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mos, ou através da instancia mediadora dofacto de Jean-Philipe Rameau ter sido conde-
comentario ou da critica profissionais. As nado por ter exercido um pensamento filosé6-
obras ja ndo oferecem uma leitura universal fico sobre a sua arte, e por ter assim ultrapas-
gue conduza a fruicdo do belo e da harmonia. sado os supostos limites naturais do artista (o
Pelo contrario, suscitam um elevado grau de sensualismo, 0 corpo, o intuitivo).
inseguranca interpretativa. Participou em querelas com 0s seus con-
Também a musica contemporanea vive temporaneos, dos quais os mais aguerridos e
essa contradicdo (antiga) entre o intelectua- violentos eram precisamente os fildsofos, os
lismo e 0 sensualismo - nunca antes 0s com-intelectuais que defendiam a tese do sensua-
positores tiveram tanto que escrever e pen-lismo - de entre eles Jean-Jacques Rousseau
sar para justificar as suas obras, dado que(filésofo artista).
nalguns casos, 0 seu caraaesociale nao- Rameau personificou assim, de forma
harmoénicoimpde a criagdo de um discurso exemplar, aquilo a que D’Alembert chamou
mediador paralelo que nos revela as inten- o artista fildésofo Procurando uma funda-
¢Oes dos artistas permitindo a interpretagdo mentacdo para a masica, Rameau produziu
e a comunicabilidade. Nunca antes, como um discurso cientifico que seguia exemplar-
agora, 0s compositores tiveram tanto a ne- mente o método cartesiano. E, apesar do
cessidade de se afirmarem coartistas fi- argumento anti-intelectualista de Rousseau,
I6sofos segundo o qual tudo se passa nos coracoes (a
N&o sendo uma questéo original da arte musica é emocao e dispensa o discurso, re-
moderna, importa, portanto, verificar de clamando o siléncio do espirito), a questao
gue modo, no caso da musica, 0s artistas separece persistir.
tornaram filésofos. E, inversamente, pois A querela mantém-se viva, pois Sdo nume-
alguns filésofos foram também artistas e rosos aqueles que créem deverem os artistas
mesmo musicos/compositores. excluir-se do exercicio da razdo. Rameau,
numa época de ndo autonomia da &yir-
mava o direito dos artistas a razoabilidade.
2 O artista filosofo. O uso do entendimento e da razéo tinha
oo zg . , alias algo de voluptuoso - aquele que o usava
A "estetica cartesiana’ e o fazia-o num acto de independéncia. A auto-
projecto romantico nomia da arte joga-se, portanto, também ao

Se ainda hoje continua a serkiem-tomdis- nivel do pensamento que é possivel produ-

sociar o artista do teorico, o génio musical e cidos pelas suas obras literarias e filoséficas, também
o) pensadoi‘, nao surpreendera certamente o compuseram musica e escrevelirettosde Operas.
2 Seria preciso esperar até Mozart para encontrar-
1 Ser intelectual, no século XVIIl, € motivo de  mos o primeiro musicoevoltado, talvez autbnomo
prestigio e ndo fonte de vergonha. No entanto, e ape- (mas ainda nao intelectual ou filésofo, como se sabe);
sar de tudo, a condi¢do de intelectual ndo era sufici- mas, especialmente Beethoven a quem repugnava es-
entemente bem vista num artista. Rameau foi respon- crever por encomenda e recusava violentamente o
savel por um pensamento e por uma accao - ele foi “servigco” na Corte e na Igreja. A sua atitude face a
tedrico e compositor. O inverso também era verda- composi¢do musical intruduziu a revolugdo da liber-
deiro: Rousseau e Voltaire, por exemplo, mais conhe- dade criativa, desconhecida até ai.
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zir sobre ela, joga-se ao nivel do reconhe- A histéria parece assinalar a constancia
cimento do direito dos artistas a produzirem deste dualismo. Mas seria demasiado po-
um discurso autorizado sobre a sua arte, abre aceita-lo simplesmente. Até porque, de
exercerem arazao, ou seja, a pensarem. certa forma, o projecto de Jean Philipe Ra-
Reconhecer-se-a, talvez, em toda estameau poderia ter posto fim a questdo, como
questdo, o antagonismo tdo caro a Nietzscheveremos, seguindo o programa de uma “este-
entre o “espirito apolineo” e o “espirito di- tica cartesiana’. Ramegensava em carte-
onisiaco”; de facto, é Nietzsche quem assi- sianoe tornou-se assim uma figura exemplar
nala esse antagonismo fundamental da cul-do espirito francés que néo reconhecia outra
tura gregdentre a arte plastica ou apolinea autoridade senéo a da sua propria razéo.
e a arte sem formas ou musical, a arte di- Neste aspecto, o seu contributo essencial
onisiaca” (NIETZSCHE, 1982: 35). Arte foi o de restabelecer os direitos da razao,
sem formas e, por isso, com todas as for- através da duvida. Rameau pensava a inteli-
mas que o entusiasmo dionisiaco Ihe mol- gibilidade da sua arte. Amante das coisas da
dasse, a musica conheceu também racionadinteligéncia, levava até a extravagancia um
lizacBes que ultrapassavam o pacifismo eco-certo espirito de gedmetra - a geometria re-
l6gico do“som idilico das flautas dos pasto- finada e rigorosa dos jardins franceses e da
res”, mesmo nesse tempo quase mitico dosconstrucdo harmonica da musica. Espirito
gregos. este que nos permite levantar a questao de
Pitagoras langou os primeiros fundamen- saber se existira um cartesianismo esteético,
tos de uma ciéncia dos sons, ignorava comopois da unido do homem de ciéncia com o
o ouvido se apercebia das relagbes entre adhomem de arte surgira certamenta@nem
notas, enganou-se nos seus limites, mas desde gostdo artista ideal, o artista com um co-
cobriu que a sua percepcéo era a fonte doragao inteligente).
prazer musical. Aristoxenes, por outro lado, Se aceitarmos esta sintese como parte do
baniu da composicao os nimeros e o calculoprograma de umastética cartesianapo-
e remeteu ao ouvido a tarefa de escolher asderemos sem grande dificuldade reconhe-
consonancias. Pitdgoras e Aristoxenes eramcer em Rameau uma manifestacao evidente
os filésofos que se opunham: o racionalismo da independéncia da racionalidade moderna.
contra o empirismo: o apolineo e o dioni- Com o Discurso do Método, Descartes pro-
siaco’. duziu, em ultima andlise, uma declaragéo
de autonomia da razdo. Assim, Rameau
3 O antagonismo n&o desaparece, embora cada

