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Resumo

A musica, mais que a palavra e o texto escrito, tem o poder de produzir o
deslocamento do sujeito em relagdo as contingéncias do tempo e do espacgo. Ouvir
musica é mais que um entretenimento. Como um artefato cognitivo que ultrapassa a
experiéncia analitica e metonimica, as formas tonais duplicam a realidade,
expandem sentidos, acionam a imaginagao, retotalizam sentimentos, ampliam
experiéncias, permitem o encontro do sujeito com as esséncias dos fenbmenos que
nao sao traduziveis por palavras. Escutamos musica para restituir nossa dignidade e
conferir a vida mais verdade, mais concreg¢do (Santiago Kovadloff). A melodia
permite a experimentacado dos estados de coesdo, de conexao plena entre sentido e
intengdo, entre comeco e fim, noutras palavras, da finitude da vida (Schopenhauer).
O fenbmeno musical provoca a expressdo da dor, do sofrimento e, ao mesmo
tempo, do jubilo e da alegria, reatando natureza e homem (Nietzsche). Com base
nesse entendimento, a dissertacdo tem na musica uma metafora importante para
compreender a complexidade humana, uma vez que ela propicia uma escuta
sensivel do mundo e mobiliza no sujeito a experimentagao de diversos estados do
ser. Podemos dizer que a musica é um operador de conhecimento porque faz aflorar
a audicao interior, o encontro do sujeito consigo mesmo. Esse operador cognitivo
aciona os polos do espirito que fazem dialogar sensibilidade ética e estética, ordem
e caos, siléncio e ruido, movimento e pausa, repeticéo e inovacao. Pela experiéncia
musical habitamos formas hibridas de sensibilidade e razdo. O inacabamento, nossa
principal caracteristica como humanos, tem, na musica, uma imagem impar, porque
a musica é expressao do devir. Para tecer esses argumentos, a dissertacdo parte
dos estudos de Schopenhauer e Nietzsche sobre musica, estética e metafisica;
expde fragmentos da biografia de trés grandes pensadores contemporaneos
(Werner Heisenberg, llya Prigogine e Edgar Morin) acentuando a presenca da
musica em suas vidas; e, por fim, apresenta o que chamamos de biografias sonoras
de quatro artistas-musicos brasileiros (Benito Juarez e Gil Jardim, de S&o Paulo, e
Ronaldo Ferreira de Lima e Cleudo Freire, do Rio Grande do Norte).

Palavras-chave: Musica — Filosofia — Educacao — Complexidade.



Resumé

La musique, plus qu'um mot et le texte écrit, a le pouvoir de produire le
déplacement du sujet en relation aux contingences du temps e de |'espace.
Entendre de la musique est plus que de I'amusement. Comme un artifice cognitif qui
ultrapasse |'expérience analytique e métonymique, les formes tonales doublent la
réalité, expandent les sens, actionent |'imagination, retotalisent les sentiments,
amplient les expériences, permettent la rencontre du sujet avec les éssences des
phénomeénes qui ne sont pas traductibles par les mots. Nous écoutons de la musique
pour restituer notre dignité e conférer a la vie plus de vérité, plus de concrétion
(Santiago Kovadloff). La mélodie permet I'expérimentation des états de cohésion, de
conéction pleine entre sens et intention, entre commencement et fin, de la finitude de
la vie (Schopenhauer). Le phénoméne musical provoque |'expréssion de la douleur,
de la souffrance et, au méme temps, du jubile et de la joie, réliant nature et homme
(Nietzsche). Tenant comme base cette compréhension, la dissertation tient dans la
musique une importante métaphore pour comprendre la complexité humaine, une
fois qu’elle propicie une écoute sensible du monde et mobilise dans le sujet
I"'expérimentation de divers états de I'étre. Nous pouvons dire que la musique est un
opérateur de la conaissence parce qu’'elle fait affleurer I'écoute intérieure, la
rencontre du sujet avec lui méme. Cet opérateur cognitif actione les pbles de |'ésprit
qui font dialoguer sensibilité, éthique et esthétique, ordre et chaos, silence et bruit,
mouvement et pause, repétition et inovation. Par |'expérience musicale, nous
habitons des formes hibrides de sensibilité et raison. L’inachévement, notre principal
caractéristique comme humains, a, dans la musique, une image impair, parce que la
musique est I'expression du dévir. Pour tisser ces arguments, la dissertation part des
études de Schopenhauer et Nietzsche sur la musique, esthétique et métaphysique;
Expose des fragments de la biographie de trois grands penseurs contemporains
(Werner Heinsenberg, llya Prigogine et Edgar Morin) accentuant la présence de la
musique en ses vies; et, par fin, présente ce que nous appelons biographies sonores
de quatre artistes-musiciens brésiliens (Benedito Juarez et Gil Jardim, de Sdo Paulo,
et Ronaldo Ferreira de Lima et, Cleudo Freire, du Rio Grande do Norte).

Mots-Clés : Musique-Philosophie-Education-Complexité.
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Abertura

Solid&o, o siléncio das estrelas, a iluséo
Eu pensei que tinha o mundo em minhas méos
Como um deus que amanhece mortal

E assim, repetindo os mesmos erros, déi em mim
Ver que toda essa procura ndo tem fim
E o que é que eu procurei afinal

Um sinal, uma porta pro infinito irreal

O que nao pode ser dito, afinal

Ser um homem em busca de mais

Afinal, como estrelas que brilham em paz

O Siléncio das Estrelas - Lenine
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Sempre me impressionei com o poder mobilizador da musica. Ela parece
funcionar como um ténico que revitaliza as nossas energias fisicas e psiquicas,
fazendo emergir uma interioridade multipla, mobilizando diferentes estados de
espirito. A musica é uma fonte poderosa de ligagcdo do homem com a natureza, do
sujeito consigo mesmo e dos individuos entre si.

A pesquisa, que € ao mesmo tempo referéncia, alimento e parte essencial da
dissertacdo, surgiu destas impressbes. Sei o quanto se diferencia a experiéncia
propriamente musical manifestada na escuta, na composigcéo e na interpretacéo, da
experiéncia pautada no investimento cientifico acerca desta linguagem. Ouvir
musica, tocar um instrumento, compor e cantar sdo experimentag¢des intraduziveis
porque nesses atos a musica se apresenta tal qual é, corporificada. Porém, mesmo
sabendo da intradutibilidade da experiéncia musical, ponho-me aqui o desafio de
fazer com que o territério do trabalho académico possa acolher a sonoridade musical

como uma metafora para compreender a formacgao permanente do sujeito.
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A pesquisa é fruto do desejo de dizer este intraduzivel que € a musica. Mas,
como comunica-lo? Confundida nesta dificuldade, vejo-me aos poucos fortalecida
pela necessidade de compor um exercicio de reflexdo sobre o papel da musica
como um elemento ao mesmo tempo perturbador e reorganizador do conhecimento
humano que, por sua natureza, precisa respirar razdo, mas também emocdes
criativas marcadas pela singularidade das experiéncias estéticas vividas.

No prefacio ao livro “A Surpresa do Mundo: ensaios sobre cogni¢do, cultura e
educacdo”, Conceicao Almeida, ao relatar a visita da matematica, tedloga e
educadora portuguesa Teresa Vergani ao GRECOM - Grupo de Estudos da
Complexidade/lUFRN, em maio de 2001, destaca a necessaria alianga entre o rigor
do pensamento, a disciplina intelectual e a escuta de ‘outras linguagens’ sensiveis
do mundo. Essa alianga triangular conformaria a base de uma ciéncia da

complexidade em construcgao.

"No Grecom, por quase um més, a miuda portuguesa nos
fez compreender que a exuberancia, rigor e criatividade do
pensamento nascem da disciplina intelectual: passava horas a
fio em um pequena sala, silenciosa, a ler a produgdo dos
pesquisadores do grupo. Também silenciosa e leve como a
pluma deslocava-se até uma arvore, andava sob o sol,
procurando suas escamas ...

Se tomamos como referéncia a classificagdo dos dogon,
que circunscreve 48 categorias de palavras — sem semente,
fértil, quente, vagabunda, fria, pesada, sem caminho, etc. -,
podemos dizer que as [palavras] pronunciadas por Teresa
Vergani correspondem a categoria das palavras umidas ou
palavras vivas. Elas tém a sonoridade da ética da compaixao,
0 aroma do pensamento da incompletude, a tonalidade de uma
ciéncia aberta e incerta. Para Teresa, a expansao da palavra
gera vida e ‘possui a sabedoria da palavra aquele que
entende, e responde, a mensagem codificada do mundo’. Dai
seu livro de poemas ‘A Palavra e a Pedra’, expressdo que
pode muito bem sintetizar a aposta de uma ciéncia da
complexidade: é preciso escutar outras linguagens para
desenhar o perfil de um conhecimento que sabe dialogar com
0s mistérios do mundo” (Almeida, 2003).

Também no artigo “Por uma ciéncia que sonha”, Almeida fala de um caminho
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do meio pelo qual o conhecimento complexo transita: entre o poético e o prosaico.
“Se o lugar da respiracéo da ciéncia deve ser o caminho do meio entre a imaginacao
e a razao, o lugar da transposigéo poética dos fendmenos, o lugar que transforma o
‘sobreviver’ em ‘viver’, como quer Edgar Morin, esse lugar requer um intelectual
capaz de investir na emogao ao mesmo tempo como uma ferramenta cognitiva, um
argumento e um estilo de vida” (Almeida, 2003a, p. 34).

Nesse mesmo diapasdo € possivel afirmar que a musica € um artefato
cognitivo que pode umedecer os discursos, sobretudo o filoséfico, que nao se reduz
a meras abstragbes, mas a um “algo” que diz de cada um de nés - expressdo do
indizivel, dos sentidos que buscamos, dos valores que fundam nossas escolhas, das
sensacgdes, das percepg¢des, do nosso querer, nossa vontade, de nossa condigéo
humana que abriga, inclusive, a fatalidade. “Umedecer as palavras & escolher a
melhor composi¢ao quimica da saliva, prover a sonoridade adequada a danga dos
discursos que criam, dos conceitos que fazem nascer, da compreensao do mundo
que alimenta a vida porque convive com a morte” (Almeida, idem, idem).

Além de afirmar o caminho Umido propiciado pela sonoridade do mundo,
compartilho também do sentido que o filosofo Santiago Kovadloff adota para a
musica: uma concreg¢do, porque no ato da escuta experimentamos uma vida mais
viva, mais oxigenada, mais fluente. Ao mesmo tempo, contemplamos o0 homem que
se pode reconhecer apenas sendo. Para Kovadloff, “a musica oferece ao homem um
espelho onde, ao se contemplar, pode reconhecer-se invisivel. Este reconhecimento
equivale ao do tempo concebido como nucleo da existéncia. Ver-se invisivel € sentir-
se passar, saber-se criatura, aceitar-se como demanda insaciavel de fundamento”

(Kovadlof, 2003, p. 68).



14

ez Musica, filosofia, formagéo: Por uma escuta sensivel do mundo

Nutrida pelo desejo de “abracar” outras formas de compreensdo do mundo e
da vida, esta dissertacdo relaciona filosofia a musica no contexto da educacéo,
assumindo esta ultima como a formagédo permanente do sujeito, dentro e fora da
escola. Pela filosofia, somos incitados a problematizar a condicdo humana
percorrendo as diferentes interpretagdes de diversos pensadores. A filosofia € um
convite a penetrar nas esséncias que habitam as coisas e o ser humano. Pela
musica, nos sensibilizamos com o movimento das emocgbes e invisibilidade do
mistério da vida. Sua significacdo, se ha, reside no ato de n&o representar este ou
aquele conteudo especifico, mas em exibir por uma articulagéo de estruturas tonais
a “vida dos sentimentos”, nao restringindo-se ao prazer ou a dor de uma existéncia
especifica, mas a dor, ao prazer, ao éxtase que habitam as esséncias de todos os
fendbmenos que a linguagem das palavras ndo acessa direta e fielmente.

Dessa forma, a musica capta, mas sem traduzir, o indecifravel, o
incomunicavel, o indefinivel de forma real, direta. Captar esse universo promovido
pela escuta musical é experimentar o que esta na ordem do absoluto, do infinito, do
permanente, do intransitério, do atemporal.

Pela corporificacdo das formas musicais, somos tomados por um sentimento
de unidade que nos liga a humanidade, destacando em nés uma ética de
compreensao mutua e multipla. Contemplando a beleza do homem fundido a sua
natureza, desenvolvemos uma ética de reconhecimento da finitude humana. Ao
mesmo tempo, este € um fendmeno que aponta para uma nova educacao
respaldada por uma estética de transfiguracdo do sofrimento em alegria como
possibilidade compensatéria e criativa de superar a realidade. Pela experimentagao

musical, estetizamos a vida.
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Como sujeitos, precisamos ao mesmo tempo de comida e arte para saciar a
nossa fome. Necessitamos da raz&o sim, mas também de sonho para dar sustento a
nossa interioridade difusa, incompleta, faminta de todos os alimentos. E disso que

fala Arnaldo Antunes quando canta “Comida”:

“Bebida é agua.

Comida é pasto.

Vocé tem sede de que?

Vocé tem fome de que?

A gente nao quer sé comida,

A gente quer comida, diverséo e arte.
A gente ndo quer s6 comida,

A gente quer saida para qualquer parte.
A gente ndo quer s6 comida,

A gente quer bebida, diverséao, balé.

A gente nao quer s6 comida,

A gente quer a vida como a vida quer.
Bebida é agua.

Comida é pasto.

Vocé tem sede de que?

Vocé tem fome de que?

A gente nao quer s6 comer,

A gente quer comer e quer fazer amor.
A gente nao quer s6 comer,

A gente quer prazer pra aliviar a dor.
A gente ndo quer so6 dinheiro,

A gente quer dinheiro e felicidade.

A gente nao quer sé6 dinheiro,

A gente quer inteiro e ndo pela metade”.

Complexo € o estado de estar possuido pela musica. Ela nos mobiliza as

vezes em direcdo ao ato contemplativo, as vezes em diregdo ao ato transgressor,



16

ez Musica, filosofia, formagéo: Por uma escuta sensivel do mundo

que ndo se excluem, mas operam lado a lado como manifestagées criativas capazes
de fazer habitar as esséncias do sublime, do belo e do fragico pela escuta sensivel
do universo das sonoridades.

Basta recordar qualquer instante de nossa vida em que a musica se fez
presente. Nao havia nenhuma lembranga ou sentimento até entdo. Eis que toca uma
bossa nova, num ritmo lento, no piano e ai, repentinamente, comegcamos a “pintar”
uma imagem em nossa mente e experimentamos um sentimento de compaixao, de
serenidade. Ou entdo, uma sonata que, ao ser tocada no violino, parece chorar
despertando emocgdes intensas. Ou ainda, toca um frevo e, inspirado pelo ritmo
rapido, nosso corpo comega a atuar como uma grande caixa de ressonancia e
comecamos a fazer movimentos com os pés, com a cabeg¢a, com as maos, num
grande éxtase.

A musica € uma rica estratégia de mobilizagdo de emoc¢des no sujeito. Mas,
nao se restringe a isso. Através dela, experimentamos diversos estados, o que
alimenta e complexifica nossa condi¢éo no universo. Ela atua como um operador de
conhecimento porque amplia a sensibilidade estética e ética.

Pela musica, podemos compreender que somos parte da natureza, agugcando
um sentimento de pertencimento ao todo; ultrapassamos a finitude da existéncia
humana quando acessamos as esséncias e experimentamos o sentimento sublime;
reatamos com nossa natureza ao extravasar emocgoes. Libertos da l6gica binaria das
oposigbes inconciliaveis, habitamos formas hibridas de sensibilidades e de
compreensao da totalidade e do infinito; admitimos o inacabamento porque a musica

€ a expressao do devir.
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Falando sobre a missado da educacéo, diz Morin que ela “deve contribuir para
a auto-formacao da pessoa (ensinar a assumir a condicao humana, ensinar a viver)
e ensinar como se tornar cidadao” (Morin, 2003a, p. 65). Dessa perspectiva, penso
que a musica € uma arte que possibilita ao ser humano conhecer e compreender
sua condigdo, viver uma vida mais poética, dar sentidos novos as coisas,
possibilitando assim uma auto-formag&o mais plena e mais integrada com o cosmos.

Do dialogo da filosofia com a musica podem proliferar discursos filoséficos
mais melodiosos e harmdnicos que mobilizem os alunos a penetrar delicadamente
no terreno arcaico das grandes interroga¢cdes humanas.

E relevante destacar que, no Brasil, hd4 uma caréncia enorme de

disponibilidade bibliografica relativa ao estudo da filosofia da musica. De acordo com

. iy s . i s ~
Vladimir Safatle”, a histéria das formas musicais € uma area da histéria da razao

quase esquecida e a filosofia da musica vem a demonstrar o quanto é relevante a
problematizacdo de questdes internas musicais que estdo intrinsecamente
relacionadas a processos de racionalizag&o e racionalidade, tais como relagao entre
pensamento e natureza, acaso e necessidade, formas de intuicdo do tempo, entre
outras. A reflexdo de Safatle é necessario acrescentar a relagéo entre conhecimento

l6gico e intuitivo, entre repeticdo e criagéo, entre ciéncia e arte.

Para operar uma relacdo entre modos de conhecer distintos, mas
complementares entre si, Edgar Morin edificara o método complexo como uma

estratégia capaz de religar o que foi separado pela ciéncia da fragmentacéo.

! Caderno Mais, da Folha de Sdo Paulo, de 28 de novembro de 2004. Vladimir Safatle é professor de
Filosofia na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP — Universidade de Sao
Paulo.
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Fazendo uso da migragcdo de conceitos de uma area disciplinar a outra e de
metaforas, o método complexo permite religar o sujeito e o objeto, 0 homem e o
mundo, a natureza e a cultura, o discurso cientifico e o mito, ciéncia e filosofia, a
vida e as idéias.

Um dos grandes desafios das ciéncias da complexidade € promover o dialogo
permanente com os multiplos fendmenos mediante o transito por campos
disciplinares distintos com suas linguagens especificas, para que o leque de
interpretacdes se abra a multiplas formas de saber e permita uma compreensao da
complexidade do mundo. Em oposig¢do a necessidade de enquadrar os fendmenos
em padrbes previamente estipulados pela perspectiva analitica regida pelos critérios
da repeticdo, previsibilidade e ordem, aceita-se que no meio do caminho ha
variagcdes, imprevistos e “ruidos”, que em nada se deslocam do rigor cientifico. Ao
contrario, tudo que é da ordem do novo na ciéncia emerge de variagdes
interpretativas e de fatos imprevisiveis.

Como anuncia Prigogine, vivemos um tempo marcado pela irreversibilidade e
pelo ndo-determinismo. Dai porque o conhecimento cientifico — multiplo, incerto e
ambiguo por natureza -, precisa fazer uso da criatividade e da liberdade para
construir o futuro, que ndo estad determinado. Estamos imersos num terreno de
possibilidades, probabilidades e possiveis.

Dada sua forma nao-discursiva, a musica permite uma conexdo com a
ambigilidade da condigdo humana, € um meio de expressao que diz o “indizivel”, e
pode revitalizar os caminhos da ciéncia. Reportando-me a uma frase da filésofa

Susanne K. Langer, € oportuno assinalar que,
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“tais formas n&o-discursivas, carregadas de possibilidades
l6gicas de significado, fundamentam a significacdo da musica;
e seu reconhecimento amplia nossa epistemologia a ponto de
incluir ndo apenas a semantica da ciéncia, mas uma séria
filosofia da arte” (Langer, 1971, p. 261).

Distanciando-se da analitica e da metonimia, a musica opera analogicamente
porque metaforiza as experiéncias do ser. Ela desencadeia a emergéncia de
processos cognitivos ao sugerir e evocar imagens, provocar sensagdes, emogoes,
estados psiquicos e afetivos no interior do sujeito ouvinte.

O conhecimento por analogia, diz Morin, é produzido através da relagao entre
semelhantes dada pela percepgdo do mundo fenoménico nas suas similitudes.
Nosso espirito/cérebro identifica formas parecidas, propor¢des similares, relagdes
homologas entre os objetos e os fenbmenos e, por intermédio da meméria, as
registra e associa entre si, realizando projecdes e aproximacdes de um tipo novo
entre objetos e fendbmenos. Esse conhecimento funciona como um facilitador de
representacées e teorias que, posteriormente, transformam-se nos modelos e
formalizagdes do conhecimento cientifico. A complexidade do conhecimento humano
reside na dialégica entre esses dois modos de conhecer: o modo analbégico e o
modo digital e ldgico.

As metaforas, por sua vez, que sdo uma forma particular do conhecimento
analdgico, permitem um deslocamento do modo légico binario de raciocinar sobre as
coisas - que inclui ou exclui, que afirma ou nega, que define, que explica, que
distingue - para, através de evocacgoées, ilustragbes, sugestbes, promover no espirito
humano um transito livre entre os territorios do real e do imaginario da vida, sob bem
menos vigildncia do pensamento racional/lébgico/empirico. Ha& abertura para que

sejam explorados os aspectos mais afetivos e poéticos do conhecimento.
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“A metafora é com freqiiéncia um modo afetivo e concreto de
expressdo e de compreensdo. Poetiza o cotidiano
transportando para a ftrivialidade das coisas a imagem que
surpreende, faz sorrir, comove ou mesmo maravilha. Faz
navegar o espirito através das substancias, atravessando as
barreiras que encerram cada setor da realidade; ultrapassa as
fronteiras entre o real e o imaginario” (Morin, 1999, p. 157).

Nao resta duvida de que a criagdo comporta desvio, riso, loucura, poesia,
incerteza, o diferente e o erro. A criagdo requer viabilizar mecanismos de
comunicagao entre o ser humano e o mundo que sejam menos viciados pela
intervencao do discurso que explica, mas nao diz.

A musica ndo explica nada e ninguém em particular, mas sugere um
reconhecimento, uma lembranca, uma imagem, um sentimento que pode estar ou
ndo vinculado a uma experiéncia particular. Quando uma melodia toca nossa alma, é
como se nosso sentimento estivesse impresso dentro dela.

A musica permite contemplar sentimentos a partir da percepgcdo de suas
formas que se coadunam analogamente a nossa experiéncia. Como salienta a
pesquisadora e musicista Maria de Lourdes Sekeff, a emogao conquistada na escuta
musical envolve uma espécie de “disposicdo que acompanha as tensbes e
distengbes do discurso musical, seus movimentos e repousos, subidas e descidas,
com expressao analoga em nossos sentimentos” (Sekeff, 2002, p. 62). Ha em cada
ser humano um ‘ritmo afetivo préprio’ que é acionado por um tipo de musica que lhe

€ similar.

“Todos conhecemos, por exemplo, pessoas de temperamento
emotivo, prontamente acessiveis as emocdes, a coélera, ao
medo, a ira. No campo da musica, a figura de Beethoven
representa bem o tipo emotivo. Ao mesmo tempo, sabemos de
pessoas ternas, sensiveis, amorosas, dispostas a experienciar
sentimentos. Sdo os chamados tipos sentimentais, como
Schubert e Chopin. Também conhecemos aquelas dispostas a
paixdes e fanatismos, os conhecidos tipos passionais, como
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Wagner” (Sekeff, idem, p. 57).

Entretanto, este aspecto, mesmo tao relevante, ndo é o unico a determinar
nossa experiéncia musical. Sofremos o impacto da cultura e construimos cultura,
flexibilizando, desta forma, nossa reagdo a um repertério musical.

Pela musica somos invadidos pela ilusdo de acessar a alma do mundo e da
natureza humana e sentimos que compreendemos ndo somente nossa alegria e
nossa tristeza, mas a tristeza e a alegria existentes no mundo e em todo o ser
humano. Quantas vezes nos ocorreu ao escutar o ritmo frenético de um tambor,
sentir o coracdo bater mais rapido, sentir uma intensa alegria inesperada e,
imaginariamente, nos transportarmos para um lugar estranho ao nosso cotidiano?
Ou, ao escutar um repentista e o som de uma viola, percorrer o agreste e conhecer
as dores e o humor do sertdo? Ao ouvir Boleros de Ravel, podemos imaginar os
passos que marcham em direcdo ao combate ou recordar de uma circunstancia em
que escutamos essa mesma musica pela primeira vez. Escutar o som violento do
choque entre as ondas do mar pode se constituir no cenario que se desloca a partir
de uma sinfonia de Beethoven ...

A idéia de que na escuta musical ocorre um processo metaférico foi
desenvolvida por estudiosos de musica, entre eles Keith Swanwick, professor de
Educagdo Musical, regente e ex-musico de orquestra. Para Swanwick, esse
processo ocorre em trés niveis: quando as notas soam como formas de expressao;
quando essas formas assumem novas relagdes, causando a impressao de terem
uma autonomia; e, finalmente, quando esta inter-relacdo de formas se funde as

nossas experiéncias, aos nossos sentimentos.



22

ez Musica, filosofia, formagéo: Por uma escuta sensivel do mundo

No primeiro nivel do processo metaforico ocorrido na escuta de uma musica,
agrupamos as notas que aparecem isoladas na pauta musical para lhes dar
movimento, fluxo, continuidade. Assim, as notas passam a ser ouvidas como gestos,
transformando-se em melodia. Nao é por acaso que o maestro cria variados gestos
que, de modo apropriado, provoquem determinados efeitos musicais. Em
depoimento sobre suas memorias profissionais, que incluem lembrancas
fundamentais de sua vida pessoal, Isaac Karabtchevsky ressalta a importancia do

exercicio do gesto para o desenvolvimento da personalidade do musico:

“E muito importante para os alunos, imediatamente apés uma
aula minha, poderem ficar diante de uma orquestra e exercitar
o gesto. E como cada gesto corresponde a uma personalidade,
€ evidente que um gesto meu, que é efetivo para mim, pode
nao ser efetivo para o meu aluno. Entédo eu tenho que descobrir
quais sdo os gestos que podem ser propicios a um amplo
desenvolvimento da sua personalidade como musico. Essa é
minha funcéo” (Karabchevsky, 2003, p. 116).

A qualidade da interpretagdo dara a coloracdo aqueles sons de forma a nao
serem uma mera reprodugéo dos sentimentos e acontecimentos, mas a conter uma
certa similaridade com 0os mesmos.

No segundo nivel, experimentamos as surpresas da escuta quando as formas
musicais séo interrelacionadas de modo inesperado através de improvisagdes, de
repeticobes e mudancas de ritmos, de pausas, enfim, de oscilagbes que provocam
semelhangas com nossos sentimentos e, ao mesmo tempo, desvios que garantem
sua existéncia prépria, o que configura o terceiro nivel. Aqui, experimentamos o que
Swanwick chama de vivéncias transcendentais, espirituais, elevadas, estéticas,

pelas quais somos despertados por um “forte sentido de significancia”. Quando
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esses trés niveis metaféricos se combinam harmonicamente, a musica consegue
expressar a vida.

Swanwick enfatiza que ha algo mais que faz com que a musica seja tao
poderosa. Isto se da pelo fato dela “sugerir peso, espaco, tempo e fluéncia virtuais”
(Swanwick, 2003, p. 34). Lembra que, normalmente, exprimimos estados de
sentimento por meio de metaforas, como sentir-se “pesado como chumbo”, com a
“cabeca leve”, “livre como o vento”. Nossas experiéncias deixam marcas, vestigios
que ndo, necessariamente, penetram em nos de forma consciente, mas sao
novamente vivenciadas em forma de padrdo na mente: a schemata, que significa
fantasma, espectro. Assim, a musica, por sua habilidade em operar com
movimentos, transmite esses shemata, esse algo sem conteudo, vago, no entanto
persistente e pleno de sentido. “E precisamente por causa de sua nao-literalidade,
de sua nao-explicita mais profundamente sugestiva natureza, que a musica tem
tanto poder de nos comover” (idem, p. 35).

Essas primeiras impressdes e reflexdes foram aos poucos tomando corpo,
construindo caminhos e partituras abertas de pesquisa. Fui, entdo, procurando os
solfejos e os tempos musicais que ligam as ciéncias da complexidade a musica. E
certo que ja tinha a disposicao importantes argumentos construidos por autores
como Edgar Morin e Yves Bonnefoy no sentido de hipotesiar a importancia das
narrativas romanescas e da poesia na abertura de novos campos de compreensao
do sujeito, da cultura e do conhecimento. Para Morin, o cinema permite aberturas
cognitivas essenciais no sujeito e a literatura pode ser considerada uma escola de
vida. Yves Bonnefoy fala da importancia do ensinamento da poesia na escola. Para

ele, a pratica de aprender de cor poemas leva a crianga ou o adolescente a
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experimentar emoc¢des, sonhar, se entusiasmar com os ritmos, descobrir a
espontaneidade de uma voz, vivenciar uma intimidade no acesso a planos mais
profundos e multiplos de compreensdo da subjetividade do poeta por meio da
musicalidade dos versos. Como se fosse para ampliar essas hipoteses, se constitui
fundamental discutir e compreender o papel que desempenha a musica na
complexificacdo das estruturas do espirito humano.

A dissertacdo esta distribuida em quatro movimentos marcados por naturezas
distintas e complementares. Como se fossem quatro adagios de uma mesma
sinfonia, os quatro movimentos tecem como argumento central a idéia-mae da
pesquisa: a musica &€ uma metafora da complexidade.

No primeiro movimento, Musica e Existéncia, argumento que podemos nos

By

colocar a escuta de uma mensagem da humanidade por meio da escuta da
interioridade de cada individuo na sua relacdo com a musica, que € uma experiéncia
comum a todos. Sejamos musicos ou ndo, experimentamos musica em nossas
vidas. Para desenvolver esse argumento, discuto a importancia da musica na vida
de Edgar Morin, Werner Heisenberg e llya Prigogine e mostro que, como numa
organizacdo hologramatica, eles tém nessa arte um importante elemento
reorganizador do seu conhecimento sobre o mundo e uma rica metafora da
complexidade de suas vidas.

A partir de relatos e fontes de suas experiéncias, identifiquei a presencga da
musica no seu aspecto universalizante, unificador, que nao cria representacoes,
conceitos, significagbes do mundo, mas relata uma Vontade indecifravel, a “coisa-
em-si’, o absoluto, o Uno ao qual o homem sempre aspira, tal como entende o

filbsofo Schopenhauer. Pude compreender a partir desses pensadores que a musica
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expressa a multiplicidade da vida, sua diversidade, nossas paixdes. E uma
estratégia de acesso a esséncia da condicdo humana, que cava sua unidade e
diversidade porque penetra naquilo que particulariza cada ser humano e naquilo que
€ proéprio de toda a humanidade: sua vida.

No segundo movimento, Entre o sublime e o tragico, apresento e discuto

alguns dos argumentos centrais dos filosofos Arthur Schopenhauer e Friedrich
Wilhelm Nietzsche, para os quais a musica e a estética do sublime estdo na raiz da
condicdo humana. Para Schopenhauer, a musica é expressao direta da esséncia
verdadeira de todas as disposi¢cbes e aspiragdes humanas: a Vontade, que nao
pode ser acessada através de conceitos formados a partir do principio da razdo. O
homem é um ser de finitude, portanto ser de sofrimento que apenas mediante a
apreensao do belo, suprimindo-se como individuo, como vontade, acessa a esséncia
corporificada na musica. Em outra direcédo, Nietzsche aponta que esta vontade, na
sua multiplicidade, nos seus movimentos de criagédo e destruicdo, € uma vontade de
poder, € vida que ndo deve ser suprimida, mas assumida. Para ele, no
encantamento da musica, incorporada no mito dionisiaco, o homem reata com a sua
natureza e com a natureza do mundo, maravilhado e extasiado, para se fundir com o
outro, rasgando o Véu de Maia e se reconciliando perante o Uno primordial.

Se a musica recruta consideragdes filosoficas e cientificas e experiéncias que
nao se reduzem ao interior de um individuo mas se dispersam em toda a
humanidade, foi preciso percorrer, mesmo de que modo inacabado, ainda restrito,
estudos acerca dessa grande arte por meio de musicos. Por essa razdo, no terceiro

movimento, Escutando o complexo, escuto e dialogo com musicos escritores como

Robert Jourdain, Stephen Nachmanovitch e Maria de Lourdes Sekeff, e com a
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filbsofa Susanne Langer que, mediante suas obras, discutem os elementos da
estrutura musical. Em seguida, tento mostrar como tais elementos colocam em
“flutuacdo” (Prigogine) nog¢des caras as ciéncias da complexidade, entre elas
destaco o acaso organizacional provocado pelo “ruido” que se manifesta nos
sistemas abertos auto-organizadores (Henri Atlan). Deste estado de “flutuagao”,
vislumbro a potencializacdo da compreensédo da musica como um poderoso
operador cognitivo.

No quarto movimento, Biografias Sonoras Inacabadas, apresento as

entrevistas com musicos com os quais tive o privilégio de dialogar. Diferentemente
de uma postura investigativa que busca explicar o fendbmeno reduzindo-o a
confirmacado de uma teoria ou de um conceito, por meio da atengcdo ao que se
repete, ao que € regular, ao que se encaixa numa determinada disciplina, me
concentrei no esforco de compreender a musicalidade que permeia a vida desses
musicos. Assim, ndo me ative apenas a sua compreensao sobre musica e sua
pratica, mas ao modo como a musica influencia suas vidas e como eles compdem o

mundo através da linguagem musical.

“... ha ao mesmo tempo um estatuto singular/particular e um
estatuto microcosmico/hologramatico no préprio objeto da
investigacdo local. E o investigador esta encarregado da dificil,
temivel e complexa tarefa de dar conta destes dois caracteres
sem os afogar/dissolver um no outro. Também é por isso que a
investigacéo local exige muita estratégia e invencéo e que, se
quiser ser ciéncia, tem de ser arte” (Morin, 1998a, p. 163).

As entrevistas foram possibilidades de encontro. Busquei abrir minha escuta
inspirada no principio do método complexo que opta pela estratégia em permanente
construcdo como se estivesse sempre ajustando a lente de uma maquina

fotografica, ou refazendo parte das frases musicais.
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Este encontro somente acontece quando mergulhamos na dimensé&o do outro,
quando ultrapassamos os papéis de pesquisador e pesquisado, e de sujeito e objeto
para construir conexdes e conhecimentos compartilhados. Isto implica na afirmacao
‘do carater intersubjetivo de qualquer relagdo de homem para homem” (Morin,
1998a, p. 176). Ha empatia, identificacéo, aprendizado, troca de idéias e afei¢ao.

Motivada por esse novo estilo de pesquisador, movi-me entre as ramificagdes
dos discursos, das memorias, das historias contadas pelos musicos que me
concederam entrevistas. Morin tem razdo quando diz que “a dissociagcdo
cientificamente indispensavel entre observagcéo e participagdo é uma dissociacao
intelectual que nao exclui a participacao afetiva” (Morin, idem).

Utilizei como estratégia de abordagem a entrevista centrada, “na qual, apds o
estabelecimento de hipdteses sobre um tema preciso, o pesquisador conduz a
entrevista com grande liberdade, de modo a que o entrevistado liberte toda a sua
experiéncia pessoal sobre o problema levantado” (Morin, 1998a, p. 184). Desejando
reter o maximo possivel os elementos significativos, busquei escutar o revelador por
tras dos pormenores, mergulhando na dimensdao do outro. Descobri que estes
musicos sao criadores do seu tempo, porque apresentam riquissimas emergéncias;
sdo sujeitos que recriam e reordenam sentidos e fortalecem a idéia de que a ciéncia
pode ganhar muito com a arte e, em particular, com a musica.

Tenho como referéncia uma postura transdisciplinar e compreendo o método
como estratégia, tal como proposto por Edgar Morin. Essa postura e compreensao
me tornaram atenta aos principios do método sugerido por esse pensador (sistémico
ou organizacional, hologramatico, retroatividade, recursividade,

autonomia/dependéncia, dialégico e de reintrodugédo do sujeito cognoscente em todo
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conhecido) sabendo a partida que esses principios s&o mais sinalizadores do que
categorias a serem aplicadas. Essa estratégia de pensamento configura um pensar
complexo, que “tece junto”, que admite o risco, o imprevisto, o obstaculo, a
diversidade e a consciéncia da incompletude e do inacabamento; que se contamina
pela parte e pelo local porque sabe que eles remetem e contém o todo e o global,
mesmo que deles ora se afaste, ora se aproxime.

Por fim, no quinto movimento, Quais sdo as notas?, anuncio a escuta sensivel

que prescinde da audicdo interior, abrigando o caos e a ordem, a repeticdo e a
inovagao, o conhecido e o inusitado.

Devo confessar que sinto-me ainda muito devedora com a musica.

Como produto complementar da dissertacdo, foi produzido um CD com
grande parte das musicas citadas nesse texto. Dessa forma, a leitura da dissertagcéo
acompanhada pela escuta de uma das sinfonias de Beethoven, da Chacona de
Bach, Nietzsche, entre outros, pode propiciar uma escuta sensivel das concepgdes
filoséficas e cientificas das quais trato nesta dissertagao.

Se, conforme nossa hipotese de trabalho, a musica é um acionador
importante da interioridade multipla do sujeito e um mecanismo que permite a
religacdo com o mundo de forma mais totalizadora e imprevisivel, uma educacgao
para a complexidade deve fazer uso de artificios metodoldgicos facilitadores para
que criangas, jovens e adultos se abram a escuta da musicalidade do mundo.

Dessa perspectiva, a presente dissertacdo se constitui uma produgcdo de

conhecimento na area de interface entre musica e formacéo.



Musica e Existéncia

Poderiamos dizer que escutamos musica para
restituir a nossa pessoal imponderabilidade essa
dignidade que, recuperada, confere a vida de cada
um de nos mais verdade, mais concregdo, uma
complexidade mais sugestiva e menos sufocante.

Santiago Kovadloff

Como as ninfas das cigarras se libertam da
enxuvia, as palavras precisam romper a prisdo da
racionalidade instrumentalizada e reduzida da
informag&o para voar ao ritmo da musicalidade do
pensamento analogico, mais universalista, ético e
estético.

Margarida Maria Knobbe
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A musica é uma linguagem universal. Esta presente em todas as culturas de
formas diversas. Expressa a interioridade humana nos seus multiplos estados de
ser. Isto implica em nos desviar de uma dimensao apenas circunscrita ao interior de
um individuo com a pretensao de nele esgotar as possibilidades de compreender o
fendbmeno musical. Todos nés, seres humanos, independentemente de nossas
aptiddes, costumes, valores, crencgas, idéias, somos movidos por esta linguagem
que diz, nos sons, nossa intimidade, nossa "caverna" interior, nossa zona secreta.
Por meio dos elementos que a constituem - o ritmo, a melodia e a harmonia -, a
musica se materializa, se objetiva, se estrutura trazendo em si a expressao do
universo humano e césmico.

Quando nascemos os sons ja percorriam o universo, desde o turbilhdo das
marés, a suave queda dos pingos da chuva no chdo do asfalto, o canto dos
passaros. Para o etélogo Boris Cyrulnik, ainda no ventre de nossas méaes escutamos

0s sons que repercutiam dos seus movimentos, da sua fala, do seu canto:
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“Quando a mae fala, o bebé percebe as baixas frequéncias
que emanam das suas palavras, filtradas pelo peito, o
diafragma e o Utero. A voz da mée chega-lhe distante, suave e
grave” (1995, p. 70).

