutamente todos os
componentes do pensamento de Ansermet, depois de balisarmos esse pensamento com o de
pessoas que lhe eram proximas, estamos, agora, bem munidos para sabermos se, nosso
autor, realmente consegui levar a um bom termo seu projeto de uma fenomenologia da
musica.

Vimos que toda sua especulacdo filoséfica originou-se da tentativa de desvelar o
fendmeno, por si mesmo interessantissimo, da transformacdo da energia sonora que se
transforma logaritmicamente. Essa transformacdo da aritmética em logaritimo era para
Ansermet apenas prendncio de uma outra transformacdo muito mais decisiva; a dos sons
em musica.

Vimos que para Ansermet a musica ndo nasce nos sons, mas na consciéncia humana
tal atitude € comum a todos os pensadores que tentaram abordar esse problema sob o viés

fenomenoldgico, mas serd que Ansermet realmente conseguiu realizar seu projeto? Temos
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nossas ddvidas, alids, o proprio Ansermet as tinha ja que desconfiava de seu préprio
dominio filos6fico: “Explorateur qui aborde une terra incognita, Ansermet se défie de ses
connaissances philosophiques, il se sent un voyageur autodictade qui n’est pas toujours
certain de bien manier la boussole et de lire correctement la carte don’t il dispose”
(LAGENDOREF, 1998, P. 277).

Mesmo ndo sendo filésofo profissional o texto de Ansermet possui uma densidade
pouco usual. Sua tentativa de fenomenologia da musica comeca com a tentativa de
demonstrar a estrutura matemdtica da consciéncia auditiva. Isso se deve ndo s6 ao fato
acima mencionado, mas da pretens@do de Ansermet em mostrar que ndo existe atividade
humana que possa sobreviver a partir do relativismo, ou seja, ndo existe possibilidade
indefinida da constru¢do de uma ciéncia rigorosa da mesma forma que existird vias
permanentemente fechadas para a reflexdo filosofica, assim, podemos dizer que algumas
vias experimentais da musica do século XX ndo encontrariam apoio em lugar algum que
fosse o mero capricho da inovacgdo pela inovacdo. Ao tentar assegurar a origem da musica
na consciéncia humana, Ansermet estava consciente de que prestava um precioso Servico a
musica jd que poderia mostrar em quais sentidos as inovagdes se tornam legitimas em
musica e quais seriam para sempre aberracoes.

Mas se essa era a motivacdo qual seria o resultado? Ansermet achava que a
fenomenologia trouxera um enriquecimento definitivo na elucidacdo do objeto ao propor a
famosa ‘“volta as coisas mesmas”. Voltamos as coisas através da andlise da
intencionalidade, pela colocacio entre parénteses de todo nosso conhecimento vulgar, a
famosa epoché, a descricdo eidética do fendmeno, ou seja, a visdo das coisas em sua
essencialidade. Tudo isso poderia levar a constituicdo do fundamento da musica no interior
da consciéncia humana. Mas Ansermet conseguiu seu objetivo? A nosso ver nao. Mas por
qué? E o que nos propomos a analisar a partir de agora.

Elencamos em nosso estudo cinco caracteristicas préoprias de uma possivel
fenomenologia da miusica percebemos em Ansermet a presenca desses cinco elementos,
mas julgamos que mesmo assim ele ndo consegue seu objetivo.

Voltando a Husserl percebemos que para o fundador da fenomenologia o sujeito ndo

¢é substancia como o é na metafisica tradicional, mas o sujeito necessita da consci€ncia para
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chegar até ao objeto e € nesse tender para o objeto que a consciéncia faz nascer o
fendmeno.

Aqui entra um novo elemento em jogo, quando nossa consciéncia apreende o objeto
que ela visava pela intencionalidade Husserl denomina essa acdo de intuicdo, ou seja, a
consciéncia realizando-se em um ato que lhe dd vida faz nascer a intuicdo. Intui¢do é
consciéncia em ato, € consciéncia possuindo seu objeto. Ansermet denomina isso de
entendimento: “L’entendement est une vision mentale qui nous donne non un savoir, mais
une idée claire des choses” (ANSERMET, 2000, P. 1058). E isso transportado para o
fendmeno musical daria a seguinte realidade; nossa consciéncia quando tende para um som
melddico o faz tendendo para seu seguimento, nossa consciéncia protende como se
buscasse seu acabamento, a musica assim, seria muito mais uma impressao na consciéncia
do que uma expressdo do mundo. Na consciéncia musical o que temos é uma tensio
antecipativa que quando concluida percebe um em-si que seria a realidade da musica em
nossa consciéncia. Assim, na perspectiva fenomenoldgica a musica nasce na consciéncia e
para ela tende, poderiamos dizer que para a fenomenologia a musica possui uma realidade
teleol6gica imanente a consciéncia, ou seja, nela nasce e nela tem seu acabamento.