) . : b (increvendo-se naquilo a que Kant chamou
época procure resolvé-lo ou geri-lo. A masica con-

temporénea, afogada em todos os excessos, oscilol? “revolucéo coperniciana”) néo aceita o re-
no final do século passado (0 XX) entre um minima- CUrSO & observagdo directa e ingéenua, ade-
lismo autista e um abstraccionismo a-social. E ha si-

nais também de que um certartesianismo estético  positores que apresentam sinteses da tradi¢céo classica
perdura nas obras de uma musica (e uma arte) apoli-e da moderna, corruptelas geralmente bem toleradas
nea e candida que deixou de se preocupar com aquilopor um publico que se sente assim a penetrar num uni-
que é preciso dizer e assim procura a todo o custo des-verso de que se sente frequentemente excluido pelo
politizar a sua existéncia - assumindo neste caso o tommundo da culturaou do quaimodestamentse auto-

da regressdo. Nomeadamente nas propostas de comexclui.
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rindo antes a uma visdo do mundo segundo Seguindo o método, Rameau sustenta,
a qual 1a verité des phénomenes se ca- como verdadeiro homem das Luzes, que,
che derriere I'apparence sensible immédi- para observar a natureza tal como ela €, é
ateg’ (KINTZLER, 1988: 21). Por con- preciso armar-se de instrumentos matema-
sequéncia, 0 musico, ao aceitar as sensa¢deticos, ja que os olhos sdo impotentes para
puras, sujeita-se a ndo se aperceber mais danostrar o que esta vedado, coberto pelo véu
gue da aparéncia do som. A aparéncia, masopaco das aparéncias. A experiéncia é ma
nao as suas leis, 0s seus principios abstracconselheira, ndo permite atingir o verdadeiro
tos, a sua imaterialidade. conhecimento nem, por conseguinte, permite
Ao afirmar como méaximanihil est in tocar a esséncia ordenadora da musica. Se
intelectu quod non ante fuerit in sens@’  0s olhos ndo séo suficientes para o fisico, ao
sensualismo veda-se ao verdadeiro conheci-musico também n&o bastara o ouvido.

mento, aquele que diz respeito a verdade que Sem conceito e sem principios o conhe-
se esconde por detras da aparéncia dos fenOcimento tacteia como um cego e ndo pode
menos. Preparado para ver as aparéncias, @onhecer sendo aspectos pontuais. Rameau
sensualismo deixa escapar a verdade e emingpira-se na licio de Galileu e de Descartes:
barca na contradicao fatal que Ihe ndo per- ¢ preciso dissociar abstractamente os para-
mitiria “ver” as ideias de Deus e de alma, metros invisiveis que se conjugam na reali-
que sdo suficientemente intangiveis e in- gade empirica para que se consiga construir
aparentes para poderem ser apercebidas peg principio, a lei. O ouvido é capaz de for-
los sentidos. Descartes protesta contra aquénecer um determinado tipo de conhecimento,
les que nunca levam o seu espirito “para mas nio vai para além de algumas indicacdes

além das coisas SenSiveiS", contra aqueleSparciaiS e confusas que o musico s pode re-
que ndo véem o inteligivel se este ndo for ter sob a forma de receitas.

imaginavel: E um conhecimento arbitrario, diz Ra-

_ i ) . meau, porque a partir dele ndo é possivel
‘E que isto € assim afirma produzir relacdes tedricas entre os fendme-
Descartes- mostram-no o0s pro- nos que sio tomados como objecto. Ou
prios filosofos que, nas escolas, seja, € um conhecimento que ndo pode en-
sustentam como maxima que nada trar numa ordem razoavel. Este é o conheci-
existe no entendimento que ndo mento que se adquire aprendendo de cér (ou
tenha primeiramente existido nos seja,aprendendo pelo coragi@ que é go-
sentidos, nos quais, todavia, € fora vernado exclusivamente pelo acaso. O ob-

de divida que as ideias de Deus e jectivo que move Rameau &, pois, o de “res-
da alma nunca existiram'(DES-

CARTES, 1988: 31}.

namero possivel de parcelas que fossem necessarias

4 Mas o verdadeiro segredo do bom senso e da ra- para melhor as resolver. Conduzir por ordem os meus
zoabilidade cartesiana esta nos seus quatro preceitospensamentos, comecgando pelos objectos mais simples
“Nunca aceitar como verdadeira qualquer coisa sem e faceis de conhecer (...). Fazer sempre enumeracgdes
a conhecer evidentemente como tal (...). Dividir cada tdo completas e revisdes tdo gerais que tivesse a cer-
uma das dificuldades que tivesse de abordar no maior teza de nada omitirl DESCARTES, 1988: 17).
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tituir a razdo os direitos que perdeu dentro do se estes 0 contemplarem de frente
campo da musica”. (...)" ©.
Rameau desdenha claramente da experi-