Lembro-me de uma cancgao de Caetano Veloso que se chama "Canto do Povo
de um Lugar":

"Todo dia o sol levanta

E a gente canta o sol de todo dia.
Finda a tarde, a terra cora

E a gente chora porque finda a tarde.
Cai a noite, a lua amansa

E a gente danga venerando a noite."

A melodia se repete em cada estrofe, acompanhando a repeticdo da manha,
da tarde e da noite de todos os dias, infinitamente. Sem que nos atenhamos a letra,
somos conduzidos pela escuta incansavel dos acordes de dé maior, |a menor, mi
menor, f& maior e sol maior, sucessivamente. Ao cantar esta cancao, é impossivel

deixar de fazé-lo repetidas vezes. Somos movidos pelo ritmo da natureza:

"A observagdo da natureza fornece-nos a primeira prova
evidente da presenca de ritmo no universo. A alternagéo do dia
e da noite, as ondas do mar rolando sem cessar, a pulsagéo
do coracdo e a respiragdo sugerem que o ritmo tem forte
ligagdo com o movimento que reaparece regularmente no
tempo” (Karolyi, 1990: p. 25).

A letra da cangao de Caetano também expressa a intrinseca relagao entre a
natureza e o ser humano. Cada movimento do dia conduz a diferentes estados de
espirito. O sol convida a cantar a vida que nasce todos os dias. O homem chora
despedindo-se do brilho do dia. A noite, impera a transgressao, a festa que venera a

lua.

Nada disso nos é estranho e nem poderia ser. Estamos diante de uma
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experiéncia que atravessa e ultrapassa nossas vidas e nos acompanha do
nascimento até a morte.

E importante ressaltar que a musica resguarda segredos anunciando
metaforicamente nosso destino tragico, nossas emog¢des mais intensas, aquilo que
temos de mais precioso e que, muitas vezes, nao precisamos, ndo queremos ou nao
conseguimos traduzir em palavras. Por isso, somos tentados a contar nossa histéria
com a musica, sejamos musicos ou nao. De fato, como afirma Almeida, reiterando

os argumentos de Edgar Morin, ninguém vive, experimenta e conhece por ninguém:

“Todo sujeito se modifica a partir de uma experiéncia de
conhecimento, que subentende o tratamento de informacdes
que estdo a sua volta e chegam até ele. Essa experiéncia é
intransferivel mesmo que possa ser partilihada. O processo
cognoscente € na sua esséncia egocéntrico: o sujeito conhece
por si, para si. Ninguém pode conhecer no lugar do outro ou
para o outro” (Almeida, 2003b, p. 43-44).

Cada um de noés pode se aventurar nesta maravilhosa caminhada que é a
vida de modo completamente original. Mas €& preciso considerar que somos
fragmentos que contém nas suas mais infimas particulas o universo todo,
hologramaticamente.

Sinto-me seduzida a me reportar a Edgar Morin, maestro do pensamento
complexo que, no liviro "O Meétodo 3 - O Conhecimento do Conhecimento”,
pronuncia-se a respeito da necessidade de se recorrer ao principio hologramatico

para compreender a intrinseca relagao entre o todo e a parte. O autor cita Gérard
Pinson que, a partir da imagem fisica denominada holograma®, introduziu esta

questdo em outros campos do conhecimento, contribuindo decisivamente na

Imagem tridimensional, concebida em 1947 pelo cientista hungaro Dennis Gabor. Essa imagem
virtual causa no observador a impressao de relevo e cor e é capaz de reconstruir com absoluta
perfeicao o objeto holografado.
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elaboragao do principio hologramatico.

Morin interpreta que tal principio possibilita o entendimento da organizagcao
dos seres vivos, do cérebro e da sociedade. A exemplo dos seres vivos, cada uma
das células que os compdem é portadora da inscricdo dos mesmos e tem a aptidao
de reproduzi-los. No caso do cérebro de um organismo, cada neurbnio possui a
informacédo dos genes daquele todo que € o organismo. Quanto a sociedade, em
cada individuo habita a sociedade a qual pertence mediante a cultura absorvida e
incorporada em sua pratica. Enfim, a parte precisa do todo que precisa da parte, o
que nos permite compreender a existéncia de uma autonomia que,
necessariamente, implica na co-dependéncia das partes organizadas e
organizadoras daquele sistema. E assim que Morin compreende a importancia das

organizacgdes hologramaticas:

"A organizacdo complexa do todo (holos) necessita da
inscricdo (gravacao) do todo (holograma) em cada uma das
suas partes contudo singulares; assim, a complexidade
organizacional do todo necessita da complexidade das partes,
a qual necessita retroativamente da complexidade
organizacional do todo. Cada parte tem a sua singularidade,
mas nem por isso representa puros elementos ou fragmentos
do todo; trata-se ao mesmo tempo de micro-todos virtuais"
(Morin, 1999, p. 114).

Portanto, cada ser humano se inscreve no universo como guardador de sua
totalidade, mas nao simplesmente como um elemento parte do todo, integrante que
se soma aos outros para completar uma unidade. Cada ser humano pode ser o
precursor, do seu lugar, de atualizagbes capazes de regenerar o universo. Vemos
que as singularidades podem despertar reorganiza¢des no todo.

Acredito que podemos nos colocar a escuta de uma mensagem da
humanidade por meio da escuta da interioridade de cada individuo na sua relagao

com a musica. Enfatizo também que somos induzidos, involuntariamente, a nos
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abstrair de uma condigéo particular a esséncia de toda condigdo humana por meio
desta presenca pura da estrutura musical. Somos, de outra parte, portadores de sua
significacdo em nossas vidas. Ou seja, somos deslocados a universalidade pela
musica e, a0 mesmo tempo, a abrigamos em nossas vivéncias particulares.

Como num holograma, a musica é esse todo que imprime a sua marca e, pela
qual, ja ndo podemos dizer que somos exatamente os mesmos de antes porque
estamos diante de uma estratégia cognitiva singularmente importante de
experimentagdo no mundo.

Isso quer dizer que nao somente a musica acompanha todo o percurso de
vida do sujeito cognoscente como também Ihe confere uma existéncia estética e
uma ampliagdo de sentido, porque permite um acesso a esséncia intima da
humanidade e se expressa como afirmagao da vida.

Hoje ainda se congela o tempo da musica incitada no ambiente familiar
quando vemos que algumas casas mantém um violdo velho, sem cordas, guardado
em cima do guarda-roupa, ou um piano sobre o qual a familia coloca os seus porta-
retratos e objetos de decoracgao.

Sinto quanto a musica € vivificada, corporificada e se concretiza, quando
posso dialogar com outras pessoas, sejam elas compositores, musicistas, intérpretes
ou nada disso. O que chamo de dialogo € o ato de saber escutar a musicalidade na
vida das pessoas, perceber que cada individuo vivencia e compreende de um modo
muito particular esta grande Arte em sua vida.

E dessa perspectiva que me ponho a escutar/dialogar com Edgar Morin,
nascido em 1921, Werner Heisenberg (1901-1976) e llya Prigogine (1917-2003).

Caminho com eles pelos seus diversos universos musicais, € me pergunto se o
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gosto pela musica nao facilitou, de fato, a existéncia imantada de beleza,
profundidade e riqueza intelectual e afetiva que eles expressam. Suas afinidades
com a musica apontam para grandes reflexdes a respeito do significado dessa arte

para a humanidade.

Edgar Morin e a musica - El reliquario

Edgar Morin € um pensador de referéncia mundial e fundamental na histéria
da ciéncia contemporanea. Construtor de um novo método cientifico que s6 tem
relacdo de magnitude com o método de René Descartes (1596-1650) que inaugurou
as ciéncias modernas no século XVII, o ‘contrabandista de saberes’ como as vezes
se auto-denomina tem como proposta central a religacdo dos conhecimentos, a
reforma do pensamento e uma educagéo para a complexidade. Propde que se abra
mao de um conhecimento fechado, regrado, circunscrito, acabado, portanto
programatico, para se aventurar na caminhada do conhecer que se faz caminhando.
Propde um conhecimento multidimensional dos fenébmenos humanos, portanto, um
conhecimento inacabado, incompleto e parcial. Seu trabalho intelectual n&o
dissociado de sua atitude engajada no mundo e na vida, sempre foi permeado pela

tarefa de fazer dialogar a cultura humanistica e a cultura cientifica.
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A forma inteira da condicdo humana que
todo homem carrega em si, citada por
Montaigne em um dos seus ensaios, € muito
discutida por Morin nos seis volumes de O
Meétodo e nos livros O Paradigma Perdido e Os
sete saberes necessarios a educacéo do futuro.
Ele enfatiza a necessidade de situar a condi¢cao
humana no seu contexto histérico, enraizada

numa ordem cosmica, fisica, terrestre,

evidenciando sua complexidade, j4 que o
homem carrega em s.ua .singularidade toda a humanidade e é, ao mesmo tempo,
todo natureza e todo cultura. Acessar a esséncia do humano & acessar sua
diversidade e sua unidade, € cavar seus arquétipos, acessar a dimensao do real na
materialidade das coisas e, igualmente, acessar a dimensao do imaginario, expressa

na realidade do sapiens-demens:

“... surge a face do homem escondida pelo tranquilizador e
emoliente conceito de sapiens. E um ser duma afetividade
intensa e instavel, que sorri, ri, chora, um ser ansioso e
angustiado, um ser gozador, ébrio, extatico, violento, furioso,
amante, um ser invadido pelo imaginario, um ser que conhece
a morte, mas que nao pode acreditar nela, um ser que segrega
o0 mito e a magia, um ser possuido pelos espiritos e pelos
deuses, um ser que se alimenta de ilusbes e de quimeras, um
ser subjetivo cujas relagdes com o mundo objetivo sao sempre
incertas, um ser sujeito ao erro e a vagabundagem, um ser
Ubrico que produz desordem” (Morin, 1973a, p. 108).

Ao longo de O Meétodo, Morin se impds a consciéncia da limitagdo do
entendimento humano e da sua fragilidade. Conhecer esta condi¢cao é admitir que a

teoria e a l6gica néo bastam para conceber a realidade.

“A Unica realidade que nos é acessivel é co-produzida pelo
espirito humano, com a ajuda do imaginario. O real e o
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imaginario estdo co-tecidos e forma o complexus de nossos
seres e de nossas vidas. A realidade humana é, em si mesma,
semi-imaginaria. A realidade é apenas humana, e é apenas
parcialmente real” (Morin, 2002, p. 261).

Margarida Maria Knobbe, inspirada pela analise de Morin acerca do
imaginario, expressa claramente o aspecto vigororoso e rejuvenescedor desse modo
de pensamento que influencia significativamente no conhecimento, na convivéncia e

acao humanas:

“Assim como o homem precisa viver do conhecimento
objetivo, necessita do mesmo modo de uma motivacéo interior
em busca de um novo horizonte cognitivo que rejuvenesga o
pensamento. O imaginario ndo empana a raz&o, ao contrario,
da-lhe vigor para operar individual e coletivamente. Mythos e
logos, entdo, s&do ‘dois’ que formam ‘um’ no ‘mesmo’. Duas
formas reais de pensamento distintas, antagdnicas, porém,
complementares” (Knobbe, 2000, p. 57).

Para Morin, através da arte e de tantas outras manifestagcbes como os ritos e
os cultos, alimentamos a dimensédo do imaginario para suportar a realidade do
mundo, do qual nos distanciamos duplamente: pelo espago, porque 0 mundo nos
aparece como algo ‘estranho’, e pelo tempo, porque descobrimos a irreversibilidade
e a incerteza. Esse distanciamento € aprofundado pela consciéncia da morte. “Existe
consciéncia da morte quando existe conhecimento da morte como fendmeno
objetivo previsivel (cujo momento € ao mesmo tempo imprevisivel) e tomada de
consciéncia subjetiva dessa morte” (Morin, 1973a, p. 136). Tal consciéncia ilumina a
brecha da morte e da incerteza, que esta presente entre as duas consciéncias
existentes no ser humano: uma consciéncia objetiva que reconhece a mortalidade e
a outra, subjetiva, que opera uma transcendéncia da morte e sua resolugéo
simbdlica.

A unido dessas duas dimensdes, a objetiva e a subjetiva, alimenta a dinédmica
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cultural e a condicdo humana continuamente. Por isso, a consciéncia humana
exorciza sua rejeicdo da morte através dos rituais, dos cultos e da arte. O rito, com a
introducdo do mito e da magia, exorcizam a desordem se dirigindo as forgas
espirituais e divinas, em busca de resposta as angustias humanas e, principalmente,
como fonte de proteg¢do. Pela arte, o ser humano produz e domina formas visuais,
sonoras e corporais e é conduzido a alargar sua sensibilidade estética. A
importancia dessas praticas esta em nao somente duplicar e dar sentido a realidade
exterior, mas igualmente em oferecer um apaziguamento da ansiedade humana
diante da consciéncia da morte.

A estética se expressa assim num duplo sentido: como expresséo que faz
irrigar a dor da existéncia humana e como processo de criacao que transfigura esse

mesmo estado.

“A estética ndo nos oferece apenas uma escapada para
mundos imaginarios, ela transfigura o sofrimento e o mal. A dor
do artista nutre a beleza das obras que resplandecera nos
ouvintes, nos leitores ou nos espectadores...”

(...)

‘Poesia, teatro, literatura, pintura, escultura e musica
(pensemos no segundo movimento do Quinteto en ut maior de
Schubert) oferecem-nos esse dom sublime da arte que permite
estetizar a dor, ou seja, fazer com que a sintamos plenamente,
sempre gozando da sua expresséo (Morin, 2003b, p. 146).
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Numa realidade insuportavel regida pela crueldade, guerras, incompreensao,
perdas, opressédo, morte, o ser humano encontra
na arte um abrigo que acalma, que protege, que
acalenta, meio através do qual expressa e
exorcisa suas angustias e dores. Mas, nédo sé
isso. A dor é transfigurada pelo poder da poesia,
da musica, da literatura, da pintura e da escultura,
que permitem que nos coloquemos diante desta

realidade e a contemplemos com os olhos de um

artista — com a sensibilidade de quem sofre e, a0 mesmo tempo, com o
distanciamento necessario para vislumbrar a beleza, a felicidade no horror da vida.
Dessa forma, nos colocamos numa situagédo estética diante do mundo e de nossa
condicao existencial. Sabemos do sofrimento do outro porque sentimos com ele a
sua dor que é a nossa dor, ficamos sintonizados com as pessoas e com o mundo
que nos rodeiam porque neles nos reconhecemos. Assim, passamos a nhos
compreender melhor se nos percebemos mutuamente. Isso porque nenhum
conhecimento de ndés mesmos € possivel se ndo fazemos uso de analogias,
comparagdes. Todo conhecimento do outro € uma parte do conhecimento de si.
Morin identifica na compreensao um processo que ele denomina projecao-
identificacao, pelo qual um individuo projeta seus sentimentos no outro que vivencia
uma determinada situacdo e, ao afinar-se com o mesmo, com suas atitudes,
sensagdes e sentimentos, entra num estado de identificagédo. Dessa forma, ele se
reconhece no outro. Participa das suas alegrias e dores, mantida a fronteira da

singularidade de cada um.
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Ao lermos um romance ou assistirmos um filme, somos tomados por uma
carga de emocgao extremamente intensa. Sentimos na pele o medo, a ira, a alegria, a
dor, o 6dio, a raiva, a coragem, a derrota, a vitdria vivenciadas pelos personagens.
“Compreendemos do interior o vagabundo, o ‘gangster’, o assassino, enquanto na
vida normal todos os pontos de identificagdo sdo cortados” (Morin, 1999, p. 159-
160). Neles projetamos nossos sonhos, medos, desejos.

Muitos filésofos e musicos da atualidade consideram que os motivos pelos
quais ouvimos musica estdo pautados na idéia de que somos movidos por simpatia
aos sentimentos expressos na obra musical. O compositor descreve suas emog¢des
na musica que tera como porta-voz o intérprete, confidente imediato do compositor.
E a platéia reage simpaticamente a essas emocgdes. “Aquele que produz a musica
esta extravasando os sentimentos reais de seu coragcdo. A musica é sua avenida de
auto-expresséo, ele [o compositor] confessa suas emogbes a um auditorio, ou na
soliddo — apenas as descarrega para aliviar-se” (Langer, 1971, p. 214).

A musica torna possivel ao homem adentrar no seu universo interior como ser
de reconhecimento do seu choro, do seu riso, de sua "fome". Suas formas
estruturais se movem de modo a provocar na escuta um jogo entre o real e o
imaginario, fazendo com que o ouvinte projete imagens, crie e recrie personagens,
através de um alargamento de sua sensibilidade estética.

Segundo Morin, a experiéncia do imaginario € enormemente facilitada pela
experiéncia propiciada pelo universo cinematografico. O espectador penetra numa
“caverna” interior, como uma experiéncia de contato com o seu “duplo”, projetando
uma imagem idealizadora de um desejo de superar a morte e de duplicar a

realidade.
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Ao citar Sartre, Morin ressalta o carater objetivo da projecédo de imagens. “A
caracteristica essencial da imagem mental ¢ uma certa forma que o objeto tem de
estar ausente na sua propria presenca” (Morin, 1995, p. 42). E como se a imagem
objetivasse uma presenca ausente. Representa um objeto e tem a peculiaridade de
aperfeicoar subjetivamente esse mesmo objeto, dando-lhe mais vida e autonomia,
através do processo chamado projecdo ou alienagdo. Nesse nivel, a imagem se
projeta, se objetiva, manifestando-se como um outro ser, uma outra realidade, e

absoluta: o duplo.

O duplo é proporcionalmente mais rico de capacidades, de permissividade, de
liberagdo de anseios, de satisfagdo de desejos a medida que a imagem ¢é alimentada
pelas aspiracdes nela projetadas. E a experiéncia onirica que singulariza o ser
humano. Uma forma fantastica do homem criar e recriar-se a si mesmo. A magia do
cinema permite que vivamos o estado do duplo, onde experimentamos o ilusério
dotado de realidade concentrando nossos desejos e sonhos e realizando nossas
aspiragoes. Desta forma, potencializamos nosso anseio mais louco e subjetivo: a

imortalidade (Morin, idem, p. 44).

Ao tratar da linguagem dos sons no mundo do cinema, Morin explora o
aspecto preditivo da musica, porque ela anuncia algo que a imagem ainda né&o
revelou. Além disso, 0 mundo dos sons pode revelar vozes, ruidos, suspiros, gritos
interiores. De uma certa forma, como o cinema, a musica ndo poderia também ser a
possibilidade de penetrar no nosso mundo da caverna? Nao seria ela um artificio da
experiéncia fenomenal que reatualiza a metafora da caverna?

Conforme a hipétese que estamos construindo, a musica opera o acesso ao

mundo interior de cada ser humano e pode ser uma resposta a um desejo de
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transpor os limites da realidade material e o desejo de rejeicdo a morte. Nossa
realidade compde-se de duas dimensdes. Se, por um lado, habitamos e percebemos
um mundo de materialidades, sob as condigdes necessarias do tempo e do espaco,
por outro, como necessidade de suportar tal condicdo, desenvolvemos um mundo
nao menos real, de transgresséo das instancias locais e temporais, onde projetamos
0 imaginario, nossos desejos, nossos sonhos, nossas idéias, nossa loucura:
"Estamos enraizados em nosso universo e em nossa vida, mas nos desenvolvemos
para além disso" (Morin, 2003b, p. 50). Esse enraizamento é feito de amor, fervor,
comunhdo, exaltagéo, festa, embriaguez, jubilo e éxtase.

No livro Meus Demobnios, Morin revela a inseparabilidade entre o homem e o
pensador. "Ndo sou daqueles que tém uma carreira, mas dos que tém uma vida”
(MORIN, 2002, p. 9). A esse respeito, gosto do sentido atribuido por Schopenhauer
as autobiografias quando as considera tipos particulares de histéria que mostram o
modo de agir humano em todas as suas nuances, seus vicios e suas virtudes, sua
grandeza e sua pequenez, expressando um valor elevado ao que se vé na histéria
dos conflitos dos povos e dos exércitos, porque reune os dados de forma mais exata
e completa e mais proxima da esséncia verdadeira da humanidade (Schopenhauer,
2003, p. 209).

O processo de conhecimento e auto-conhecimento construido por Edgar
Morin € movido por uma ansia de responder as suas necessidades interiores,
existenciais. Ha sempre uma vontade interior que pede para ser expressa,
descoberta e compreendida. Para isso, Morin se alimenta continuamente do
universo intelectual, mas também faz uso de suas idas aos cinemas, concertos,

pecas teatrais, letras de romances e escuta da musica. Do entrelagamento entre
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essa cultura vivida e a cultura académica se constitui a formagado de Morin, um
homem que compreende as vicissitudes e contradicbes da condicdo humana, que
penetra no universo prosaico e poético da vida, que experimenta formas hibridas de
sensibilidade, que abriga o uno e o diverso e, que ainda mantém iluminada a chama
da curiosidade, do espanto e a da juvenilizagdo do pensamento.

A musica esta presente na vida de Morin como cumplice de sua existéncia e
irradiadora de vivéncias parcialmente ascéticas e transcendentes. O termo ascese
(do grego askesis: exercicio) significa o esforgco permanente da renuncia dos
prazeres sensiveis através do aperfeicoamento moral ou espiritual e do dominio da
vontade para a realizagao da virtude. Schopenhauer compreendia que a ascese era
0 Unico instrumento de que o homem poderia dispor para se libertar do horror a sua
condicdo de sofrimento e dor — o seu fendmeno. Por outro lado, para Nietzsche a
moral ascética estava poluida por um ideal de seguranga do conhecimento em
oposigcao a aventura da vida. Em fungao disto, esta moral apoiava-se na crenca de
falsos valores como direito, bem, caridade, para maltratar os instintos naturais.

No livro “Genealogia da Moral: uma polémica”, Nietzsche argumenta que o
ideal ascético para um filésofo significa a libertacdo de uma tortura. Como todo
animal, assim também o fildsofo busca, por instinto, um optimum em que possa
encontrar condigdes propicias para manifestar sua vontade de poder, como
afirmacao da sua existéncia, mesmo que, critica Nietzsche, seja esse a prego do
perecimento do mundo. Por outro lado, também nao seria possivel a filosofia senéo
se vestisse de um ideal ascético para existir. “O homem preferira ainda querer o

nada a nada querer” (Nietzsche, 1998, p. 149).
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Tomo as vivéncias de Morin como ascéticas porque sdo desencadeadas
sempre por uma busca de sentido, que ndo se basta porque reside na falta, numa
caréncia que alimenta sua aventura de conhecer e de seguir adiante, porque
consciente da limitagdo, do inacabamento e parcialidade humanas. Consciente do
problema de instrumentalizacdo das idéias que aflige o ser humano e de sua
sujeicdo aos produtos ideais, Morin atenta para a necessidade de controle
permanente da pratica do conhecimento, para evitar o idealismo e a racionalizagao,
através de teorias abertas, criticas, reflexivas, predispostas a auto-reformulagcéo e
auto-revolucao (Morin, 2001, p. 310).

Em muitas de suas obras, em especial naquelas que convencionou-se
chamar de autobiograficas e em seus diarios (Meus Demobnios, X da questdo: o
sujeito a flor da pele, Um ano sisifo: diario de fim de século e Diario de Califérnia),
nao Sao poucas as passagens nas quais Morin narra as suas vivéncias musicais.
Nessas obras, discute e aprofunda o carater extremamente poético da musica, do
seu poder transfigurador da realidade, de sua expressédo como processo de projecao
e identificacdo e como experiéncia que
reune em si, ao mesmo tempo, o tragico e o
sublime da vida. Mas, podemos dizer que é
na obra Meus Demodnios que Morin se
detém com maior detalhe nos relatos de
suas vivéncias musicais.

O contato de Morin com a musica ja
se manifesta na escuta das operetas

cantadas pelo pai, de manha até a noite ou
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mesmo ao redor da mesa. Morin conta que se sentia encantado com "La petite
Tonkinoni" e por "Cousine" e todas as outras cangdes de 1900. Ele lembra que sua
mae gostava de ouvir as arias de 6peras italianas, o que agradava muito seu pai e
que o instigava a cantar "Biviamo" da Traviata ou "Questa quella" de Rigolleto. Seus
pais tinham o gosto comum por algumas canc¢des espanholas, entre elas El
reliquario, uma can¢ao que o acompanharia por toda a vida.

Aos nove anos de idade, Edgar perde sua mae. Ela faleceu imediatamente
apos fazer uma corrida para alcangar um comboio na estagdo Rueil em diregdo a
Paris, onde encontraria seu marido e o pai dele, Vidal. No relatério médico-legal, foi
declarado o esclarecimento da irma de Luna, Emy, de que ela, ha alguns anos,
vinha sofrendo do coragao e de crises de palpitagdes dolorosas. Para Morin, a dor
da perda de sua mae foi tdo grande que ele a compara com a explosdo de uma

bomba dentro de si:

"Uma Hiroshima interior invadiu-me. A morte instalou-se
imediatamente em meu ser como dor, horror e segredo. Mas
escondi o que compreendéra, escondi o que sentia, e continuei
a escondé-lo de meu pai, de minha tia e de todos os membros
de minha familia" (Morin, 2002, p. 14).

Morin conta que passou a deixar tocar, sem cessar, o disco de El Reliquario
ap6s a morte de sua mae, mesmo sem compreender a sua letra. Esta canc&o o
remetia a sentir "o infinito amor e a irremediavel morte", mobilizando a expressao de
sua dor e com ele compartilhando do siléncio do luto. Ele manteve o segredo de sua
dor no interior de sua caverna. Resguardou o sofrimento da morte. Como expandir
tamanha dor?

Os sentimentos da infinitude do amor e a fatalidade da morte permanecem

encravados em toda a sua existéncia. Posteriormente, Morin aprendeu a letra desta
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cangdo muito querida pela sua mée. Esta letra retrata uma histéria de amor e de

morte, parecendo contar também a sua histéria:

"Uma mulher dirige-se a arena no Dia de Santo Eugénio,
encontra um toureiro que, descendo de sua carruagem,
cumprimenta-a e Ihe diz, jogando sua capa no chao, que ela a
pise - entdo vem o refr&o:

Pisa morena pisa com garbo
Que un reliquario un reliquario me voy hacer
Com el trocito de mi capote
Que haja pisado tan lindo pied .

Mais tarde, numa segunda-feira de abril, a mulher vai vé-lo
tourear. Assim que o vé, acredita 'morrer de sentimento' (de
sentimiento créi morrir). Subitamente, ele cai na arena, ferido
de morte, olha-a, tira de seu peito o relicario que ela reconhece
imediatamente e, em seu delirio, ele lhe canta de novo Pisa
Morena etc" (Morin, 2002, p. 15).

Para Morin, também o gosto pela arte, incluindo o cinema, a literatura e a
musica, ndo sao resultantes exclusivos de determinadas classes sociais. Trata-se de
um gosto préprio do sujeito, de todos os individuos. Relata ele que sua “primeira
cultura foi formada e alimentada na rua de Menilmontant, em Paris" (Morin, 2002, p.
16).

Suas idas ao cinema lhe possibilitaram a iniciacdo ao sublime, a uma vida
superior. Morin passeia na historia da humanidade através da tela do cinema. Pelas
leituras dos romances, alimenta a sua substancialidade. A musica, na maioria dos
filmes, € um preparatério para a vinda da mensagem dos herdis, diz ele.

Penso que a musica traz em si a anunciagao divina, o poder de dar entrada
ao mito que, por sua vez, nunca termina. Ele suprime o tempo, multiplica o espaco.
Sempre tem um novo percurso a fazer. Nesse sentido, o mito revela uma estrutura
interna que subsidia seu caminho, suas repeticbes e inovagdes. Portanto, ele é

guardiao de uma significatividade que necessita ficar oculta.

J Pisa morena, pisa com graga / que um relicario vou fazer / com a aba de minha capa / que foi
pisada por tdo lindo pé. (Meus Demdnios)
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"Ocorre com os mitos 0 mesmo que com a linguagem: se um
sujeito aplicasse conscientemente em seu discurso as leis
fonoldégicas e gramaticais, supondo-se que possuisse o
conhecimento e o talento necessarios, perderia quase que
imediatamente o fio de suas idéias. Do mesmo modo, o
exercicio e o uso do pensamento mitico exigem que suas
propriedades se mantenham ocultas (...). A andlise mitica ndo
tem, nem pode ter, por objeto mostrar como os homens
pensam” (Lévi-Strauss, 1991, p. 20 e 21).

Por tras da figura do herdi — no cinema -, é tecida uma simbologia que diz

respeito ao nascimento, a vida e a morte, projetando a condicdo humana e a

ressignificando na sua materialidade, nos seus sonhos e ideais. A musica ndo so6

prepara a entrada desse heroi, como, ao seu modo analdgico, € o proprio mito.

Lévi-Strauss salienta esta caracteristica da musica como supressora do

tempo. Por isso é que experimentamos um deslocamento também espacial, uma

experiéncia de atemporalidade, de infinitude, de “imortalidade” quando penetramos

no universo musical:

“Acreditamos que a verdadeira resposta se encontra, no
carater comum do mito e a obra musical, no fato de serem
linguagens que transcendem, cada uma a seu modo, o plano
da linguagem articulada, embora requeiram, como esta, ao
contrario da pintura, uma dimensdo temporal para se
manifestarem. Mas essa relagdo com o tempo € de natureza
muito particular: tudo se passa como se a musica e a mitologia
s6 precisassem do tempo para infligir-lhe um desmentido.
Ambas sao, na verdade, maquinas de suprimir o tempo. (...) De
modo que ao ouvirmos musica, e enquanto a escutamos,
atingimos uma espécie de imortalidade” (Lévi-Strauss, 1991, p.
24).

Na escuta de uma musica, podemos experimentar as emog¢des do temor, da

luta, do fracasso, do sacrificio, da superacdo, da decadéncia, da salvagao,

equivalentes as emocgdes do heroi, da mesma forma que os mitos. Para Morin,

“Os mitos preenchem as enormes brechas abertas pela
interrogacdo humana e, sobretudo, mergulham na brecha
existencial da morte. Ai, trazem ndo somente a informacéo
sobre a origem da morte, mas também a solu¢do ao problema
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da morte, revelando a vida além da morte” (Morin, 1999, p.
180).

Foi a partir do cultivo desta arte vivida na rua de Menilmontant, somado a
outros conhecimentos da cultura formal que Morin, segundo ele proéprio, pbde
escrever Les Stars em 1957, L'Esprit du temps em 1962 e estudar a cultura
adolescente. Estava ja ai tragada a unido da cultura da rua com a cultura
académica. O gosto pela musica e a formagdo musical aconteceram na vida de
Morin proporcionalmente a sua formacao literaria.

A medida que amplia e aprofunda seu conhecimento literario e filoséfico, mais
se dirige ao conhecimento de si mesmo, compreendendo também as vicissitudes da
condigdo humana, suas contradigdes. Ele vai penetrando no mistério do amor, da
vida, da morte, enfim, na natureza e cultura humanas. Assim também vai se
invadindo de possibilidades de escuta pelo contato com outros estilos musicais,
passando da cancgoneta aprendida com o pai para o canto de Kurt Weil e "as

cancgdes negras" de Prevert-Kosma:

"Sinto cada vez mais que somente um grande romance
consegue exprimir as multiplas dimensbes da experiéncia
humana, as vidas subjetivas interiores, os comportamentos
numa sociedade, numa histéria, num mundo, enquanto expde,
seja pela boca dos personagens, seja sob pena do autor, ou
até mesmo implicitamente, os problemas da existéncia
humana" (Morin, 2002, p. 22).

Sob o subtitulo Musica e Cinema: as outras revelagdes, fragmento do capitulo
em que trata de sua experiéncia cultural movida pela curiosidade pelos fatos e pelas
idéias, Morin afirma: "Ao mesmo tempo em que eu formava uma cultura literaria,
também formava uma cultura musical” (Morin, 2002, p. 23).

Morin diz ter descoberto a sensacdo de éxtase quando escutou a Nona

Sinfonia de Beethoven pela primeira vez, numa sala de concerto. Refere-se a essa
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circunstancia como uma experiéncia de arrebatamento, de éxtase, de arrepio, de
dilaceramento e estouro, de morte e nascimento, passagem do caos a ordem

césmica. Vale transcrever a sua descricdo desse momento:

“Eu estava nas galerias, de pé. Houve, inicialmente, o infimo
arrepio despertado pelo vazio primordial e, subitamente, um
duplo chamado de duas notas, seguido de duas notas de
resposta, outra vez o chamado e a resposta surda, e o
chamado voltando, encadeando-se, tornando-se insistente,
febril, insuportavel, langando-se em um movimento irresistivel
até um dilaceramento inacreditavel, o estouro em bing- bang
com um martelamento gigantesco, uma formidavel criagédo do
mundo. Era a génese, o nascimento do cosmo em meio ao
caos, com tudo o que isto comporta de energia colossal, e que
lanca, em seguida, a aventura da vida com alternancia de
ternura, dogura, violéncia, loucura, recomecgo. Pela primeira e
Unica vez em minha vida, meus cabelos se ericaram. Desde os
primeiros compassos, tinha-me reconhecido na invocagao e a
resposta suspensiva me indicava que a invocagao havia sido
entendida. Em seguida, o crescendo desmedido me invadiu
totalmente e, fazendo surgir do nada o aterrorizante
nascimento do mundo, fazia brotar meu ser das &guas
estagnadas, dotando-o de um formidavel querer, como uma
reiteracdo ardente, e a partir de entdo assumida, de meu
nascimento; senti nesse momento atravessar-me um impulso
singular, que me dava coragem, confianga e resolugéo para a
aventura de viver” (Morin, 2002, p. 24).

Essa experiéncia foi tdo radicalmente profunda que, desde entdo, Morin
passou a adotar o habito de freqlientar as salas de concerto.

A musica entrou em sua vida definitivamente e, segundo ele, exprimindo
plenamente tudo aquilo que mais lhe interessa e que as palavras ndo podem captar:
aquilo que é parte do “resto” do qual a percepg¢ao nao pode se basear porque néo
pode ser verificado empiricamente. Esse “resto” vivo nas angustias de Morin, onde
ha musica, ha poesia e a metafisica das filosofias e sobre o qual ele diz ter tratado
apenas de passagem em seus prefacios e conclusdes (Morin, 2003, p. 30).

No Studio 28, sala do cinema de artes em Paris, Morin ira conhecer a A dpera
dos quatro vinténs, Nada de novo no oeste, A Tragédia da Mina, Toni, A bela

equipe, Marius. Ele recorda detalhadamente o filme “Lé Chemin de la vie”, uma
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pelicula soviética que retrata a historia de um 6rfao Kolka que, num campo de
reeducacédo de jovens delinqientes, em 1920, torna-se amigo do ex-bandido
Mustapha, assassino de sua mae durante um roubo, sem que Kolka disto soubesse.
Mustapha, no final do filme, aparece morto na parte dianteira da locomotiva que
chegava ao longe sobre a linha do trem construida pelos jovens prisioneiros. Morin
narra a forca festiva da musica da orquestra que acompanhava a chegada da
locomotiva na plataforma. A medida que o trem ia se aproximando da plataforma, a
orquestra caia num siléncio mortal, cedendo lugar apenas ao “pular da locomotiva
entrando na estag¢ao” (Morin, 2002, p. 25).

Este filme provocou em Morin um sentimento de identificagdo com todos os
orfaos de sua idade e de redencao partilhada com aqueles jovens prisioneiros, num
misto de perdigao e salvagao, vitimizagéo e assassinato, morte e vitoria. A unido do
sofrimento e da alegria provocaram em Morin uma reconciliagdo consigo mesmo,

revelando-lhe a fraternidade, o arrependimento, o sacrificio, o perdéo e a redencgao:

"Hoje em dia, impressiono-me com a concordancia de tudo o
gque me marcou no romance, na cangdo, na mausica, no
cinema: o sofrimento, a humilhagdo, a miséria, a redencao e a
fraternidade, representados ora de forma tragica ou épica, ora
com uma ironia amarga, como na Opera dos Quatro Vinténs
ou nas cangbes de Prevert-Kosma" (Morin, 2002, p. 26).

A interioridade que se reflete em toda a existéncia de Morin é profundamente
marcada pelas contradigdes: a condicdo de 6rfao que espera e se desespera; a
experiéncia da cultura da rua e a assimilagdo da cultura dos livros, da academia,
enfim, da cultura formal; a abertura permanente as razbes e verdades inter-
excludentes. O método aberto e complexo a que se dedica é fruto desta condigéo

fluida e radical: "Assumir a contradicdo levou-me a assumir a complexidade e a
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elaborar o pensamento complexo, a fazer a teoria aberta e a promover a
racionalidade aberta” (Morin, 2002, p. 67).

Sua vida é o alimento do didlogo da fé com o ceticismo, do mitico com o
racional. A experiéncia da musica, como da poesia, do éxtase e da embriguez
refletem esse complexus, uma “emocéo diante do mistério das coisas”.

Ao ouvir a Opera dos quatro vinténs, Morin se compadece daqueles que
sofrem da miséria moral e da miséria material e, simultaneamente, sente-se como
um ser de pertencimento a uma comunidade dos sofridos. Este sentimento da
partiiha da miséria moral também se reflete no seu interesse por mulheres cuja
infancia foi muito preenchida pelo sofrimento, segundo afirma.

Cada palavra escrita por Morin expressa exatamente a complexidade da
condicdo humana, através de uma forga intelectiva, de uma sensibilidade e de uma
ousadia dificilmente encontradas num autor. Por isso, mesmo que em outras obras,
as descri¢gdes de suas vivéncias musicais nao sejam tao extensas quanto em Meus
Deménios, ainda €& perceptivel a expressédo dos sentimentos intensos evocados pela
musica. Por exemplo, no livro Um ano sisifo: diario de fim de século, Morin, em
poucas linhas, descreve um momento musical. Ele escutava a Nona Sinfonia, de
Schubert. Refere-se a grandiosidade do inicio da musica cedendo depois a lentidao,

fazendo-o adormecer feliz.

“Na cama, ao passar ao acaso de canal para canal, deparo
com a Nona Sinfonia, de Schubert, “a grande”. Inicio grandioso,
depois ha alguma lentiddo. Gosto da maneira de dirigir de Muti,
que de tempos a tempos deixa a orquestra conduzir-se a si
mesma e retoma, desde que seja necessario reacender a
chama ou a alma. O tema inicial e final transporta-me. Gosto
também do ataque do segundo movimento e também o do
terceiro. Adormego feliz” (Morin, 1998b, p. 372).
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Ou entao, na obra Diario de Califérnia, em que Morin relata o periodo dos
festivais de musica em Woodstock que reuniam milhares de jovens. Eram momentos
de delirio e excitacdo, de sentimento de pertencimento a uma comunidade maior, de
expressao do desejo de fraternidade e paz misturado com o desejo de revolugéo
que habitavam o coragcdo daqueles jovens. Neste mesmo livro, Morin narra sua
experiéncia de contato com o mistico, o religioso e o sublime em instantes musicais

repletos de histeria ao escutar The Sons of Champlin. A revolugéo cultural dos anos

70 estava naquela cangao.