Ansermet estava consciente da ambicdo ou missdo da fenomenologia em suas

proprias palavras essa filosofia visaria:

La phénomenologie de Husserl, celle, du moins, qu’il a révée, dont il a posé les principes et
montré les voies, n’est autre chose qu’une mise en oeuvre méthodique et genéralisée de I’entendement,
visant a éclairer notre entendement non point des données brutes de la réfléxion, mais des phénomenes
de conscience qui en sont I’origine; ce qu’elle ne peut faire qu’en reconstituant ces phénomenes des

leur génese en nous et des leur source dans le monde. (ANSERMET, 2000, P. 1057).

A consciéncia interpreta dando sua significacdo para o fendmeno musical, mas
aqui € que se encontra a sede do grande mistério da musica que a nosso ver Ansermet
sequer percebeu. Somente uma inteligéncia, quer a nomeemos intuicdo, razdo, ou algum
nome equivalente pode encontrar um significado, ja que somente a inteligéncia ¢ reflexiva,
ora a muisica € afetividade por exceléncia e afetividade ndo tem poder reflexivo. A musica

no interior de nossa consciéncia dé acesso a afetividade pura que se exprime como emog¢ao,
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todo o resto como estrutura matemdtica ou modos ou estilos musicais nada acrescentaria a
sua constitui¢do intima.

Outro ponto controverso de seu pensamento foi sua tentativa de estabelecer
logaritmos noéticos algo que vimos ser inadmissivel. Em suma os erros de sua tentativa de
fenomenologia da musica se deveram, a nosso ver, ndo a uma falha no dominio da filosofia
ou da matemdtica, mas em uma motivacdo de querer mapear de maneira definitiva a
consciéncia humana para poder inserir tendéncias musicais que lhe seriam conformes ou
ndo. O erro nessa perspectiva encontra-se em querer utilizar a filosofia como campo de
batalha e ndo como instrumento de conhecimento e compreensdo. Ansermet moveu
mundos, no caso o mundo matematico e o mundo filosofico na tentativa de demonstrar a
inviabilidade de determinadas correntes artisticas de seu tempo, o preco que ele pagou foi a
de ndo compreensdo da musica em seu proprio territdrio.

Outra pedra de tropeco no projeto de Ansermet foi o fato ja acima mencionado de
projetar uma explicagdo filoséfica visando uma guerra contra aquilo que ele achava
ilegitimo na evolucdo musical, mas no que isso influenciaria de maneira negativa em seu
projeto de fenomenologia da misica? E sabido, que para alcancarmos a intencionalidade
pura, devemos abandonar pré julgamentos de nossa opinido natural é o que em
fenomenologia se denomina do aparecimento do noema, ou seja, do objeto presente na
intencionalidade pura, sendo a reducgdo eidética jamais ocorrerd ai estd um grande erro de
Ansermet, ele ndo abandonou suas opinides naturais levou escondidas consigo para o
interior da reducdo eidética e 14 chegando desferiu, ou pensou desferir, um golpe fatal
contra determinadas tendéncias musicais de seu tempo.

Outra faceta do projeto de Ansermet que a nosso ver ndo encontrou uma solucdo a
contento foi o problema da temporalidade musical. Vimos ao longo de nosso texto que
entre a melodia sendo executada e a vivéncia perceptiva da consciéncia que a transcende
existe um abismo. Ora, Ansermet tentou equacionar a situacdo do seguinte modo; de um
lado energia sonora de outro logaritmo noético, de um lado a obra executada de outro a
musica percebida pela consciéncia intencional. Ora, o que assistimos aqui € uma
constatacdo da intencionalidade sendo afetada por algo que lhe € francamente exterior, a
miusica enquanto fato sonoro ja se encontra acabada e a consciéncia intencional ndo a

molda, apenas a significa, ou seja, ficamos suspensos sem resolver o problema do
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estabelecimento de uma intencionalidade propriamente musical. Acabamos vendo a
predominéncia de um mundo real como fundamento de toda experiéncia musical e ndo a
intencionalidade como esse fundamento!

A nosso ver, apesar de todas as suas fraquezas o projeto de Ansermet coloca
problemas dignos de serem resolvidos s6 que ndo no caminho por ele apontado. Pensamos
que a fenomenologia da musica que tantos tentaram empreender € absolutamente possivel,

mas ainda € obra por fazer.
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