éncia, pois ela e as regras que dita ndo ofe- 5 reivindicacdo de uma justa proporg&o
recem garantia de um conhecimento totali- para a musica é a afirmac&o da negacdo de
zante. Por isso, ele pede aos mUsiCoS quegos os excessos do sensivel (do estético) e
desconfiem do seu ouvido, COMO PriMeiro yem retomar Aristétele$ que afirmava que
passo para um conhecimento mais aprofun- 4 excesso num som, tanto de agudo como de
dado sobre a sua arte; conhecimento da SU3yrave, destréi o ouvido; o excesso dos sa-

verdade desocultada atraves do método daygreg destréio gosto; o excessivamente bri-

davida. _ o lhante ou obscuro destréi a vista; em suma,
E neste contexto de imersao intelectual € o5 excessos nos sentidos ultrapassam os li-
tedrica que Rameau desenvolve a sua teoriamites e provocam dor e destruicao.
da geracdo harmoénica sustentada por bases pgqteo aspecto, que é verdadeiramente im-
cientificas, a partir de estudos de acustica €portante em Descartes, vem de facto colo-
da fisicalidade da matéria sonora, ja que s6 a4, 3 vista algumas das premissas essenci-
razéo podera revelar os mistérios ocultos por 4is 4o seu pensamento estético, em grande
detras das aparéncias. O que Rameau desCOyedida construido sobre a muasita uma
briu, como um cientista descobre, foi a natu- 4t exemplarmente invisivel. O pensamento
ralidade da conjugagcao harmoénica dos sons -
a Harmonia. Ou seja, 0 conjunto de regras e 6 |dem.

leis (naturais) de harmonizagéo dos sons. ' Para Pitagoras, também, a mUsica seria o sim-
bolo ou a expressao de uma harmonia, explicavel por
intermédio de propor¢cées numéricas.

3 Uma estética cartesiana ® Aristoteles de Anima426a, 30/426b, 9. o
9 O Compendium Musicai®i escrito, como ja foi

NasConsideragﬁes Préviadon Semompen_ referido, na juventude do autor (1618, com 20 anos)
dium MusicaeDescartes, afirma que “todos e era dedicado a Isaac Beeckman, como presente de

d | Bre Ano-Novo. Beeckman, fisico-matematico, dava alids
0S SONs podem provocar algum prazer grande importancia ao estudo da musica e da acuUs-

continua: tica, pois considerava que aiéncia musical era por
exceléncia o dominio ideal para o desenvolvimento do
“[2°] Para este prazer é neces- seu_pensamento (as suas !nyestigaf;c”)es musicoldgicas
dedicavam-se entdo a definicdo fisica das consonan-
cias, a explicacao do prazer do ouvido, e a teoria dos

séria uma certa proporcao do ob-

jecto com o mesmo sentido. Dai modos)” (Cfr. DESCARTES, a: Intro). Na realidade,
qgue, por exemplo, o estrépito dos o Compendium Musicagb se tornou conhecido apds
mosquetes e dos trovées néo pa- a sua publica¢é@o p6stuma (1650), podendo talvez ser

considerado como uma espécie de preludio da sua ul-
tima obra,As Paixdes da AIM@DESCARTES, b) -
uma relacdo parece ser evidente: entre o lugar que

reca apropriado para a Mdusica:
porque, evidentemente, causaria

dano aos ouvidos, tal como o ex- ocupa a questdo do ritmo e da medida (da proporgdo
cessivo resplendor do sol aos olhos e do equilibrio), ndCompendiume a apologia da sa-
gesse que deve marcar o ritmo adequado de viver de
5 Cf. DESCARTES, a: 58 §91. modo plausivel, enAs Paixdes da Alma
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cartesiano abre caminho a uma ciéncia musi-
cal com renovada energia. Foi, pois, a partir

destas premissas que Rameau, fazendo um

uso criterioso da razéo e por um trabalho de

desvelamento das aparéncias teorizou e rea-

lizou aquilo a que Kintzler chama o “cartesi-
anismo estético”.

A questédo, como vimos, gira em torno do
debate que opunha sensualistas e intelectua
listas. Rameau, apoiando-se em Descartes
repudia todos 0s excessos sensuais de um
musica que ele entrevé como um fenémeno
racionalizavel capaz de aceder ao nivel de
uma ciéncia. A posicdo de Rameau nao pode
ser entendida sendo como fruto de uma con-
cepcao do mundo, do homem e da arte que
€ preciso nomear: a filosofia de Descartes.
E ela que sustenta o “esplendor da estética
do prazer no classissismd® e a teoria da
tragédia lirica, segundo Kintzler, a partir de
guatro axiomas:

O primeiro axioma pressupde
gue a verdade da natureza é sem-
pre abstracta e assenta em rela-
¢cOes formalizaveis - axioma inte-
lectualista do conhecimento.

O segundo destaca a ilusédo
como artificio revelador da ver-
dade - axioma sensualista da fic-
céo teatral.

O terceiro axioma afirma que
a trageédia lirica foi pensada como
duplo e como inverso da tragédia
dramética - € o axioma do teatro
dos encantamentos.

O quarto axioma estipula a
constancia da relacao material en-

a co-presenca incessante entre 0s
significantes da lingua e os sons
da musica - é o axioma da necessi-
dade do recitativo e da articulacéo
da musical!

Quatro axiomas, enumerados do geral
para o particular. Mas, 0 seu oposto, na
critica de Rousseau (que evidentemente néo

2onhecia esta formulacao), vé nela um obs-

taculo a comunicacdo pura. Rousseau cri-
tica em Rameau precisamente todos os valo-
res classicoslumiéres, connaissances, lois,
morale, raison, bienséance, égards, douceur,
amenité, politesse, éducatiofKINTZLER,
1988: 149), e rejeita nele a sua capacidade de
tratar as paixdes como ilusbes. Rousseau nao
€ apenas um critico da musica francesa e do
seu estado harmonico-refinado-degenerado:
ele produz uma critica global a estética clas-
sica, precisamente através do objecto mais
visivel e espectacular que ela produziu: a
opera, 0 espectaculo, o lugar privilegiado da
ilusdo?*?,

E possivel que, apoiando-se sobre uma
leitura regressiva do fildsofo Rousseau, os
apostolos modernos @ma sensiveenham
recusado as delicias do espirito e da magni-
ficacdo do corpo, para sequestrar a musica
dentro do campo fechado da espiritualidade.
Mas, a sintese mostrou ser possivel, tanto do
ponto de vista técnico, como estético, como
filosdfico.