“En la Matrix, templo del rock. The Sons of Champlin tocaban
la otra tarde. Hay algo mistico y religioso en esta musica que
alcanza momentos sublimes en la histeria. Cada fragmento,
como un espiritual, lleva su sentido predicador, en el que se
expresa una de las grandes verdades de la revolucién cultural.
Asi, el It's time to be what you are (...), y ese fragmento que
nos grita de forma obsesiva, punzante: Open the door! You can
fly! * (Morin, 1973b, p. 148).

Nossa vida é uma alternédncia entre o
poético e o0 prosaico e a musica (melodia, ritmo,
canto, danga) € o que melhor exprime e atinge o
estilo de vida que a humanidade busca. Esse
fenbmeno marginal que ¢é a musica afeta
profundamente a natureza humana e se manifesta
em todos os tipos de sociedade, por meio de
cantos, cadéncias, dangas. A musica esta presente

nos momentos cruciais da vida: “a entrada na vida

€ ninada, a entrada na morte sera envolvida de musica”. (Morin, 2003, p. 77). Pela

musica, atingimos o estado poético e, ao mesmo tempo, ela ja € a expresséo desse
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estado. Diz Morin: “A musica &, ao mesmo tempo, meio e fim, que exprime e
encarna o estado poético” (idem).

Para ele, a musica promove a projecéo e identificagcdo e, a0 mesmo tempo,
catarse e reconciliagcdo dilacerada. Marca do sofrimento, humilhagdo, miséria,
redencéo e fraternidade — sdo essas as arquiteturas do espirito propiciadas pela

musica na vida de Edgar Morin.

Werner Heisenberg e a musica - A parte e o todo

Werner Heisenberg (1901-1976), fisico que formulou o principio da incerteza,
escreveu sua autobiografia intelectual por meio da reconstituicdo das lembrancas de
conversas travadas com Albert Einstein, Niels Bohr, Max Plank e outros colegas, no

livro intitulado “A parte e o todo”. Ali, Heisenberg se bricola com os 50 anos de

desenvolvimento da Fisica Atdmica.

No prefacio, evidencia-se a postura
de um homem que vive a ciéncia com
paixdo. E um pensador, cientista e
intelectual marcado pela visdo de que a
ciéncia € uma construgdo humana e esta
vinculada a arte.

Para Teresa Vergani, os fisicos
foram, historicamente, os introdutores de
uma abertura cognitiva que une os saberes ocidentais as grandes tradigdes do
conhecimento oriental, promovendo assim uma consciéncia da unidade essencial
entre natureza, histéria e vida. Pelo menos no caso da fisica quantica descrita por

Heisenberg essa afirmacao faz sentido.
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Se as ciéncias naturais tém como base os experimentos, seus resultados nao
sdo atingidos a partir do esforgo individual. Heisenberg, mediante seus relatos tao
preenchidos de humanidade no sentido de abrigarem todas as suas dimensdes -
artisticas, intelectuais, filosoficas, religiosas, politicas, sociais -, mostra claramente
que a ciéncia é feita a partir das conversas entre os cientistas que, mediante
interpretacdes singulares, com suas visbes de mundo e com o interesse voltado a
compreender os problemas que afligem o universo, se escutam, se consultam,
compartilham conhecimento. Assim se constitui o ato de fazer ciéncia: como uma
constru¢ado humana coletiva.

Nos didlogos narrados em “A parte e o todo”, sao expressivos 0s movimentos
de reflexdo dos cientistas, seu processo criativo e cooperagdo mutua em torno da
busca de hipdteses e interpretagcées que iluminem a compreenséo dos fenébmenos,
no campo das ciéncias naturais, inseparaveis por sua natureza das questdes que
envolvem a existéncia humana.

O ato de rememorar estas conversas ganha em Heisenberg um significado
ainda maior, pois pode trazer as pessoas a compreensdo de que “a moderna fisica
atdbmica langou nova luz sobre problemas filosoficos, éticos e politicos” (Heisenberg,
1996, p. 8).

Despontava ja na sua juventude tracos de um espirito livre, curioso,
interessado e desprendido. Esta forma de estar no mundo que reflete uma grande
autonomia de opinidao a respeito dos confltos que afetam a humanidade era
caracteristica daquela geracdo p6s-12 guerra mundial, a qual se viu acometida pelo
tumulto e, diante disso, exigida a descobrir novas dire¢des, novos rumos que

dessem orientacdo a sua vida. Foi nesse tempo, diz Heisenberg, que juntamente
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com outros jovens, e a margem do lago Starnberg, ele teve seu primeiro dialogo
sobre os atomos: “Tive ali minha primeira conversa sobre o mundo dos atomos, que
seria de grande importancia para o meu desenvolvimento cientifico posterior.” (1996,
p. 9)

O mundo com seus acontecimentos e seus conflitos, despertava a
necessidade de pensar, refletir, fazer juizos, trocar idéias, alterar pontos de vista,
reinterpretar, construir conhecimento. Esse exercicio do pensamento foi propiciado
pelas experiéncias de partilha, como as saida em expedigdo a busca de alimentos
para as familias — “pdo, manteiga e toucinho” -, que selaram uma confianga e
entendimento mutuos daqueles jovens. Na convivéncia, no enfrentamento das
dificuldades e no “pensar junto” a respeito dos problemas colocados e vividos,
compuseram-se vozes distintas e complementares. Heisenberg revela uma ciéncia
feita de carne e o0sso, uma ciéncia préxima da vida, uma ciéncia unida a paixao e a
emocgéo dos homens.

Ele percorre os anos de 1919 a 1965 relatando o seu primeiro encontro com a
teoria atdbmica, prosseguindo para o tempo em que tomou a decisdo de optar pelo
estudo da fisica para, posteriormente, compreender a fisica moderna. Transita na
ciéncia e na religiao e trava relagdes com a biologia, fisica e quimica, com a politica
vivenciando controvérsias cientificas, e termina com o entendimento de que o
interesse pelo estudo do detalhe das coisas, no seu pormenor, € movido nao pela
pergunta sobre “o qué” acontece, mas como ocorre. Cabe perguntar ndo o que sao
as coisas, o que as explica, que definicdo Ihes dar, mas como elas se processam,

compreender o0 seu percurso, a fim de que se produza algo novo, um acréscimo
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qualitativo. Para isso, € preciso sobretudo honestidade intelectual e a consciéncia da
incompletude do conhecimento humano.

Encontro nas palavras redigidas em 1944 pelo também fisico Erwin
Schrédinger uma partilha dessa visao de Heisenberg quando, no prefacio do livro “O
que é vida” o autor fala do dilema em que se encontravam os cientistas, diante da
impossibilidade de dominar por completo o conhecimento acumulado pelos

antepassados. Ele propunha uma saida:

“N&o vejo outra saida para esse dilema (sob o risco de
nosso verdadeiro objetivo ser perdido para sempre) além de
alguns de ndés nos aventurarmos a embarcar numa sintese de
fatos e teorias, ainda que munidos de conhecimento incompleto
e de segunda méao sobre alguns deles, e sob o risco de
parecermos tolos” (Schrédinger, 1991, p. 16).

A ciéncia, enfatiza Schrédinger, € uma construgdo do homem gerada a partir
de suas sensacgdes, percepg¢des e memoria. A histéria da ciéncia foi profundamente
marcada pela ilusdo de que poderia tratar dos fendmenos apenas objetivamente,
criando hipéteses, confirmando, adequando, reduzindo, simplificando. A partir de
descobertas provenientes da fisica quantica, a exemplo do principio da
simultaneidade, que implica a presenca do elemento subjetivo na observagdo do
objeto - “ndo podemos fazer nenhuma afirmacéo factual sobre um dado objeto
natural (ou sistema fisico) sem ‘entrar em contato’ com ele” (Schrédinger, 1991, p.
138), a fronteira entre objeto e sujeito foi derrubada, o que demandou uma
necessaria alteracao de perspectiva do olhar do cientista. Era preciso compreender
este caminho da ciéncia com uma atitude verdadeira e sincera, admitindo o aspecto
sombrio e incalculavel da realidade.

A filosofia e a musica eram os amores de Heisenberg. Passou a vida inteira

em contato com ambas. O relato de suas experiéncias no livro citado se inicia com
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as questodes filosoficas e com a musica e a elas retorna no fim da obra, revelando
que no percurso de toda uma vida centralizada no desenvolvimento cientifico, a arte
musical e a filosofia estavam na ordem da permanéncia.

Heisenberg lembra do tempo em que se preparava para o vestibular e das
conversas com seu amigo Kurt sobre assuntos cientificos, entre elas uma travada
sobre o atomo. Kurt admitia ser a experiéncia o ponto de partida do estudo dos
cientistas da natureza e néo a especulacéo filosofica Neste momento, entra Robert,
conhecedor de poesia aleméa e de filosofia que, insatisfeito com o rumo da conversa,
argumentava ser o discurso sempre fundado no pensamento: “sé nossos
pensamentos nos sao diretamente cognosciveis”. Ele dizia que, como ndo podemos
apreender diretamente as coisas, das quais temos apenas uma mistura de
impressdes sensoriais, as transformamos em idéias e, a posteriori, pela
formalizacdo, atribuimo-lhes conceitos. Por isso, as idéias sao anteriores a
experiéncia. Robert cita a idéia apoiada por Malebranche de que “a alma humana
participa da raz&o divina. A alma esta ligada a Deus, e é de Deus que provém a
imaginacéo e as imagens, ou idéias, com que ela é capaz de ordenar a riqueza das
impressdes sensoriais e articula-las conceitualmente” (Heisenberg, idem, p. 13 e 14).

Kurt retruca o ponto de vista de Robert associando esta teoria das idéias com
o inatismo. Mas, Robert explica que a tese de Malebranche admitia que a
capacidade humana de gerar idéias tenha sido proveniente das mesmas tendéncias
que asseguram a ordem fisica do mundo, a origem dos elementos quimicos, a
criacdo da vida. Malebranche admitia que estas tendéncias eram responsaveis por

todas as estruturas existentes. Para ele, “sdo estruturas morfolégicas superiores,
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que escapam a qualquer tentativa de abarca-las no par conceitual causa-efeito”
(idem, p. 15).

No final da conversa, Robert alerta sobre um aspecto até entdo néo
considerado: a possibilidade de considerar os atomos como partes daquelas
estruturas sugeridas por Malebranche, ndo reduzidas a uma divisdo apenas entre
idéia e objeto.

Heisenberg alude, neste momento, ao livro Timeu, de Platdo, em que as
particulas infimas da matéria eram discutidas filosoficamente, e vislumbra, a partir de
Robert, “o primeiro e vago indicio” de que haveria um caminho que o levaria a
trabalhar com estes “constructos mentais”.

Ao ler o Timeu, Heisenberg féra arrebatado por um sentimento de éxtase ao
verificar que Platdo conduzia a idéia de que as particulas mais infimas da matéria
deveriam estar reduzidas a uma forma matematica, as figuras da geometria. Da
leitura dos Dialogos, resultou a convicgao de que, “para interpretar o mundo material,
precisavamos saber alguma coisa sobre suas partes mais diminutas”. (idem, p. 17).
Platdo dizia da possibilidade de se reconhecer uma ordem no mundo. Heisenberg
sentia-se intrigado com esta idéia porque os homens, na sua conduta,
demonstraram sempre a incapacidade de buscar esta ordem. Qual seria entdo o
sentido das palavras de Platao?

Heisenberg relata entdo uma experiéncia que afetou profundamente as suas
idéias posteriores: sua ida a Assembléia Juvenil no Castelo Prunn, ocasidao em que
os jovens ja haviam retornado as escolas com a retirada de Munique das tropas do
governo. Nessa assembléia, muitos rapazes mais velhos relatavam suas

experiéncias de sofrimento na guerra e discutiam sobre os futuros rumos da



59

ez Musica, filosofia, formagéo: Por uma escuta sensivel do mundo

humanidade, os novos valores, se haveria uma verdade essencial mais fundamental
que presidisse a vida humana.

Em meio a toda esta discussao, Heisenberg sentia-se cada vez mais distante
da presenca de um centro unificador para o qual todas aquelas pessoas estariam
direcionadas. N&o havia um po6lo comum e sim “meros fragmentos cindidos de uma
ordem central” (idem, p. 19). Havia diferentes ordens expressas nos mais variados
discursos individuais, portanto parciais, que se entrechocavam resultando na
oposicdo a uma ordem. Nesse cenario das grandes interrogagdes cientificas, a

musica irrompeu no interior de Heisenberg:

“A conversa ainda prosseguia quando, de repente, um jovem
violinista apareceu numa sacada acima do patio. Houve um
murmurio abafado e, 14 no alto, ele fez soarem os primeiros

grandes acordes em ré menor da Chacona de Bach J. No
mesmo instante, e com extrema certeza, descobri minha
ligacdo com o centro. O enluarado vale do Altmihl 14 embaixo
teria sido razdo suficiente para uma transfiguracdo romantica,
mas ndo se tratava disso. As frases limpidas da Chacona
atingiram-me como uma brisa fresca, rompendo a bruma e
descortinando as impotentes estruturas mais além. Sempre
fora possivel falar de uma ordem central na linguagem da
musica, na filosofia e na religido, ndo menos naquele dia do
que nas épocas de Platdo e de Bach. Naquele momento, eu
soube disso por experiéncia propria” (Heisenberg, 1996, p. 20).

Pela linguagem da musica, da filosofia e da religido, as pessoas se unem
diante do inexplicavel, calando seus conflitos, restabelecendo sua unidade com o
cosmos, com a ordem central.

A musica também é identificada como uma forma mais real e os sentimentos

que dela decorrem igualmente reais, superiores as reflexdes sobre as coisas. Disso

John Sebastian Bach (1770-1827), compositor alem&o que trabalhou em todos os géneros
musicais, exceto a 6pera. Destacou-se por executar obras polifénicas. E considerado o maior mestre
da fuga e contraponto de todos os tempos. Musico cuja arte € de enorme sensibilidade e expressao
do século XVIII.
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trata Heisenberg quando relata sobre uma caminhada ao redor do lago Starnberg
junto com Robert e Kurt. Ja estava convencido de que a experiéncia humana sobre
os atomos somente poderia ser indireta. Platdo, assim como os cientistas modernos,
deveriam estar falando da mesma coisa, da “forma” referida como estrutura do
atomo no tempo e no espaco.

No momento em que a conversa parecia bem acalorada com as reflexdes de
Heisenberg sobre o alcance da ciéncia e da técnica, mesmo incompleto, para
acessar o conhecimento das coisas, de outro lado, Robert a considerar a limitagéo
da representacdo do mundo, e, por ultimo, Kurt, defendendo apenas a viséo
cientifica pautada na experimentacdo sem investigacao filoséfica, alguém aparece
com um convite: “Que tal uma musica?” Nesse instante, observa Heisenberg, todos
comecgaram a cantar e essa polifonia, adicionada a visao da paisagem circundante,

foi mais real do que todos aqueles pensamentos:

“Comegamos a cantar e, de repente, o som animado das
vozes juvenis e as cores das pradarias em flor foram muito
mais reais do que todos o0s nossos pensamentos sobre os
atomos. Dissiparam-se as fantasias a que nos haviamos
entregado” (idem, p. 24).

A musica tem essa propriedade de causar a impressdo de uma realidade
“mais real”, com relevo, cor, luz, mais vida. Ela aguca todos os nossos sentidos. As
lagrimas caem, um sorriso emerge dos labios, os olhos se fecham e,
imageticamente, se desviam a um tempo circunscrito na memoria.

Eu ndo poderia deixar de enfatizar a referéncia que Heisenberg faz a uma
imagem que ficou impregnada em sua memoéria. Nas ultimas paginas do livro “A
parte e o todo”, ele relata uma viagem com sua esposa Elisabeth e seus dois filhos

mais velhos, na subida da serra entre os lagos Starnberg e Ammer, a caminho de
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Seewiesen, em visita ao seu amigo bidlogo, que também era tocador de viola e
construtor de violinos Erich Von Holst.

Heisenberg recorda o colorido da paisagem natural ao redor da casa de Holst,
e sobre o sol que penetrava através das portas e janelas. Imagino que tenha sido
um daqueles momentos raros da vida, em que as preocupacgdes diarias e tudo o que
€ transitério escapa, cedendo lugar a corporificacdo das esséncias do sublime, da

beleza que habitam a natureza do mundo. Nesse momento, relata Heisenberg,

“Von Holst buscou sua viola, sentou-se entre os dois rapazes
e juntou-se a eles na execugado da Serenata em ré maior, uma
obra da juventude de Beethoven. Ela é transbordante de
alegria e forga vital; a confianga na ordem central dissipa a
covardia e o cansago. Enquanto eu ouvia, fortaleceu-se minha
convicgdo de que, avaliadas pela escala temporal humana, a
vida, a musica e a ciéncia prosseguiriam para sempre, ainda
que ndés mesmos n&o sejamos mais do que Vvisitantes
transitérios, ou, nas palavras de Niels, simultaneamente
espectadores e atores do grande drama da vida” (Heisenberg,
idem, p. 286).

Nao restringindo a importancia da reflexdo e das opinibes que sao,
certamente, importantes operadores de conhecimento, Heisenberg fala de um outro
operador que funciona como um elo pacificador da relagéo entre as pessoas, que diz
a realidade que n&o conseguimos verbalizar e pensar tal qual €, dissipando nossas
diferencas em torno de um centro unificador. Desta forma, podemos considerar que
a musica € esse poderoso operador, porque possibilita acessar a intimidade do
mundo e penetrar em nossa interioridade, de forma que abrimos méo de resisténcias
racionalizadoras para aceitar o convite da danga das notas, abrindo caminho a uma
atitude que admite suas fraquezas e canta, que assiste a tudo e, ao mesmo tempo,

imprime sua marca criando e recriando a vida.

llya Prigogine e a musica - Fuga e flutuagéo
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llya Prigogine (1917-2003), fisico-quimico russo-belga, nasceu em Moscou
em 1917. E considerado o “poeta da Termodinamica” pelos fisicos contemporaneos.
Ele recebeu o Prémio Nobel de Quimica em 1977 pela descoberta dos fenébmenos
irreversiveis e das estruturas dissipativas no interior da “dindmica dos sistemas
longe do equilibrio”. Seus estudos deram margem a novas interpretagdes acerca da
nocao do tempo numa perspectiva de construcéo, de probabilidades, de criacéo.

No artigo “A ciéncia como bifurcagdo: uma homenagem a llya Prigogine”,
Maria da Conceicdo de Almeida conta que, em julho de 2001, fez uma visita ao
Instituto de Quimica da Universidade Livre de Bruxelas para entregar o livro que

havia organizado juntamente com Edgard Carvalho sobre os artigos e entrevistas de
Prigoginef. Segundo ela, a sala de trabalho de Prigogine expressava muito bem uma

ciéncia do dialogo e da religacédo a qual ele tanto se referia: “O espaco de circulagcao
da sala, o ambiente acolhedor, os objetos de arte pré-colombianas, as estantes
cheias de livros, tudo estava em simbiose, tudo lembrava um acontecimento novo no
ambito da velha ciéncia dura demais, pesada em demasia, fragmentada,

esquizofrénica”. (Almeida, 2004, p. 80).

[ Para Prigogine, reunir saberes tdo distintos no

¢ parecia demandar esforco. Desde sua adolescéncia ja

era muito curioso e nutria grande interesse pelas
diferentes areas do conhecimento, como psicologia,

arqueologia, filosofia e musica. Em seus textos

Organizado por Edgard de Assis Carvalho e Maria da Conceicdo de
D1.
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autobiograficos, ele relata um fato contado por sua mé&e. Segundo ela, antes de
adquirir a capacidade de ler palavras escritas, llya ja lia notagdes musicais.
Prigogine sempre teve grande familiaridade com a musica. Alias, tocar piano era seu
passatempo favorito.

Como Heisenberg, ele também viveu uma juventude movida pelas
interrogacdes essenciais. Desde adolescente, Prigogine ficou enfeiticado com uma
observacao feita pelo filésofo Bergson no livro “Evolucdo Criativa” acerca da
natureza do tempo como duracgao - “tempo vivido”-, no sentido de invencéo e criagcao
continua da novidade. Essa nogao de tempo bergsoniana seria fonte de inspiracao
para que, mais tarde, Prigogine juntamente com a filésofa da ciéncia Isabelle
Stengers, escrevesse o livro “Entre o tempo e a eternidade” publicado pela primeira
vez na Franga, em 1988 (1992), no qual ele nega a hipétese de tempo anunciada
por Bergson.

Se na obra “A nova alianga” (1944), Prigogine e Stengers ja anunciavam a
necessidade de um saber cientifico como “escuta poética” da natureza, portanto,
processo de conhecimento como aventura que compreende fazer “alianga” entre a
histéria dos homens, a historia da sociedade e a histéria de todos os saberes -
dialogo permanente entre homem, natureza e cultura -, no livro “Entre o tempo e a
eternidade”, os mesmos autores solidificam o argumento retomando mais
radicalmente a problematica do tempo e abrangendo com maior extenséo teorias
cientificas ja referidas em “A nova alianga”. Envolvidos num clima cientifico
permeado de solidariedade mutua e do “poder provocativo das interrogagdes”, os
autores exploram diversas teorias da ciéncia fisica atual que toma como referéncia

os sistemas cadticos e os colocam em confronto com a nogcao de tempo, agora
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reinterpretada, ou seja, no sentido de uma “quebra da simetria temporal”, a saber,
uma irreversibilidade que promove o rompimento da idéia do tempo linear que
estava na base da fisica classica por trés séculos.

E importante frisar que ndo foram as convicgbes que abriram esse novo
caminho, mas, como ressalta Prigogine, foram as “razdes internas” da fisica que
permitiram uma mudanca da fisica atual. O modelo de estudo do cosmos sobre o
qual a relatividade geral (Einstein) introduziu a relagéo simétrica entre espacgo-tempo
e matéria ndo tornava possivel abarcar a compreensao do nascimento do Universo
marcado pela instabilidade geradora da produgdo de entropia simultaneamente a
origem da matéria. Hoje, a mecéanica quéantica e a cosmologia se constituem em
referéncias fundamentais para compreender a condigdo do ‘devir’ tanto quanto a

condic&o de possibilidade nas quais a humanidade e o universo se inscrevem.

“Hoje, devir e inteligibilidade ja ndo se opbem, mas a questéo
da eternidade nem por isso abandonou a fisica. Muito pelo
contrario, ela reaparece sob nova luz, como veremos, na
possibilidade de um eterno recomecar, de uma série infinita de
universos a traduzir a eternidade incondicionada dessa flecha
do tempo que confere a nossa fisica sua nova coeréncia’
(Prigogine e Stengers, 1992, p. 19).

Para Prigogine, o par determinismo e possibilidade tece a historia dos
fenbmenos do mundo, e também a vida dos sujeitos humanos. Transitamos
permanentemente nos rumos do determinismo e nos “ramos” das possibilidades, do
aleatorio. Por isso, somos atravessados pelo que Prigogine chama de flecha do
tempo, como condi¢do de todo ser vivente e n&o-vivo, como uma realidade em
construcao, aberta e incerta.

Os interesses cientificos de Prigogine se centraram no estudo dos fenébmenos

irreversiveis e das estruturas dissipativas, pelos quais a no¢ado de tempo numa
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perspectiva de construgéo e indicios de uma nova fisica tornavam-se visiveis. Assim,
mais do que fenomenolégicas, a nogédo de instabilidade proveniente de uma certa
“sensibilidade as condi¢bes iniciais” e a nogdo de caos que esta na ordem da
probabilidade determinam uma coeréncia na realidade fisica. (idem, p. 6). Esse
dinamismo quantico cadtico que provoca o aparecimento de ressonancias vem a
demonstrar a possibilidade do nosso acesso ao mundo que oscila entre matéria e
luz.

Prigogine se surpreende diante do fato de que, em condigbes de nao-
equilibrio, a matéria adquire novas propriedades caracterizadas pela sensibilidade,
estados multiplos, instabilidade, flexibilidade, escolha e solugbes coerentes nao-
lineares. “Juntamente com as estruturas classicas do equilibrio, aparece também, a
uma distancia suficiente do equilibrio, estruturas dissipadoras coerentes” (Prigogine,
1988, p. 12). Esse fendbmeno ndo esta restrito a Quimica e a Fisica. A vida se
caracteriza por um processo de ndo-linearidade, haja vista o processo de evolugéo
nas estruturas geoldgicas. “A vida é o reino do ndo-linear; a vida é o reino da
autonomia do tempo, é o reino da multiplicidade das estruturas” (idem, p. 28). A
histéria dos homens também € marcada por acontecimentos inesperados e por
solugdes nao-lineares.

Na coletanea intitulada “Ciéncia, Raz&o e Paixao” (2001), conceitos como
néo-linearidade, irreversibilidade, instabilidade, bifurcagdo, auto-organizagéo,
dissipagao, emergéncia, flutuacdo, complexidade e criatividade sao discutidos por
llya Prigogine e ampliados substancialmente em suas reflexdes, na forma de uma

reciproca articulacdo que transita entre os dominios da Fisica, da Quimica, das
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Artes, da Politica, da Sociologia, da Historia, da Filosofia, comprovando sua
preocupacgao em aproximar o homem de sua natureza e da natureza do Universo.

Para adentrar em qualquer ramo do conhecimento € necessario avangar na
aventura do exercicio da consciéncia inerente a condicdo humana, que é marcada
pelo espanto diante do Universo e que, pela escolha, pode interferir na historia,
entendida como uma "sucesséao de bifurcacdes".

A nocao de "bifurcagcédo" pode ser compreendida tanto a partir da observagao
das ocorréncias nos fendmenos fisicos como no campo das ciéncias humanas, no
que diz respeito a geragdo de novas situagées emergentes a partir de condi¢des
perturbadoras, distante do ponto de equilibrio. Essas bifurcagbes sédo fontes de
possibilidades multiplas para novas respostas as condigbes do sistema,
contrariando, por completo, a presenca de linearidade, determinismo e
reversibilidade.

Predomina entdo a capacidade criativa dos sistemas auto-organizadores para
reagir as mudancas e a instabilidade resultante da distancia do equilibrio que gera
flutuagbes, isto é, condigéo de incerteza que transita da perturbacao a ramificacao, e
dai a bifurcagcdes, como fonte de possibilidades. Todo esse processo supde e

implica escolhas.

“Se vocé aceita que as leis fundamentais da natureza sao
reversiveis e deterministas, entdo certamente a vida, o homem,
ficam de fora. Enquanto se vocé pensar que o Tempo, a
direcdo do Tempo, € o que torna nosso universo coerente
porque uma rocha envelhece, um planeta envelhece, vocé
envelhece, eu envelhegco — e envelhecemos todos na mesma
direcéo -, entdo a flecha do Tempo é a propriedade comum a
tudo que existe no universo (Prigogine, 2002, p. 50-51).

Do seu ponto de vista, a fisica do nao-equilibrio aplicada a sistemas da

dinamica instavel rompeu com a simetria entre o passado e o futuro, o que nos
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remete a idéia de um tempo em construgao, irreversivel.

O argumento de Prigogine tem como base os resultados dos avancos da
ciéncia natural e verifica que isto também se aplica a ciéncia humanistica,
demonstrando uma profunda consciéncia dos problemas que norteiam a
humanidade em todas as suas dimensdes. Segundo ele, compreender a vida
humana é considerar necessariamente a sua histéria como espécie e como cultura.

No artigo “A ciéncia como bifurcagdo: uma homenagem a llya Prigogine”,

Almeida reitera claramente o argumento de Prigogine com essas palavras:

“‘Desse lugar (o interior do interior) o homem gesta sua
prépria vida acometido de todas as incertezas, ordens,
desordens, acasos e flutuacdes que igualmente acometeram o
tempo que precedeu o aparecimento da espécie e a histéria
cultural por nés herdada (Almeida, 2004a, p. 79)

Historicamente, o ideal das ciéncias naturais sempre foi a busca da
atemporalidade e universalidade, enquanto as ciéncias humanas sempre se
ativeram a uma historicidade associada a repeticao e inovagéo e, em particular, a
idéia de um “tempo vivido”, como salientava Bergson. No entanto, Prigogine observa
que ha uma unidade cultural proveniente do interior destas ciéncias: a nao-
linearidade, autonomia e multiplicidade do tempo — um tempo criativo.

Na entrevista intitulada “Das ciéncias e dos homens: as razdo do otimismo”,
parte integrante da coletanea “Ciéncia, razdo e paixdo” (2001), Prigogine afirma que
a obra de arte € o simbolo do nosso universo atual, constituindo-se como a mais
nova metafora da ciéncia. Ela remete a uma “simetria desfeita”, porque somos
destacados do “agora” e conduzidos a um tempo criativo, a um tempo interno, o
tempo da criagcdo. Assim, essa irreversibilidade que se caracteriza por uma

instabilidade no contato com o novo, com o estranho, provoca uma condigdo de
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independéncia em relagdo ao espaco, as circunstancias, ao mundo externo — uma

autonomia - que, segundo o autor, pode ser melhor exemplificada no tempo musical:

“Em cinco minutos mecanicamente medidos de uma obra de
Beethoven existem tempos prolongados, acelerados,
repeticdes, premissas de tudo o que acontecera a seguir, tudo
isto nos cinco minutos do tempo astrondmico” (Prigogine, 1988,
p. 72).

Sobre a ordem hierarquizada das relacbes da musica (a continuidade)
experimentamos a instabilidade da desordem caracterizada pelo prolongamento das
notas intercaladas com sua aceleracao (a descontinuidade) e, rapidamente, somos
conduzidos novamente a continuidade, o que permite um sentimento de totalidade.

A metafora da fuga de Bach permite compreender de que forma nosso
universo opera por desvios, por imprevistos e por regras — bifurcagées: um misto de

determinismo e imprevisibilidade.

"A fuga de Bach que ressoa no aposento me da a melhor
analogia deste Universo onde tento pensar a unidade e o vir-a-
ser. Ela responde a regras estritas, mas estas regras néo sao
suficientes. Elas s&o as condigbes para o evento inesperado,
para a producdo daquilo que as supera. Sempre pensei que o
Unico modelo satisfatério para o Universo, essa mistura do vir-
a-ser de regularidades e de eventos, era a obra de arte,
sobretudo a obra musical que constrdi seu proprio tempo e cria
a via estreita que Ihe permite escapar tanto do arbitrario quanto
da previsibilidade" (Prigogine, 2001, p. 61).

Fuga € uma forma polifonica de composi¢cao musical baseada na imitagao,
que consiste em reproduzir ou imitar um motivo melédico nos seus diferentes graus.
Cada linha melddica tem musica semelhante, mas entra em movimentos distintos,
criando o contraponto de uma com as outras. O contraponto equivale a dois, trés,
quatro ou mais linhas melddicas tocadas ao mesmo tempo. A fuga é constituida

basicamente de trés partes: exposicao, episddio, que é o desenvolvimento, e stretto.

Na exposigcao, predomina o tom principal, cedendo lugar as modula¢des passageiras
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para tonalidades vizinhas, que se diferem do tom principal por um acidente a mais
(sustenido) ou a menos (bemol), e relativas durante o episédio. O momento seguinte
— o stretto - € preenchido por modulagées em que o tema principal e a resposta se
aproximam e se perseguem continuamente até o retorno definitivo ao tom
fundamental. O resto da fuga é completamente livre.

Na musica de Bach, encontramos a possibilidade, o "vir-a-ser", aquilo que
transita do que deixou de ser ao que ainda n&o €, o inusitado, o imprevisivel que se
reorganiza sobre a estrutura, unido perfeita de todos os elementos, constituindo-se
como criagéo.

Podemos vislumbrar um quadro em diferentes instantes e ele continuara 13,
intacto. Nosso olhar pode se modificar diante dele, mas ele traz uma fixidez na sua
materialidade. Com a musica, € diferente. Mesmo uma partitura ndo diz a musica.”’A
partitura significa a musica, mas néo a representa” (Lévi-Strauss, 1997, p. 123).

Assim, a musica somente se realiza no instante de sua escuta. Tem a
qualidade de nos dissociar do tempo passado, presente ou futuro: ha um tempo
fluido, de criagédo. Irreversivel, como diria Prigogine.

A importancia das reflexdes de Prigogine se deve ao fato de que essas
nog¢des de bifurcagdo e do tempo irreversivel sao significativas na experiéncia da
musica, como desencadeadora em nosso sistema humano de flutuagdes, como
emergéncia de novos estados de espirito que, em situagdo de n&o-equilibrio, cria
novas respostas, desvios, pontos-de-bifurcagdo. No contato com a musica, criamos
um tempo e espaco préprios. Construimos um novo tempo e, simultaneamente,
estamos e sabemos que estamos atrelados as regras da composi¢cdo musical. Diz

Prigogine em sua autobiografia: “Filtre a musica que emana do ruido. (...) A procura



70

ez Musica, filosofia, formagéo: Por uma escuta sensivel do mundo

pelo que é significante e verdadeiro, em oposicdo ao ruido, € uma tentativa
fundamental que parece intrinsecamente relacionada ao fato de que a consciéncia
humana, diante da natureza, supbe que o homem viva nela e seja uma parte dela”
(Prigogine, 2003, p.232). Essa dinamica do tempo musical acontece igualmente na
histéria da humanidade e na historia do Universo.

A partir das idéias dos trés pensadores aqui apresentados e de suas
concepgdes e vivéncias musicais, é possivel sumariar assim o papel da musica na
construcao do sujeito e do conhecimento: a musica tem um poder unificador do qual
fala Heisenberg; ela deixa emergir uma unidade que diz a mensagem da ordem do
universo, na qual penetramos e criamos um tempo interno, o tempo criativo,
conforme expressao de Prigogine.

A musica a nada se refere particularmente, porque apenas se mostra na sua
presenca pura, referindo-se tdo somente a sua estrutura, ao seu centro unificador.
No entanto, e por isso mesmo, permite multiplas leituras através da emergéncia de
sentidos e bifurcagbes cognoscentes.. Garante uma possibilidade de desvio, de
transgressdo, uma vez que o ouvinte cria novas imagens e experimenta uma
vivéncia singular.

Operando por um modo totalmente liberto da representagdo e do mundo
sensivel, a musica caracteriza-se por uma estrutura, cuja particularidade é da ordem
do imprevisto e do deslocamento do estado cognitivo do sujeito. Mesmo no caso da
musica concreta ou descritiva, que formalmente busca imitar os sons da natureza,
abole-se essa aproximacéo através da utilizacao de ruidos. Nao sendo reconhecidos
e identificados, esses ruidos acabam por antecipar sensacbes e percep¢des

desvinculadas do mundo representado.
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Lévi-Strauss observa que a musica € uma linguagem que transcende a
linguagem articulada, embora necessite de um plano e de uma dimensao do tempo
para se concretizar, mas, que, mediante sua organizagcdo, o suprime. Tem a
potencialidade de adiantar, precipitar os efeitos que os seus sons produzem na

escuta, como que advinhando o prazer estético do ouvinte:

“A emogao musical provém precisamente do fato de que a
cada instante o compositor retira ou acrescenta mais ou menos
do que prevé o ouvinte, na crenga de um projeto que é capaz
de advinhar... O prazer estético é feito dessa infinidade de
enlevos e tréguas, esperas inuteis e esperas recompensadas
além do esperado, resultado dos desafios trazidos pela obra”
(Lévi-Strauss, 1991, p.25).

Dos trés relatos aqui expostos, depreendemos uma “colagem” das sensacodes
provocadas pela escuta musical no modo de ser de trés homens da ciéncia. Nao ha
incongruéncias. Suas vivéncias musicais sédo reflexos de suas existéncias e
reordenadoras de modos de conhecimento. Ndo s&o poucas as citagbes desses trés
cientistas nas quais estao presentes os significados particulares atribuidos a musica

que se coadunam com seu modo de ser e de fazer ciéncia.



Entre o sublime e o tragico

Sorri

Quando a dor te torturar

E a saudade atormentar

Os teus dias tristonhos, vazios
Sorri,

Quando tudo terminar

Quando nada mais restar

Do teu sonho encantador

Sorri,

Quando o sol perder a luz

E sentires uma cruz

Nos teus ombros cansados, doridos
Sorri,

Vai mentindo a tua dor

Que ao notar que tu sorris

Todo mundo ira supor Que és feliz....

Sorri (Smile)

Charles Chaplin, Geofrey Parsons
e John Turner
Versao de Joao de Barro
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E possivel conceber a arte como um supremo modo de conhecer. Transitando
entre 0 sublime e o tragico, essa concepcdo € conseqiéncia do movimento
filoséfico, artistico e literario romantico iniciado na Alemanha, no final do século
XVIIl, que rompeu com a idéia concebida por Kant de que a experiéncia estaria
limitada a ordem dos fenbmenos e que a arte, por sua vez, estaria restrita a
representacédo da imaginacéo.

Ao sentimento se atribuiria agora um valor até entdo ignorado: um poder de
romper as antinomias kantianas entre sujeito e objeto, razdo e sensibilidade,
liberdade e natureza. Nesse novo contexto, a arte — expressao do sentimento -, toma
o lugar da raz&o iluminista caracterizada por uma capacidade humana finita para ser
entendida como forga infinita que habita o mundo.

Para os fil6sofos romanticos, a realidade n&o necessita ser transformada
porque a dor, o sofrimento e o mal sdo ocorréncias necessarias que, portanto, ndo
afetam a vida na sua totalidade. Dessa forma, a histéria segue o seu curso

necessariamente porque abriga uma Razé&o Infinita.
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Musica como Vontade

Nas idéias do filésofo alem&o Arthur Schopenhauer (1788-1860) acerca da
relacdo entre musica e filosofia, encontramos a concepgdo da musica como
expressao da Vontade e portadora da interioridade humana.

O filésofo elaborou uma teoria do conhecimento pautada na concep¢ao do
mundo como representacdo. O homem, dada sua finitude, ndo pode conhecer o
mundo, sua esséncia, sua realidade primeira, sendo utilizando recursos de
objetivacdo, ou seja, o mundo tomado como objeto do sujeito, o homem. Portanto, a
investigacao cientifica ndo pode, via conceitos, ultrapassar os muros, os limites da
condicdo humana, finita, sendo acessando o mundo na sua representatividade,
como fendmeno, como aparéncia, € ndo como coisa-em-si.

Para Schopenhauer, o principio de toda finitude é o principio da razdo. E o
Véu de Maia da existéncia que nos impede de obter um conhecimento exato das
coisas. Conhecemos através das formas a priori do conhecimento - o espacgo, o
tempo e a causalidade, que seguem este principio, por ele chamado de principio de
individuacao. Por isso, ja que conhecemos os objetos segundo estas relagdes, isto
e, em referéncia a um certo tempo, a um determinado lugar, sob certas
circunstancias, sob determinadas causas e efeitos, somente podemos atribuir a
existéncia um carater relativo. “Por conseguinte, o conhecimento que segue o
principio de razao vé tao-somente relagdes” (Schopenhauer, 2003, p. 43).