11 Cf. KINTZLER, 1988.
12 A 6pera como espectaculo e espaco social de ilu-

sédo, cénica e social, de facto. As estruturas instituci-

onais da monarquia centralizada favoreciam e manti-
10 parafraseando uma expressdo de Catherinenham a existéncia de uma 6pera magnifica e luxuosa,

Kintzler, Cfr. KINTZLER, 1988. espectaculo total necessariamente subvencionado.

tre a musica e a lingua articulada,
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4 A*“querelle des Bouffons” e a parece ser uma decorréncia natural do carac-
questdo do sensualismo ter fisico do som como fenémeno acustico.
Mas, por outro lado, ela é também a racio-
Este € pois um dos mais fortes antagonismosnalizagao dos recursos acusticos que a hatu-
que vem atravessando a historia de um pen-reza coloca & disposicdo dos compositores:
samento sobre a musica; ele diz respeito aps sons (musicaid).
eternadisputa entre uma estética do prazer e Donde, talvez se pudesse falar de duas
dos sentidos e uma estética dirigida a inteli- p5rmonias: uma, a natural, que existiria em
géncia, como fruto da racionalizagao daquilo ggi5d0 puro no fenémeno fisico da resso-
que tdo naturalmente parece pertencer a0 doancia dos corpos e que potencia a outra,
minio exclusivo das sensagoes. ~ a (digamos) “artificial”, que resulta do es-
A possibilidade da derrota da primeira ,qq da primeira e da sua conversdo em tra-
pela segunda - pelos avancos crescentes dg;qos e num severo conjunto de regulagdes
um pensamento reflexivo sobre a arte e OSque conduziram historicamente a uma mu-

seus modos de ser e de fazer - surge COMOgjca que passa a dever ser composta de uma
a questdo central de uma polémica que pa-ceria forma segundo esses canones, isto €,

rece ndo ter fim e que, em cada momento dasequndo os principios abstractos que regem
histéria, opde os mesmos antagonistas. as relacdes naturais entre os sons.

E{ dado que r;lao;m ?oshswel, ?tedagbor?, €N com efeito, e seguindo esta légica, esta-
contrar um modo de techar este debate, ou ja65 perante um quadro que pensa uma

se aceita que ele ndo tem um fim ou, pelo ieacertae outrain-certa uma, que res-

contrarlo,_ se aceita que ele propoe ‘30'5 mo- peita o caracter natural e fisico dos sons e das
dos coexistentes (e que, portanto, ndo se ex-,

I ¢ ). Ou aind b suas relacoes, e que retira a musica ao arbi-
cluem mutuamen e)_' U ainda que uUma bod.i, 4a razio e aos designios do sujeito cria-
gestao dos dois daria o resultado mais razoa-y - outra que foge a naturalidade e a ideia
vel e sensato: o artista ideal (como parece de uma comunicabilidade pré-determinada
ter ficado demonstrado com o romantismo e, pela natureza. A origem de um pensamento
Svm especial, i.ozn O projecto prograrrjat_lco de sobre a musica (ou se se quiser: de uma fi-

agner), o artista que possui woragao in- losofia da musica), corresponde em grande

teligente medida ao inicio da consciéncia do funcio-

5 A musica natural dos sons e na forma como as linguas naturais desen-
volveram uma prosédia propria.

~ ;. . 14 ) ~ .
A questao central colocada pela duvida raci- Em cada época a nogéo sem musicaparece

onalista e cartesiana de Rameau é a Seguimeganhar diferentes significados. Dos sons produzidos

50 h . ‘sica d pela voz humana, passando pelas percussdes, pela
por que razao haveria a musica de escapar flauta, a arpa, pelo orgédo, até aos nossos dias em que,

as leis que regem os (outros) fendbmenos dapara além dos sons de sintese provenientes da mani-

naturez® 13 De uma resposta positiva a esta pulagéo electronica, se admitem cosamsmusicais

questdo emerge uma segunda: a harmoniaEO_dO um invulgar conjunto de sons: sirenes, o0 quoti-

diano urbano, a natureza, em suma todos 0s sons que
13 Os sons e a sua possibilidade estio na natureza,podem setornados obrasegundo a l6gica composi-

na voz humana a musica teria surgido na modulacgdo cional e segundo a convencao que cada obra propde.
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namento da muasica, a0 momento em que aaquilo a que hoje se chamariteae da trans-
musica se tornabjecto paréncia e da comunicabilidade

Este mesmo antagonismo da lugar a outro: 1SS0 permitiria revelar duas propriedades
a evo|ugé_0 da épera esbarra na mesma a|_essenCiaiS da “ml,,ISica-poeSia” Originais: em
tura com uma po|émica que opf')e oS defenso-primEirO Iugar, uma natureza emotiva - visto
res de uma primazia da musica em relacao aque diz respeito directamente ao coragao e as
linguagem articulada, aos defensores do seuPaixdes'’; em segundo lugar, € da ordem de
oposto. Tomou corpo na conheci@aerelle ~ Uma comunicacaémediata- € uma forma
des Bouffon#®, episédio em que se manifes- de circulacdo das emocdes que vao de um
tou a oposicdo entre as teses sensualistas €0racao a outrgoelo caminho mais directo -
intelectualistas: Rameau e Rousseau (os “doPermitindo uma “penetracéo reciprocd”
lado do Rei” e os “do lado da Rainha”). Esta  Esta tese € sustentada pelo pressuposto de
querela tem, no fundo, uma mesma raiz. um “anterior irreal” que, embora néo seja de-

Rousseau, que defendia uma génese Co_monstravel, autoriza ainda assim Rousseau

mum para a linguagerf e para a masica, & ir mais longe: para ele a musica é ori-
afirma a tese de que originalmente, num dinaimente melodia, e a sua génese € pre-

tempo miticamente anteriontn anterior ir- harmonica, visto que ela teria na_scido em si_—
real’ (na expressdo de Catherine Kintzler, multa_neo com as Ilnguqs naturais, das quais
1988), as linguas e a musica primitivas eram S€ teria separado a partir de um processo gra-

feitas para seduzir e emocionar, enunciando dual d& emancipacao da prosotiia
Rousseau invoca esse estado original com

15 Episodios deQuerelle des Bouffonéveram lu- 17 Neste sentido, Rameau, para poder tratar a mu-
gar no proprio teatro de Opera de Paris a partir de sica como um meio capaz de despertar emocdes, de-
1752 (-1754) e declarou-se na sequéncia da represenveria fazer uso damecénica cartesiana das pai-
tacéo da 6pera de Destouch@sphale que foi acu- x0es”, verdadeiraengenhariada comunicabilidade
sada de representar tudo o que era artificdd¢modé musical.
na Opera franceddas, foi a apresentacédo da 6pera- 18 A expresséo é de Rousseau aplicada por analogia
buffa de PergolesiLa serva padrona1733; Paris a partir de:*Avant que I'art e(it faconné nos maniéres
em 1752), que extremou os contendores: artistas, in- et appris a nos passions a parler un langage apprété,
telectuais e filosofos partidarios da mdsica italiana, nos moeurs étaient rustiques, mais naturelles; et la
contra artistas, intelectuais e filosofos que acredita- différence des procédés annoncait au premier coup
vam na possibilidade de um renascimento do teatro d'oeil celle des caractéres. La nature humaine, au
lirico francés. Contra a épera de Rameau opunham afond, n’était pas meilleure; mais les hommes trouvai-
Opera-buffa italiana A divisdo entre os dois campos ent leur sécurité dans la facilité de se pénétrer réci-
era real: de um ladoeux du coté du Rdbs adeptos progement, et cet avantage, dont nous ne sentons plus
da 6pera francesa, Madame de Pompadour, Rameaule prix, leur épargnait bien des vicegROUSSEAU,
etc), do outraceux du coté de la Reir{es partidarios J-J, “Discours sur les sciences et les arts” [Premiéere
da opera italiana, Rousseau, Diderot e D'Alembert, Partie],in ROUSSEAU, 1987, p. 47). O que pa-
etc). Sobre esta questdo, entre outros: Rousseau, JJece, para além do mais, demonstrar, sob a forma de
Lettre sur la musique frangaigd 753) e Diderot, De- umanostalgia optimistapor assim dizer, o desejo de
nis,a eb. um reencontro com a possibilidade da comunhéo que

16 Cf. “Essai sur I' Origine des Langues”, in Rousseau nédo cessa de ver numa origam {@vant’
ROUSSEAU, J-JEcrits sur la musiqueParis: Stock, iréel”).

1979. 19 Ou dedegenerescéngi@omo veremos.
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vista a sua reposicao, de forma coerente, Traité sur l'origine de la langug1770), a
alids, com a ideia de uma musica original- sua argumentacao, parte de um pressuposto
mente boa, tal como se supunha a existén-da tradicdo antiga, segundo o qual se esta-
cia de um “bom selvagem”. Esta perspectiva belecia que a origem da lingua se cruzava
implica evidentemente considerar a subordi- também com uma origem da musica, mas
nacdo da musica e da sua légica a l6gica su-ndo como ocorréncia simultanea ou anterior,
perior da linguagem articulada - posto que a porém como imitacao:‘(...) la tradition
musica seria afinal o resultado da indepen- de I'Antiquité dit que la premiere langue du
déncia da melodia rudimentar e mondédica genre humain aurait été le chant et beaucoup
gue subjaz as entoacdes e inflexdes da falade musiciens ont cru que les hommes aurai-
20 e que, portanto, seria tarefa da razdo repérent bien pu apprendre ce chant des oiseaux
a situacao original. (...)" (HERDER, a: 96). Eis a hipotese.

Esta quest&o é essencial. Discutirumaori- Mas ela afasta, no entanto, a possibilidade
gem da lingua implicaria, de facto, encontrar de essa origem poder estar na expresséo de
a0 mesmo tempo uma origem para a musica.emogdes?. Por isso, Herder contrapde, ne-

O problema, no fundo, encerra o seguinte 9ando a ideia segundo a qual o homem com
paradoxo: como colocar a questdo da origem @ Sua atencao distraida e quase cega imita o
de algo que esta afinal na origem de todas rossinol e modula a sua lingua a partir tfai
as questded? A resposta ndo é afinal uma Também para ele, se a lingua “fala”, igual-
resposta, visto queem lingua ndo ha razao Mmente a melodia “significa’*Mesmo, as-

e que sem razdo ndo ha lingu&ste ciclo sim que a lingua se torna, mais tarde, mais
aparentemente infinito conduziria a uma dis- "egular, uniforme e ordenada, ela permane-
cussdo ociosa e infrutifera, sobretudo porque €€ra sempre um espécie de cant¢MER-

a demonstracdo ndo é possivel. Mas, paraDER, a: 96). Uma espécie de canto, uma
a Querelleimpunha-se um argumento defi- ideia que fundamenta afinal a possibilidade
nitivo, isto é, um argumento que fundamen- da recon_stit_u_igéo dessa melodia original que
tasse 0 ponto de vista da melodia como re- Produz significacéo. o
sultado da independéncia da prosédia: essa Para Rousseau, no entanto, a musica,

fundamentagéo, essencial para o conceito deCOMO as linguas primitivas, eram, antes de

gem. cessidade, admitindo como inicio uma “voix

A questdo surge em Herder também. No passionnée”, facto primitivo e na esséncia

22 “Déja comme animal 'homme posséde une lan-
20 Este ponto de vista ndo parece ter ficado pela gue. Toutes les impressions fortes, et les plus for-
Querelle Por exemplo, Janacék, compositor checo tes d’entre elles, les impressions douloureuses de son
(1854-1928), confessava escutar disfarcadamente ascorps, toutes les violentes souffrances de son ame,
vozes dos transeuntes de modo a poder captar preci-s’expriment immédiatement par le cri, les sons, des

samente anelodia da fala (Cf. Erismann, GuyJa- bruits sauvages, inarticulés(HERDER, a: 49).

nacek ou la passion de la véritéaris, Seuil, 1980). 234(...) mais, que 'homme, a peine créé, avec son
21 Cfr. Pierre Pénisson, “Introducdo”, HERDER, attention distraite presque aveugle et enfin avec sa

J.G., Traité sur l'origine de la langue (1770)Paris: gorge frustre, imite le roussignol et module une lan-