Schopenhauer reconhece esta condi¢do finita, mas a ultrapassa apontando
para uma direcdo que transcende a limitacdo do mundo fisico através da metafisica
do belo que, na sua visao, € distinta da estética, que apenas indica as regras para a

criacdo artistica, enquanto a primeira investiga a esséncia intima da beleza,
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verificando a sensacgéo do belo no sujeito e o objeto causador deste estado.

Diferentemente da estética, a metafisica é interpretada como doutrina da
apreensédo das Idéias, no sentido platénico mesmo. A alegria obtida na sensacgéo do
belo é distinta dos outros prazeres, que sao satisfacdes da vontade do individuo
promovidas por sensacgdes agradaveis e uteis. Apresenta-se como desinteressada
porque nao se vincula a um interesse pessoal, mas “o belo é objetivamente belo, isto
€, para todos” (Schopenhauer, idem, p. 25). Por isso, Schopenhauer afirma ser o
belo coisa de mero conhecimento como tal, porque € objetivo, fazendo assim uma
relac&o direta entre os dois termos: conhecimento e belo.

A Idéia reside fora do conhecimento que segue o principio de individuagao
porque € imutavel, Unica, a mesma. Assim, sO pode ser conhecida quando a
individualidade do sujeito é suprimida.

Schopenhauer considera Kant o filésofo que melhor interpretou a concep¢ao
platbnica de Idéia. Em Platdo, as coisas individuais, efémeras ndo possuem uma
esséncia, mas um devir e perecer continuos. Assim, ndo é possivel haver um
conhecimento verdadeiro sobre essas coisas, somente uma opiniao. Por outro lado,
0 que € verdadeiramente sdo as formas permanentes, as imagens arquetipicas
dessas coisas, os modelos das coisas que sao copias, ou seja, as ldéias.

Em Kant, as formas a priori do conhecimento - o espago, o tempo e a
causalidade -, ndo determinam a coisa-em-si, mas somente o fenbmeno, inclusive o
nosso Eu transcendental que, assim como ele ou aquilo (a coisa) que pensa,
designam apenas o pensamento de uma unidade légica do sujeito. Para Kant, o eu
nao existe por si mesmo como fundamento que subjaz o saber e a experiéncia, mas

somente funciona como fator l6gico necessario que acompanha o pensamento.
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O sentido da doutrina de Kant reside justamente na idéia de que somente
pode haver experiéncia de conhecimento da aparéncia — experiéncia dentro dos
limites do espacgo e do tempo -, que ndo se confunde com ilusdo, sendo esta ultima
uma semelhanca enganadora da percepc¢ao sensivel. A aparéncia se converte em
fendbmeno quando organizada dentro de uma estrutura unificada das categorias do
entendimento. Ela é aquilo que n&o & encontrado no objeto em si, ndo é a coisa-em-
si, mas sempre em relagdo com o sujeito. Também €& impossivel definir a esséncia
real de uma coisa que, classicamente, se constituiria como sua natureza especifica e
0 que é dado em sua definicdo. Para ele, a esséncia é somente o principio interno
de tudo o que pertence a possibilidade de uma coisa, sob seu aspecto légico.

Schopenhauer reconhece o mesmo sentido na doutrina kantiana e na doutrina
platbnica, considerando apenas uma diferenga ténue. Enquanto Kant isenta a coisa-
em-si das formas aprioristicas, Platdo nega as /déias a pluralidade do que é
homogéneo, do que é mutavel, que nasce e morre. Para ele, uma idéia é sempre

uma unidade que somente pode ser vista com os olhos da alma.

".... a |ldéia de Platdo e a coisa-em-si de Kant, opostas ao
fendbmeno, ndo sdo absolutamente uma Unica e mesma coisa.
A Idéia é ja a objetidade da vontade, porém imediata e, por
conseguinte, adequada; a coisa-em-si, entretanto, é a Vontade
mesma, na medida em que ainda ndo se objetivou, ndo se
tornou representacao” (Schopenhauer, 2003, p. 39).

O filésofo, entéo, conclui que enquanto a Idéia ja é objeto, a coisa-em-si ainda
nao é. Ele distingue coisa isolada de coisa-em-si, afirmando que a primeira &
objetivacdo mediata da coisa-em-si, por meio do principio da raz&o que implica nas
formas do tempo, do espaco e da mudanca, enquanto que a segunda ja é Vontade.
A Idéia encontra-se neste intervalo entre a coisa isolada e a Vontade, definindo-se

como uma objetidade imediata da vontade, traduzida como concregdo do nosso
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querer. “E a coisa-em-si mesma, apenas sob a forma da representacio”
(Schopenhauer, 2003, p. 40) Se o0 nosso corpo nao existisse, ndo haveria
conhecimento das coisas isoladas, e sim conhecimento cristalino somente das
Idéias. Para Schopenhauer, o corpo € o nosso limite.

Esta Vontade, que supera a concepcgdo kantiana de “coisa-em-si’, é
atemporal, intransitéria e permanece numa continua relacdo com a vontade
individual, tida como o mundo na sua representacdo. Isto €, ela se objetiva via
mundo, o qual possui duas metades essenciais e inseparaveis: o0 objeto e o sujeito.
A este ultimo, Ihe é assegurado pela experiéncia interna ndo ser um objeto como os
demais, porque ele se move a si mesmo, e possui uma vontade: consciéncia de si.
Esta consciéncia € distinta da consciéncia do corpo, porque remete ao “em-si’. O
corpo humano cumpre a fungao de objetivar a vontade. Como se aplica nos homens,
a Vontade seria o principio fundamental da natureza. E uma Vontade que se objetiva
metafisicamente em todos os movimentos dos corpos da natureza: numa planta,
numa pedra, nas a¢gdes humanas. Segundo Schopenhauer, a Vontade é a esséncia
do mundo, o seu conteudo interno.

O conhecimento das Idéias, que s&o a manifestacdo mais completa da
Vontade, sé pode ocorrer se no sujeito houver uma mudancga prévia, de forma que
ele se libertaria da sujeicdo a Vontade, cessaria de ser um individuo, livre de sua
razao, tornando-se puro sujeito do conhecimento destituido de Vontade, através da
contemplagcédo obtida pela intuicdo estética das coisas, num estado de perdicao
completa num objeto, transformando aquilo que se conhece como coisa isolada para
a ldéia, a forma eterna, a objetidade imediata da Vontade.

A intuicado é livre porque € liberta do tempo. O sujeito puro de conhecimento,
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porque destituido de Vontade e sofrimento, encontraria na contemplagcédo, sua

eternidade. No interior desta concepcgédo metafisica da estética, residiria a solugao do

sofrimento humano, pois torna possivel a objetivacéo perfeita da Vontade.
Elevando-se a puro sujeito do conhecimento, o sujeito antes objeto se eleva a

Idéia de sua espécie. Ao se abandonar no objeto intuido, manifesta-se a Vontade.

“Ora, como eles se tornam uma coisa s6 na contemplacgéo,
convergindo na consciéncia da Idéia, assim tornada presente,
eles sdo também, em si mesmos, uma coisa s6 — Vontade”
(Schopenhauer, 2000, p. 48).

A dupla condicdo dos seres humanos se manifesta num corpo que esta
submetido as ac¢des do tempo e do espacgo e, simultaneamente, numa interioridade
que € impetuosa e quer expressar Idéias, por isso, condicdo causadora de um
grande sofrimento humano existencial. Nesse contexto, a arte toma lugar como a

potencializagdo das ldéias por uma via contemplativa.

"A arte repete em suas obras as |déias apreendidas por pura
contemplagdo, o essencial e permanente de todos os
fendmenos do mundo; de acordo com o material em que ela o
repete, tem-se arte plastica, poesia ou musica".
(Schopenhauer, 2003, p. 58).

E na musica que Schopenhauer vislumbra a linguagem universal que objetiva
a Vontade, porque a musica nao € a copia de um modelo, nédo é representacao, nao
repete a ldéia das coisas do mundo segundo o principio de individuagédo, mas é a
linguagem universal da coisa-em-si, que nos transporta ndo para uma vivéncia
humana particular, mas para a esséncia de toda a vivéncia humana, sentida em sua

singularidade difusa. Isso porque,

"ela jamais manifesta o fendbmeno, mas unicamente a
esséncia interna, o em-si de todos os fenbmenos, a vontade
mesma. Por isto, ela ndo exprime esta ou aquela aflicdo, ou
dor, ou espanto, ou jubilo, ou humor, ou serenidade, mas a
alegria, a aflicdo, a dor, o espanto, o jubilo, o humor... 0 que ha
neles de essencial’ (Schopenhauer, 1980, p. 77).
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A musica se distingue e se eleva em relacédo as outras artes porque produz
efeito maior no intimo do homem, possibilitando-lhe uma compreensao direta,
ultrapassando até o puro conhecimento produzido na intuicdo estética das outras
artes, porque seu efeito € mais vigoroso, mais rapido, mais necessario e mais
infalivel. Para este pensador, a musica é copia imediata da Vontade enquanto as
outras artes sdo cdpias mediatas, como exposi¢do das coisas isoladas, cdpias das
Idéias.

Schopenhauer distinglie claramente arte e ciéncia. Para ele, a diferenca
reside no fato de que a ciéncia considera os fenbmenos do mundo segundo o
principio da razdo kantiana, contrapondo-se a arte, que desconsidera este principio,
atendo-se na apreensao da Idéia, em seu sentido metafisico platénico.

Para Kant, o fendmeno n&o é aparéncia iluséria, mas o unico objeto real a ser
conhecido pela razdo. Por outro lado, se o conhecimento humano deve prescindir
sempre da experiéncia, e se a experiéncia € conhecimento do fenédmeno, o sujeito
cognoscente, segundo ele, ndo pode acessar as coisas em si mesmas, a nao ser
como |lhe parecem.

No entanto, foi exatamente no interior da idéia de impossibilidade do
conhecimento que extrapolasse a dimensao da experiéncia que nasceu a concepg¢ao
kantiana sobre a validade do fundamento do conhecimento racional.

Distinta dessa razao sob a perspectiva de Kant, esta a ldéia platdnica, que é
resgatada por Schopenhauer e tomada no sentido de imediata objetivacdo da
vontade, ou seja, esséncia universal existente fora do tempo, do espaco, isenta de

causalidade, que objetiva a vontade: a coisa-em-si de todos os fendbmenos, inclusive
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o0 homem.

Temos que considerar que Schopenhauer entendia a histéria de modo
pragmatico, afirmando que os acontecimentos estdo condicionados por um fio linear.
A ciéncia, para ele, estaria preocupada apenas em fundamentar esta historia, o
curso das coisas do mundo, limitando-se apenas a explicar os fendmenos, suas leis,
conexdes e relagbes. A arte busca o nucleo verdadeiro, imutavel, 0 mesmo — as
Idéias. Por isso, sua finalidade congela o tempo na apreensdo do objeto, na sua
perdicdo. A arte encontra o fim em si mesma.

Ao tratar da figura do génio, Schopenhauer ira identificar como critério de sua
obra a permanéncia por todos os tempos e pertengca a humanidade, porque tem ele
uma capacidade preponderante de conhecer a ldéia. No entanto, a capacidade para
o conhecimento das Idéias via contemplativa € possivel em qualquer individuo,
porque é proprio do sujeito possuir a faculdade de se diluir no objeto, ele tem a
receptividade para o belo e para o sublime.

O belo nao esta restrito nem a obra de arte e nem a natureza e a vida. Pela
obra, o artista serve de polo de intermediagcado — nos e a Idéia, para que possamos
desvelar o essencial.

Schopenhauer elege quatro motivos para que nos seja mais diretamente
acessada a ldéia pela obra de arte do que na natureza ou na vida: ndo efetividade,
siléncio, desinteresse e arrebatamento. Nao efetividade, porque o artista expde na
obra, de forma pura, a Idéia, independentemente das relacbes perturbadoras do
mundo; na apreenséo estética, é preciso um siléncio associado a um desinteresse,
porque nos calamos para dar voz a manifestacdo da arte, sem imputar-lhe uma

relagdo direta com nossos interesses individuais. Mas, tudo isso sé pode ocorrer
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mediante um estado de arrebatamento, elevando-nos acima de nossa vontade e
interesse pessoal, permitindo apenas uma relagdo direta, na pureza do
conhecimento. Todos os individuos tém, potencialmente, esta capacidade genial de
apreensdo, em maior ou menor grau, para apreender a ldéia pela obra de arte.

Para compreender as nogbes de belo e sublime no pensamento de
Schopenhauer, é preciso considerar que ele entende ser o conhecimento estético
destituido do principio da razéo e atuante mediante o conhecimento do objeto como
Idéia e conhecimento de si como puro sujeito destituido de Vontade. Destas duas
variagdes do modo de conhecer esteticamente, adquirimos satisfagédo no belo que
pode, por uma certa modificagcdo, produzir o nascimento do sublime.

Como é no estado da pura contemplacéo é que deixamos de ser individuos,
para sermos puros sujeitos de conhecimento, Schopenhauer aponta ser a beleza,
que ele define como a figura do objeto a expressar sua Idéia, que nos coloca nesta
condicao de disposicao interna, mesmo que provisoriamente. Schopenhauer fala de
uma tranqdilidade obtida por este estado que nos levaria a um estado de plenitude.

Elenca as pinturas de naturezas-mortas como quadros que retratam esta
objetividade e tranquilidade. O fundamento do poder da beleza da natureza esta em
nos convidar a um puro intuir, que nos golpeia e nos desprende da subjetividade, de
nossa sujeicdo a vontade, de nossas paixdes, para sermos, através deste ato,
conduzidos a um estado de abrandamento, de calma, libertos do querer. Abole-se o
individuo.

Schopenhauer verifica que a existéncia humana é propriamente querer. Na
sua concepg¢ao, o mundo somente pode obter redengédo suprimindo o seu querer.

Mas, dessa forma, o mundo seria suprimido, restaria um nada vazio. Ele somente vé
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no estado puro do conhecimento completo destituido de vontade a possibilidade de
uma existéncia isenta de querer, que propicia alegria pela fruicdo do belo. Esta
apreensao se realiza enquanto negacao da individuagéo caracterizada por uma
libertagdo do conhecimento sujeito a uma vontade, elevagdo a um estado atemporal,
nao condicionamento ao tempo e ao espaco porque as imagens sédo apreendidas no
seu estado puro, sem ligagdo ao passado ou ao presente, produzindo no sujeito um
encantamento, distante de sua condigdo finita e sofrida: um estado de
contemplagéo.

Ao lado do referido aspecto subjetivo da contemplacgéo estética, encontra-se o
conhecimento intuitivo da Idéia que se manifesta na passagem do belo para o
sublime. Na contemplacéo do belo, o conhecimento puro se realiza sem luta porque
a beleza distancia o sujeito de sua condicdo de objeto, de uma lembranga da
vontade. No sublime, ha uma elevagao produzida da constante conquista do estado
puro que se perde na lembranca da Vontade, a qual expressa ndao um querer
individual, mas o querer humano geral, que novamente conduz a uma reconquista
do estado puro. Por isso, nesta passagem operam os dois aspectos do
conhecimento, como o puro conhecer e o conhecimento da ldéia.

Schopenhauer cita um exemplo da impressao do sublime:

..... Sim, a tranquilidade que entra em cena por ocasiao de
toda noite bela, quando silenciam os tumultos e agitagdes do
dia, as estrelas aparecendo aos poucos, a lua a se levantar —
tudo isso ja se harmoniza de maneira sublime, pois nos desvia
da atividade que serve a nossa vontade, convidando-nos a
soliddo e a contemplag&o. A noite é em si mesma sublime. O
sublime sera notado num grau ainda maior, caso também
despojemos aquela regido de plantas e arvores, no lugar das
quais inserimos rochedos escarpados. Devido a nossa
subsisténcia, estamos vinculados ao organico em geral; a
auséncia completa dele provoca, por conseguinte, uma
impressdo angustiante: o ermo assume um carater
amedrontador; a disposi¢do do espectador estético de tal ermo
torna-se mais tragica; a elevagéo ao puro conhecer ocorre com
abandono decisivo do interesse da vontade: enquanto o
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espectador também permanece no estado do puro conhecer,
entra em cena de maneira bem distinta o sentimento do
sublime.

Imagine-se agora uma regido que ocasione em grau
ainda maior aquele sentimento: transportemo-nos para um vale
circundado por rochedos escarpados e pendendo
ameacadores (...). Enquanto a aflicdo pessoal n&o preponderar
nele, mas ele permanecer na consideragdo pura e na
concepcao desse ambiente, o puro sujeito do conhecer mirara
através daquela luta das forcas da natureza, através daquela
imagem t&o proxima da vontade humana obstada, e
apreendera as Idéias de maneira calma, impertubavel,
inabalavel, precisamente nos objetos que s&o ameacadores e
terriveis para a vontade. Nesse contraste reside o sentimento
do sublime” (Schopenhauer, idem, p. 107 e 108).

O sentimento sublime em relacdo a natureza € idéntico a disposicédo de um
carater sublime, porque em ambos vigora a elevagdo do puro conhecer sobre a
vontade particular do espectador. Verifica também no carater sublime a
consideragdo da grandiosidade de um carater: “Grande é o homem que n&o pde
como meta principal de sua vida e atitude a prépria pessoa” (Schopenhauer, 2003,
p. 113). No ato grandioso somado a um empenho de suas forgas, este homem tem a
possibilidade de diminuir o sofrimento humano. Contrariamente, a pequenez se
caracteriza pelo cuidado somente de si. Schopenhauer diz que os homens,
geralmente, sdo pequenos.

Entre as artes pelas quais Schopenhauer percorre em sua obra, ele afirma
que a tragédia — o apice da poesia - é a que melhor expde o sofrimento terrivel da
humanidade. A Unica e mesma Vontade manifesta-se na figura dos individuos, seja
de maneira branda em um individuo, seja intensamente em outro. A elevagéo do
conhecimento, suprimindo o egoismo humano se manifesta quando o individuo
reconhece a sua esséncia intima — a Verdade — em todos os outros individuos,
entrando num estado de resignacdo, extinguindo a vida individual guiada pelo

principio da raz&o, principio de individuagéo — o principium individuations. A figura do
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herdi, que até entdo lutara e sofrera, atinge o estagio maximo do seu sofrimento
quando renuncia aos seus fins que tanto perseguira, alegre e bravamente, pondo fim
a sua vida. “Toda a exposigdo tragica € para o espectador um chamado a
resignacao, a negacao livre da Vontade de vida”. (Schopenhauer, 2003, p. 223). Ele
associa a impressado causada pela tragédia a impressao do sublime, porque nas
duas situagbes o espectador vivencia a renuncia do querer, como negacao da
vontade particular no instante tragico, que se dobra em favor de uma Idéia da
humanidade, uma mesma humanidade que une o sujeito que assiste e a figura do
protagonista.

Ao identificar que a Vontade se manifesta tanto na musica como nas Idéias,
Schopenhauer vislumbra dai a possibilidade de fazer uma analogia — um paralelismo
- entre essas duas expressdes da cultura humana. Para ele, a musica se constitui

analogamente ao mundo.

“Ora, como é a mesma Vontade que se objetiva tanto nas
Idéias quanto na musica, embora de maneiras completamente
diferentes, entdo, em verdade, ndo se deve pressupor entre
essas duas maneiras de objetivagao uma semelhancga, mas sim
tem de haver (e isso é algo possivel de demonstrar) um
paralelismo, uma analogia entre a musica e as Idéias, cujos
fendbmenos na pluralidade e na imperfeicdo sdo o mundo
visivel” (Schopenhauer, 2003, p. 230).

A harmonia, como coexisténcia de sons de diferentes instrumentos, estd em
paralelo com a simultaneidade da existéncia no mundo dos reinos animal, vegetal e
mineral. Assim como na harmonia se respeitam os diferentes sons e os arranjos
particulares, cujas idéias musicais dao vestimenta a uma musica, no mundo
coexistem os diferentes reinos, cada um cumprindo o seu papel. Schopenhauer
compara os tons mais graves com 0s graus mais baixos - a natureza inorganica; os

tons mais agudos, vibragdes do tom fundamental - tom equivalente a nota que da
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origem ao acorde -, com todos os corpos originados, gradualmente, da unica "massa
planetaria”.

As vozes intermediarias da harmonia da musica que se localizam entre o
acompanhamento determinado pelo baixo continuo e a voz que canta a melodia
equivalem a escada de subida dos graus da objetivagdo da Vontade, que védo desde
a condigcao dos corpos inorganicos do mundo as vozes mais elevadas, que sao os
vegetais e os animais.

As dissonancias, para Schopenhauer, se comparam as deformagbes do
mundo que se situam entre a espécie humana e os outros animais ou ainda entre os
outros animais entre si. Para ele, as dissonancias equivalem a desvios, a
deformacgoes.

Cabe a melodia fazer a "coesao" destas vozes graves e agudas, analoga a
voz principal: a vida humana. "Somente a melodia tem conexao plena de sentido e
intencdo, do comeco ao fim". (Schopenhauer, 2003, p. 231). S6 a voz humana,
assim como s6 o homem, pela cultura, pelo poder de refletir e significar o mundo,
pela sua vida, dotado de razdo, pode claramente interpretar o decurso dos
acontecimentos dando-lhes um encadeamento, uma concatenagdo, um fodo
concatenado.

A musica, pela melodia, é a linguagem das intengdes, dos afetos, do
sentimento, da paixdo, que “narra a histéria mais secreta da Vontade”
(Schopenhauer, 2003, p. 232).

A esséncia humana consiste justamente em, pelo esfor¢o, obter satisfacéo na
busca da felicidade e bem-estar, porque a condicdo do homem é invadida pelo

sofrimento. E preciso que a passagem do desejo para sua satisfacdo ocorra
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rapidamente para que o homem ndo recaia em dor novamente. Por isso,
Schopenhauer diz que a esséncia da melodia consiste em se afastar do tom
fundamental, desviando-se para os intervalos harménicos — formados por notas

simultaneas -, para a 32, que fica dois tons acima do tom fundamental, para a 72
. J . . e
dominante®, mas necessariamente retornando ao seu tom originario — o tom

fundamental, rumo a Vontade.

Assim é que ganham sentido as melodias rapidas, para fornecer alegria e as
melodias lentas, que expressam a dificuldade demorada da satisfacdo. As melodias
inexpressivas, de sua parte, figuram entre aquelas que se prolongam no tom
fundamental. A musica de dancga, que é rapida e é feita de frases curtas e faceis,
parece que expressa a felicidade comum, que ndo se alcanga com dificuldade.

A passagem de tons menores para maiores e vice-versa produzem a
alternéncia de sentimentos, desde a liberacdo do sentimento penoso no estado
satisfatorio do tom maior até a descida ao menor, penetrando no estado de angustia.

A musica é, pois, expressao imediata de todas as disposicbes humanas.
Como sdo inumeraveis as particularidades humanas, também s&o inumeras as

possibilidades musicais.

“A musica, portanto, expressa a esséncia verdadeira de
todas as possiveis aspiragdes e disposi¢des humanas, a, por
assim dizer, alma interior delas. O numero inesgotavel de
possiveis melodias corresponde ao inesgotavel da natureza na
diversidade dos individuos, fisionomias e decursos de vida”
(Schopenhauer, idem, p. 234).

Todas as manifestagcbes da vontade humana, acessadas abstratamente pelo

conceito, permitem expressdo nas inumeras melodias, numa ordem oculta,

J . . . , . , 1
O acorde dominante, depois da tonica, &€ o acorde que mais influencia os contornos melédicos e a
harmonia de uma musica.
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reveladora de uma intimidade, familiaridade com nossa mais intima esséncia. Seria
a expressao pura da vontade.

Em “Metafisica do Amor, Metafisica da Morte”, Schopenhauer faz algumas
consideragdes acerca do temor da morte entre os seres humanos, que seria 0 medo
da vontade em ser destruida, mediante a destruigdo do corpo. Nosso ser & todo
vontade de vida. A condicdo humana, como qualquer outra condicdo de ser da
natureza, caminha em direcado a morte, no entanto, como vontade de vida sempre se

presentifica.

“A espécie é o que vive por todo tempo, e € na consciéncia
da sua imortalidade e da sua identidade que os individuos
existem satisfeitos. A Vontade de vida aparece no presente
sem fim, porque essa € a forma de vida da espécie, que por
isso ndo envelhece, mas permanece sempre jovem”
(Schopenhauer, 2000, p. 87).

Por isso, assim como a conexao entre uma tonalidade e outra é interrompida,
analoga a interrupcédo da vida pela morte, fica presente a Vontade daquele que
morre em nds, como consciéncia da espécie.

Pela estrutura da forma implicita na musica, fica expressa a esséncia intima
de todas as coisas. “A musica em seu todo é a melodia da qual o mundo é o texto”
(Schopenhauer, 2003, p. 235). O fil6sofo faz agora a distincdo entre poesia e
musica: a primeira expde a determinidade do real, no sentido de ser uma arte que
descreve o fenbmeno, enquanto a segunda expressa a universalidade pela forma.
Por isso, a musica descritiva € reduzida a uma categoria de musica imitativa da
natureza que, para Schopenhauer, se constitui num tipo de musica insuficiente para
apreender a Vontade do fenébmeno.

Ja a cangao nos mobiliza causando alegria pelo fato de nela estarem
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associados, simultaneamente, os dois modos de conhecer: o imediato da musica
que nos leva a acessar a esséncia intima das coisas e o mediato das palavras, que
nos fazem compreender os conceitos. No entanto, € a musica, particularmente, que
possui o poder de conduzir, de dissolver as palavras em direcdo ao inefavel, que
expressa o indizivel. Tao proxima, portanto compreensivel e distante, estranha,
porque distinta de tudo que conhecemos.

A musica relata todo impulso, o movimento da vontade, como se a esséncia
humana pudesse se manifestar na satisfagdo de um desejo que a razdo nao pode
compreender. “A musica é um exercicio oculto de metafisica, sem que o espirito
saiba que esta filosofando” (Schopenhauer, idem, p. 238).

Assim, se a musica opera com as esséncias aludidas no conceito sem a
preocupacédo de se ater a sua compreensdo ou analise, no limite do tangivel a
expressdo maxima da vontade, de uma metafisica, a filosofia, via conceitos gerais,
busca esta expressao. A filosofia verdadeira seria aquela que poderia expressar o
mundo tal como fazem os tons musicais.

Como copia imediata da Vontade, a musica somente produz efeito quando
reune em si a melodia e a harmonia. Pela alternéncia do grave para o agudo e vice-
versa, pela modulacdo, somos deslocados, somos movidos a acessar a nossa
interioridade mais pura, liberando o corpo de sua finitude, transitoriedade, de sua
existéncia fugidia. Somente a musica produz este efeito mais imediato e profundo.

Para Schopenhauer, o espirito se torna nobre na pratica da audigdo musical
porque € neste exercicio que o homem acessa a alma do mundo.

Nesse tipo de afirmagdo reside a idéia de uma ética guiada pela

contemplacéo das formas musicais que exercita a compreenséo e a auto-construcao
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da humanidade.

Musica como Vida

Friedrich Wilhelm Nietzsche, também fil6sofo alemdo, nasceu em 15 de
outubro de 1844 e faleceu em 25 de agosto de 1900. Quando crianga, ele compunha
melodias e comecgou a fazer seus primeiros versos. Quando jovem, estudou teologia
e filosofia, mas, influenciado pelo professor que mais gostava, Ritsch, desistiu
desses estudos para se dedicar a filologia. Segundo seu professor, essa area |lhe
possibilitaria estudar, ndo somente a histéria das formas literarias, como também a
histéria das instituicbes e do pensamento. Assim, Nietzsche passou a investigar os
originais sobre Diégenes Laércio, Hesiodo e Homero, tornando-se professor de
filologia.

Schopenhauer foi o filosofo que, através do livro “O mundo como vontade e
representagdo” atraiu Nietzsche para a Filosofia. Com quatorze anos de idade,
Nietzsche ja havia se afastado do cristianismo, mais um motivo pelo qual,
posteriormente, se aproximaria de Schopenhauer, que era ateu. Além do mais, os
dois nutriam um interesse em comum pela experiéncia estética e, mais
particularmente, pelo significado metafisico atribuido a musica, resguardadas suas
diferencas.

Por volta de 1867, Nietzsche iniciou sua amizade com o compositor alemao
Richard Wagner (1813-1883), encantando-se com sua musica e com o drama
musical, a exemplo de Tristdo e Isolda, composta por Wagner durante seu exilio na
Suigca, em que estariam reunidos os elementos que propiciaram a tragédia grega: o

coro, o mito tragico e o publico artista.
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Em 1871, Nietzsche publicou “O Nascimento da Tragédia”, seu primeiro livro.
Para este filésofo, “a fragédia nasceu do génio da mdusica”, apresentando como
caracteristica uma sabedoria superior a advinda apenas pela razdo porque une vida
e morte. Constitui-se a tragédia ndo tomada na sua definicdo, mas como uma fonte
que possibilita a compreenséo sobre o essencial do mundo.

A arte tragica apreende a verdadeira natureza da realidade porque capta o
coracdo do mundo que é a alternancia da criacao e destruicdo, alegria e sofrimento,
bem e mal, vida e morte. Portanto, ndo € possivel mais o0 homem buscar o ideal de
um conhecimento verdadeiro, sendo rasgando o Véu de Maia, e nao como dizia
Schopenhauer, que impedido, via na intuicdo estética da coisa-em-si do mundo uma
apreensdo através desse véu da existéncia, de uma forma languida. O rasgo
proposto por Nietzsche, em contrapartida, atua pelo desmascaramento dos valores,
trazendo a tona a contradicdo através dos personagens tragicos. O sentimento
tragico da vida é aceitar a prépria vida.

Na reflexdo sobre os gregos, o que se constituiu no nucleo dessa obra,
Nietzsche se questionava como aquele povo, identificado como o mais perfeito, mais
belo, mais invejado, teria, paradoxalmente, necessitado mais da tragédia e de sua
arte tragica. Sua suposicao era de que o grego nutria um desejo pelo belo e buscava
a perfeicdo na estética dos deuses para poder continuar a viver sua existéncia. “O
grego conheceu e sentiu as angustias e os horrores da existéncia: para lhe ser
possivel viver teve de gerar em sonho o mundo brilhante dos deuses olimpicos”.
(Nietzsche, 1990, p. 30) Assim, a vida humana se justificava vendo sua imagem

transfigurada na vida dos deuses.
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Mas, ao descobrir nos gregos a presenca dos “impulsos artisticos naturais”,
as duas pulsbes organicas antagdnicas do homem, que sdo o apolineo, do deus
Apolo — deus do sonho, da forma, da perfeigédo, da divindade da luz, que reina sobre
a aparéncia, pleno de beleza -, e o dionisiaco, do deus Dioniso — o deus da
embriaguez, das emocgdes violentas, das festas, da orgia -, Nietzsche se pergunta:
nao seria o “desejo de beleza” dos gregos resultante de uma vida coberta de
“‘miséria, melancolia, dor?” Ou, inversamente, o desejo dos helenos pelo “horrivel”,
pelo pessimismo nao seria proveniente da “alegria, da forga, da saude exuberante,

do excesso de vitalidade?” (Nietzsche, idem, p. 6). Ou:

"Quem sabe se, por outro lado e pela razdo contraria, os
gregos, na prépria época da sua dissolu¢do e do seu declinio,
se tornaram cada vez mais otimistas, mais superficiais, mais
cabotinos, e, por isso, cada vez mais apaixonados pela logica,
mais interessados em conceber a vida logicamente, quer dizer,
tanto mais ‘serenos’ quanto mais ‘cientificos’?” (Nietzsche,
idem, p. 7).

Cabe, portanto, afirmar que o problema da ciéncia ndo pode ser resolvido na
propria ciéncia, mas pela 6tica do artista, presidido por uma 6tica da vida. E a arte, e
ndo a moral que, segundo Nietzsche, é a atividade essencialmente metafisica do
homem. Na metafisica do artista — portador dos mais altos sofrimentos, conflitos
irredutiveis e contrastes, que nado pode se emancipar sendo na “aparéncia” —
podemos encontrar uma interpretacdo nao moral, mas estética da existéncia
humana.

Nietzsche questiona a moral vinculando-a a uma “vontade de negacao da

vida” e afirma que sua obra reinterpreta a arte tragica, como fruto de um instinto
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contrario a essa vontade, como defesa da vida mediante a concepgéo puramente
artistica, batizando-a de concepc¢ao “dionisiaca”.

Arrependido de ter, anteriormente, desconsiderado a visdo dionisiaca e
vislumbrado na musica alema de Wagner o “renascimento da grande arte da Grécia”
que, sob a influéncia de Schopenhauer estaria inclinada ao pessimismo, buscando
apenas um alento pelo sublime, Nietzsche passa a ter repulsa pela alma e pela
musica alemas, arte de “puro romantismo”, proveniente de um povo que valoriza a
virtude da obscuridade. O drama musical de Wagner tinha se constituido em mais
uma representacéo teatral.

O afastamento em relacdo a Wagner se deu como um processo muito
doloroso para Nietzsche, porque ambos nutriam uma forte amizade. Nietzsche
frequentava a casa de Wagner, e o afastamento ocorreu gradualmente. Ele ja
escrevia em seus cadernos criticas a personalidade de Wagner e a sua atitude em
relacdo a musica.

Em “O Caso Wagner: um problema para musicos. Nietzsche contra Wagner:
dossié de um psicdlogo”, ele publica sua insatisfacdo em relagdo a musica
wagneriana, que transformou todos os afetos, sensibilidade e instabilidade humana
em principios, e seus herois em tipos psicoldgicos — uma musica doente; que servia
a recreacgao, a distragdo e ao prazer; presenga do musico se fazendo ator, mais
preocupado com os gestos do que com 0s sons que emanam da musica; musica
como significado da “idéia”, um meio de atingir o “significado do infinito” como
promulgado por Hegel; principalmente, um tipo de musica que depde contra a

estética, definida por Nietzsche como fisiologia aplicada.

“Minhas obje¢des a musica de Wagner séo fisiologicas: por
que disfarca-las em férmulas estéticas? Afinal, a estética ndo
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passa de fisiologia aplicada. — Meu ‘fato’, meu ‘petit fait vrai’
[pequeno fato verdadeiro], é que ja ndo consigo respirar direito,
quando essa musica me atinge; logo o meu pé se irrita com ela
e se revolta: ele necessita de compasso, danga, marcha...”
(Nietzsche, 1999, p. 53).

Nietzsche descobre a musica na tragédia grega, musica essa que conteria o
principio original: o espirito dionisiaco. A tragédia nasce no espirito da musica.

O consolo metafisico concedido pela tragédia dionisiaca advém de um
sentimento que conduz os homens a um “estado de identificagdo primordial com a
natureza” produzido pelo desaparecimento dos abismos que separam os homens
entre si (Nietzsche, idem, p. 51). Assim, na magia do encantamento dionisiaco, a
natureza celebra sua reconciliagdo com o homem.

Apolo e Dioniso, duas divindades das artes, representam a arte plastica ou
apolinea e a arte sem formas, a arte dionisiaca. Na luta continua entre estes dois
instintos representados nessas figuras divinas, acontecem novas criagdes que, pela
arte, sdo mascaradas e, por fim, através da “vontade” helénica, se reencontram
gerando a obra superior: a tragédia.

A vontade em Nietzsche tem um sentido completamente distinto do concebido
por Schopenhauer. Ele inaugura o conceito de vontade de poténcia como a
explicitacdao do carater das forcas que agem e reagem entre si. O mundo é
justamente constituido por um fluxo e permanente dinamismo dessas forgas que,
continuamente, relacionam-se de modo diferente. As mudangas ocorrem no jogo
desta relagéo de forgas.

A vontade de poténcia € um impulso de toda forgca que se manifesta no seu

ato, no seu efetivar-se. Assim, o mundo € esta vontade como processo instavel e
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mutavel. Por isso, em Nietzsche ndo tem sentido falar de Ser, como a tradi¢cao até
entdo concebia, mas em caos, fluxo, um vir-a-ser, o devir.

A vida é uma forma particular desta vontade de poténcia — vontade de poder,
porque possui um grau de complexidade superior a matéria organica, dada sua
diversidade e habilidade. O homem, nesse contexto, institui valores para
conservacao de sua vida, pois ndo visa metas, ndo ha finalismos, mas a constante
afirmacao da vida, expressa no conflito, na luta.

Em “O Superar a si mesmo” do livro “Assim falou Zaratustra”, Nietzsche se
dirige aos grandes sabios, expressando como esta vontade se manifesta mesmo

quando se instituem valores:

“E essa a vossa vontade, 6 os mais sabios dentre os sabios,
como vontade de poder, e também quando falais do bem e do
mal e das apreciagdes de valor.” (Nietzsche, 1995b, p. 126)

(...) Onde ha vida, também ha vontade: mas ndo vontade de
vida, sendo — € o que te ensino — vontade de poder!”
(Nietzsche, 1995b, p. 128)

Totalmente distante de uma concepgédo da vida como busca da verdade no
amago do Ser, Nietzsche encontra na arte a possibilidade de captar a multiplicidade,
a ciséo, a diferenca, e ndo a identidade e a adequagéao. “Porque a vida, essa, existe
na aparéncia, na arte, na ilusdo, na optica, na necessidade de perspectiva e erro.”
(Nietzsche,1990, p. 8). A arte é expressédo direta da natureza, da vontade de
poténcia, vontade que, contraria a moral, particularmente a moral cristd, que se
expressa como “vontade de negacao da vida”, € defensora da vida.

E com o “riso” que Nietzsche inaugura esta obra e ndo com a calmaria,

languidez, obscurecimento do pessimismo, como ele mesmo denomina, préprio do

espirito romantico alemé&o.
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O deus Apolo, deus criador das formas, da ordem, da aparéncia do mundo
dos sonhos, da perfeicdo, da beleza tornou possivel a vida e a dignidade do ser
vivente porque o reportava a um estado de serenidade, confiante como aquele
anunciado por Schopenhauer, na negagédo do individuo. Imaginava-se o homem
apaziguado com esta tranquilidade, limitado pela conservagdo do seu estado

particular, na medida.

“Apolo aparece-nos, porém, como imagem divinizada do
principio de individuagao, principio pelo qual se cumprem os
eternos designios do Uno primordial, a sua libertagéo pela luz,
pela aparéncia, pela visdo: com gestos sublimes é que ele nos
mostra quanto o mundo dos sofrimentos lhe é necessario, para
que o individuo seja obrigado a criar a viséo libertadora, porque
s6 assim, abismado na contemplagdo da beleza, permanecera
calmo e cheio de serenidade, levado na sua fragil barca por
entre as vagas do mar alto” (Nietzsche, idem, p. 34).

No entanto, Nietzsche explicita que este principio foi insuficiente para abarcar
a profundidade da natureza humana. E no encantamento de Dioniso que o homem
reata com sua natureza e com a natureza do mundo, maravilhado e extasiado, para
se fundir ao outro, rasgando o véu e se reconciliando perante o Uno primordial. “O
desmedido revelou-se verdadeiro; a contradigdo, o prazer nascido do sofrimento,
surgiu espontaneamente do coracdo da natureza’ (Nietzsche, idem, p. 35). O
homem se despede do aprisionamento de mero espectador da obra, para se tornar a
propria obra de arte. Torna-se divino. Sdo as for¢as naturais apolineas e dionisiacas
que se aproximam no mundo tragico, satisfazendo-se mutuamente, como forgcas
primordiais, essenciais do mundo. O individuo, entédo, se aniquila para ceder lugar a
uma identificacdo mistica, a sua unidade primeira.