Aubier Flammarion (1977). gue d’apreés lui, je ne puis pense(HERDER, a: 96).
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humano. A dissociacéo entre articulacdo e E a abstraccdo de uma lingismediatae
modulacao é extremamente importante, pois transparente: a musica, afinal, a Unica capaz
€ ela que vai permitir a Rousseau formular a de operar entre os homens (seres individuas
teoria da degenerescénia paralela da musiceae divididos) a possibilidade de uma “penetra-
e das linguas: ¢ao reciproca”, como vimos. Mas, por outro
lado, dado que essa lingua possui um orgao
obrigatério que é a boca, e sendo a musica
a emancipacao da melodia original, entao €
a voz o primeiro meio, que sofre modifica-
¢Oes (modulacdes) pelo efeito da lingua ou
da glote, segundo as paixdes que a movem:
para a lingua, a agressividatte a célera, a
desconfianca - onde predominam as conso-
antes; para a glote, a piedade e a benque-
renca (é ela que origina a fala-melodia, pela
acentuacao e inflexdo da voz) - onde predo-
minam as vogais, hum jogo musical entre
sons curtos e longos, com variacdes de altura

“Avec les premieres voix se
formerent les premiéres articulati-
ons ou les premiers sons, selon le
genre de la passion qui les dictait
les uns ou les autres. La colere
arrache des cris menagants que la
langue et le palais articulent; mais
la voix de la tendresse est plus
douce, c’est la glotte qui la mo-
difie, et cette voix devient un son.
Seulement les accents en sont plus
fréquents ou plus rares, les infle-

xions plus ou moins aigués selon e de timbre*,

le sentiment qui s’y joint. Ainsi la A inversdo deste ponto de vista é, pois,
cadence et les sons naissent avec evidente. Se falar é cantar, cantar também
les syllabes, la passion fait parler é falar; e assim, para Rousseau, uma vez que
tous les organes, et pare la voix a 6pera “fala’?’, o seu discurso e as suas fa-
de tout leur eclat: ainsi les vers, las deverdo ser sustentados por uma prosddia

les chants, la parole ont une ori-
gine commune. Autour des fon-

ta,unes dont j'ai parle les, ‘premlers 25 Como sublinha Kintzler (1988: 138), Rousseau
discours furent les premieres chan- vé aqui a origem das linguas do Norte, secas e im-
sons (...)" 24 periosas e portanto ndo musicais, pois, segundo ele:
“On n'avait rien a faire sentir, on avait tout a faire
. . entendre; il ne s'agissait donc pas d’énergie, mais de
Rousseau recusa para a misica uma outrg, ;s (Op. Cit Chap. X, pp. 215-216). Esta ob-
ordem que ndo seja a da sedugéo e da emoservagio de Rousseau antecipa, a partir das linguas do
¢ao, ou seja, dos sentimentos e do coragdo. ANorte (ou seja, necessariamente para ele, também da
sua teoria da modulacdo concebe uma ideiamusica do Norte), a atitude que a arte moderna viria

de Iingua absoluta. um POUCO COMO uma lin- a suscitar mais tarde: o entendimento, contra o senti-
! mento.

gua que tivesse apenas significado e néo ti- 26 POUCO COMO parece acontecer com a matriz

vesse significante. da lingua chinesa.

2T De resto, como refere Mario Vieira de Carva-
24 ROUSSEAU, J-J, “Essai sur I’ Origine des Lan- |ho, “(...) O libreto da opera buffa iria exigir cada

gues”, Chap. Xll, in ROUSSEAU, J-Ecrits sur la vez mais uma musica que fosse, ela prépria, ac¢céo.

musiqueParis: Stock, 1979, pag. 219. (CARVALHO, 1994b: 15).
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natural, uma melodia adequada com precisaocoloca a musica e os seus efeitos em pri-
a expressao das emocdés meiro plano. A teoria de Rameau implica
Rousseau, protesta ainda contra os artifi- Uma visdo materialista da musica, entendida
cios harmoénicos das obras de Rameau, quecoOmo um conjunto de relagdes de fenome-
Nnos sonoros, ou seja, como um fendmeno fi-
28 Modelos de teorizacio das relagdes entre a mu- SICO independente, na sua natureza essencial,

sica e a linguagem (verbaDfr. KINTZLER, 1988. mas analoga na sua estruturacdo harmonica a
Modelo lullista: composicdo material das linguas faladas pe-
1. Amusica e alinguagem tém um objecto comum:; los homens.

significar. o .

2. A linguagem articulada diz melhor e mais do R,ousseau’ pelo Se_u '3901 vena mus'ca um
que a musica. fendmeno de comunicacgéo, um fendmeno da

3. A musica submete-se ao modelo linguistico (re- ordem da linguagem, defende e propde uma
lacéo de subordinagao) musicatal como ela deveria ter sickS - uma

4. Atecnica desta relaco € a analogia: - sobre 0 q54ig jdeal. A melodia (ideal), pela sua
significado: evocar uma ideia, uma emocéo; - sobre

o significante: imitar um fraseado, uma inflexdo, um r\elaga_‘ojmed'ata a SUbStanC'a, d_o coracao e
acento. as paixdes da alma, faz da masica uma arte

Modelo de Rousseau: intima: ela ndo imita objectos, ela imita sen-
1. A masica e a linguagem tém um objectivo co- timentos.

mum: significar. Mas, as mediacdes sociais produzem os
2. A musica melddica esta mais proxima das lin- ! ¢ P

guas articuladas e da poesia-musica originaria (ligua- S€US efeitos: depois da _separagéo, mu-
gem das paixdes). sica e lingua seguem caminhos diferentes,

3. As linguas articuladas s&o derivadas da poesia- estruturam-se e Comp|exiﬁcam_se_ A mu-
melodia originaria por degradacéao (relacao de subor- sica, tal como ela é“harmonizando-se,

dinagdo) instrumentalizando-se, intelectualizando-se
4. Consequéncias: - primado da melodia sobre a ! !

harmonia, do lirico sobre o descritivo ou o espectacu- Perde a sua qualidade de signo transpa-
lar. - a musica exprime emocdes; as linguas articula- rente” (KINTZLER, 1988: 143). Ela
das reenviam aos elementos discursivos. transforma-se em coisa e reduz-se a combi-

Modelo ramista: ~
AN o . , nacao abstracta dos sons.
1. A musica é paralela a lingua: distinta/anéloga. &

2. Ela é distinta; é um objecto natural com leis ~Uma teoria negativa da Harmonia_, tal
proprias. Autonomia da musica (sem subordinagdo). COMO surge em Rousseau no “Ensaio so-
3. Ela é analoga: - na sua materialidade (corpo so- bre a origem da lingua”, torna evidente uma
noro); - na sua forma: os sons séo articulados em sis—Sua propriedade essencial - a sua opacidade:
tema. © .
4. Consequéncias: - primado da harmonia (domi- Rouss_eau nao recus_a o fundamento natural
nio da estrutura). - a masica pode significar ou ndo das leis da harmonia; ele recusa antes o
significar. - importancia da prosodia: é uma articula- Seu valor estético. Uma critica moderna a
¢éo com valor musical. . _ esta questao faria, no entanto, ressaltar jus-
E este também o ponto de partida para uma d'SCUS'tamente o valor signico de um acorde, de

sdo sobre a importancia decitativo que, um pouco dénci q d to h .
pelas mesmas razdes levou, mais tarde, Wagner guMmacadencia e ae um encadeamento harmo-

rejeitar justamente cecitativo e aaria defendendo  NIiCO, Visto que a percepgao estética e a so-
0 seu conceito déeit motive de melodia continua
[Unendliche Melodie]. 29 Cf. KINTZLER, 1988.
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cializacdo dos fenémenos sonoros passou dADORNO, 1973: 112), comentando esse
aceitar essa retérica das figuras musicais sednomento critico da viragem em que a crise
gundo uma grelha muito precisa. A titulo era o reflexo do caracter a-social (e néo-
de exemplo, poderia dizer-se que a pratica harmonico) da musica e, por iSSO mesmo,
musical tem demonstrado quentodo me-  cercada pela suspei¢do (sendo mesmo pela
nor tem sido utilizado em especial para con- rejei¢ao) dos seus destinatarios.
seguir comunicar tristeza e recolhimento, € Como nota também Adorno, a “decadén-
0 modomaior para exprimir alegria e espe- cia individualista” dos compositores da vira-
ranga; que existe a expectativa de que que agem veio a levantar de novo a mesma ques-
tenséo provocada pebcorde de sétima da  tio, pois, segundo as suas palavtasavés
Dominanteseja resolvida nacorde da T6-  da hostilidade em relagéo a arte, a obra de
nica; que umacadénciaperfeita cria a sen-  arte aproxima-se do conhecimento. Desde
sacgao de um final; etc. o principio, a musica de Schénberg andou
Sao algumas convencgdes que refletem umpréxima da cognigéo. Foi isto — e nédo a dis-
clima semioldgico e uma ordem linguistica sonancia — a base para a sua rejeicdo o que
a que a musica acedeu. A questdo €, alias,deu lugar ao grito estridente contra o inte-
muito pouco original. Ja Descartes, no seu lectualismo”’(ADORNO, 1973: 124).
Compendium Musicagde 1618), afirmava Esta recusa do intelectualismo da musica
a certo paSSOf‘Na Verdade, esta QUietUde de Sch('jnberg, e como reacgéo ao moder-
ou cadéncia nao resulta agradavel apenas nismo musical, encontra o seu fundamento
no final, mas também no meio da melodia; de novo nas teses da naturalidade da mu-
a fuga desta cadéncia proporciona um pra- sica. Henri Pousseur, ao discutir precisa-
zer estimavel, quando uma parte parece que mente as relagdes entre misica, semantica
quer descansar enquanto que a outraavanca e sociedadé®, defende quéa pesar de lo
mais além. E este género de figura € na MU- que una determinada concepcién musical e
sica algo parecido ao que as figuras retori- incluso una determinada pratica pretendan
cas sao no discurso (...IDESCARTES, a:  hacernos creer, los sonidos no son entidades

110, §138). independientes, separadas del resto de la re-
alidad y susceptibles de ser utilizadas sin te-
6 Mdsica in-certa ner en cuenta a esta{POUSSEUR, 1984:

9). O que poderia querer dizer que Schon-
Durante alguns seéculos, a Harmonia perg (e afinal toda a musica radical) esta-
manteve-se inquestionavelmente na baserig afinal a compor uma musica anti-natural,
das formas aceites de fazer musica - afinal yma musica in-certa, ou mesmo errada, uma
as formas que ainda hoje predominam namgsica que respeitava outras leis, que ndo
musica corrente. Mas, a atraC(}aO por uma gs da natureza, ou nenhumaS, ou Simp|es-
crescente complexificacdo dos materiais mente as leis ditadas por cada obra, recu-
sonoros veio a desregrar 0 que era normasando aquilo que a natureza impde e que esta
e essa Harmonia tradicional foi perdendo de acordo com a fisicalidade, a naturalidade
importancia. “A possibilidade da propria
masica tornou-se incerta diz Adorno 30 Cf. POUSSEUR, 1984.
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da audicdo e com os mecanismos da sociali-tram nofundo da cultura de forma menos
zacao. Continua Pousself(:..) Por el he- alegorica, e sem o objectivo expresso de di-
cho de su naturaleza ’pitagorica’ (en el sen- vertir, corresponde a uma estratégia de sin-
tido mas amplio), las estructuras armonicas tese, cujo objectivo seria 0 de concentrar no
mantienen una relacion de principio funda- drama musical todos 0s recursos comunica-
mental con las nociones esenciales, determi- tivos, quer racionais, quer irracionais, a que
nantes, de la realidad material (por ejem- a arte (necessariamente total) poderia lancgar
plo, con las estructuras ondulatdrias, até- méo. Mas, também a musica, cujo desre-
micas 0 moleculares)(POUSSEUR, 1984: gramento tera comec¢ado precisamente com
17). Esta relacdo proxima e ineludivel, este Wagner e a sua necessidade de fazer a mu-
caracter natural, € porém contrariado por um sica aceder ao plano do drama.

outro fendmeno de ordem diferente: a audi- A sintese, como hip6tese em Wagner, s6
cao estética, ou seja, aquela que tem comopoderia ter lugar depois da Querelle, ou seja,
expectativa ouvir sons organizados e emiti- depois da afirmacgéo das teses de Rousseau e
dos intencionalmente respeitando os codigostambém das teses de Rameau - 0 que numa
que vigoram num determinado contexto so- reducdo (talvez abusiva?), podera querer sig-
cial de audicao. nificar, no fundo, Descartes.