A idéia de um conhecimento exterior da arte que se manifesta na relagéao
entre o puro sujeito que conhece o objeto, como Schopenhauer admitia, em

Nietzsche ganha a conotacdo de algo estranho a estética que, segundo ele, é
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ilusorio porque nao nos une diretamente ao Uno primordial e ndo nos causa prazer
eterno.

O Uno Primordial é o estado de identificacdo primordial com a natureza na
sua realidade empirica, como “perpétuo devir no tempo, no espago e na
causalidade” (Nietzsche, idem, p. 33). Para Nietzsche, s6 € possivel justificar o
mundo como existéncia eterna pela via do “fendmeno estético”, quando somos

significados como obras de arte.

“Temos, certamente, o direito de pensar que, para o
verdadeiro criador da arte, somos também imagens e projecdes
artisticas, e que a nossa gléria mais alta é a nossa significagdo
de obras de arte, - porque s6 como ‘fendmeno artistico’ nos é
possivel fjustificar que o mundo exista eternamente”
(Nietzsche, idem, p. 42).

Diferentemente da cancéo popular — expressdo da musica apolinea -, que é
formada de poemas homéricos recitados e acompanhados por sons pré-
determinados num movimento cadenciado, pela musica dionisiaca do ditirambo o
homem se reconcilia com a sua natureza, experimenta diferentes estados de ser e é
arrebatado por sentimentos de prazer, éxtase até entdo desconhecidos, deseja se
expressar e o faz pela danga, pelo movimento dos olhos, dos bragos, da cabeca,
com dinamismo, ritmo e harmonia.

Para Nietzsche, a poesia da cang¢ao popular limita-se a “imitar a musica”,
utilizando-se de conceitos e representagcdes que, de modo analogo, buscam exprimir
o conteudo dionisiaco da musica. Somente a musica revela, através do seu potencial

dindmico e em fluxo constante, a esséncia, o querer, e ndo o fenébmeno.

“A poesia do artista lirico nada pode exprimir que nio esteja ja
contido, com a mais extraordinaria universalidade e perfeicéo,
na musica que o obrigou a fazer a tradugdo imaginal. Tal € a
razao porque € impossivel a linguagem esgotar o simbolismo
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universal da musica, porque a musica é a expressao simbdlica
do antagonismo e da dor universal que estdo no coragdo do
Uno primordial, simbolizado por uma esfera como um mundo
superior a todas as aparéncias e anterior a todos os
fendbmenos” (Nietzsche, idem, p. 46 e 47).

Nietzsche percorre o interior da tragédia para compreender o0s seus
elementos, ndo se restringindo apenas a visao estética até entdo consolidada. Inicia
por analisar o coro tragico que, segundo a tradicdo antiga, era visto como o
elemento que deu origem ao nascimento da tragédia grega. Verifica que Schiller
teria interpretado preciosamente o coro associando-o a “muralha humana de
protecdo a tragédia para que esta decorresse integra, separada do mundo real,
salvaguardando o seu dominio ideal e a sua liberdade poética”. (Nietzsche, idem, p.
49 e 50). De fato, observa Nietzsche, o coro promoveu a libertacdo da imitacao servil
da realidade fabricando cenarios e uma narrativa e entidades ficticias, a exemplo da
figura do satiro.

Pelo coro dos satiros, o homem grego encontra uma espécie de consolagédo
metafisica, um sentimento de que a vida se mantém, poderosa, alegre e
imperturbavel e imutavel, mesmo diante da variabilidade das aparéncias do mundo.
A arte, neste sentido, aparece como salvacédo do homem porque |Ihe recupera a vida.
Os satiros do ditirambo, companheiros de Dioniso, nao desejavam endireitar o
mundo, mas penetraram na esséncia das coisas, manifestando-se como Natureza
no seu estado originario. Havia aceitacdo da paixdo e dos sofrimentos humanos,
dignos de respeito pelos gregos. No momento do espetaculo do coro tragico, nao
havia separacéo entre publico e coro, porque todos cantavam juntos, formando um
unissono, e se viam representados pelos satiros, as entidades que materializavam o

homem grego — o grego dionisiaco.
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“o coro ditirAmbico é um coro de pessoas transformadas que
perderam totalmente a lembranca do passado familiar e da
situagdo social. Transformaram-se em escravos de um Deus,
vivem fora do tempo e do espago. Todos os outros corais liricos
dos helenos ndo passam de uma extraordinaria amplificagdo
do cantor individual apolineo, ao passo que o ditirambo nos
oferece o espetaculo de uma comunidade de atores
inconscientes que reciprocamente se contemplam como
transformados uns pelos outros” (Nietzsche, idem, p. 57).

O encantamento do sonhador grego dionisiaco pela visdao do satiro do coro
tragico, aniquilando-se como individuo e metamorfoseando-se numa nova viséo de
si mesmo como deus, da origem ao drama — “a representacéo apolinea de nogdes e
de influéncias dionisiacas”. Ja n&o era mais Dioniso que, por for¢cas ocultas e
ardentes, multiformes se revelava, mas agora entrava em cena o her6i épico
Soéfocles, deus da clareza e precisdo que, para Nietzsche, por detrdas de uma
serenidade helénica, apenas aponta para uma falsa e facil seguranca.

Sofocles concebe um Edipo nobre e generoso que, mesmo passivo diante
dos piores sofrimentos a que se vé acometido, aparece eficaz, irradiando um poder
magico e benéfico, como “‘uma imagem luminosa que nos € dada pela natureza
compassiva depois de termos olhado para o abismo” (Nietzsche, idem, p. 62). O mito
do Edipo interpretado por Séfocles, que mata o pai, que casa com a mae e que
depois vence a Esfinge, revela que a sabedoria dionisiaca comete um crime contra a
natureza. Mas, ao forgar os deuses a compactar com ele, o homem na figura deste
Edipo, pela passividade e serenidade helénicas, adquire sua poténcia, mas,
paradoxalmente, sua culpa.

E assim que Nietzsche identifica o fundamento ético da tragédia pessimista

no qual se pauta o homem contemplativo, que justifica o sofrimento humano pela
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culpa da sua individuagcédo. Tentando romper os limites individuais e querendo ser a
“Unica” esséncia do mundo, se esconde nas coisas, obscurecendo-se.

Nesse contexto, surge o titd Atlas, levantando a terra, trazendo o fluxo
dionisiaco, a perturbacao, através do culto das bacantes - cortejos orgiasticos de
mulheres que, em transe coletivo, dangam, cantam e tocam tamborins em sua
honra. E o real e verdadeiro Dioniso, aparecendo na pluralidade das figuras tragicas
do teatro grego, como Prometeu, Edipo e outros, personagens sujeitos ao erro, ao
desejo e ao sofrimento que, gragas a forma imposta por Apolo, aparecem com tanta
precisdo no palco grego. Mas, essencialmente, é o heréi Dioniso que sofre, o deus
que suporta os males que, de suas lagrimas, faz nascer os deuses olimpicos. De
sua morte, nasce a vida! O estado de individuacdo, n&o forjado, mas como origem
primordial dos males, restabelecendo a unidade pela sua alegria no mundo
dilacerado. Esta verdade dionisiaca coberta pelo véu do mito é resgatada, quando,
no auge da tragédia, aparece a musica.

A tragédia grega, tendo atingido a perfeigdo ao reconciliar estes dois deuses —
o apolineo e o dionisiaco -, comegou a declinar quando foi invadida por Euripedes,
uma criatura semi-humana da comédia nova, que quis reconstruir um teatro para
arte, nao mais falando em nome de Apolo e de Dioniso, mas em nome de Sécrates.
Assim, foi destruida a tragédia grega, a partir do racionalismo socratico.

O ator de Euripedes né&o € o puro artista que atinge a emocgao apolinea e
dionisiaca. Para agir sobre o publico, ndo usou a arte, mas o pensamento. A
apreciacao do belo estaria, agora, necessariamente atada a uma inteligibilidade. Era
assim que se fundava o “socratismo estético’. Renunciando a qualquer

imprevisibilidade, surpresa, Socrates inaugura um conhecimento que valoriza o
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Euripedes, racionalista e critico, medindo todos os elementos da tragédia.
Contrariamente a Dioniso, Sécrates, um homem de natureza logica, quis endireitar o
mundo. Diz Nietzsche que, diferentemente de todos os homens que sdo forcas
criadoras pelo instinto, Socrates apresenta ser a raz&o a forga criadora do homem.

S6 ao homem virtuoso, homem da ciéncia, € dada a possibilidade da felicidade.

“Ora, parecia evidente a Socrates que nunca a arte tragica
‘dizia a verdade’; e além disso, porque se dirigia aos ‘pobres de
espirito’, ndo interessava aos filésofos: dupla razdo para ele se
manter afastado” (Nietzsche, idem, p. 88).

Assim, o dialogo platbnico, ironicamente, salvou a poesia, transitando na
narrativa, no drama, no lirismo e na prosa, sem respeitar uma forma lingiistica. Mas,
submisso a Sécrates, cedeu a dialética, a sua logicidade, provocando a morte da
tragédia, com um otimismo que se expressa na crenca de que a razado, a
consciéncia clara e fria poderia justificar os atos humanos. Nao havia mais lugar
para Dioniso, para a musica, para o incompreensivel.

A “nobre ilusdo metafisica”, caracterizada pela convic¢ao socratica de que o
pensamento poderia penetrar na esséncia, no Ser e consertar sua existéncia foi, por
muito tempo, presente na ciéncia. Em sua obra “Além do Bem e do Mal: preludio a
uma filosofia do futuro”, Nietzsche critica exaustivamente o dogmatismo filosofico,
calcado na reveréncia da vontade de verdade subsidiada por uma crenga metafisica
— “crenca nas oposicdes de valores”. Este modo de julgar, caracteristico da filosofia
kantiana, encarava a verdade como seio da “coisa em si”.

A vontade de verdade teria sido legitimada pelo problema da diferenciagao
entre um mundo real e um mundo aparente, de forma que se tratava mais de um

“preconceito” caracteristico dos metafisicos.



101

ez Musica, filosofia, formagéo: Por uma escuta sensivel do mundo

“Pois pode-se duvidar, primeiro, que existam absolutamente
opostos; segundo, que as valoragbes e oposicdes de valor
populares, nas quais os metafisicos imprimiram seu selo, sejam
mais que avaliagbes-de-fachada, perspectivas provisoérias,
talvez inclusive vistas de um angulo, de baixo para cima talvez,
‘perspectivas de rd’, para usar uma expressdo familiar aos
pintores” (Nietzsche, 1992, p. 10).

O homem tedrico, movido pela ilusdo socratica, acreditou que os conceitos,
0s juizos poderiam lhe conceder a serenidade. Mas, descobre que a légica,
mordendo a sua cauda, o limita e que o esforgco do conhecimento otimista € em véo,

ja que esta diante do inexplicavel.

“Quando, chegado a este extremo limite, vé, cheio de
espanto, que a légica também toma a forma curvilinea desses
limites, e se enrola a si propria, como a serpente que morde a
prépria cauda — tem a visdo de uma nova forma de
conhecimento, o ‘conhecimento tragico’, de que n&o pode
suportar o aspecto, se nao tiver o socorro e a protegao da arte”
(Nietzsche, idem, p. 96).

O ato de reconhecimento da inverdade seria, sem dulvida, uma forma de ndo
se deixar seduzir pelos meandros dos sentimentos de valor como pelas palavras. “A
crenca em ‘certezas imediatas’ € uma ingenuidade moral” (Nietzsche, idem, p. 41)

A moral, segundo Nietzsche, ndo se limita a ética e aos bons costumes, mas
abrange todas as coisas humanas — sentimentos, pensamentos - que sao relagbes
dos impulsos entre si -, e atos.

A vida so6 se justifica pelo fendbmeno estético expresso na arte dionisiaca — a
musica, na sua esséncia primordial, eterna criacédo, pela qual podemos encontrar a

verdade, que nada mais € que o impulso da vida.

“Na arte dionisiaca e na sua simbodlica tragédia, esta mesma
natureza fala-nos com uma voz nao disfarcada, com a sua
verdadeira voz, e diz-nos: ‘Sé tal como eu prépria sou! Entre a
metamorfose perpétua das aparéncias, sou a esséncia
primordial, a eterna criadora, a impulsdo da vida eternamente
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coactiva, saciando-se eternamente nesta variabilidade da
aparéncia” (Nietzsche, idem, p. 104).

Nietzsche traz a possibilidade de uma existéncia alegre que se confunde na
vida, na sua destruicdo e criagdo e que pressente a imutabilidade da alegria da
existéncia, que € a aparéncia. Portanto, ndo cabe uma metafisica do Ser, mas uma
interpretacao desta multiplicidade de estados no humano. “Também a arte dionisiaca
nos quer convencer da eterna alegria que esta ligada a existéncia; somente nao
devemos procurar esta alegria nas aparéncias, mas atras das aparéncias”
(Nietzsche, idem, p. 104).

A tragédia € o caminho que purifica pela musica e liberta pelo mito. Na figura
do herdi, que sofre e combate, esta a alegria de se libertar do aspecto rude da vida,
nao pela vitéria, mas pela derrota e ruina. A musica exprime diretamente o mito, ndo
pela representacdo, mas por uma eficacia simbdlica que fornece ao espectador da
tragédia a escuta de uma voz intima das coisas, que lhe assegura uma alegria
suprema, numa unidade.

A aspiracao ao infinito se reconhece num jogo de criagdo e destruicdo. Mundo
e existéncia somente se justificam como fendbmeno estético — o fenébmeno dionisiaco,
pelo qual encontramos a alegria plena no fazer e desfazer das coisas, no criar e
destruir o mundo do individuo, para tornar possivel o triunfo de Apolo. Os dois
instintos artisticos se desenvolvem mutuamente. A tragédia nos mostra, pelo mito e
pela musica, a possibilidade do homem, ndo mais iludido com o acesso a uma
transparéncia de si mesmo, como sujeito absoluto, mas anunciando um “sujeito
cindido”, multiplo. Assim, o fil6sofo contemporaneo francés Luc Ferry interpreta

Nietzsche:
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“A ‘morte de Deus’ significa a morte do sujeito absoluto ao
mesmo tempo que designha o advento do ‘sujeito cindido’,
radicalmente aberto para a alteridade do inconsciente, portanto
para sempre incapaz de se encerrar em si mesmo na ilusao de
alguma transparéncia de si” (Ferry, 1994, p. 52).

Neste sentido, longe de ser um niilista passivo que, impedido de enxergar o
cristalino de si e do mundo, adquire uma visao pessimista, escondendo-se na visdo
absoluta de si no absolutismo da verdade do Ser, Nietzsche traz possibilidades entre
os devaneios do homem, nos seus prazeres, na perdigdo e reencontro da musica,
reconhecendo assim as varias facetas humanas, que somente uma viséo estética de
si pode revelar, uma visao que assume a diferencga, o multiplo, a singularidade.

O niilismo era um estado de consciéncia movido pela desilus&o de que todos
os esforgos psicoldgicos realizados pela razdo humana no sentido de buscar uma
finalidade e uma unidade na existéncia eram em véao, recaindo numa ultima forma de
niilismo: “descrenca em um mundo metafisico” (Nietzsche, 1978, p. 381). O niilista
passivo terminava por concluir que € inutil tentar criar o mundo, transitando apenas
no territdério da crenga na oposicéo de valores, segundo a légica da tradicdo moral e
da metafisica.

Mas, era preciso ir além dessas oposi¢cdes, colocando em acédo a
“transvaloragdo de todos os valores” que, segundo Nietzsche, seria a marca do
niilismo ativo. Tal estado permitiria destruir o sistema edificador daqueles valores,
tendo como unico critério a vida, perpassada continuamente por forgcas ativas e
reativas.

O espirito livre € aquele que nao deseja possuir a verdade, mas aceitar ser
guiado pelo impulso da vida que, essencialmente, é vontade de poténcia — vontade

de poder — forgca vital que se manifesta do interior para o exterior e que,
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continuamente, se expande, sem cessar. Por isso, € um impulso que vai “além”, que
anima. E ativo.

Longe de um percurso dialético do pensamento que somente admite a
sintese, pela resolucdo das contradicbes, para acessar a verdade, a estética
nietzscheana € uma estética fisiolégica, que assume a existéncia, seu aspecto
sensivel e inteligivel, afirmando a vontade de poder — a vida explicitada em forcas
que nao se negam, mas acontecem em constante mudanca, no devir, no
aparecimento e desaparecimento, no fluxo continuo de criagdo e destruicdo. O
mundo é “ao mesmo tempo um e mduiltiplo, aqui acumulando-se e ao mesmo tempo
ali minguando, um mar de forgcas tempestuando e ondulando em si proprias,
eternamente mudando, eternamente recorrentes, ...” (Nietzsche, 1978, p. 397). E o
eterno retorno.

A vida se torna possivel e plena, porque se admite na diferenca, na incerteza
e multiplicidade. Aceita-la é ‘escutar a voz suave das diferentes situagdes’. Assim,
podemos participar da natureza dos diferentes individuos.

A ciéncia necessita continuar o projeto assumido pela arte porque desta
emana a capacidade para olhar de frente para a vida, aceita-la, encara-la como boa,

reconhecendo que somos apenas fragmentos da natureza.

“... que lugar ainda tem a arte, apds esse conhecimento?
Antes de tudo, durante milénios ela nos ensinou a olhar a vida,
em todas as formas, com interesse e prazer, e a levar nosso
sentimento ao ponto de enfim exclamarmos: ‘Seja como for, é
boa a vida'. Esta licdo da arte, de ter prazer na existéncia e de
considerar a vida humana um pedaco da natureza, sem
excessivo envolvimento, como objeto de uma evolugao regida
por leis.

(...)

O que ha de melhor em nés é talvez legado de sentimentos
de outros tempos, os quais ja ndo alcangamos por via direta; o
sol ja se pOs, mas o céu de nossa vida ainda arde e se ilumina
com ele, embora ndo mais o vejamos” (Nietzsche, 2000, p 152
e 153).
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O universo ndo € movido por uma reta ascendente ou descendente, mas se
realiza em movimento circular eterno. Por isso, somos criaturas que podemos
projetar um futuro na recriagdo de n6s mesmos através de uma mudanga de nosso
estar no mundo, numa perspectiva criadora de novas maneiras de ver, sentir, avaliar
as coisas, o outro e a si mesmo. Uma constante flexibidade em meio a ardéncia da
vida.

A existéncia se justifica esteticamente em cada gesto, em cada
comportamento que sao pensados para serem repetidos eternamente. Assim, cada
ser humano é inteiramente responsavel pela vida, sendo sua tarefa imprimir um
carater a sua existéncia como se fosse um criador de uma obra de arte. Natureza e
obra de arte se fundem a ponto de causar no artista o sentimento de pertencimento
ao todo. Essa nocéo atinge o seu cume quanto Nietzsche afirma que tudo pode ser
transformado em obra de arte, inclusive a vida do artista.

Se ndo ha verdade propugnada pela metafisica e nem sentido moral que
resgatem a finitude humana, € preciso entdo dizer “SIM” a existéncia pela

autoconservacao, porque o destino singular depende unicamente de cada um.

“A afirmacéo do fluir e do destruir, o decisivo numa filosofia
dionisiaca, o dizer SIM a oposicdo e a guerra, o 'vir a ser’, com
radical rejeicdo até mesmo da nog¢do de ‘ser’ - nisto devo
reconhecer, em toda circunstancia, o que me €& aparentado
entre o que até agora foi pensado. A doutrina do ‘eterno
retorno’, ou seja, do ciclo absoluto e infinitamente repetido de
todas as coisas — essa doutrina de Zaratustra poderia afinal ter
sido ensinada também por Heraclito” (Nietzsche, 1995, p. 64).

Aceitar a vida sem reservas é um ato de grandeza humana a ser conquistado

pela experiéncia do amor fati:
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“Minha férmula para a grandeza no homem é amor fati: nada
querer diferente, seja para tras, seja para a frente, seja em toda
a eternidade. Nao apenas suportar o necessario, menos ainda
oculta-lo — Todo idealismo é mendacidade ante o necessario —
mas ama-lo...” (Nietzsche, 1995a, p. 51).

Todos os aspectos da existéncia necessitam ser, sem restricbes, assumidos,
aceitos. Nisso consiste a concepgao do “tragico” em Nietzsche: um impulso pela vida
e uma alegria que brotavam de condi¢cbdes de intenso sofrimento, sacrificio e dor.
Como expressou em Ecce Homo, trata-se da capacidade do sujeito de cultivar a vida
sem com ela travar qualquer luta, fornando-se apenas o que é. Essa concepgao
retroage na propria vida do filésofo, pois foi em momentos altamente dolorosos e de
fraqueza fisica que ele diz ter produzido uma obra como Aurora: “possuia eu uma
clareza de dialética ‘par excellence” e pensava inteiramente, com sangue-frio, coisas
para as quais em condi¢bes mais sds ndo sou ousado, refinado e ‘frio” o bastante”
(Nietzsche, 1995a, p. 24).

Nas primeiras paginas de Ecce Homo s&o inumeras as palavras de Nietzsche
descrevendo a sua profunda e larga experiéncia em desenvolver outras perspectivas
diferentes daquilo que as condigdes dificeis certamente prescreveriam: ndo se
entregar a uma doenga de modo a se prejudicar, mas extrair dai um “enérgico
estimulante ao viver” (idem, p. 25). Segundo ele, é preciso adotar a légica de nao
reagir as circunstancias mais perigosas através do desejo de vinganca ou
ressentimento. Pelo contrario, a sensatez reside na aceitacdo como um ato de
conservacéao da propria fisiologia daquele que sofre. Nao é resignacao.

O cultivo de si implica em saber escolher com cuidado a alimentagéo, o clima,
o lugar, o tipo de distragao. A tudo isso Nietzsche nomeia de “autoconservagdo”, néo

para se defender em demasia, mas por necessidade. Isto envolve ndo empenhar-se
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a querer ser algo diferente do que se &, mas a assumir a sua multiplicidade
manifesta nas disposi¢des fisicas e psiquicas. Por isso, 0 seu empenho em resistir
aquela moral que desprezava o corpo, pois isto significaria o fim da vida.

O fenbmeno musical cumpria, a exemplo do que ocorria na tragédia grega,
essa irrigacdo das necessidades inerentes a condicdo humana, jorrando dor,
sofrimento e, a0 mesmo tempo, jubilo e alegria. Nado ha luta entre homem e
natureza, mas juncdo, unidade, sob a condicdo da aceitacdo das multiplas

expressoes.
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Escutando o complexo

Toda a riqueza da existéncia humana tende ao
infinito que concebemos e a finitude que
vivenciamos.

Henri Atlan
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Se nos valermos das proposi¢cdes de Schopenhauer e Nietzsche para os
quais a experiéncia do ser transcende o patamar das vivéncias individuais e a
musica € expressao e alimento da complexa condicdo humana que corporifica as
esséncias do sublime e do tragico imprimindo uma ética e uma estética que religam
homem e natureza, ordem e caos, finitude e infinitude, permanéncia e
transitoriedade, unidade e multiplicidade da vida, cabe perguntar que qualidades e
naturezas essenciais subjazem ao ser na experimentacdo sonora e musical. Que
deslocamentos, dobras e desdobramentos de existéncias e transcendéncias do ser
proporcionam a musica? E a partir dessa problematica e questées que trato aqui da
relacdo entre algumas nogbes das ciéncias da complexidade e a vivéncia da

sonoridade do mundo.

Ordem — desordem - reorganizagéo

Na vida estamos sempre tomando decisbes e, mesmo que nado tenhamos
consciéncia, transitamos entre o que nos determina e o que nos possibilita. O preco
da liberdade é sua face finita. E a musica realiza o percurso de movimento desta
liberdade, que ora se desvia, ora retoma, em fluxo continuo. As dindmicas da

decisao e da liberdade finita respondem pela necessidade de imputar ordem a vida
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que nos aparece como caodtica. O impulso do sujeito age em dire¢cdo a busca de
previsado, de perfeicdo, de continuidade.

O pianista e compositor Robert Jourdain, no livro “Musica, Cérebro e Extase”,
identifica a maneira como a musica toma conta de nds e porque tem um poder de
nos afetar tanto. Conforme seus estudos, a apreensdo da musica é proporcional a
capacidade que temos de prever o que acontecera através da ordenacdo das
relacdes e da hierarquia, que dao coesao a musica.

O autor compara o movimento fisico, que é feito de inicio, paradas e
interrupgdes, com a musica, que é estabelecida por um fluxo de continuidades, dificil
de ser interrompida. Por isso, a musica é associada a perfei¢cao, diferentemente do
que acontece na vida cotidiana, que € movida continuamente por quebras e
descontinuidades.

Como assinala Teresa Vergani, “vivemos planificados, fragmentados,
estrangulados pelo tempo” (Vergani, 1995, p. 45). Segundo ela, interiorizamos uma
linearizagdo do tempo imposta, caracteristica da cultura ocidental, diferente do
tempo anunciado por Prigogine. No mesmo sentido, a fildsofa Susanne Langer exibe
essa peculiaridade do tempo da experiéncia cotidiana como transitoriedade,

passagem, vivido por tensdes fisicas, emocionais ou intelectuais.

“O tempo existe para nds porque sofremos tensbes e suas
solugdes. Sua peculiar acumulagdo, ou suas maneiras de
romper-se ou diminuir ou fundir-se em tensdes mais longas e
maiores formam uma grande variedade de formas temporais “
(Langer, 1980, p. 120).

Na musica, experimentamos um tempo que Langer chama de tempo virtual,
porque ali ocorre uma transposi¢cdo de nossas experiéncias para um modo puro e

articulado. As tensdes se transformam em tensfes musicais; o conteldo em
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qualidade musical. A musica cria a ilusdo do tempo vivido, experimentado, vital,
dada sua esséncia caracterizada por ‘movimento de formas ndo visiveis”, cuja
duragado s6 pode ser medida mediante nossa sensibilidade, tensdes e emocgdes. O
movimento rapido ou lento, a melodia que se ergue ou desce, os acordes que se
atropelam, acontecem continuamente, sem interrupgao. N&o ha tempo que passa,
mas tempo que dura.

A musica estabelece fluxo, uma corrente de intencdes.

”... Ela nos tira de nossos habitos mentais congelados e faz
nossas mentes se movimentarem como habitualmente n&o séo
capazes. Quando somos envolvidos por musica bem escrita,
temos entendimentos que superam os da nossa existéncia
mundana e, em geral, estdo além da lembranga, quando a
musica cessa (a menos que nos lembremos da propria
musica). Quando o som para, voltamos para nossas cadeias de
rodas mentais” (Jourdain, 1998, p. 383).

A experiéncia da escuta surge quando nossos cérebros captam as hierarquias
invisiveis das relagbes entre os sons como aponta Robert Jourdain, sem que
possamos descrevé-las exatamente. Ha um sentimento de prazer ‘puro’ que emana
destas relagbes. Tudo isso emociona e da concre¢do a nossa vida como diz
Kovadlof. Torna nossa vida mais idealizada, aperfeicoando nossos sentidos, nossas

vivéncias que acabam por se tornar belas.

“A musica idealiza tanto as emocgdes negativas quanto as
positivas. Com isso, ela aperfeicoa momentaneamente nossas
vidas emocionais individuais. O ‘significado’ que sentimos n&o
estd na musica como tal, mas em nossas proprias reagbes ao
mundo, rea¢cbdes que carregamos sempre conosco. A musica
serve para aperfeicoar essas reagdes, para torna-las belas.
Assim fazendo, a musica confere dignidade a experiéncias que,
com frequéncia, estdo longe de serem dignas. E, conferindo
prazer até mesmo a emocgdes negativas, a musica serve para
justificar sofrimentos grandes e pequenos, garantindo-nos que
tudo nao foi a troco de nada” (Jourdain, 1998, p. 405).
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Para Robert Jourdain a pureza se relaciona com a definicdo de beleza, que
seria a experiéncia da ordem pura. Para ele, o belo esta associado ao aspecto da
perfeicdo. “Quando, na experiéncia cotidiana, os acontecimentos se ajustam de
forma perfeita, tendemos a exclamar ‘Que beleza!’”’.

Também sentimos algo como puro, quando penetramos no seu estado mais
profundo, livre de condicbes externas, sejam elas o tempo ou o0 espago nos quais
estamos circunscritos. Assim, acredito que o estado puro possibilitado pela musica
pertence a categoria da contemplagcao estética como anunciada por Schopenhauer,
como um convite ao ouvinte a desgarrar-se do seu tempo, de seu espaco, de sua
histéria, de sua individualidade para penetrar na contemplagéo das formas.

A estrutura ritmica da musica se realiza através de um som que recruta o
subsequente, de uma continuidade, causando no ouvinte a sensacao de unidade,
uma percepcao de totalidade. Essa estrutura € um dos aspectos mais precisos da
melodia porque se expressa de formas multiplas, sejam essas formas os passos,
gritos, batidas de tambor, vozes, movimentos do corpo, que podem ser
sincronizados num Unico ritmo e operados repetidamente. A musica,
essencialmente, se assemelha a um movimento organico, como ocorre com toda a
atividade vital que comporta dentro de si um ritmo. Ela apresenta simbolicamente a

vida emocional dos seres humanos, como afirma Susanne Langer.

“A grande tarefa da musica é organizar nossa concepg¢éo do
sentimento em mais do que simplesmente uma consciéncia
ocasional de tempestade emocional, isto é, dar-nos uma
introvisdo no que pode ser verdadeiramente chamado de ‘vida
de sentimento’ ou unidade subjetiva de experiéncia; e ela faz
isso pelo mesmo principio que organiza a existéncia fisica num
projeto biologico — o ritmo” (Langer, 1980, p. 133).
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Todo tipo de composicdo se assemelha a um movimento organico que é
guiado pelo ritmo — principio vital dos seres vivos e da musica.

E da ritmopoética que trata Adailson Tavares de Macedo, violeiro nascido no
sitio “Boca da Mata”. Sua dissertagdo, que tem por titulo “Ritmopoética: Por uma
Educacado Terapéutica”, aposta na sabedoria pelo “enfrentamento da vida” nos
limites, apresentando a musica como uma estratégia terapéutica no tratamento de
dependentes quimicos na Unidade de Tratamento do Alcoolismo e Outras
Dependéncias (UTAD), do Hospital Universitario Onofre Lopes (HUOL), em Natal —
RN. Esse cuidador do espirito compreende a musica como restauradora de ordens
provisérias que promove a emergéncia de conteudos bloqueados no interior do
individuo.

Defendo que a musica nos acompanha desde a concepgéo -
o bater do coracdo de nossa mamde, o barulho dos
movimentos peristalticos, o barulho que vem de fora quando
estamos na barriga da mae. Ainda tem a musica das esferas
que é anterior ao utero. Minha relagdo com a musica comegou
cedo. Meu pai toca violdo, viola e sanfona e desde pequeno
que ele tentou me ensinar a tocar, quando me embalava ao
som do violédo, da sanfona ou da viola, na hora do dormir.
Depois ele tentou me ensinar a tocar violdo mesmo - na pratica,
0 que eu aprendi um pouco. A sequir veio a declamacgéo de
literatura de cordel que tem que ter um ritmo proprio. No sertéo,
quando a gente vai cantar um folheto de cordel, tem que ter um
ritmo prdprio, uma entonagdo propria. Depois tem a poesia
matuta, que é declamada de um jeito muito especial, & meio
cantada. A musica esta relacionada a poesia do sertao, pois
quem declama poesia tem que ser musico. E como na Grécia,
0s mitos ndo eram contados, e sim, cantados. A minha relagéo
com a musica vem dai, das cantorias de viola, dos folhetos de
cordel cantados, das declamag¢bes de poesias matutas, do
chiado do carro de boi, do tum-tum-tum de pildo, das
cantadeiras do sertdo ao pé do oratério, pedindo que a chuva
nédo esquecesse do povo daquele lugar e do barulho dos
pingos d’agua nas telhas das casas do sertao. (depoimento de
Macedo)

Macedo me fez escutar o ritmo do coragédo da Terra que abriga o coracéo do

ser humano que, por sua vez, abriga as memorias, as historias, as lembrancas de



115

ez Musica, filosofia, formagéo: Por uma escuta sensivel do mundo

sua histéria. Em poucas palavras, ele fez ressoar os cordéis, as cantigas de viola, as
cantadeiras, os pingos da chuva e me transportou para esse universo sertanejo que
sabe cantar sofrimento e também alegria.

De outra perspectiva, o neurologista Oliver Sacks no livro Um Antropdlogo em
Marte, narra o que ele chama de sete histérias paradoxais - O caso do pintor
dalténico, O ultimo hippie, Uma vida de cirurgido, Ver e ndo ver, A paisagem dos
seus sonhos, Prodigios e Um antrop6logo em Marte.

Chama-me a atencédo a histéria do dltimo hippie. Trata-se de um rapaz
chamado Greg que, em decorréncia de um tumor, apresenta amnésia imediata e
incapacidade para registrar novas experiéncias. No entanto, de modo inusitado,
quando estimulado a narrar sobre as bandas de musica prediletas, Greg se pde a
cantar melodias com sentimento, demonstrando vivacidade e continuidade de
atencdo, emergindo sua totalidade e unidade, como se a musica mobilizasse sua
interioridade, uma espontaneidade, sem fragmentacdo, plena, revelando-lhe sua
alma. Parecia transformado, uma pessoa diferente, inteira, enquanto cantava".
(Sacks, 1995, p. 64).

A memoria de Greg ndo pdde ser capturada de forma a conduzi-lo a um
passado, nem que fosse proximo. No entanto, a musica, mesmo que de forma
temporaria, desencadeia a manifestacdo do seu querer. Pela musica, Greg € levado
a um estado de aconchego, ao seu abrigo, sua caverna, como se ela lhe falasse, Ihe
interpretasse. Promove o desvelamento do seu inconsciente. Linguagem analoga ao
mundo interior de Greg, também lhe recobra sua totalidade. Transporta o rapaz a um

tempo da adolescéncia, em que escutava as musicas do seu grupo favorito - o
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Grateful DeadI - banda formada nos anos 60 e considerada uma das bandas de

maior longevidade da histéria do rock, que tocou durante 25 anos em shows com
grandes platéias, cuja caracteristica era fazer um som cheio de improvisos, de
carater experimental. Assim, € a consciéncia voluntaria agindo em Greg, mesmo que
temporariamente. Emerge de um estado apatico para uma ag¢ao de engajamento no
tempo e no espaco, vivo, presente, com emocgéo. Configura-se um novo estado de
espirito.

A musica penetra de tal maneira na interioridade de Greg, que |he faz
recuperar seus sentidos, ficando temporariamente curado pela musica (Sacks, idem,
p. 82). Este aspecto uno da estrutura musical € identificado por Maria de Lourdes
Sekeff como propulsor de uma acgdo terapéutica que beneficia pessoas com
deficiéncia auditiva, motora, visual e mental. A musica acessa a intimidade do

individuo, instilando emocao.

"Cegos se beneficiam dos usos e recursos dessa arte em
razdo de seus contatos com o mundo se darem exclusivamente
pela percepgéo e interpretacdo do som. Para eles essa é uma
experiéncia das mais ricas, porque puramente emocional; como
0s cegos nao dispéem de imaginagao visual, sdo-lhes vedadas
evocacgdes de imagens mentais. E é assim que a musica pode
desempenhar um papel de facilitador da percepcdo e do
desenvolvimento do deficiente visual" (Sekeff, 2002, p. 106).

d Grateful Dead significa "Morto Agradecido”. A banda extraiu seu nome de um conto folclérico da
velha Inglaterra, que conta a histéria de um viajante que chega a um vilarejo onde um cadaver
apodrece em publico, pois o povo se recusa a enterra-lo devido a dividas contraidas e ndo pagas
enquanto vivo. O viajante resolve pagar as dividas e enterra o homem. Ao seguir viagem, ele € salvo
em situagdo misteriosa creditado ao espirito agradecido do cadaver. Dai o nome "Morto Agradecido”.
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Em estudos de imagem observados por Eckart O. AItenmUIIerr, foi verificado

que a musica desperta emoc¢des fortes no sistema limbico, que fica abaixo do coértex
cerebral humano. Segundo resultados de varias pesquisas, Altenmiller também
observou que a percepg&o musical envolve muito mais do que o sentido da audic&o
que, por sua vez, seria responsavel pela percepgdo dos sons. Ao tocar, 0 musico
utiliza percepgéo visual; ele percebe a musica como uma série de movimentos; ao
estudar as notas numa partitura, desenvolve abstracdes; ao realizar passagens de
tons, dissonancias, seu corpo vibra; o musico €, por via tatil, estimulado.

Jourdain associa a evolu¢cdo da musica com a necessidade humana de, no
decorrer de sua histéria social, usar o seu aparato vocal para fortalecer os lagos de
uma comunidade e na resolugao de conflitos A experiéncia musical, ainda segundo
Jourdain, pode ser caracterizada pela reacédo emotiva ao inusitado, ao inesperado.

Tomando a emog&o como um modo especial de motivagdo, pelo qual
realizamos planos com a previsdo de obter resultados desejados para satisfazer
expectativas, o autor identifica que a musica, especialmente, € uma criadora de
previsbes que, consequentemente, as satisfaz, causando no ouvinte ndo uma

quebra de expectativa, mas uma sensacgao de satisfagao.

"A musica cria previsdes e depois as satisfaz. Ela pode reter
suas resolugdes, assim aumentando as previsdes e, depois,
satisfazer as previsbes com um grande jorro de resolugdes.
Quando a musica se empenha em violar expectativas que ela
prépria cria, né6s a chamamos de ’‘expressiva’. Os musicos
sopram ’‘sentimentos’ numa peg¢a introduzindo minusculos
desvios no timing e na altura. E os compositores introduzem
expressdo em suas composic¢des violando intencionalmente as
previsbdes que criaram” (Jourdain, 1998, p. 393).

! Dirigente do Instituto de Fisiologia da Musica e da Medicina da Arte na Escola Profissional de
Musica e Teatro em Hannover, Alemanha.
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Na interpretacdo de uma obra, por exemplo, 0 musico pode operar desvios,
estendendo o tempo de uma nota ou incorporando sons imprevisiveis, 0 nao
conhecido, o estranho - o ruido. Esta caracteristica da musica me remete a pensar
que ela funciona como uma estratégia que produz reorganizagcdes no sistema

complexo humano.

O ruido, o inusitado, a emergéncia

A idéia de que o ruido, isto é, a informacgéo estranha e adversa que pode
desordenar um sistema e que permite reorganizar os sistemas complexos em novos
patamares, € um dos argumentos centrais das ciéncias da complexidade. Entre os
cientistas que se dedicam a este assunto, cito o médico e bidlogo Henri Atlan, que
problematiza a relacdo existente entre liberdade e contingéncia na condicao
humana. O ser vivo humano é um sistema altamente complexo que detém vontade e
consciéncia de si e do mundo e, ao mesmo tempo, € movido pela manifestagdo do
acaso, isto €, o ruido.