7 Final 8 Bibliografia

O projecto romantico de Wagner na retoma ABRAMS, M.H.

da ideia deobra de arte tota{o drama musi-

cal), fara uso de uma mecanica de paixdes ao1973 Natural supernaturalism New York:
servigo de uma musica que tem como objec- Norton.

tivo mover as almas (e os espiritos, na acep-

cdo retorica) e que, ela propria, vera acederADORNO, Theodor W.

ao plano do drama (do sentido e da fala) as

suas duas dimensdes mais visiveis: a melo-1973 Philosophy of Modern Music New
dia e a harmonia. York: Sheed & Ward (London).

A hipotese de uma sintese romantica reto-
mara forcosamente a ideia da obra-de-arte-
total, err~1preendendo um novo esforco de ARISTOTE
agregacédo de artes separadas. O processo,
teorizado e realizado por Wagner, fara uso 5 pogtique Paris: S.E. “Les Belles Lettres”,
de todos os recursos disponiveis para permi- 1979
tir ao homem falar as suas paixdes e 0 seu
coracao, desta vez a partir de uma visao dop politics, Cambridge (Mass): Harvard Uni-
mundo sustentada por algo que se acreditava  versity Press, 1990.
estar nos fundamentos e na origem arcaica
dos povos: 0 mito. ¢ Rhétorique Paris: S.E. “Les Belles Let-

A introducao de narrativas que se encon- tres”, 1967.

1982aTeoria EstéticaLisboa; Ed 70.

www.bocc.ubi.pt



14

José Julio Lopes

d Rhétorique (livre 1) Paris: S.E. “Les Bel-
les Lettres”, 1980.

CARVALHO, Matrio Vieira de

1994a ‘From Opera to 'Soap Opera On
Civilizing Process, dialectic of Enligh-
tenment and Postmodernity”, theory
Culture & Society11.

1994b“Goldoni e os modelos de comunica-
¢cao musico-teatral no século XVILin
Estudos Italianos em Portugal

DESCARTES, René

a Compendio de musica (1618-1650Ya-
drid: Ed. Tecnos, 1992.

b Discurso do Método (1637). A paixdo da
Alma (1649) Lisboa: Presenca, 1988,
15" ed.

DIDERQT, Denis

a De la poésie dramatique et entretiens sur
le “fils naturel” - Oeuvres Esthétiques
Paris: Garnier, 1965.

b Ecrits sur la musiques/I: Ed. J-C Lattés,
1987.

c Paradoxe sur le ComédierParis: Bordas,
1991.

DIDEROQOT, Denis & d’ALEMBERT

a Encyclopedie ou dictionnaire raisonné des

sciences, des arts et des métiers 1

(1751) Paris: Flammarion (1986).
GROUT, Donald J. e PALISCA, Claude V.

1988A history of western musidNew York:
WW Norton & Company. 4 Ed.

HEGEL W. G.

1972Estética. Vol | A Ideia e o ldealLis-
boa: Guimaraes Editores.

1980Estética. Vol Ill Poesia Lisboa: Gui-
maraes Editores.

HERDER, J.G.

a Traité sur l'origine de la langue (1770)
Paris: Aubier/Flammarion (1977)

JAUSS, H.R.

1978 Pour une esthétique de la réception
Paris: Gallimard.

KANT, Emanuel

1984 Critique de la faculté de jugerParis:
J. Vrin. 6 Ed.

KINTZLER, Catherine

1988 Jean Philippe Rameau - Splendeur et
naufrage de I'esthétique du plaisir a
I'age classiqueParis: Minerve.

LACOUE-LABARTHE, Philippe

1991Musica ficta (figures de Wagnearis:
Christian Bourgois Ed.

NIETZSCHE, Friedrich

1982 Origem da tragédia Lisboa: Guima-
rées Editores.

19830 livro do fildsofo Porto: Rés Editores.
PLATAO

a Gorgias, O banquete, Fedrd.isboa: Edi-
torial Verbo, 1973.

b A republica Lisboa: FCG (2 ed.), 1976.

www.bocc.ubi.pt



O artista fil6sofo

15

POUSSEUR, Henry

Musica, semantica, sociedad/adrid: Ali-
anza Musica, Alianza Editorial.

RAMEAU, Jean-Philippe

1986Traité de I'harmonie réduite a ses prin-
cipes naturels précédé de “Rameau,
I'harmonie et les méprises de la tradi-

tion” par Jean-Francois Kremer. Paris:

Méridiens-Klincksieck.
ROUSSEAU, J-J.

1979Ecrits sur la musiqueParis: Stock.

1987 Discours sur les sciences et les arts.

Lettre a D’Allembert sur les spectacles
Paris: Gallimard (Folio).

WAGNER, Richard

1983 “Das Kunstwerk der Zukunft” (1849),
in BORCHMEYER, Dieter (hrsg)Ri-
chard Wagner - Dichtungen und Schrif-
ten (1849-1852)Frankfurt: Inselverlag
(pp 9-157).

1990A arte e a revolucaolisboa: Ed. An-
tigona.

19920n music and draméLincoln and Lon-
don: UNP, Bison Book.

www.bocc.ubi.pt



	Introdução
	O artista filósofo. A ``estética cartesiana'' e o projecto romântico
	Uma estética cartesiana
	A ``querelle des Bouffons'' e a questão do sensualismo
	A música natural
	Música in-certa
	Final
	Bibliografia