Segundo o autor, o acaso organizacional que se expressa no principio da
complexidade pelo ruido é um dado l6gico manifesto nos sistemas abertos auto-
organizadores, advindo de descobertas nas ciéncias da Biologia, que se aplica hum
grau altamente complexo na psique humana, por meio de mecanismos de repeticao,

reacao adaptativa e reorganizacao criativa.

esse principio implica que a redundancia e a
confiabilidade de um sistema complexo Ihe permitem, a partir
de um certo valor desses parametros, reagir a agressoes
aleat6rias — habitualmente destrutivas para os sistemas mais
simples — através de uma desorganizacao resgatada, seguida
de uma reorganizagdo num nivel de complexidade mais
elevado, sendo este medido por uma maior riqueza de
possibilidades de regulagdo, com adaptagdo a novas
agressoes do ambiente” (Atlan, 1992, p. 115).
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Acometido pelo ruido, que é da ordem do novo e do imprevisivel, o ser
humano se desorganiza, flutua, cria reservas que, em contato com sua estrutura e
funcionamento, se reorganizam num nivel superior de adaptacdo, complexificando
seu sistema.

A criacao de complexidade a partir do ruido esta associada a possibilidade de
0 organismo se auto-organizar inconscientemente via mecanismo do querer, como
projecédo para o futuro. Quando tomado por uma informagcéo desconhecida, pelo
contato com as agressoes aleatérios do meio, o ser vivo, sem consciéncia disto, age
com toda a sua totalidade, desvelando o seu querer. A coexisténcia dos dois
mecanismos - 0 inconsciente e o consciente, pelo armazenamento do passado e
projecéo do futuro, forma nosso sistema auto-organizador. Na interacdo de ambos,
sao produzidas a consciéncia voluntaria e o desvelamento do inconsciente. Se, de
um lado, pela consciéncia voluntaria nosso sistema responde ao meio com
informagbes memorizadas, pelo querer inconsciente, inventa respostas
organizadoras pelo ruido, desvelando-se, sem qualquer compromisso com O
passado, sem estocagem. Assim, o papel do inconsciente ndao € secundario. Pelo

contrario, € o que caracteriza nosso sistema.

. 0 querer inconsciente, conjunto dos mecanismos pelos
quais nosso organismo inteiro reage as agressodes aleatorias e
a novidade - bem como a sua eventual repeti¢édo, além disso -,
é o fenbmeno primario que caracteriza tanto nossa
organizagao estrutural quanto funcional" (Atlan, 1992, p. 121)

Segundo Henri Atlan, pelo querer e pela consciéncia voluntaria, pretendemos
unir o passado e o futuro para que o ser humano nao se desumanize. Abarcando a
dimensdo do imprevisivel, do risco, do inovador e, simultaneamente, do

determinado, do conhecido, o ser humano pode se reconhecer, reconhecer sua
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humanidade, encontrar sua totalidade, sem fraturas. Tal descoberta abre
possibilidades de se pensar a liberdade humana atrelada a contingéncia, numa
perspectiva da criagdo e inovacao. Os estimulos da novidade cadtica determinam a
ampliagcdo de possibilidades, causando o exercicio mais pleno da vontade e da
consciéncia, portanto, o uso da liberdade. Tomar consciéncia desta determinagao do
acaso é ser livre. Conhecer a natureza da liberdade implica em saber dos
determinismos que nos rodeiam e experimentar escolhas. E dessa forma que nos

constituimos como sujeitos:

"E quando sou ativo que tenho a experiéncia de ser sujeito
daquilo que sou e daquilo que fago. Sou sujeito, ndo como um
império em um império, que escapa ao determinismo, mas
enquanto compreendo e conhego os determinismos da
natureza que agem em mim e que me fazem agir. E nessa
atividade que me constituo enquanto sujeito” (Atlan, 2004, p.
40).

O estranho e o inesperado que nos assalta e surpreende incita uma

curiosidade e facilita uma “aptidao para conhecer”.

“O ruido, o estranho, o desestruturador, o incompativel e o
incompreensivel constituem-se, potencialmente, alavancas de
reorganizagdo do pensamento capazes de produzir novos
conhecimentos e, ao mesmo tempo, estender os limites da
aptidao para conhecer. Estamos nos referindo a complexidade
do pensamento e ao pensamento complexo que se auto-
organiza a partir do que a principio lhe é incongruente ou
contraditorio” (Almeida, 2003c, p. 45).

Dotado de uma forte aptiddo para fantasiar e criar, movido pelo desejo e
curiosidade, depositario de informagcbes acumuladas via memoéria e, ao mesmo
tempo, sistema aberto que se auto-organiza pelo ruido, o homem produz e instaura
cultura. Inventa um novo jeito de fazer as coisas.

Esta emergéncia se da, de forma imprevisivel, como um ruido

desorganizador, facilitado pelo poder unificante da musica. Dada a alta
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complexidade caracterizada pela capacidade de se auto-organizar a partir do que
lhe é estranho, o individuo ressignifica aquela relacdo entre os sons, ruidos e
pausas que se realiza sobre a constituicdo inerente da musica a partir de seus
elementos — ritmo, timbre, harmonia e melodia — que, sozinhos, nada significam,
somente quando interagem com o ouvinte, determinando uma experiéncia estética,
fisiologica, psicologica e mental.

O discurso musical repleto de sons expressa sempre mais do que ele diz,
como entendido por Maria de Lourdes Sekeff, porque permite a produgcéo de novos
sentidos e abre a cogni¢do a possibilidades infinitas de interpretagéo. A linguagem
musical nao é dotada de significado, porque nao se refere a algo, a alguma idéia ou
categoria. Entretanto, as varias combinagdes de sons operam em nossas emocdes,
caracterizando assim um tipo de experiéncia que promove significacdes psicoldgicas
no ouvinte. Somado a este tipo de emocado, acontece a ‘emocgdo estética’ que

provém de um contato com o ‘estranho’.

“A ‘emocdo estética’, por outro lado, advém também das
relacbes novas que se percebem na escuta do discurso
musical, propiciando-nos o gozo do ‘estranhamento’, posto
que, se notas, sons, ruidos e siléncios nada expressam a néo
ser ‘relacionalmente’ no curso de um uso, os sentidos que dai
emanam sao resultantes da interseg¢éo entre a subjetividade do
individuo e seu universo significante” (Sekeff, 2002, p. 36).

A musica “fala a mente e as emocgdes, ja que nasce diretamente de nosso
corpo, da mente e das emocgdes” (Sekeff, idem, p. 13).

Se o discurso da musica é sempre um campo em aberto, lacunar, propicio a
diferentes criagdes de significado por aqueles que a executam e que a escutam,
também resulta na mediacdo entre a obra e o intérprete e na mediacdo dos

intérpretes entre si. Cada ser inscrito neste espacgo € ‘auto-eco-organizador’ quando
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interpreta a obra que, somente se realiza, a partir desta condigdo. O todo que é a
obra se faz a partir do jogo destas singularidades de interpretacéo.

Stephen Nachmanovitch, violinista, compositor, poeta, professor e artista de
computacao grafica, no livro “Ser Criativo: O Poder da Improvisagdo na Vida e na
Arte”, dedica atengdo especial a compreensédo dos aspectos interiores da criagdo
espontanea. Num dos capitulos deste livro, ele se reporta a Criagdo compartilhada.
Para ele, podemos encontrar a unidade quando tocamos algum instrumento com
alguém, porque predomina o ato de se escutar e escutar o outro que da a previsao
dos futuros acordes, sem uma estrutura previamente circunscrita. Brota um terceiro
elemento, diferente do que cada um dos musicos produziria individualmente.

A criatividade singular de diferentes musicos com seus estilos musicais,
enfim, a variedade possibilita uma capacidade do grupo em ser versatil na
interpretacado da obra. Envolve uma criagdo mais rica e o elemento surpresa. Além
do mais, o risco de penetrar nessa conjunc¢ao de escuta e apropriacao diferenciadas
é fortalecido por um sentimento de confianga mutua.

Outro fendmeno primordial € o chamado sincronismo — “conjugagédo de dois
ou mais sistemas ritmicos numa so6 pulsacdo” (Nachmanovitch, 1990, p. 95). O ritmo
fisiologico de um corpo entra em ressonancia com o do outro corpo, ndo se
anulando e ndo se prendendo ao ritmo vindo do exterior. Ha uma alternancia entre a
liberdade ritmica propria e o retorno ao tempo do grupo, conduzindo a uma unidade.
Nachmanovitch relata que este sincronismo ocorre quando um musico improvisa

para uma platéia.

“aprende a detectar e amplificar a respiracdo coletiva, que, a
medida que a experiéncia prossegue, se torna cada vez mais
sincronizada e profunda. Existe na sala uma qualidade de
energia que € muito pessoal e particular daquelas pessoas,
daquela sala, daquele momento” (Nachmanovitch, idem, p. 96).
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O carater universal da musical se mede segundo o seu aspecto aconceitual,
muito discutido por Maria de Lourdes Sekeff. “Dada sua esséncia, a linguagem
musical nédo exprime situagcbes univocas. Aconceitual, ela € marcada pela
ambigliidade; aconceitual, é incapaz de determinar a formagcdo de idéias claras e
categdricas; aconceitual, ela é polissémica, permitindo mdultiplas leituras.” (Sekeff,
idem, p. 33)

Nossas sensacgdes e percepcdes se coadunam a musica através dos
sentidos que ela emana e, simultaneamente, seu universo de possibilidades escapa
as nossas experiéncias particulares. E uma linguagem que serve a nada e tudo ao
mesmo tempo, porque ndo se inscreve na satisfagdo de uma emocao unica, néo se
refere a uma idéia, conceito. Destaca-se do tempo e do espago ao qual costumamos
nos ater no cotidiano.

A escuta de notas dissonantes no interior de uma composi¢cao pode ser uma
boa descricdo do que seja uma experiéncia do inusitado, do imprevisivel, do novo.
As dissonancias tém uma importancia fundamental no processo de criagdo de uma
musica. Elas sao criadas a partir de notas n&o-harménicas — nao essenciais,
distinglindo-se das notas harmoénicas — as essenciais. Elas podem ser notas de
passagem, que aparecem entre duas notas de harmonia, para se unirem
melodicamente a elas; notas auxiliares ou bordaduras, que aparecem entre as notas
inalteradas da harmonia; antecipagcdo, quando uma nota soa antes do tempo
esperado, criando dissonancia com o acorde que a precede; retardo, que acontece
de modo contrario ao modo de antecipacéo e, appogiatura, aparecendo no tempo
forte para se mover através de um semitom ou um tom em direcdo ao tempo fraco.

Somos arrebatados pelas dissonéncias quando um musico busca adiar as
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previsbes de uma harmonia, ndo desafinando, mas ampliando suas formas; quando
uma melodia é violada sutilmente através da ida e descida dos acordes; quando o
ritmo se desvia ao inesperado por aceleragbes e demoras; quando a nota grave &
tocada por um instrumento de peso timbristico, por exemplo um violoncelo.

E muito comum operar dissonancias através de antecipacdes que facilmente
despertam uma certa familiaridade na experiéncia da escuta. Nachmanovitch,
inclusive, relata que o ouvinte grava aquele som dissonante enquanto o ouve e logo
0 compara com o proximo trecho da melodia para verificar se ele se difere ou se
assemelha ao modelo.

Considero importante ressaltar que estes desvios dos acordes dissonantes
sdo muito atraentes porque sugerem liberdade e retorno a resolugéo.
Diferentemente da atribuigdo dada por Schopenhauer as dissonancias como
analogas as deformacdes da natureza e, me valendo de uma das defini¢cdes citadas
por Jourdain de que “dissonéancia é barulho, uma falta de ordem, um estado de falta
de relagdo”, acredito que seja mais uma forma muito criativa de preencher o espaco
infinito das harmonias.

Robert Jourdain salienta que os diferentes géneros musicais se orientam
nesta perspectiva da preferéncia cognitiva equivalente aos tipos de escuta. No
entanto, para ele, nada explica o entusiasmo que podemos ter com um compositor
ou com um intérprete, porque ha algo além de uma mistura da histéria musical
daquele individuo somada a sua neurologia auditiva. Seus estudos revelam que ha
uma zona de mistério que circunda o impacto de uma musica sobre o ouvinte.
Mesmo dotado de um certo gosto musical, de uma histéria, de uma percepgédo maior

a um ou outro elemento da estrutura musical, o ouvinte é arrebatado e se emociona
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com o desconhecido.

Ha um tipo de percepc¢ao auditiva que todas as pessoas estdo acostumadas a
utilizar, e que Susanne Langer nomeia de audicdo desatenta, que envolve perceber
a tonalidade absoluta, ou seja, identificar a diferengca de altura de um som para o
outro; ouvir a duragao absoluta que ocorre durante um certo periodo de tempo; ter a
impresséo dos sons caracteristicos de cada instrumento — os timbres e, perceber o
volume dado pelas sonoridades altas, baixas, pesadas ou suaves. Mas, o ato de
distinguir esses elementos ndo nos mobiliza a captar a forma dominante de uma
musica — a sua idéia. Quais os principios que dao causa ao ato de ouvir
interiormente uma peca musical, independentemente de que isto se realize através
de um ouvinte acostumado a ouvir composi¢cdes mais elaboradas ou de um ouvinte
mais desatento? Para isto, Susanne Langer elenca apenas um principio: “sentir a
ilusdo primaria, sentir o movimento consistente e reconhecer imediatamente a forma
dominante que torna essa pec¢a um todo inviolavel”. (Langer, 1980, p. 153).

O que estdo em movimento sédo suas formas que causam a impressao de que
nossos sentimentos e o0 mundo podem ser ouvidos. Assim, a musica causa-nos a
ilusdo de um mundo interior e exterior audivel, como se tudo estivesse preenchido
de sonoridades. Sentir o movimento continuo e persistente das formas musicais
sugerem uma unidade similar a nossa vida interior.

Langer identifica um aspecto primordial na escuta musical que, certamente,
pode se tornar uma experiéncia possivel a todas as pessoas, que € o ato da
apreciagdo musical, ou seja, estimular o habito de ouvir musicas, passando pela
compreensao dos seus movimentos mais sutis e buscando ai uma experiéncia

pessoal significativa. Tudo que for feito neste sentido — ouvir estilos e ritmos de
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musica diversificados, participar de atividades culturais que unem musica a pratica
de movimentos corporais, assistir concertos, cantar, assobiar, etc. - pode propiciar
uma escuta mais apurada e sensivel das sonoridades, que nao somente se restringe
ao ambito musical como aguga os sentidos para a viabilizagdo de um possivel elo
que unifiqgue o ser humano e o cosmos, resgatando a compreensdo das redes
invisiveis que unem o pensamento real e o pensamento imaginario presentes na
complexa condi¢do humana.

A reconstrucdo de um conhecimento nestes parametros caminha por trilhas
de incerteza, porque demanda um esforco para reformar nossa propria maneira
aprendida de pensar. Significa se debrucar diante do proprio pensamento, verificar
suas travas, seus dogmatismos, sua arrogancia, suas certezas e penetrar nos
variados ramos do desconhecido que, apesar de incerto, € mais compativel com a
complexidade humana.

Todas as pessoas que, antes de nés, se langcaram e ainda se lancam na
tarefa de fazer ciéncia a partir de suas experiéncias cognitivas, contribuiram e
contribuem efetivamente na construgdo de uma “ciéncia aberta”, mediante uma
participacdo que ressignifica o papel da musica. Refletir com e a partir destes
autores e destas experiéncias torna-se imprescindivel no sentido de apontar
possibilidades para pensar que a desordem do mundo, seus desvios e suas
perturbagdes abrem novas portas para devires plenos de possibilidades.

A musica é, pois, parceira da interioridade humana, mobilizadora de sua
complexidade e pode desempenhar um papel educativo na formagdo do sujeito
porque o leva a emergéncia de novas ordenagdes cognitivas. Precisamos deixar que

a musica - linguagem universal da interioridade humana - seja mais escutada.
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Oucgamos os ruidos do mundo para ampliar nossos mecanismos de agao.

Entendo que ouvir os ruidos do mundo €& contemplar diversidades,
singularidades e sua forga vital, como Nietzsche aponta, na sua continua criagcéo e
destruicdo. Seria este o carater pleno da vida que ndo estad a espera de nos la no

alto, mas aqui, no agora, na “idealidade” do presente permeado de sonhos.

A plenitude

Talvez a melhor forma de retratar o estado de plenitude promovido pela

musica seja me reportando a uma metafora: o filme brasileiro “Ténica Dominante”,
que foi dirigido por Lina Chamie®. Esse filme relata a histéria de um rapaz musico

que vive trés dias que correspondem aos trés movimentos de uma sonata. Cada dia
recebe, no filme, um tratamento de cor diferenciado, acompanhando os diferentes
acontecimentos e estados de espirito do protagonista.

No primeiro dia, as imagens do filme aparecem em tom azul escuro, em
consonancia com sentimentos de solidao e fragilidade. No segundo dia, em tons de
vermelho, o personagem é acometido por pesadelo e paixdo. E no terceiro dia, a
imagem do filme é invadida pela luz, com muita claridade, retratando o encontro do
musico com a vida pela plenitude da musica.

A tbnica e a dominante correspondem aos acordes que geram grande tenséo
e movimento em musica. Enquanto a ténica € o acorde principal, a dominante
aparece no afastamento da sua tonalidade principal, “dominando” os outros graus,

tanto na melodia como na harmonia.

’ Graduada em Musica e Filosofia. Mestre em Performance de Clarinete. Durante 10 anos trabalhou
no departamento de cinema da New York University.
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Segundo a diretora, esse filme recebe o nome - Ténica Dominante - porque
mostra uma relacdo intrinseca da ténica com a dominante, da imagem com a
musica, gerando ténicas dominantes. Como numa sonata classica, os trés dias
correspondem aos trés movimentos vividos pelo herdi na sua radicalidade, que se
encadeiam até o fim, gerando uma iluminagéo.

A apreensao desse filme pode ser vivenciada por sensagdes equivalentes ao
ato de se ouvir musica. Sao muitas as passagens em que o protagonista da histoéria
tensiona os labios e os olhos acompanhando a tensdo dos acordes de uma musica,
ou quando fecha os olhos para captar os sons mais sutis, chegando, na cena final, o
momento em que mantém seus olhos totalmente direcionados a camera, refletindo
um estado de plenitude e determinagdo. O filme €& de poucas palavras e de um
siléncio todo “pintado” de notas musicais.

A resolucao encontrada pelo protagonista acompanha a Fabula de Anfion que
féra contada no inicio do filme pelo regente da orquesta. A fabula funciona como
metafora que relata o poder da musica, construtora de uma ordem a partir do caos,
criadora de um tempo que se desloca e produz o novo, criadora da vida no vazio.

Enquanto a historia se desenrola, imagens de um deserto solitario em

movimento continuo se reproduzem na tela.

“Zeus, maior dos deuses, se apaixonou por Antiope

Ele entao se transformou num satiro e seduziu Antiope
Dessa unido nasceu Anfion
Anfion cresceu e aprendeu musica com Mercdrio,
que lhe deu uma flauta
Tempos depois, Anfion tornou-se o Rei de Tebas.

Tebas precisava de muralhas pra se defender dos invasores
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Entdo, Anfion foi para o deserto
O deserto era apenas areia e sol
Mas quando ele comegou a tocar sua flauta
Os gréos de areia se juntaram e formaram pedras
E ficaram umas sobre as outras
E formaram muralhas

E as muralhas cercaram Tebas.”

Da fragilidade, da soliddo, do desespero, da limitagéo, do erro, do caos, dos
seus graos, o herdi se constrdi e produz a muralha pela musica, como uma protecao,
um habitat. O espirito cria os invisiveis como sobrevivéncia a uma condigcdo material
que nao responde as suas necessidades mais intimas. Cria um habitat e um tempo
para si.

O filme possibilita sintetizar alguns pontos importantes. Ou seja: penetrar num
estado de plenitude através da musica é percorrer sua hierarquia, sua repeticéo,
seus desvios pelos acidentes expressos nos bemoéis e nos sustenidos, nas
dissonancias e retorno ao tom fundamental, nas pausas, subidas subitas ou
amenas, descidas preenchidas de impactos e tranquilas; atingir o estado de
plenitude & contemplar o mistério da vida nas sutilezas do belo e do sublime, &
encontrar a resolugdo, mesmo que transitéria, como o herdi que sofre e, ao final,
sofrri.

A musica expressa essas vivéncias por suas formas que se movem
virtualmente. E uma estratégia dessa fruicéo espiritual. Quando escutamos, estamos
num 'agora'’ como idealidade, como experiéncia metafisica. Pela escuta da obra
musical, o sujeito participa, por instantes, do universo do criador. A "flutuacao"

permitida por esta experiéncia pode abrir possibilidades, reordenar, bifurcar, gerar
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novos acontecimentos na interioridade deste sujeito. A condigdo humana, complexa
por natureza, € convidada pela musica a potencializar sua criatividade e, a partir
desta experiéncia, encontrar novos sentidos. A bifurcacao para novas significacdes
aparece como reconstrucdo de novas respostas e a musica pode se constituir
importante operador cognitivo para a escuta sensivel do mundo, para construir
novas sinteses de vida que se assemelham a uma orquestra ou a uma sinfonia,
porque rearticulam singularidades e totalidades abertas, mutantes e em

permanentes sintonias, dissintonias e reoganizagoes.
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Biografias sonoras inacabadas

A musica, vocé passa perto dela, e se for escolhido, ndo
tem outra. Vocé comecga a viver. Eu ndo me vejo musico
funcionario. Eu me vejo musico. Sou musico 24 horas.
Dormindo, eu sou musico também.

Ronaldo Ferreira Lima

Eu acho que as pessoas, quanto mais vazias, melhor
compreendem a musica.

Cleudo Freire

Pra mim, a musica é sentimento de vida, é energia, é
conflito. Sentimento de morte é paralisagdo, vocé fica
engessado, é a paz. Essa paz eu ndo quero. Nao ¢ a
guerra, é conflito no sentido que a musica te coloca. E o
ar em vibragdo. Nesse momento, eu quero a vida.

Benito Juarez

Musica é algo que toca as pessoas por sentimento, por
sensagbes. Desta forma, todas pessoas se ligam em
momentos que, muito possivelmente, tenham na musica
uma boa recordacdo ou uma boa sensacgéo, tanto
passada quanto presente. E este tipo de experiéncia se
estende ao futuro.

Gil Jardim
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Os musicos Ronaldo Ferreira de Lima e Cleudo Freire séo, respectivamente,
clarinetista e compositor. Benito Juarez e Gil Jardim sdo regentes. S&do sujeitos de
extrema sensibilidade e criatividade cujas experiéncias singulares dao transparéncia
a intrinseca relagdo existente entre formacado musical e vida. O aprendizado da
musica imprimiu nesses quatro homens o desenvolvimento de uma escuta sensivel
que extrapola o ambito musical stricto senso.

O encontro com Ronaldo, Cleudo, Benito e Gil foi como que um grande
presente. Cada fragmento dos seus discursos aparecia como uma raiz proliferando
imagens, idéias, historias, melodias. Nas entrelinhas dos discursos, eu escutava o
som de cada vida, que ndo poderia ser sintetizada ou repartida em pedacos. Era
preciso que essas entrevistas fossem transpostas para o papel na integra,
respeitando seu ritmo, seu fluxo, sua continuidade, sua vitalidade, como numa

musica. Sdo mais do que entrevistas. Sdo biografias em construcao.

Primeiro Dueto — Ronaldo Ferreira

Meses anteriores a entrevista com
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Ronaldo, fui a Escola de Mdusica para realizarmos um ensaio. Eu tocaria o
acompanhamento em violdo da musica de Milton Nascimento, “Estrelada”. Tinha
escutado poucas vezes esta cangcdo. Nao tinha memorizado a melodia.

Nesta ocasiao, tive a oportunidade de observar com que tranquilidade
Ronaldo pegava seu instrumento, como tocava com concentragdo e cuidado.
Demonstrava meticulosidade e sensibilidade no toque das maos ao reproduzir a
musica no instrumento a partir da leitura da partitura. Fiquei a imaginar que se
tratava de uma vida dedicada a musica e que provinha de alguém que expressava
um profundo respeito aquela linguagem.

Esta impressdao ndo somente se confirmou durante a entrevista como me
levou a compreender de que é preciso “tirar os sapatos” para entrar na “casa” do
musico, para nao poluir o dialogo com questionamentos, intervengdes, interrupgdes
ou, mais implicitamente, com o desejo de confirmar uma hip6tese ou mesmo buscar

um direcionamento. E preciso escutar uma singularidade concreta que,
inesperadamente, recruta a totalidade. “Ha que integrar o terreno’ numa totalidade,
sem o desintegrar’ (Morin, 1998, p. 181).

Silmara: Minha primeira entrevistaJj esta sendo com Ronaldo. Ronaldo é

pesquisador do GRECOM. E norte-riograndense, musico clarinetista e saxofonista,
professor de musica da Escola de Musica da UFRN, Natal.

Ronaldo, como vocé sabe, sou aluna do curso de Mestrado da Pos-
Graduagédo em Educacgédo daqui da UFRN e pesquisadora do Grupo de Estudos da
Complexidade - GRECOM. O projeto a que me dedico relaciona musica com

filosofia. Mais especificamente, eu trabalho com a idéia de que a musica mobiliza o

I - N L . ) . . C

Morin utiliza a definigdo de terreno como o meio circunscrito no qual é conduzida uma investigacéo,
levantando seus problemas, sem se ater a uma viséo disciplinar ou a uma tematica previamente
estabelecidas.

A Entrevista realizada em 25/06/2004.
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conhecimento do sujeito sobre si como sobre o mundo, entendendo que esta
linguagem mobiliza experimentagdes do sujeito. Eu gostaria de saber se isto faz
sentido para vocé e qual a sua opinido a respeito disto.

Ronaldo: Eu gostaria de comecgar falando sobre um pouco da teorizagdo da musica
em si, como um fator presente na vida do homem. N&o tem registros na historia de
como comegou a musica. A musica comegou com o homem. O ritmo estava
presente na vida, os sons. O homem né&o inventou o som. O som é proprio da
natureza. E a partir dai, quando ele comecgou a fabricar instrumentos, evidentemente
que ndo eram instrumentos musicais, eram instrumentos para suprir suas
necessidades (ferramentas, instrumentos de cacga). Acredito que desenvolveu-se
também os instrumentos porque o barulho que existia na natureza, com o poder de
fabricar instrumentos, o homem comecou a tentar reproduzir isto artificialmente
fabricando tais artefatos que possibilitassem reproduzir o som. E acredito que assim
tivemos a primeira intengdo de se produzir um som. Quer dizer, antes disso o0 som ja
estava presente na natureza. Ja existia uma cadéncia. A partir do momento que se
comega a andar, existe uma cadéncia no andar. Isto ja € uma primeira intencdo e
concretizagdo das células ritmicas, porque existe um ritmo no andar. Entdo, o som
que a natureza reproduz € um som. N&o quero classificar se € musical ou é um
ruido, mas que é um som que, com tratamento artificialmente, hoje entendemos
como som musical. Quanto a produgdo da musica ja bem mais a frente com o0s

instrumentos intencionalmente fabricados, € uma decorréncia da propria evolugédo do
homem. E, a partir do momento em que Guido d'Arezzo” instituiu o tratado tedrico

que configurou a relagdo sonora com a matematica, que criou toda a simbologia da
escrita musical, ai a sistematizagcdo universalizou-se. Até hoje, a logica desse tratado
€ usada universalmente. Essa simbologia da escrita musical que nos chamamos de
notacdo musical, € uma simbologia ja existente (do 1, do 2....) e faz uma outra
simbologia, que passa a representar os valores matematicos. Ai esta o ponto de
partida para o entendimento da estrutura organizada dos valores musicais. Isso é
facilmente entendido porque, normalmente, a pessoa que vai estudar musica ja

estudou um pouco de matematica. A partir dai, é aplicar os conceitos da melodia,

Monge nascido nas proximidades de Paris, que viveu por muito tempo na lItélia. Dai, o nome Guido
D’Arezzo. E considerado o mais eminente teérico musical da Idade Média.
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harmonia e ritmo e forma-se entdo o contexto pratico da musica. Quanto a aquisi¢cdo
desse conhecimento, ha dois caminhos: vocé pode, primeiro empiricamente,
absorver esse conhecimento, isso €& perfeitamente possivel. Vocé vé isso nos
espacos nos interiores, onde o sanfoneiro aprende através da oralidade com outro
sanfoneiro, muitas vezes seu pai ou com outra pessoa da familia, que ndo conhece
teoricamente essa argumentacédo, e toca, reproduzindo, o que nds chamamos de
forma intuitiva ou que toca de ouvido, como se costuma dizer, a musica que ele
escuta através de disco, radio, televisdo. E a segunda opgdo € ir para um
conservatorio, para uma escola de musica ou mesmo aprender com quem conhece
essa teorizagdo musical e aprender essa simbologia. Essa forma, claro, pra quem
estuda e faz esta opg¢do, ajuda como um coadjuvante no ensino da matematica,
porque existe todo um aprendizado onde os valores se efetivam enquanto valores
proximos da relagdo com a matematica, muito embora, depois que o entendimento é
consolidado, vocé parte, na execugdo pratica, para o entendimento do que é a
estética, onde a matematica fica um pouquinho a margem. Ai predomina o
entendimento estético da musica. Quer dizer, a simbologia foi uma argumentagdo
técnica pra vocé adquirir o dominio da execugéo ou do canto ou do instrumento. Até
um determinado ponto do estudo ela foi prevalente. Depois, quando chega-se no
ponto de interpretar, que nos chamamos de interpretagdo da fraseologia da musica,
entdo o entendimento estético do estilo, do periodo da propria frase tera que ser
negociado com a l6gica matematica em fun¢do da estética, ou seja, do resultado
final que noés chamamos de interpretagéo.

Silmara: A mdusica pode mobilizar estados de ser, de conhecimento, de
experimentacdo naquele que ndo é musico, ndo pretende aprender musica, mas que
escuta, independente de ser musico ou ndo. O que vocé acha disso?

Ronaldo: Diz-se que o som tem a propriedade de promover emocgbes, de
emocionar, sensibilizar. Dessa forma, a musica esta ligada aquela parte do homem
aonde ele junta esses dois pedacos que eu mencionei anteriormente: técnica e
concepgdo. Essa concepgéo tenta transmitir uma imagem para o receptor. Agora,
existem duas vertentes: existe a vertente daquele que esta transmitindo uma
mensagem, uma imagem através de toda uma conceituagéo e estudo, e existe a do

receptor, que esta recebendo esta mensagem. Por isso, a musica tem essa
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propriedade de uma interpretacdo dupla, onde ambas estdo corretas. Quem emite
uma mensagem, aquele que leva uma mensagem tem a sua concepg¢do. E néo,
obrigatoriamente, aquele que recebe tem a mesma interpretagdo porque esse meio-
espaco existe para se divagar. O que seria isso? Seria vocé fazer uma
reinterpretacdo da mensagem que recebe. Entdo, a mensagem musical levada em
forma de um poema de amor pode muito bem ser recebida como uma mensagem
languida, que passe angustia. Quem recebe essa mensagem ndo esta equivocado
porque a predisposicdo psiquica naquele momento foi para interpretar essa
mensagem de tal forma.

Silmara: O que vocé esta querendo dizer € que a musica acontece no interior de
alguém que a executa, a interpreta e aquele que a escuta também recebe aquele
som, se apropria daquilo dentro do seu molde, vamos dizer, cognitivo? E ai ele
interpreta pela escuta a apreensdo daquela obra de arte? E neste sentido?
Ronaldo: Exatamente, porque o ponto mais basico que nos pudemos destacar é
que uma musica nem sempre é reconhecida como unanimidade. Uma musica que é
colocada pelo artista no entendimento de todos, que vdo gostar da mesma forma,
acontece diferentemente. Alguns ndo gostam a ponto de ndo querer experimentar a
sensacgéo daquela musica uma segunda vez. Enquanto que um outro publico acha
aquela musica muito boa. Entao, as experiéncias sédo diferentes de quem toca e de
quem recebe.

Silmara: Ou seja, ha os sons e o modo como a gente interpreta estes sons é que
fazem ou ndo sentido pra gente.

Ronaldo: Exatamente.

Silmara: Eu entendo que a musica ajuda na formacdo ética e estética do ser
humano. Entendo que ela é uma linguagem que fala da interioridade do ser
humano...

Ronaldo: A musica ultrapassa a fungcdo que a gente imediatamente imagina. Vocé
pode pegar o som e transforma-lo num elemento muito poderoso pra influir,
influenciar e ter sentido. Usa-se uma técnica em qualquer pais do mundo para criar
um espirito civico. Qual é? E utilizar uma determinada forma de musica que é a
marcha militar, cuja fraseologia encadeada e a cadéncia é normalmente em 120. Ela

cria aquele espirito civico, aquele entusiasmo, aquela idéia de racionalismo. Entéo,
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veja que arma poderosa € a musica quando utilizada com aquele objetivo onde ha
uma estética que leva a esse entendimento! Entdo, a marcha civica caracteriza
muito bem isso. Quando vocé tem um grupo militar e coloca a marcha civica, existe
um reconhecimento imediato daquele tipo de musica com aquele tipo de evento.
Muito diferente soaria se vocé colocasse uma musica popular, um samba. Ficaria
totalmente deslocada. Entdo, a forma musical, quando ela é utilizada, pensada,
produzida pensando em causar determinado efeito, mostra-se um instrumento muito
poderoso.

Silmara: Ronaldo, gostaria que vocé contasse a sua histéria com a musica.
Ronaldo: Eu venho de uma familia de musico. Meu pai é pianista, cantor, boémio, e
até exageradamente. Meu irmé&o, trombonista, ainda toca, é militar, toca trombone. E
eu estudava no Colégio Padre Miguelino. Naquela época, no inicio dos anos 70,
século passado, eu estudava de manhé& e a tarde tinha a opgcdo de escolher
carpintaria. Havia aula de carpintaria ou banda de musica. E eu ia ouvindo aquele
barulho, aquele excesso de som. Isso me chamou a atencéo e eu fui ver que quando
cheguei naquele ambiente... Pronto! Me prendeu! A mdusica me prendeu e eu
comecei assim: banda de musica, a tocar dobrado, tocar marcha, a tocar no interior,
em procissédo, carnaval! Foi nessa escola, foi nessa escola pratica que eu iniciei.
Depois de trés ou quatro anos, eu fui estudar na Escola de Musica da Universidade.
E ai, eu me formei, fiz licenciatura em Musica, fui ensinar na Escola de Musica.
Segui a linha mais erudita, até pela convivéncia com o estilo, que € o que eu fago
até hoje. E é nesse mundo que eu transito, que eu orbito.

Silmara: Da-me a impressdo de que a musica te escolheu...

Ronaldo: Isso. Varias pessoas dizem isso. Hermeto Pascoal ja disse isto. Antbnio
Medeiros ja disse isso. Tem um violinista que morreu, faleceu recentemente,
austriaco: Ernst Miller, acho. Ele disse: "Olha, violino me pegou. Eu fui passar na
frente dele, ouvi o som e...". Quer dizer, eu ja acredito nisso. A musica, vocé passa
perto dela, e se vocé for escolhido, ndo tem outra. Vocé comega a viver. E é
interessante porque eu ndo me vejo musico funcionario. N&o! Eu vou trabalhar. Eu
trabalho de 8 as 12, de 2 as 6. Eu me vejo musica. Eu sou musico! Se vocé me
perguntar o que vocé é. Eu sou musico 24 horas. Dormindo, eu sou musico também.

Silmara: Ronaldo, ha alguma musica que vocé mais gosta, um estilo de musica, um
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cantor, um compositor?...
Ronaldo: Olha, o estilo que eu procurei me especializar, por identificacdo até, foi o

estilo classico. O periodo que vai de Mozart até o Romantismo. Na minha linha de

pesquisa, os instrumentistas que eu mais pesquisei na minha vida toda: Mozart e

) . . .
Weber . Nos concertos que eu realizei, quando na época mais jovem, sempre foram

Mozart, Weber. E eu transito ai: no Classico e no Romantico. O concerto que eu
mais toquei na minha vida, e eu toquei algumas vezes, ndo me lembro quantas, foi o
Concerto para Clarinete e Orquestra K622, de Mozart. E uma obra da qual vocé ndo
consegue se afastar porque realmente criagdo de um compositor genial! E eu sou
ligado a essa obra. Acredito que seja a obra que eu mais me apropriei dela e ela se
apropriou de mim. Sempre que posso, toco o concerto de Mozart.

Silmara: Vocé é professor de musica e também é instrumentista. Queria *saber de
vocé se um ou outro te da mais prazer, ou se sdo prazeres distintos?...

Ronaldo: Néo, eu ndo vejo essa separacdo. Sinto a necessidade de tocar e também
sinto a necessidade de ter alunos por perto, trocando idéias, procurando passar um
pouco do que eu sei, até porque no contexto aqui, ndos ndo temos muitos
instrumentistas pesquisando na linha erudita. Ndo que eu tenha a musica popular
afastada de mim. Muito pelo contrario. Eu toco jazz, gosto muito de bossa nova, iSso
€ uma pratica pra mim do dia-a-dia. Mas, é na forma erudita, é no modelo da musica
do século XVIII, que vocé pode buscar aquela técnica que lhe permite tocar com
fluéncia e com uma certa limpeza, onde vocé tem uma gama muito grande de
possibilidades, tanto da parte da fraseologia como de ampliar as suas possibilidades
técnicas, e isso vocé pode ndo so usar no popular como lhe da um know how muito
maior. Quando vocé vé um instrumentista tocar jazz muito bem, com um dominio

técnico muito bom, ele vem de uma escola de musica. Por isso, eu procuro ndo

! Johann Chrysostom Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) é considerado um musico de grande
destaque em todos os aspectos da composigdo musical. Ao cinco anos de idade, ja tocava minuetos;
aos nove, compunha sinfonias; aos quinze anos, ja havia criado mais de cem pec¢as musicais. Dos 14
aos 17 anos, escreveu operas, sinfonias, concertos e sonatas.

! Carl Maria Friedrich Ernst von Weber (1786-1826), compositor alem&o que inaugurou o romantismo
musical na Alemanha. Influenciou decisivamente a musica de Wagner. Inspirou o nacionalismo
musical em todos os paises europeus, principalmente na Dinamarca, Russia, Polonica, Hungria,
inspirando o nacionalismo musical.
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perder o contato com a escola de musica, muito embora eu também esteja militando
na musica popular. E eu gosto muito de estar discutindo isso com meus alunos.
Silmara: Vocé sente que a sua formagdo como individuo tem alguma relagdo com
Sua educagdo musical?

Ronaldo: S6 tem a ver! Tem tudo a ver. Quer dizer, nha musica vocé ensina a
compartilhar. Nosso modelo torna o homem fechado, muito individual, onde ele
realiza e pra realizar, ele se fecha. A musica opera de forma contraria. A musica
prega o seguinte: que vocé, pra operar, tem que primeiro se juntar. Pra isso, é que
vocé, quando aprende tecnicamente um pouco do dominio do instrumento, a
primeira coisa que faz é se agrupar pra fazer musica de cadmara, pra fazer duetos,
quartetos, pratica de orquestra, onde, diferente de uma fabrica, aonde um produto
final tem a identificagcdo da marca, num concerto a identificagdo é dos integrantes,
porque ha uma compactuagdo da concepcdo da obra. O regente compactua uma
forma. Ora, se o instrumentista,
individualmente, n&o entrar naquele
espirito, ele vai estar na contraméao.
Ele ndo podera porque vai destoar do
todo. E o todo € um resultado unico.
Mas é uma soma das partes. Mas,
veja, ndo significa anular a

individualidade. Muito pelo contrario!

O espaco la do cidaddo que faz o solo
ta garantido. Entdo, ha aquela dialogicidade do individual e o coletivo. Isso é uma
questdo que a gente, fora deste contexto, considera complicado de admitir. Ndo! Eu
tenho que abrir mdo da minha individualidade em fung¢do do coletivo. Mas, na musica
isso é natural. Isso é perfeitamente natural. E é assim, e tem que ser assim. Nao
pode ser diferente. O trabalhador, numa fabrica, é anénimo. Quando o produto sai
la, é Volkswagen, é Fiat, ndo tem ali a identificacdo de que ali teve uma pessoa
comum, uma pessoa destacada la, que trabalhou, contribuiu. Na musica, é diferente.
Vocé pode ter uma peca de sessenta pessoas, mas la vai sair o nome de todos.
Todos participaram. Isso é identificado em qualquer programa de concerto. Isso é

que eu acho fantastico na musica. Vocé pode estar la tocando um instrumento que
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possa imaginar, entre aspas, que é supérfluo em relagdo ao conjunto, por ser um
instrumentinho de percussdo, um pandeiro, mas, no contexto, ele é muito
importante! Ndo tem um instrumento menos importante! Essa idéia que a musica
passa é fantastical Nos deveriamos, da forma que educamos de um modo geral,
sempre que possivel, inserir essa idéia que a musica passa para a gente: do
individual coletivo. Precisamos acomodar isso de forma melhor.

Silmara: Isso resultaria na harmonia.

Ronaldo: Justamente! Esse ¢ um dos elementos constitutivos da musica: a
harmonia. Muito embora vocé ndo possa desprezar a melodia. Quer dizer, € um
conjunto: é ritmo, melodia e harmonia. Vocé pode até separar o ritmo, mas sO O
ritmo sera sem graca. Ele podera até, por alguns minutos, contentar, mas, a partir
dai, faltara alguma coisa. Vocé insere harmonia, podera até contentar, mas, com um
certo tempo, vai ficar faltando alguma coisa. S6 quando vocé insere uma melodia, é
que entéo estard completo. Vocé tem hoje o exemplo da musica tecno. E s6 ritmo. E
ai, quer dizer, vocé pegou as partes que a constituem, separou, fragmentou. Isso
néo tem sustentaggo.

Silmara: Ronaldo, a criagdo musical é infinita?

Ronaldo: Olha, a musica € uma fonte inesgotavel de criagdo. Agora, o que vocé
precisa desenvolver é o seu potencial cognitivo, uma técnica para que possa operar
o novo. Veja bem, o Mozart, na sua época, ele foi um transgressor. E, ele
simplesmente se deixou levar pelas emogdes, e construiu obras fantasticas! E séo
insuperaveis naquela estrutura classica, de arrumar a harmonia, de se desencadear
as coisas, era absolutamente fantastico! E assim foram tantos outros! Eles néo
precisaram fazer estudos aprofundados. Foi sensibilidade e um pouco de
conhecimento técnico, porque sem conhecimento técnico ndo se vai a lugar
nenhum: é um ponto de partida. Mas, a sensibilidade, a sua independéncia de
carater pra transformar na musica, isso é absolutamente necessario. Sendo, o novo
ndo aparece nunca, seria repetitivo. Ficariamos muitos anos ainda parados no
tempo. Entdo, vocé vé hoje, ndo té6 falando aqui da musica popular. Qualquer
pessoa, hoje, vai pro computador, coloca um ritmo e coloca uma frase e diz: "Isso é
musica!" Isso ndo é o novo, isso € uma contextualizagdo dos interesses comerciais,

isso é uma outra historia. Eu estou falando de musica, daquela onde existe um
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estudo, baseado numa técnica. Esse € um universo a trilhar muito grande! Ainda tem
muito espago, muitos movimentos aparecem, musica moderna, dodecafbnica’,

estilos e tal, sso tudo é possivel, exatamente, pelo ousar. E conhecer techicamente
e ousar. Som so6 pode ir até um limite? N&do, som é uma vibragdo, deixa vibrar até
onde vocé pode fazer ela vibrar. Isso é que é importante de se criar na musica.

Silmara: Ronaldo, muito obrigada!

Segundo Dueto — Cleudo Freire

Cleudo me foi apresentado por Carlos Aldemir, pesquisador do Grecom por
quem nutro um grande carinho. Antes de marcar a entrevista com Cleudo, tive a
oportunidade de ler “Papo Jerimum”, livro de sua autoria que contém as mais
variadas expressdes da linguagem falada do povo norte-riograndense encadeadas
em rimas, de forma que produz no leitor uma vontade de canta-las continuamente.
Elas possuem uma cadéncia, um ritmo. Além do mais, ele se preocupou em rechear
algumas paginas deste livro com receitas de pratos em que se usa o ingrediente
principal: jerimum.

Cleudo nao restringiu sua musicalidade ao livro e a musica. Ele transmite

musicalidade também na fala e nos gestos.

d Dodecafonismo € uma linha de composicdo baseada no estudo e experimenta¢do dos sons e seus
componentes fisicos a partir da série de doze notas. Nao utiliza as tradicionais seqiéncias de
melodia, harmonia e padrdes ritmicos. E uma linguagem atonal, ou seja, ndo se estrutura sobre um
eixo harmonico central.
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Silmara: Estou aqui com Cleudo Freire. Cleudo, norte-riograndense, é mdusico,
compositor e escritor.

Cleudo, pra mim, é um grande prazer e é um privilégio poder conversar com
vocé um pouco sobre musica. Como eu te disse, meu projeto de pesquisa em
Mestrado na UFRN relaciona musica e experimentagdo do sujeito. Gostaria de saber
0 que vocé pensa a respeito.

Cleudo: Apesar de eu achar que ndo me expresso muito bem falando, eu acho que
faz muito sentido isto que vocé esta pesquisando. Acho até que é um aspecto
diferente na preocupacgéo de alguém com a musica, porque normalmente o que se
tém sdo outras preocupagbes quando se esta diante de uma musica, ou diante de
um compositor, diante de um musico. Mas, eu acho que essa sua preocupagéo é
muito interessante porque pode trazer coisas novas: percepgdes novas a respeito da
musica, da relacdo do musico com a musica, do musico com o mundo, da musica
com as pessoas.

Silmara: Quando vocé diz que ha uma preocupacgdo diferente, poderia me dizer
melhor porque vocé acha isso? Que preocupagdo vocé vislumbra dai?

Cleudo: Pra mim, mesmo que uma musica tenha letra e ela indique um caminho de
uma mensagem... Muitas vezes, por exemplo, eu estou ouvindo uma musica, e ela
esta tendo uma mensagem que é bem objetiva e clara e, por tras disso, vocé
percebe outra coisa, que nao esta, talvez, naquele momento com o compositor a

nivel consciente. Acontece também comigo. As vezes, eu componho. Muito tempo
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depois, eu vejo o significado da mensagem do que eu compus. Entdo, muitas vezes,
surge uma musica que tem um significado proprio, e que, as vezes, as pessoas
tentam dar a ela um significado que Ihe & conveniente por algum motivo, em algum
momento. Mas, na verdade, ela ja tem algo que desperta nas pessoas independente
de elas racionalizarem ou se conscientizarem a respeito.

Silmara: Mesmo quando uma mdusica tem letra? No caso, vocé compbe musica com
letra?

Cleudo: Isso.

Silmara: Vocé esta dizendo entdo, que independente de uma intengdo do criador, a
musica tem uma estrutura propria?

Cleudo: E.

Silmara: Para as pessoas que ndo tém uma formagdo musical mas que, desde
criangas, sempre escutaram musica ou ouviram musicas de seu gosto, vocé acha
que isso influencia na sensibilidade dessas pessoas?

Cleudo: Eu acho que as pessoas, quanto mais vazias, melhor compreendem a
musica. Quanto mais ignorante, mais vocé compreende a musica.

Silmara: VVocé pode continuar dizendo um pouco mais sobre isso?

Cleudo: Para mim, a musica € um contato muito direto do homem consigo mesmo,
na sua natureza, ndo no que ele tem de racional, de construido, social. Quanto mais
ignorante a pessoa €, melhor, mais facil fica de compreender a musica. O fato de
estar muito vazio em relagdo a determinados valores acaba deixando que a
passagem, a entrada da musica na pessoa passe pura, hdo passe cheia de
analises, de conceito. Porque a musica, mesmo pra quem tem um nivel cultural
bem...

Silmara: Cultura formal...

Cleudo: Isso! Mesmo assim, a musica tem um poder de purificar essas pessoas
quando ouvem. Eu acho que isso acontece - vocé ja deve ter sentido isso em alguns
momentos -, quando se vé sentindo algo, mas vocé nem pensa, vocé vai sentindo,
néo sabe o que é que esta sentindo quando esta ouvindo uma musica, ndo é? E, as
vezes, a gente se lrai, porque vocé pode estar ouvindo uma musica que esta lhe
fazendo sentir isso, e no entanto é um género, uma linha de musica que vocé nao

gosta, racionalmente vocé discorda, ou segundo os seus conceitos, € de uma
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qualidade inferior, uma coisa assim. E, as vezes, vocé se trai (“P6! Eu estou sentindo
isso?!”). Por exemplo, musica pop, principalmente americana, ndo é muito o meu
fraco. Mas, algumas vezes, eu me vi muito emocionado! Entdo, é assim. E uma
coisa que passa ndo tanto pelo racional.

Silmara: Inclusive, eu estava lendo um texto de um estudioso chamado Hamanoff.
Ele dizia que existe o som na natureza, e que n&o e tdo puro assim como a gente
imagina, existem ruidos. Ele diz que o ruido penetra no nosso ouvido sem a gente
se dar conta. Por outro lado, ha também um entendimento de que, quanto mais o
ouvido estiver formado, mais pode ter no¢cdo da linguagem daquela musica. Parece
haver ai uma contradicdo. Também podemos conhecer uma obra sem,
necessariamente, haver dela um conhecimento prévio. Como vocé vé isso?

Cleudo: Eu acho que existe uma visdo, mais em termos racionais, dessa coisa da
analise musical, de ser capaz de analisar, coisas de apreciagdo musical, que vocé
conhece o movimento da musica, sabe o que é modulagcéo, entende tudo isso: essa
parte estrutural da mdusica: saber o que é tom, o que é musica tonal, atonal...
Existem pessoas muito musicais nesse sentido e que tém essa percepg¢éo. Mas, eu
nédo acho que a musica é para 0s musicos, para pessoas que tém essa capacidade,
que tém esse ouvido ou que aprenderam estudando. Mas, a musica atinge todas as
pessoas. Eu s6 acho que a musica atinge menos a musicos do que leigos, porque
0S musicos costumam se emocionar menos com a musica, passa muito pelo
racional. Entdo, alguém que defende a musica serial, sO vai gostar de musica serial.
Isso acaba criando uma estrutura que embota o sentimento, classificando-o,
enquanto que um leigo ndo tem essas nogées, ele ndo passa por isso. As vezes, ele
ouve um acorde dissonante, acha algo estranho, mas ndo sabe o que é um acorde
dissonante. Entdo, a emogédo é muito rapida.

Silmara: Ou seja, ele pode se emocionar sem conhecer?

Cleudo: Claro! Ndo s6 se emocionar como entender sem conhecer. Musica, para
mim, & uma das artes que melhor expressa a subjetividade, porque também ela é
Subjetiva. Vocé ndo tem como agarrar porque a musica é agora. Sua relagdo com a
musica € como 0S monges zens desejam: a expressdo do presente. A musica é o
presente. Uma nota tocou, passou. Nao da tempo mais de ficar pensando na nota,

porque a outra vem e vocé ja ndo ouve mais. Entéo, é esse atraso que eu acho que
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0 musico profissional ou uma pessoa que conhece fica tendo com a musica. Ele
sempre ouve a nota e pensa sobre a nota. Ai, ja esta no passado. As notas que
estdo vindo, ele sempre vai pegar no passado. Sabe como é? Enquanto que um
leigo, ele esta ouvindo no presente o tempo inteiro. Bem, eu ndo estou querendo
dizer que todos os musicos sdo assim. Claro que existem musicos que tém essa
capacidade de soltura de se entregar, é logico.

Silmara: Estou lembrando de Nietzsche e de sua relagdo com a musica. Ele afirma
que a musica é um fenbmeno dionisiaco, de extravasamento. De outra parte,
Schopenhauer tem uma idéia de que a musica é metafisica e que ela é
manifestagcdo de uma vontade...

Cleudo: Eu acho que as duas coisas podem caminhar juntas, sabe. A musica tem
muito de uma vontade que independe, as vezes. Por exemplo, eu, como compositor,
quando estou fazendo uma musica, sei que satisfaco um desejo que ndo é sé meu.
Existe uma vontade por tras disso que quer que aquilo exista. Por isso que, muitas
vezes, um compositor, varios dizem: “Eu ndo sei como eu componho, eu nédo sei
como eu fiz”. Porque existe um desejo que esta, ndo é bem manipulando, mas um
desejo que eu faga parte dele e que é muito forte naquele momento. Por exemplo,
Roberto Carlos representa uma boa parcela da sociedade. Mas, porque é que existe
isso? Essa vontade néo é especifica, ndo é unica de um grupo. Todas as classes de
pessoas, de pensamentos e sentimentos que existem, formam um desejo que
precisa ser expressado, precisa aparecer.

Silmara: A musica € uma linguagem universal, que expressa uma vontade de um
povo, de uma cidade, de um pais, da humanidade?

Cleudo: Eu me identifico com pessoas que eu nem sei quem S80 e essas pessoas
se identificam comigo ao ouvirem uma musica minha, por exemplo. Elas entram num
estado de apropriagdo de si mesmas, que nem imaginavam.

Silmara: Como num dialogo?

Cleudo: Isso.

Silmara: Cleudo, como foi sua historia com a musica? Conte um pouquinho.
Cleudo: Bem, como é o comum na maioria das pessoas, eu vim de uma familia de
musicos. Meu avé tinha um grupo de chorinho. Minha mé&e tocava, as minhas tias,

tios tocavam.
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Silmara: Eles cantavam também?

Cleudo: Principalmente as mulheres. E meu irmdo cantava super bem também. E a
Unica coisa diferente que tinha é que eu era o pior de todos. Por exemplo, eu tenho
um tio génio. Com quatro anos de idade, ele ja tocava violdo perfeitamente. Tocava
violdo em pé como se fosse contrabaixo. Aprendeu so, ninguém ensinou a ele. Mas,
eu, nesse sentido, fui a ovelha negra. Eu era super desafinado: aquele que entra no
banheiro, vai cantar la dentro e todo mundo pede pra parar, porque ndo agtienta. S6
que mesmo nesse tempo, em todos 0os momentos eu sentia a musica dentro de mim
através das composicbées. E, muitas vezes, eu fazia outras letras para as
composicdes de outras pessoas ou ficava cantando musicas proprias. Talvez, por
causa dessa repressdo tdo grande da minha familia, eu comecei a fazer coisas, a
compor mesmo. Talvez, na imaginagcdo de crianca eu dizia: “P6, eu ndo consigo
cantar nada de ninguém e eu gosto de cantar. Eu vou inventar alguma coisa pra eu
cantar’. Talvez. Mas, isso foi o basico pra minha vida como musico. E eu demorei
muito pra afinar, demorei. No entanto, eu fui me tornar um mdusico profissional..
Aprendi depois, e ndo sei como. Mas, ainda hoje, ndo sei como é que se compoe,
embora eu componha.

Silmara: Vocé compde tudo junto: letra e musica?

Cleudo: Letra e musica. Poucas vezes, eu componho uma can¢gdo em separado, ou
fagco parceria com alguém que da uma letra, porque eu tenho muita dificuldade.
Silmara: Como se da este processo de criagdo com vocé? Acredito que tenha que
ter um estimulo externo: pode ser uma paisagem, ou sentir algo por alguém, ou um
ato, ou uma imagem, ou um sonho...

Cleudo: Olhe, neste sentido, gostaria até de ter um dominio, porque eu tenho uma
inseguranga muito grande de que, em algum momento, ndo va mais compor. Porque
eu nao sei como se faz, ndo sei qual o caminho, qual o processo, ndo sei o que me
espera. Ja estive muito apaixonado e ndo compus nada. Ja estive completamente
vazio deste sentimento e compus coisas romanticas. Eu ndo sei como acontece,
como vem.

Silmara: Vocé disse no comego da entrevista que quando se esta vazio, ha uma
capacidade de ouvir e compreender uma musica. O que é o vazio para vocé?

Cleudo: Quando eu falo do vazio, me refiro a coisa fenomenolbgica, sabe? Aquele
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vazio do inicio que eu falei é mais isso. Por isso, eu acho que tém musicos que
conseguem surpreender. Igual na fenomenologia mesmo: vocé consegue
suspender, ficar vazio e entrar mesmo. Tém musicas que conseguem. Quando vocé
€ ignorante, € bem mais facil. Quando vocé se inspira em alguma coisa (como vocé
falou, em algo externo), por exemplo, o que ja existia nos anos 60, que era musica
de protesto, se determinava uma categoria. A partir disto, comegava-se a produzir.
Mas, o que eles estavam fazendo? Sem querer falar num sentido pejorativo e nem
falando mal, isso é falso no sentido de tomar o ser humano e fazé-lo caber dentro de
uma categoria tao especifica, entende? Transferindo para as artes plasticas, eu
acho que todas as pessoas sdo como Picasso, sabe?

Silmara: Isso também é imprevisivel , né?

Cleudo: E imprevisivel, porque o compositor, o artista em si, o criador precisa se
sentir livre. Eu ndo posso ficar preso a um padrédo de idéias, nem filoséfico, nem
politico e nem nada. Eu ndo posso ficar preso a um ...

Silmara: A uma funcdo?

Cleudo: Isso. Exatamente.

Silmara: Penso que a musica pode propiciar que eu acredite num mundo melhor;
amplia, de uma certa forma, a sensibilidade das pessoas, as une, mesmo que a
musica ndo cumpra nenhuma fungéo, seja autbnoma.

Cleudo: O que eu estava querendo dizer é o sequinte: que para mim, a estética é
posterior. Ela ndo pode ser uma condi¢do para o criador.

Silmara: E uma necessidade vital?

Cleudo: Néao, eu ndo acho que é uma necessidade. Eu acho que ela abole, como
vocé falou. Ela acontece completamente. Eu ndo acho que o criador possa partir de
uma estética — determinar uma estética para comegar a criar. Acho que isso torna a
obra falsa. Eu nao estou falando mal das pessoas que fazem assim. Até porque as
pessoas que compdem assim, a acdo delas é ser auténtica desta forma. Pronto! O
que eu estou falando é exatamente da autenticidade no sentido real da palavra. E
puro. Ndo existe separagdo entre vocé e a musica. Vocé e a musica sdo uma coisa
sé. E auténtico. Por exemplo, eu estudei com um cara em S&o Paulo e ele dizia para
mim: “Quando vocé, alguns anos depois, deixar de estudar, ainda vai ser eu, vocé

nao vai me largar”. Pbéxa! Depois, eu fui entender que era verdade, porque ele me
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deu uma estrutura, me deu todo um padréo, toda uma forma de perceber, de fazer,
de técnica e tal, que ele aprendeu e que ele passou pra mim. S6 que aquilo em mim
néo é natural, aquilo é dele. Nao tem nada a ver comigo. Muito tempo depois, foi
dificil eu abandona-lo, mas foi a melhor coisa para mim. Ai, eu passei a compor de
novo. Quando eu ficava como o professor ali, eu ficava seco, eu nhdo conseguia
compor. Vocé esta entendendo?

Silmara: Talvez vocé estivesse num estagio de receber aquilo que, de uma certa
forma, se reorganizaria futuramente dentro de vocé. Vocé acha que isto pode ter
acontecido?

Cleudo: Claro! Claro! Eu demorei a me libertar da estrutura da musica. Por exemplo,
musica tem harmonia, melodia, aquelas coisas da estrutura. Pra fazer musica, vocé
precisa de instrumento. Depois vem a parte da técnica. Dai, isso vai cada vez mais
te aprisionando, vai criando atravessadores entre o criador e a criagdo. Eu demorei
muito pra me livrar disso e para compor sem precisar de nada.

Silmara: Os atravessadores podavam sua criatividade?

Cleudo: Isso. Por exemplo, eu acho que uma pessoa que se sente um pianista e
nédo consegue se livrar do piano, esta limitando sua capacidade de criagdo a um
meio de expressdo. E como se eu pudesse s6 tocar minha musica em rédio ou sé6
em televisdo, certo? Ha um limite.

Silmara: Eu me lembrei agora do seu livro “Papo Jerimum”. Foi um meio de vocé
expressar sua musica?

Cleudo: Exatamente como eu lhe falei: ndo me sinto escritor. Esse livro é uma
composi¢gdo. Bem grande, mas é uma composigéo. Faz parte de uma vontade de
mim, vontade de um grupo. Até vocé disse, inclusive, que conheceu muita gente que
fala dessa forma. E uma vontade desse grupo. Esse grupo quis se expressar. E uma
forma.

Silmara: A gente se sente tentado, quando o Ié, a falar com ritmo, conforme as
rimas...

Cleudo: E uma espécie de pré-musica ja. Quando vocé 18, ja vai sentindo algo
musical ali lhe impulsionando até que vocé vai fazendo uma leitura tnica. Vocé nédo
para. Como a musica.

Silmara: Como vocé relaciona a musica com o mundo contemporaneo?
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Cleudo: Eu acho que amanh& as pessoas estardo mais evoluidas que hoje. Depois
de amanha&, mais que amanha. A proxima semana mais que esta semana, em todos
os sentidos, eu acho. Eu nédo acredito que o ser humano dé um passo atras, mesmo
quando pareca que esta dando um passo atras. E um passo estratégico, eu acho.
Eu néo acredito que o ser humano volte, ele sé vai pra frente. E dificil imaginar como
era a ldade Média e como é o ser humano hoje. Ha& uma diferenca enorme, embora
haja pessoas que digam que o ser humano esta mais atrasado. Também, se for
radical, e imaginar como era o ser humano pre-historico e o da Idade Média, havia
uma diferenga enorme também. Na Idade Média, as pessoas se expressavam bem
menos do que agora. Existem milhares de formas e maneiras de expressdo. Eu
estava observando na biblia e vi que, diferente de hoje quando se fala em cores,
antes nem se imaginava que elas existiam. Eu ndo sei se as pessoas ndo viam, mas
sei que essas cores ndo existiam. Na verdade, elas tinham a capacidade de ver,
mas ndo expressavam essas cores, entende? Entdo, eu acho que o ser humano
esta sempre evoluindo. O ser humano néo para.

Silmara: Cleudo, escutar musica abre possibilidade de o ser humano expressar
seus medos, desejos, sua vontade, sem se moldar. O que vocé gostaria de dizer a
respeito?

Cleudo: Como dizem os mestres de Karaoké e de Arte Marcial, quando vocé esta
numa luta, ndo quer fazer nem o bem e nem o mal. A musica, para mim, é assim
também. Quando eu estou compondo, ou tocando, ou cantando, ndo tenho o desejo
de fazer nenhum bem e nenhum mal. Como eu posso dizer de uma maneira mais
clara?

Silmara: Ndo tem um valor moral?

Cleudo: N&o, nem o bem e nem o mal. E fazer. Acho que a musica tem um poder
enorme, como vocé esta dizendo. Concordo com vocé, mas acho que cada pessoa
esta livre pra fazer o que quiser. O dominio disto se da quando a musica esta na
forma mais subjetiva. Entdo, quando eu estou compondo, em siléncio ainda, quando
esta na forma bem subjetiva, tenho ainda esse dominio sobre a musica: é o meu
mundo. Quando eu expresso isso, perdi o dominio. Por isso que eu falo isso para
vocé: ndo tenho o desejo de fazer nem o bem e nem o mal. Acho que, quanto mais o

compositor estiver vazio, melhor fica para a obra.
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Silmara: Cleudo, ha musicas que agradam e musicas que ndo agradam. Entra
aquela questdo: a musica que aparece como um ruido que nédo te incomoda, um
ruido que pode ser bem-vindo. Eu, por exemplo, gosto de algumas mdusicas
sertanejas e abomino outras. Tem o regional que me agrada ... Como vocé vé isto?
Cleudo: Eu acho que é aquela vontade de Schopenhauer. Existe uma vontade, um
querer. Quando alguém chega mais perto desse querer... Por exemplo, existem
quereres de grupos que estédo espalhados pelo mundo, ndo num lugar so, mas pelo
mundo; existe um querer mais amplo; existe um querer bem amplo que € o da
humanidade. Quanto mais a musica estiver proxima deste querer da humanidade,
mais fara despertar a emogdo nas pessoas porque chegou muito perto desse querer
universal. Como eu lhe falei Ia no inicio. Por exemplo, tém mdusicas do estilo pop que
ndo sdo muito o meu fraco, mas que me emocionam. Tem uma musica de uma
banda chamada Krun Bary, acho que da Finlandia, que é uma banda bem pop. Ha
uma musica deles que, ainda hoje quando toca, e se eu estou em algum lugar e
ougo, acaba comigo, eu me derreto e fico fragil, igual a uma crianca.

Silmara: Entendi. Agora, por exemplo, tém musicas com as quais eu ndo consigo
me emocionar porque acho que ja estou condicionada a ndo querer isto. Isto
acontece com vocé?

Cleudo: Acontece, mas eu consegui me livrar muito disso por causa da coisa da
composicdo. Por exemplo, eu adoro uma musica que me emociona muito, que é de
Erasmo Carlos (cantando: “Eu ndo posso mais ficar aqui a esperar...”). Eu me
emociono demais! E se eu for pensar em termos de racionalizar, ndo seria o tipo de
musica que eu ouviria, que eu goste, que eu ache interessante, pois veria defeitos
enormes na letra, coisa horriveis que o cara escreveu (risos).

Silmara: E engracado, porque eu me lembro daquela musica do Chitdozinho e
Xororé “Evidéncias”. Eu acho bonita! Aquela musica me emociona! Mas, eu penso:
“Nossa! Mas, essa musica é brega!”

Cleudo: Pois é! Mas isso ndo passa pelo racional, talvez. Acho que é um momento
em que o ser humano fica fragilizado. Mas, é uma fragilidade muito positiva.
Fragilidade importante! Porque eu acho que o ser humano precisa, as vezes, cair
nessa realidade: que ele é vulneravel, que os conceitos, tudo que a gente cria para

se proteger, esses escudos da razdo ndo sdo tao fortes assim. Uma hora ou outra,
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chega o guerreiro mais forte e o nosso escudo... Entdo, eu acho que a musica tem
esse poder, um poder muito grande sobre as pessoas. Se vocé observar bem, nessa
coisa de estética da arte, a musica é a unica que esta presente em todas as
situagbes da vida humana, até na morte, até no funeral, porque a musica é muito
forte realmente! Talvez seja uma das maneiras de o homem se expressar mais
proxima desse querer universal. Acho que a humanidade inteira quer se expressar
como musica de alguma forma, seja através de outras pessoas, de si mesmo. A
humanidade inteira quer.

Silmara: Quando, por exemplo, a gente briga com alguém e comecga a cantar,
parece que volta a ficar tudo bem...

Cleudo: Com certeza! E tém mesmo musicas com este poder de harmonizar como
também tém musicas com o poder de desarmonizar, ndo tem?

Silmara: Tem. As vezes, se escuta musica da casa do vizinho que da vontade de
brigar com ele. (risos)

Cleudo: Mas, ai eu acho que tem os meios, sabe? Por exemplo, é a qualidade do
som, o seu volume, sGo os meios. Eu acho que, quanto mais a relagcdo entre a
pessoa e a musica for pura, melhor. Os meios atrapalham muito. Hoje em dia, a
gente tem uma riqueza de timbres muito grande que € bom usar. Isso se expandiu
muito através da eletrénica. Acho que isso é positivo. Mas, ao mesmo tempo, acho
que a musica ndo precisa de nada disso, sabe. Eu uso isso, mas acho que a musica
néo precisa de nada disso.

Silmara: Parece-me que os instrumentos produzem sons que expressam a tentativa
do homem se aproximar dos sons da natureza.

Cleudo: Isso! Vocé vé o violoncelo: parece muito com uma pessoa cantando! Uma
voz humana, ndo parece? E assim acontece com os timbres. Eles sdo importantes,
mas, para vocé ser criativo, vocé sempre separa o homem da musica e cria um meio
por onde ele vai fazer a musica.

Silmara: O que vocé acha que motivou o homem a fazer a musica?

Cleudo: Eu acho que vocé esta perguntando se Deus existe. Talvez exista. Se tiver
alguém que saiba, eu queria conhecer. Acho que isso € meio complicado. Existe
muito mistério para algumas coisas na vida, para o mundo da arte em geral, e para a

musica, principalmente. Talvez sejam os mistérios que fagam a musica tao atraente!
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Deus mesmo, se vocé observar bem, o mundo inteiro se atrai por Deus de alguma
forma, de maneiras diferentes, com nomes diferentes, mas toda cultura tem essa
figura imaginaria como uma coisa muito atrativa, atrai demais! E é mais atrativo,
talvez, por ser este mistério. Eu acho que a musica tem esse mistério.

Silmara: Nossa! Que entrevista linda! Muito obrigada, Cleudo!

Cleudo: Obrigada vocé!

Terceiro Dueto — Benito Juarez

Quando estive em Sao Paulo, em setembro de 2004,
revisitei a USP. Reencontrei amigos, professores, antigos
colegas do curso de graduacao em filosofia. Foram dias de
recordacdes, de risadas, de intercambio de idéias e de

planos de futuro.

Numa manha, avistei o prédio da antiga Reitoria e me
lembrei do tempo em que cantava como coralista em um dos corais que compdem o
Coral USP. Ocorreu-me a idéia de conversar com um regente, pois imaginava ser
muito dificil obter uma entrevista com o maestro Benito Juarez, que é responsavel
por tudo aquilo. De fato, ele estava bem ocupado, envolvido nas atividades da
Semana da Arte. Por quase duas semanas, tentei encontra-lo pessoalmente. Ja
estava perdendo as esperangas. Mas, valeu a pena! Ele, gentilmente, me atendeu

ao telefone e agendou esta entrevista.

Silmara: Hoje € dia 30 de setembro. Estamos aqui na Universidade de Sao Paulo.
Estou conversando com o maestro do Coral USP, Benito Juarez.
Maestro, prazer em conhecé-lo. Eu gostaria de perguntar ao senhor sobre

qual a sua visdo a respeito de musica e que relagcdo vé entre essa arte e o ser
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humano.

Benito: Bom, é uma abordagem extremamente ampla. Eu diria que é diversificada
no aspecto ndo somente estético como constitutivo. Eu acho que, historicamente, a
musica esta relacionada com a espécie humana. Se a gente for tomar uma
perspectiva historica, o homem primitivo, a musica faz parte de todo um processo
magico de relagdo com a vida. E um dos aspectos estruturais da musica é o ritmo.
Entao, a questao ritmica é, fundamentalmente, de natureza orgénica, da pulsacéao
de nosso proprio coragdo, da vida. E é claro que a musica, no sentido ritmico como
articulacdo do tempo, tem todo um processo de desenvolvimento que comecga ai,
com esses sinais que sdo dados pelos povos primitivos. Mas, ao lado disso também
tem a sonoridade. E a sonoridade esta ligada a natureza. Eu acho que mesmo 0s
sons onomatopaicos: o canto dos passaros, a voz humana. Dai, comegcam a ter,
realmente, comecga a surgir a produgdo de musica, essa produg¢édo que, certamente,
néo esta registrada nem sonoramente, nem através de signos, escrita, mas que ela
esta registrada no inconsciente coletivo pelo mundo afora. Entdo, eu acho que a
musica tem, teve etapas. Ela fez parte de rituais importantes desde o homem pré-
histérico a varias etapas do desenvolvimento humano. De repente, eram
celebragbes que estavam ligadas a problemas da natureza, da propria produgéo
humana, das questbes relativas a colheita, ao nascimento, ha todo um processo de
desenvolvimento da natureza humana. Depois, de repente, vem a coisa da magia
também, da funcdo magica da musica. Essa € uma relevante fungdo que a musica
teve e ainda tem, né. Claro que tem essa questdo do universo estético. Porque a
estética ndo é uma coisa abstrata que esta dissociada de aspectos fundamentais da
natureza humana. Eu acho que ela é alimento também. E interessante como o
homem comecga a fabricar os seus primeiros instrumentos, os utensilios, os vasos, e
mesmo as suas armas. Esse artista anbnimo também na musica existiu: aquele que

comeca a trabalhar os primeiros sons, comega a transformar isso em cangdo, o que
era um grunhido virou uma sonoridade e até o surgimento da polifonia”, que é um

fenémeno fundamentalmente ocidental. E ai ja tem uma diferenga: a musica oriental

J . . .4

Estrutura musical em que duas ou mais partes melddicas (chamadas de vozes) evoluem de forma
autdbnoma. Caracteriza as obras musicais anteriores ao século XVII e foi retomada, a partir do final do
século XIX, pelos compositores do atonalismo e do dodecafonismo.
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e a musica do Ocidente. A musica do Oriente ndo conheceu (e até hoje), nao pratica
a polifonia como o Ocidente, onde temos a multiplicidade de vozes. E ai ja tem
também um fenémeno de natureza cultural. O surgimento da polifonia esta
associado um pouco também com o renascimento. Passa a ter no homem como
centro do mundo, e ndo mais Deus. A preocupacéo de colocar, realmente, as varias
vozes é a existéncia também das varias categorias das varias vozes sociais. A gente
tem um pouco essa leitura a respeito do desenvolvimento musical associado com o
desenvolvimento social também. Quer dizer: a simultaneidade de vozes surge
exatamente desse momento de questbes, de indagagbes a respeito da sociedade
humana. Ent&do, tem esse aspecto. Mas, também tem a questdo da beleza: do
equilibrio, das estruturas, do belo, das formas. E uma coisa muito vasta! Entdo, cada
aspecto desse é um tema que daria uma discussdo sobre a funcionalidade da
musica. Entéo, de repente, a arte pela arte, so pelo prazer. De repente, ela tem uma
fungdo ativa, tem a fungdo. Vocé pega, por exemplo, num regime, numa situacao
tribal, a sonoridade dos cantos guerreiros € um estimulo para aquilo, mas também é
para a caga, pra pesca. De repente, a gente sabe que tem musica numa
determinada sociedade, por exemplo na India, que sua funcdo é pra ser tocada de
manha, pra ser tocada a tarde, pra ser tocada a noite. Mas, voltando com a questao
da polifonia, a musica do Oriente é monddica, ela sempre € uma voz, ndo tem
simultaneidade. Isto esta relacionado também a uma questdo ideoldgica, eu diria
teoldgica, porque pra eles o som tem um significado d indivisibilidade. O som, a
musica ai esta associada a uma questéo religiosa. Entdo, Deus ndo se divide, a
unidade. Na Renascenga, o homem comecga a tomar o lugar de Deus. Entdo, ha
essa simultaneidade de sons, tudo ao mesmo tempo, que é um fenbmeno também
da musica do Ocidente. Por exemplo, varias pessoas falando ao mesmo tempo vira
um caos. Mas, com musica ndo. E ai que surge harmonia, contraponto. Antes
mesmo da harmonia, surge o0 contraponto, e depois, essa riqueza se da
ritmicamente. Ai ja é um processo cultural de desenvolvimento estético mesmo.
Estou tentando fazer um resumo do que vocé me perguntou. Eu acho que, a musica,
na verdade, esta relacionada a vida e ao desenvolvimento da vida, ao surgimento da
vida, e até hoje. Em varios momentos, a musica reflete, como toda manifestacdo

cultural, o contexto e o processo no qual ela esta vinculada. Ela é representativa
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também das manifestagbes sdcio-econdémicas, da realidade antropoldgica, todas
essas questbées. Eu acho que ela esta muito proxima do cotidiano das pessoas. Fica
dificil de fazer uma sintese, mas passa por muita coisa. Eu poderia simplesmente
falar pra vocé que musica é uma coisa que sobe e que desce, vai para o agudo e vai
para o grave porque vocé ndo tem... (isso é sintaxe, seméntica da musica). E
sempre uma realizagcdo aberta: o que cada pessoa sente é completamente diferente.
Né&o tem uma lei matematica. Também ndo é s6 uma questdo emocional. Acho que
a questdo da musica como estética é uma questdo da cabecga, porque ela provoca
reflexées através da sonoridade. O som, na verdade, numa definicdo objetiva, é o ar
em vibragdo. Existem quatro elementos fundamentais que constituem o som: altura,
intensidade, timbre e duracéo. Isto é uma lei fisica. Isto é um processo fisico. Foi se
desenvolvendo, de uma maneira totalmente empirica, pra chegar numa verdadeira
engenharia sonora, que € a sonoridade que nos temos hoje, inclusive com a musica
praticada e produzida por computadores, toda essa coisa eletroacustica a que nos
chegamos hoje. Mas, nada disso anula a sua origem, que vem de la dos povos
primitivos, que passa pelas varias etapas, das varias civilizagbes (grega, egipcia) e
depois de todo um processo de desenvolvimento ocidental. Eu acho que a musica
sempre esteve muito presente nesse projeto de vida humana. Agora, tem muito
conflito. Na verdade, essa sensacgédo de tensdo e repouso na musica € muito mais
exarcebada. Vocé estava falando sobre Schopenhauer. Quer dizer, de repente, eu
fico pensando. Ndo é questdo de estar rotulando, mas nds temos... Pegando do
Renascimento, nés temos a musica barroca, a musica classica, a musica romantica,
a pos-roméntica, nés temos a musica moderna, a contempordnea, mas nos temos o
expressionismo, nos temos o impressionismo... Esses rotulos que séo situagées, na
verdade, pelas quais a sociedade humana passou. E ai, motivado por muita coisa,
de repente, ai surge um cara que ‘da nome aos bois’, através da psicanalise —
Freud. Mas, isso sempre existiu desde la da Grécia. S6 que todo esse processo: a
musica reflete um pouco essas tensées. E a gente vé que, na verdade, essa figura
individualizada — os compositores. Teve um tempo atras que era tudo anénimo. Até
o século IX, ndo tinha o nome “compositor”. Ai, surge o individuo, a individualidade.
Ai, ele passa a trabalhar com elementos mais concretos, mais objetivos, com a sua

subjetividade. Entdo, nesse desenho, ha um universo plurifacetado, com muitos
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pontos de convergéncia, de divergéncia. Um processo superando o outro. Tem um
lado cientifico desse desenvolvimento que é muito interessante, leis que se
estabelecem e sdo trocadas. Durante muito tempo, a tonalidade foi uma coisa
fundamental no ouvido humano. E ai, de repente, se desenvolve e vem a
atonalidade, que destroi a outra, que amplia, as vezes transforma numa coisa até
antagbnica. Entdo, tem a questdo das dissonancias. Chega um determinado
momento que isso esta ligado mesmo a natureza psiquica mesmo: da opg¢&o
humana. E complexo. De repente, vem junto ai a Revolugdo Industrial. E com a
Revolugédo, vem a possibilidade do registro. Mas, antes disso vem o registro da
escrita. La, antes de Gutemberg inventar a imprensa, a musica ja tinha os c6digos
pra registrar, ndo por uma questdo em si, mas por questbes politicas. O Império
Romano e a Igreja, pra manter uma certa unidade na sua ideologia: o padre que
saia de Roma (e tinha os cantos — o canto gregoriano, uma das primeiras
manifestagdes) tinha que viajar quilbmetros, a musica ja estava modificada. Esta € a
chamada lei do Imperialismo. Precisava de uma certa unificagdo. Entdo, foi
necessaria uma escrita onde vocé pudesse cantar aqui e, passados anos e anos, a
musica fosse a mesma. Entdo, comecga a haver o registro. Tem um personagem que
€ o Guido D’Arezzo, um dos primeiros a ter a escrita musical. E a escrita musical
também é um fenémeno muito rico de desenvolvimento de signos, de registro de
melodias, de forma que o que fosse cantado em Roma também o fosse em outros
lugares. De uma certa forma, € o que nos estamos vivendo hoje: esta tendéncia de
dominio, de imperialismo. Os paises ricos que tém o dominio da produgédo, da
industria musical impingem, a globalizagcdo vem por ai. Mas, s6 que eu, de uma certa
forma ndo se trata de romantismo, eu acho que as questbes de raiz, questbes do ser
humano sé&o indestrutiveis. Isso foi sempre assim. Se vocé olhar de uma forma mais
ampla: Roma e Grécia. Roma é quem dominou sob o discurso da Grécia. Na
musica, tanta coisa ai ta presente da industria cultural, mas também ai ta presente
da musica brasileira, da musica africana, da musica dos povos oprimidos. E um
negocio meio antropofagico: vocé mastiga, come e devolve tudo isso, mas a
presenca das etnias mesmo na produgdo musical contemporédnea é muito
interessante. Entéo, eu estou associado a este grande discurso. As vezes, eu me

pergunto: O que é realmente a musica? N&o saberia definir. E uma coisa que sobe,
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do grave que vai pro agudo? N&o é. E muito mais do que isso, também. N&o é sé o
ar em vibracdo. E €& uma coisa assim que esta ligada intimamente ao
desenvolvimento da espécie humana. Basicamente, isso. Ndo sei. Poderiamos
abordar assuntos da tecnologia do som: a invengdo dos instrumentos. Vocé tem
assim: instrumentos de corda. A gente sabe, por exemplo, que o Stradivarius foi o
ponto culminante da produgdo de uma casquinha de noz que é o violino, um
violoncelo, uma viola e um contrabaixo. S6 que foi uma tecnologia tdo fantastica, foi
um verdadeiro escritorio da NASA que construiu estes instrumentos. De tal forma
que, um violino Stradivarius, a qualidade de um Stradivarius, até hoje, ainda nédo se
conseguiu fabricar, com tudo que nds temos hoje, de tecnologia. Por exemplo,
durante muito tempo se achava que a qualidade de um instrumento como o
Stradivarius era da madeira, que era a madeira envelhecida. Mais recentemente,
descobriu-se que nédo era s0 a madeira. Era a questdo do verniz. Agora o verniz,
hoje, com tudo o que se tem da Quimica, o que se produz de tinta, a que os pintores
da Renascencga néo tinham acesso, o que se produz ai com espagonaves, eles
ainda ndo descobriram a mistura, a alquimia que o lutier Stradivarius usava para
produzir o instrumento. Ele levou com ele. Ele ndo deixou a férmula da produgé&o.
Agora, eu acredito que um dia a ciéncia vai descobrir, mas ainda ndo descobriu.
Porque o dia que descobrir, vdo ser produzidos muitos Stradivarius e vai ser em
quantidade que, pra mim, é uma forma de democratizar. A gente vai poder
democratizar essa qualidade, que foi uma tecnologia, talvez, empirica. Talvez, eu
nédo sei. Porque, se for pensar em Leonardo da Vinci e Michelangelo, ndo era tao
empirico assim. De qualquer forma, especificamente em relagdo a qualidade dos
instrumentos, a tecnologia é uma coisa importante que foi desenvolvida. E ai eu
estou falando de instrumento de corda, mas eu vou pegar também o de sopro. Por
exemplo, hoje nos temos o instrumento de metal, de uma precisdo, de uma
qualidade fantasticas! E isso vem junto também com a Fisica, com a mistura da
Fisica em ter esses instrumentos com alta qualidade, de ponta. Infelizmente, a
industria brasileira esta um pouco defasada, mas tem industrias que estdo se
desenvolvendo, estao correndo atras do prejuizo. Se vocé pegar do século XVIII pra
ca, houve um desenvolvimento fantastico. Entdo, a musica ndo é so estar la

soprando tra la la. Teve gente pensando nisso, na construgdo do piano, por
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exemplo: a fabrica Steinway, Bechstein — industrias aleméas. Hoje, vocé ainda tem a
Yamaha produzindo. Tem toda uma coisa de desenvolvimento industrial. E a musica
é tudo isso, também. Tem toda uma simbologia permeando este processo da
criacdo, da vida, da producdo da sociedade humana. Evidentemente, que tem a
questéo central de tudo isso que é a questdo da distribuicdo. Mas, isto envolve a
questado da distribuicdo da riqueza, da distribuicdo da informagéao, da distribuicdo da
cultura, da distribuicdo da saude, o acesso as coisas. Mas, a gente esta nesse... A
gente tem que ter essa visdo. Porque a musica esta tdo fechada — a musica de
escola, a musica classica, a musica popular, a musica de raiz - por que estao tado
embaralhadas? Tem uma coisa meio caotica nesse processo, mas ao largo disso,
segue de uma maneira — no vies do aspecto humano da preservagdo da
humanidade — segue uma coisa ai: tem gente, hoje, criando, pensando, cantando,
tocando, vivendo. E uma coisa de resisténcia que é da natureza humana. N&o tem
bomba atémica que vai destruir isso. Pelo menos, eu tenho ilusdo de que isso tem
sentido. Basicamente é isso. E tem a presenca do sentimento. Tudo isso que a
musica representa: estados de espirito. Ndo sO projecbes, mas também
identificagbes. A musica tem uma coisa interessantissima porque, apesar de toda
abstracdo, quer dizer, ndo € imagem, nédo é o discurso, ndo é o conceito, mas tem
determinadas coisas que, por exemplo, mexem na sua memoria, mexem no seu
sentimento de alegria, de humor, na raiva, tudo isso. Porque o ser humano é isso,
né: é paixdo, sentimento. E a musica € um elemento constitutivo. Ndo acho que é
um aderego, ndo € uma coisa a parte. Ela esta no nucleo de todas essas questbes
da compreensao humana.

Silmara: Conte pra mim como foi sua histéria com a musica.

Benito: Eu sou mineiro, de Januario, uma cidade que fica a beira do S&o Francisco.
A minha primeira infancia eu passei em Januario. Depois, minha familia, meus pais e
irmdos fomos para Belo Horizonte, exatamente pra ter mais oportunidades, numa
cidade maior, com mais possibilidades pra gente se desenvolver. No meu caso, eu
tive muita sorte porque eu sempre tive muito apoio dos meus pais, principalmente
meu pai, buscando mesmo ter um centro maior de escolas de professores. Em BH,
eu fiz todo o meu desenvolvimento musical. Eu comecei em Januario, com a Dona

Zizi, professora de musica de la. Em casa, meu pai, que ndo é um musico



159

ez Musica, filosofia, formagéo: Por uma escuta sensivel do mundo

profissional, mas é uma pessoa muito sensivel, de uma cabega muito aberta, muito
inquieto, sempre nos colocando informagdes a respeito de todas as questdes de
natureza artistica, de natureza humana, de natureza politica. Meu pai sempre foi
uma pessoa com todas essas questbes presentes. Isso foi sempre um estimulo pra
gente, pra mim, para meus irmdos, Em BH, eu também tive o enorme privilégio de
ter um excelente professor, muito cedo, crianga: era um professor hungaro, de
formacédo alema, Gabor Buza — estudou na Alemanha, antes da guerra. Entéo, teve
toda aquela coisa da cultura européia. E eu tinha aula com ele praticamente todos
os dias, foi uma espécie de preceptor. Entdo, era um privilégio uma coisa dessa.
Mas, além disso, o maestro Sérgio Manhani foi uma figura importantissima na vida
cultural de BH — grande regente italiano. E eu comecei muito cedo também tocando
na Orquestra Sinfénica de Minas Gerais — eu tinha 15 anos, com violino. Mas,

sempre me interessava mais direcionar para a questédo da regéncia. Eu comecei a
. : i) :
reger, com essa idade, coro, tal. Depois, passou por BH o Koellreutter', que foi o

criador da Escola de Musica da Bahia — e que foi uma pessoa extremamente
importante, que trouxe, por exemplo, informagdes importantes para 0s musicos
brasileiros: toda a controvérsia do dodecafonismo e coisas do tipo. E ele teve

embates com as escolas de musica, com os musicos brasileiros, os nacionalistas.
‘. . .
Teve uma grande controvérsia com Camargo Guarnieri . Mas, eram brigas

estéticas, mas muito acirradas. E eu tive assim o privilégio de ter o Koellreutter como
professor de regéncia, na Universidade Federal da Bahia. E da Bahia, eu vim direto
pra Sé&o Paulo. La na Bahia, eu estudei com Widmer. Estudei composigcéo, estudei
violino com Lola Benda, tive aulas de estética e de histéria da musica com Lulo
Brandao, tive filosofia da arte, coisas assim... Foi uma experiéncia extremamente
rica e com muito envolvimento das pessoas. Depois aqui em Sdo Paulo, eu ja estava

profissionalmente, com 22 anos, preparado pra luta, pra questao do mercado. Entéo,

! Koelleuretter foi um mdusico influenciado pelas idéias de Arnold Schéenberg (1874-1951),
considerado o pai da musica dodecafénica. Como professor do Conservatorio Brasileiro de Musica,
Koelleuretter desenvolveu um método de ensino que envolvia liberdade de expressao,
desenvolvimento da personalidade e conhecimento de qualquer tipo de composi¢cdo musical.

Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993) nasceu em Tieté, Sdo Paulo. Compds centenas de obras
de todos os géneros musicais. Tocou em orquestras e em cinemas paulistas quando estudante num
conservatoério. Musico premiado no Brasil e no exterior. Em 1975, passou a ser o diretor artistico e
regente titular da Orquestra Sinfénica da Universidade de S&o Paulo.
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essa associacdo da estética com o mercado — o trabalho mesmo. Eu comecei
trabalhando na televisdo, em algum tempo fiz arranjos, trabalhei com musica para
teatro mas, em 67, eu fui convidado pelo pessoal do diretério académico aqui, da
Politécnica e da Escola de Enfermagem, ligado a UNE, para organizar o Coral da
USP. E foi num momento muito importante: a universidade estava passando por
varios embates. E em 1970, a universidade oficializou o Coro. Neste momento, a
gente ja tinha um processo de qualidade do que estava se desenvolvendo.
Vencemos alguns concursos. A década de 70 foi entdo um momento de grande
afirmagdo do nosso trabalho, do meu trabalho como regente. Fomos para os EUA,
para a Europa. Ai realmente ja tinha consolidacdo e expansédo tambéem. No coral,
algumas idéias eu desenvolvi, por exemplo, da mixagem, da mistura da musica
popular com a musica da escola. Isso foi uma grande controvérsia, uma grande
discusséo. Eu acho que eu fui o primeiro mesmo a levar a musica popular para o
Teatro Municipal de Sdo Paulo, regendo a Orquestra Sinfénica do Teatro Municipal
com o Coral da USP. O Coral da USP passou a ser assim uma espécie de eixo
gravitacional destas novas idéias. Aqui em S&o Paulo, eu estudei com Damiano
Cozzella, que passou a trabalhar comigo, mas eu também estava muito ligado a
Julio Medalha, a Rogério Duprat e mais alguns intelectuais: o Décio Pignatari, os
Irm&os Campos. Enfim, pessoas que estavam ndo so discutindo, mas vivendo essa
realidade de transi¢cdo e transformagéo. Depois, na década de 70, eu fui convidado
pelo reitor da universidade para organizar o Instituto de Artes, para criar o Instituto
de Artes da UNICAMP, de Campinas. Fui o primeiro professor contratado pelo Dr.
Zeferino Vaz para estruturar e organizar o departamento de musica. E la em
Campinas, eu também fui convidado para reestruturar a Orquestra Sinfbnica de
Campinas. Durante 25 anos, eu fui diretor artistico e regente titular da Orquestra. Fiz
toda uma proposta de trabalho da qual eu me orgulho muito! Nos fizemos muitos
eventos, muito associados a musica brasileira (erudita e popular) e todas essas
questbes de natureza politica e cultural. Fizemos muitos registros com cd’s, com
gravagbes, com uma atuagdo muito expressiva na televisdo tambéem, e associados
com o Coral da USP. Eu nunca me desvinculei deste coral. Entdo, nos tivemos
performances muito expressivas, com langamentos das primeiras audi¢cdées, e com

grandes obras corais sinfbnicas. Ao mesmo tempo, eu também desenvolvi, ndo com
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muita intensidade, uma carreira fora do Brasil. Eu regi a orquestra dos EUA, na
Europa, no Japdo. Fui convidado duas vezes pelo Japdo, em uma delas para
inaugurar uma grande casa de espetaculos, num grande complexo cultural na
cidade chamada Gifu. Estive |& duas vezes. Estive também na lItalia, regendo
orquestra italiana — Academici Di Milano; nos EUA, regi a Orquestra Sinfénica de
Memphis. Entéo, teve uma atividade que paralelamente procurei desenvolver. Aqui
no Brasil também dirigi varias orquestras, como regente convidado inclusive na de
Natal. Eu tenho um orgulho imenso ter vivido esta experiéncia porque tem uma
excelente orquestra em Natal. E eu sei que muitos deles estdo associados a
Universidade Federal. Entao, ficou uma lembranca de uma vivéncia extremamente
rica, muito estimulante. E eu estou dizendo isso porque também eu regi orquestras
de Belo Horizonte, do Rio Grande do Sul, Rio de Janeiro, Brasilia, da Bahia, da
Paraiba, tal, mas pela de Natal eu tenho um carinho muito especial.

Silmara: Maestro, parece que o seu pai foi o grande incentivador de sua opg¢ao pela
musica...

Benito: Sim.

Silmara: Nas suas palavras, observei que enfatiza a importancia da relagdo entre
vida e musica. Que relagdo direta o senhor vé entre a sua vida e a musica?

Benito: Eu acho que a questdo da musica, os gregos e essas civilizagbes todas ai e
hoje, mais modernamente, o Japdo, falaram a respeito. Eu convivi um pouco
também com os educadores e com esse grande projeto que eles articularam apos a
22 Guerra. A gente fala de Schopenhauer, de Freud, de Beethoven e de sociedades
que produziram estas coisas, mas existiram guerras horrorosas também. Mas, isto é
outro papo. De qualquer forma, eu acho que a musica contém elementos
extremamente importantes. Falar da palavra disciplina: a gente deve tomar muito
cuidado pra ndo ser uma coisa castradora, mas que organize, que dé um pouco de
ordem, sendo vira um caos. Entdo, eu acho que a musica tem elementos assim de
organizagdo, do coletivo, de realmente induzir as pessoas pra uma coisa de
construtividade. Eu acho que essa coisa da ordem (ndo é o certinho) é um elemento
fundamental, porque sen&o vira entropia. Se vocé tem excesso de informagéo, é o
caos, se vocé tem auséncia de informagédo, é banalidade. Entdo, vocé tem que ter

alguma coisa que arrume tudo isso ai. A gente tem ai elementos constitutivos da
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natureza humana — o inconsciente, o impulsivo — essas coisas vém com a crianga.
Eu acho que a musica norteia, da o equilibrio, adestra, treina as pessoas para o
equilibrio na vida. A musica possibilita uma certa distancia do real, a vocé ter a sua
imaginacédo, a sua fantasia, ndo ditando o que é certo ou o que é errado, mas da
realmente os limites. A musica é muito importante na formacédo da personalidade
humana: de organizar esses limites, esses espacos, e até o que ¢ ilimitavel. E o
ilimitavel € o sonho. Entdo, eu acho que a musica, na verdade, introduz isso de uma
maneira muito agradavel, porque a sonoridade termina despertando em vocé o feio,
o bonito. E uma coisa de organizacédo. Os artistas, na verdade, tentam organizar o
caos. E os compositores, para mim, mais do que entender de musica, eles
entenderam realmente das emogbes humanas. Entdo, vocé e conduzido pra isto,
vocé é induzido para vivenciar suas emog¢des com autenticidade. A musica € uma
expressdo de vida. Eu acho que, neste sentido, ela trouxe modelo — estimulo do
meu pai, dos meus professores, mas também das pessoas com as quais eu convivi
— 0 publico. Eu tenho isto pra mim como uma coisa extremamente rica, tanto aqui no
Brasil como fora do pais. Se eu for contabilizar, foram mais de 4.000 concertos que
eu ja regi na minha vida: em todos os movimentos aqui no Brasil, nos EUA, no
Japéao, na Europa, quase vinte paises, aqui também, em muitas cidades. Pra mim, a
musica € sentimento de vida, € energia, € conflito. Sentimento de morte é
paralisagéo, vocé fica engessado, é a paz. Essa paz eu ndo quero. Nao é a guerra,
é conflito no sentido que a musica te coloca. E o ar em vibragdo. Nesse momento,
eu quero a vida.

Silmara: Muito obrigada!

Quarto Dueto — Gil Jardim

Dias antes desta entrevista, estive caminhando nos corredores do
departamento de Musica da USP. Era agradavel percorrer aqueles espagos e ser

Wims pega de surpresa pelos sons de algum instrumento

musical. Foi numa tarde dessas que vi alguns cartazes

colados nas paredes do prédio, divulgando um concerto
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de musicas de Bach realizado pela Orquestra de Camara da Universidade de Sao
Paulo, sob a regéncia do maestro Gil Jardim. De subito, quis entrevista-lo. Acredito
que minha decisédo foi motivada por uma soma de ingredientes irrecusaveis: Bach;
uma orquestra formada por jovens estudantes da universidade em que um dia me
formei e; Gil Jardim, um musico maestro, cuja formagédo nao estabeleceu fronteiras
entre o estilo erudito e o popular, e um profissional articulador de projetos ousados

na area musical.

Silmara: Hoje é dia 30 de setembro. Estou aqui com o maestro da Orquestra de
Cémara da Universidade de Sao Paulo, Gil Jardim.
Gostaria, Gil Jardim, que expusesse sua Vvisdo a respeito de musica.

Gil Jardim: Eu penso que, quando se fala de musica, a primeira idéia que vem é
afetividade. Musica é algo que toca as pessoas por sentimento, por sensagées.
Desta forma, todas pessoas se ligam em momentos que, muito possivelmente,
tenham na musica uma boa recordacdo ou uma boa sensacgéo, tanto passada
quanto presente. E este tipo de experiéncia se estende ao futuro. Entdo, musica fica
significando, de alguma forma, algo agradavel. Como técnico, como mdusico, eu
gosto muito de pensar numa definicdo de musica, que ndo € nem a minha ndo, mas
eu acredito 100% nela, entdo eu a fago minha de alguma forma. Essa citagdo é de
um compositor italiano, morto ha dois anos atras, chamado Luciano Merium: que
musica é tudo aquilo que vocé ouve com a intengéo de ouvir musica. Portanto... (Gil
Jardim fez uma pausa e um gesto indicativo para escutar o som do ambiente). Se
vocé esta querendo ouvir musica - o barulho do trem, do avido, do vento, da pessoa
que fala, da porta que bate — isso é um passo para entender a musica, por exemplo,
do século XX, onde o ruido é elevado a condigdo de articulador de um discurso
musical. A musica do século XX mostrou e desenvolveu muito este tipo de coisa.
Entdo, € uma idéia bastante abrangente do que possa ser musica. Eu, em especial,
tenho um leque muito grande de interesses dentro da minha profissdo. E um deles
foi a musica do século XX. Entédo, fiz muitos concertos e trabalhei muito neste tipo de
coisa. Enfim, um técnico como eu (eu me chamo de técnico pra vocé), dado a
resenha que vocé fez para o seu trabalho, tende a decodificar a questdo dos

conceitos, das sensacgdes, que para o leigo sdo sensacbes, sentimentos, este tipo
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de coisa, pra nds, a gente tenta, o sujeito iniciado no codigo musical tenta
decodificar este tipo de coisa: do que é ‘boa musica’ e o que é ‘na musica’. Entéo,
vamos partir para um principio em que as possibilidades musicais, segundo a minha
definicdo, ja foi bastante ampla, quanto mais, no Brasil, essa histéria de musica
popular, de musica classica. Vamos tentar deixar as coisas... Existem boas musicas
que tém éxito em suas propostas e existe um tipo de musica que, sendo popular
também, cabe nesta mesma definicdo. Mas existe, tanto em musica erudita, musica
classica como em musica popular, também muitos projetos que n&o vingam.
Especialmente na musica popular, vingam se a midia os coloca no ar. Ai nasce essa
questdo desse nicho todo cultural (entre aspas) que as radios veiculam, muitas
vezes, que ndo sdo projetos de grande qualidade, mas que por uma politica cultural
equivocada, faz com que o que se toca em Faustdo, Ratinho, Xuxa, estas coisas
todas, entre na casa de milhbes de pessoas, exatamente ndo sendo a melhor
natureza dessa coisa chamada musica. Nessa sua questao, eu fico aqui.

Silmara: Conte sua histéria com a musica.

Gil Jardim: Eu sou filho de sertanejos. Meus pais viveram na roga o tempo todo.
Quando eu nasci, ja estavam na cidade, no interior de Sdo Paulo. Sabem apenas
escrever o seu nome, e tal. Entdo, sdo pessoas que néo estudaram, ndo tiveram
oportunidade de estudar. E toda a minha familia, que ndo é pequena, tem esse
peffil. Na verdade, a gente, eu e meus primos, meus irmédos, acabamos estudando
numa escola normal, publica. Entdo, a minha primeira referéncia musical é a da
musica sertaneja. Eu estudei acordeon dos 8 aos 16 anos, quando me formei no
conservatorio da cidade, exatamente porque meu pai gostava desse tipo de musica.
Isso foi o inicio. Porém, na metade do curso pra frente, eu comecei a fazer Bach,
invencdo a duas vozes, transcricbes de Brahms, de Beethoven, de Carlos Gomes, e
néo sei o qué, que sao feitas para este instrumento chamado acordeon também. Foi
isso. Entdo, com 16 anos eu vim pra Sdo Paulo. Eu vim sozinho, porque eu tinha um
sonho de ser musico profissional e, mais do que tudo, de ser maestro. Entdo, eu
acabei vivendo aqui, trabalhando, estudando, até que entrasse nessa propria escola.
Foi mais ou menos isso. E aqui eu comecei a estudar um outro instrumento: a flauta
transversal, que foi o instrumento com o qual eu me profissionalizei. Entdo, em

meados do curso - em 78, 79 — montamos um quinteto com colegas daqui e outras



165

ez Musica, filosofia, formagéo: Por uma escuta sensivel do mundo

trés pessoas de fora. Foi o quinteto que me profissionalizou de alguma forma. Nessa
mesma época, fazendo curso de vivéncia como flautista, participei de uma orquestra
dirigida pelo National, naqueles trés anos por volta dos anos 80. Mas, como vivia s
em S&o Paulo e tinha que me sustentar, rapidamente tinha que tocar nos lugares ou
dar aula. Esse grupo que se chamava Papa Vento teve um percurso muito bonito.
Ha que se dizer também que, contemporaneamente, esse momento € um momento
histérico em S&o Paulo, um momento interessante, um momento da musica
independente. Ent&do, Arrigo Barnabé, Teté Espindola, ltamar Assumpg¢éo conviviam
com meu grupo e eu convivia com essas pessoas. Conviviamos! Isso era um
momento de efervescéncia cultural em S&o Paulo. Isso é muito importante. Nessa
época, conhecemos Egberto Gismonti e ele nos convidou a gravar pelo selo dele.
Entdo, em 84, 85 e 86, eu passei a tocar com meu grupo e com Egberto. Passei
anos tocando musica popular com ele, com Arrigo, com esse povo, especialmente
nesses anos gravando e tocando com Egberto Gismonti. Isso mudou muito. Até essa
época, eu trabalhava como flautista. Nesse mesmo momento, eu e alguns amigos da
escola ndo tinhamos uma boa convivéncia com essa propria escola, o departamento
de Musica da USP, porque estavamos no mercado trabalhando com musica popular
e esse departamento era, naquela época, radicalmente erudito, numa determinada
linha. A gente discordava, tinhamos muitos problemas. Porém, contudo, eu estava
terminando a escola e fui convidado a ser o regente assistente da orquestra que
existia aqui de alunos do maestro Croner. Entdo, mantive os lagos. Isso fez com que
eu mantivesse o0s lagos com essa escola. Porque, na verdade, logo apos o
langcamento do disco, acabei entrando muito forte nessa coisa de gravagéo, de
estudio, a fazer arranjos e, por volta de 90, eu ja dirigia a orquestra daqui como
assistente, mais ou menos por uns quatro anos. Em 84, passei a ser docente daqui
Fui convidado a dar aula e eu tinha 24 anos. Isso foi uma dificuldade, porque eu
trabalhava muito com performance, na época com Egberto, viajando demais e
tocando com Deus e todo mundo, e de repente comecei a falar sobre musica dando
aula aqui. Isso foi problematico pra mim durante alguns anos. Depois fui retomando
devagar, mas ai ndo mais como flautista, como regente mesmo. Passei um tempo,
culminando em 94, 95, quando fui diretor da Universidade Livre de Musica, junto

com o maestro Ailton Escobar, junto com Lucia Camargo, que hoje é diretora do
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Teatro Municipal. Entdo, muito mudou. Na verdade, trabalhei demais nessa época
dirigindo a Jazz Sinfénica do Estado de S&o Paulo e, especialmente, fazendo
trabalhos com Milton Nascimento, com Nana Vasconcelos, com Egberto, com a
Orquestra. Isso acabou me trazendo uma relagdo muito forte com essas pessoas.
Com Milton, anos depois eu dirigiria uma turné sinfénica nacional e uma turné
internacional — Montreau, Nova lorque, Londres, México.... Entéo, trabalhando muito
com esses musicos, musicos com 0S quais eu tive o privilégio de torna-los meus
idolos e meus parceiros. Milton, hoje, é padrinho dos meus filhos. Estamos sempre
juntos. Entéo, trabalhar com essas pessoas sempre foi um privilégio. E esses sdo
realmente os meus parceiros até hoje. Entdo, o ultimo disco do Milton sou eu que
dirijo. E uma histéria muito préxima da musica popular, vocé me entende, com
gravadoras, num esquema profissional muito forte. Ai, ha trés anos atras eu fui
convidado pela dire¢do ai a assumir a orquestra daqui. Era uma orquestra com 15 a
18 musicos, que fazia quatro concertos por ano. Eu reformulei a orquestra. Hoje, é
uma orquestra que esta entre as dez principais orquestras do pais, bem
conceituadas, interessantes. Especialmente trouxe nesses trés ultimos anos, que ja
esta nos 20 que eu sou docente daqui, embora nos 17 outros eu ficasse apenas o
necessario, porque eu trabalhava no mercado. Entdo, a questdo é essa. De um
tempo pra ca, nesses Uultimos trés anos, tenho estado mais vinculado com o
repertorio de mdusica classica mesmo. Nunca deixei a musica erudita porque o
codigo esta ai. A historia da linguagem sinfénica é a historia da linguagem da musica
erudita. Como sempre, com uma preocupag¢do: eu, nesse momento, com a
orquestra, a gente desenvolve, antes dos concertos, sessées com as criangas,
dizendo o que elas vao escutar. Eu, nesse ano de 2004, tenho sido diretor artistico
da Sala Sdo Paulo, dos concertos matinais, de formagéo de publico. Entdo, tem uma
preocupagcdo com essas coisas. A orquestra faz um trabalho nos hospitais todo o
més. Terca feira passada, teve um concerto no hospital destinado as criangas
internadas. Entdo, se faz musica propria que eles pedem, e elas arranjam, compéem
instrumentos com a orquestra. Com certeza, minha agenda de 2005, 2006 esta
completa com projetos especialmente voltados & Europa. E mais ou menos isso. Se
eu pudesse fazer um resumo rapido, seria isso. Vivo uma vida que desejei ter, como

a cobra que morde o rabo. De vez em quando, pesava a batata no colo do meu pai,
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com meus 13, 14 anos. Entdo, eu sou uma pessoa que tem realizado um projeto de
vida, um sonho. Em especial, sou casado com uma pessoa que também é muito
importante pra minha vida profissional, que é uma pessoa cosmopolita, diferente de
mim. Ela é viajada, tudo mais, é uma produtora cultural, que trabalhou em agéncias
internacionais. Isso tudo s&o conjungbes importantes, sdo sinergias que julgam uma
maneira de viver a vida, tanto juntar o que o coragdo diz com o que a mente e a
razdo enxergam como melhores caminhos.

Silmara: Obrigada!



Quais sao as notas?

O universo é como uma fuga de Bach no sentido em que
a ciéncia descobrira cada vez mais suas notas, mas a
‘melodia’ permanecera secrefta.

Trinh Xuan Thuan
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‘A educacdo pode ajudar a nos tornarmos melhores, se ndo mais felizes, e
nos ensinar a assumir a parte prosaica e viver a parte poética de nossas vidas”.
Essa proposigao de Edgar Morin extrai do nucleo da educagdo a missdo de prover
um ensino que permita a articulagdo do pensamento livre e aberto, a compreensao
da condigdo humana por meio do permanente aprendizado da vida, oscilante entre o
estado poético e o estado prosaico, que pode nos conduzir a tdo almejada
felicidade. Trata-se de uma educacéo para a vida.

Viver nada mais € do que conhecer. E 0 que € conhecer sendao o ato de
penetrar, movido pelo desejo, no desconhecido que, muitas vezes, é o impenetravel
da vida? Todo o esforgo de possuir esse desconhecido tem acompanhado a historia
do pensamento da humanidade, oscilante entre a duvida e a certeza, a esperancga e
o desatino, a ousadia e o medo, recuos e aproximagdes.

Como irrigar esse terreno muitas vezes arido da experiéncia do conhecimento
humano? Como suportar a realidade da vida cujo destino € a morte? Como captar

no transitério cotidiano o sentido permanente? Pela arte: um estado poético com o
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fim em si mesmo, mas que nao se esgota ai porque tem o poder de transfigurar a
realidade. Pela musica: um artificio vital para a formagdo do sujeito humano que
acessa diretamente o seu carater existencial, invisivel e afetivo. Através do seu
poder transfigurador da dor, da fatalidade, do sofrimento humano, conduz a
estetizacdo da vida. Essa dimensé&o estética comporta uma ética de compreenséo
da condicdo humana ao operar a ligacdo entre homem e natureza, homem e
sociedade, homem e universo. A musica incorpora a triade homem-natureza-cultura.

Exercitar uma ética de compreensdo e uma estética da existéncia acontece
no processo de aprender a ouvir interiormente o ruido, o elemento perturbador, o
cadtico, o estranho, o novo, o inusitado, o diferente e, ao mesmo tempo, o que é
familiar, j& conhecido, muitas vezes entendido como mais harmdnico e ordenado.
Chamamos essa audigdo interior de escuta sensivel, como exercicio continuo da
contemplacdo das esséncias e expressdo das multiplas faces da interioridade
humana e do mundo, tal como Schopenhauer e Nietzsche compreendem o
fendbmeno musical.

“A vida e os sonhos sdo paginas do mesmo mundo”, diz Schopenhauer. Sono
e vigilia sdo apenas formas do individuo habitar o mundo. A musica cumpre esta
ligagdo entre sujeito e objeto, entre fenbmeno e esséncia. Homem e obra de arte
sao o mesmo, diz Nietzsche. A musica expressa este intraduzivel imanente das
interioridades multiplas propiciando a reintegracdo do ser humano ao seu templo
perdido — a natureza que |he escapa constantemente.

As idéias e vidas dos cientistas Edgar Morin, Werner Heisenberg e llya
Prigogine se entrelagcam por um mesmo fio — a musica -, tecendo a composi¢cao

dessa escuta sensivel que ouve interiormente a voz, o sussurro, o grito, o siléncio —
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a sonoridade — do mundo e da condigdo humana. Podemos dizer que sua ciéncia é
musical, porque ¢é feita de criagéo e recriacao de partituras dos saberes da vida, que
canta, toca e danga a musica do cosmos, que ousa compor e reger Novos arranjos
cognitivos e gestores de mais vida.

Essa escuta envolve disposicdo interna de se libertar da condicdo de
individuo para captar as esséncias. Envolve escapar do tempo presente para se
perder na contemplagdo das formas. E experimentar o eterno, uma sensacgéo de
plenitude, tranquilidade, alegria e encantamento, promovidos pelo esquecimento
provisorio de si.

A musica, por se tratar de uma linguagem universal que incorpora a esséncia
interna do universo e da vida humana, expressa a alma de cada ser, promove 0
desvelamento do essencial através da escuta. Assim, podemos conhecer: ver com
os olhos da alma. Ligamo-nos ao querer humano geral e gradualmente nos
elevamos a um estado puro, como o herdi tragico que renuncia o seu querer
particular em favor de uma Idéia. Contudo, esse mesmo herdi sabe que a vida se
alimenta da morte, e a morte se alimenta da vida. Ele sabe que €& preciso criar,
destruir e recriar continuamente porque a vida é fluxo, movimento, dinamismo que se
potencializa através dos gestos que nela imprimem o carater de uma obra de arte. O
heréi sente-se fraco diante da contradigcdo expressa no conflito entre as for¢cas da
natureza e, ao mesmo tempo, se fortalece porque ainda diz SIM a vida. Ele é capaz
de sorrir.

Viver e continuar a viver s6 é possivel quando se nutre continuamente o
desejo da harmonia no interior do caos e se aceita igualmente o caos no interior da

harmonia. Desse desejo emerge a escuta das diferentes vozes e situacbes da
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natureza ao mesmo tempo una e distinta do mistério humano. Assim, se justifica o
viver na transfiguracdo do real, que gera o sonho como o sonho dos deuses
olimpicos. Esse talvez seja o nucleo da vitalidade. A musica incorpora esse espirito
ao provocar o desaparecimento dos abismos entre o0 homem e o mundo e por
mobilizar a recuperagédo permanente da vida.

A ciéncia ainda é marcada por um ideal de inteligibilidade, mas o pensamento
racional e simbdlico escapa a esse ideal. A arte e, em particular, a musica, mobiliza
o0 reconhecimento de que somos apenas fragmentos, somos finitos, mas que
podemos nos flexibilizar em meio a aridez da vida.

Podemos extrair da fraqueza, da dor, do desespero, do sentimento de
inutilidade e de impoténcia uma energia para viver. Podemos desenvolver uma
escuta sensivel do mundo, abrigando a ordem e o caos, o siléncio e o ruido, o
movimento € a pausa, a repeticdo e a inovagdo. O tempo da vida deixa de ser
marcado pela transitoriedade e ruptura para se constituir num tempo vivido de
ressonancias, no qual se escuta o ritmo préprio e o ritmo do outro, conduzindo a
uma unidade. Parar para ouvir uma musica € parar o tempo do cotidiano. Assim
experimentamos outras formas de sensibilidade. Essa experiéncia & significativa
porque promove a compreensao das redes invisiveis que ligam homem, mundo e
natureza.

As biografias sonoras inacabadas dos musicos fazem saltar aos olhos a
percepcdo de que o aprendizado da musica extrai do interior do ser humano
potencialidades que, através da disciplina, da experiéncia de tentativa e erro e do
exercicio da escuta, ensaiam novos modos de ser que preconfiguram a formacao de

sujeitos mais criativos, mais participativos e mais compreensivos.
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A vivéncia musical imprime um “saber natural” movido pelo espirito de
partilha, de confianga, de respeito a singularidade, de escuta de si e do outro que
transcende o dominio da técnica. Ao mesmo tempo que exige a disciplina, a musica
desperta a apuracao dos sentidos, o extravasamento das emocgdes, a compreensao
dos limites e dos riscos e o sentido de equilibrio.

Mas, nado somente tocar um instrumento ou cantar promovem uma
experiéncia significativa da musicalidade do sujeito e do mundo. O ato da escuta
musical, explicitado nos efeitos fisiologicos e emocionais despertados pela musica
sobre o ouvinte, conduz a sensagbes de fragilidade que despertam uma experiéncia
significativa e desencadeadora de vivéncias estéticas, transcendentais e
mobilizadoras de novos sentidos. E um tipo de vivéncia que promove o acesso sutil
as esséncias aludidas na obra musical e de partiha da l|déia captada pelo
compositor. O ouvinte experimenta o tragico e o sublime da condigdo humana. Ele
se transforma no protagonista da prépria histéria.

Cada ser encontra na musica metaforas para compreender tramas, angustias
e surpresas da condi¢do humana e do universo. Nao demanda esforgco. Apenas é
preciso fazer brotar o desejo, ter a intencao de escutar a poesia da vida. Talvez
assim possamos ser mais felizes.

Entre o campo das intengcbes e o campo das realizagbes, ha um caminho
cheio de imprevistos, vitérias, quedas, risos e choros, sensacao de forca e fraqueza,
calmaria e agitacdo. Saio desse texto com a sensacéo de que toquei algumas notas,
mas ainda me pergunto: quais sao as proximas notas? Escuto uma cangéo que toca

insistentemente em minha mente e em meu coracdo. Ela me ressuscita a cada dia.



173

ez Musica, filosofia, formagéo: Por uma escuta sensivel do mundo

O Amor

Talvez
Quem sabe um dia...

Por uma alameda do zooldgico ela também chegara
Ela que também amava os animais
Entrara sorridente assim como esta

Na foto sobre a mesa
Ela é tdo bonita
Ela é tdo bonita que na certa eles a ressuscitarao
O século XXX vencera
O coraggo destrogado ja
Pelas mesquinharias
Agora vamos alcancar
Tudo que ndo pudemos amar na vida
Com o estelar das noites inumeraveis
Ressuscita-me
Ainda que mais ndo seja
Porque sou poeta
E ansiava o futuro
Ressuscita-me
Lutando contra as misérias do cotidiano
Ressuscita-me por isso
Ressuscita-me
Quero acabar de viver o que me cabe, minha vida
Para que ndo mais existam
Amores servis
Ressuscita-me
Para que ninguém mais tenha
Que sacrificar-se por uma casa, um buraco
Ressuscita-me
Para que a partir de hoje
A partir de hoje
A familia se tranforme
E o pai... seja pelo menos o universo...
E a mée... seja no minimo a Terra, a Terra ... alerra...

Caetano Veloso
Ney Costa Santos
(sobre um poema de Viadimir Maiakovsky)
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