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Filosofia, mas em que sentido? No sentido de
impulsos filoséficos que nos compelem em dire¢ao
a verdade, revelagao, investigagdao, questionamento
geral, interrogacao e rispido criticismo sistematico,
nao somente em campos especificos mas em todos
os dominios possiveis. Isto nos conduz a um corpo
de conhecimentos que deveriam ser ativos, no
sentido de fazer. Nao conhecimento passivo, mas
conhecimento que se traduz em atos criativos.
Repito, em todos os dominios possiveis.

Iannis Xenakis



RESUMO

A presente dissertagdo aborda o problema da unidade da obra musical tomando como base a
Metafisica de Aristoteles. A busca por investigar o problema da unidade a partir de uma
perspectiva filoséfica respondeu a necessidade de produzir um certo distanciamento critico que
permitisse reavaliar ideias que encontramos no interior do campo da musica e que tendemos a
compreender como verdades universais. Embora tenhamos encontrado alguns caminhos que
possibilitaram relativizar a unidade como virtude ou como condi¢ao necessaria da obra musical
em textos de Kenneth Stampp, o estudo da Metafisica de Aristoteles foi fundamental para
compreender que a unidade nio ¢ atributo necessario a toda e qualquer forma de existéncia. A
partir de alguns textos aristotélicos complementares, como o livro VIII da Po/itica, foi possivel
recuperar o sentido de musica como atividade (energeia), o que permitiu contemplarmos dois
sentidos de obra musical, imanente e transcendente. O sentido imanente diz respeito ao
fenomeno sonoro que pode ser cientificamente aferido, ao passo que o sentido transcendente
contempla a experiéncia estética e as mudangcas efetivas que esta é capaz de produzir no interior
do campo simbolico. Muito embora tenhamos abordado a dimensdo simbdlica da unidade no
ultimo capitulo, tal distingdo contribuiu para uma formula¢ado mais precisa do problema inicial
desta investigacio, a saber: em que sentido uma obra musical, no seu aspecto imanente, pode ser
una?, revelando a necessidade de abordarmos, em futuros trabalhos, a unidade da obra em seu
sentido transcendente. O trabalho apresenta uma revisao de alguns textos classicos da area de
Musica que fazem menc¢ao a unidade, contemplando textos de Jean-Jacques Rousseau, Donald
Grout e Claude Palisca, Arnold Schoenberg, Igor Stravinsky e Karlheinz Stockhausen, e
problematiza a ideia de obra musical a partir de leituras de Roman Ingarden e Carl Dahlhaus. A
pesquisa buscou contribuir com a discussio sobre a unidade da obra musical contemplando
aspectos historicos, socioculturais, técnicos, morfolégicos e simbolicos a partit de uma
abordagem critica, colocando em perspectiva o carater de valor que frequentemente lhe é
atribuido.

Palavras-chave: unidade da obra musical; Aristoteles; filosofia da musica; estética musical.



ABSTRACT

This dissertation addresses the problem of the unity of a musical work based on Aristotle's
Metaphysics. The quest to investigate the problem of unity from a philosophical perspective
responded to the need to produce a certain critical distance that would allow us to reevaluate
ideas that we find within the field of music and that we tend to understand as universal truths.
Although we found some ways that made it possible to relativize unity as a virtue or as a
necessary condition of the musical work in texts by Kenneth Stampp, the study of Aristotle's
Metaphysics was fundamental to understand that unity is not a necessary attribute for each and
every form of existence. From some complementary Aristotelian texts, such as book VIII of
Politics, it was possible to recover the meaning of music as an activity (energeia), which allowed
us to contemplate two meanings of musical work, immanent and transcendent. The immanent
meaning concerns the sound phenomenon that can be scientifically measured, while the
transcendent meaning contemplates the aesthetic experience and the effective changes that it is
capable of producing within the symbolic field. Even though we addressed the symbolic
dimension of unity in the last chapter, this distinction contributed to a more precise formulation
of the initial problem of this investigation, namely: in what sense can a musical work, in its
immanent aspect, be one?, revealing the need to address, in future works, the unity of the work in
its transcendent sense. The work presents a review of some classic texts in the area of Music that
mention unity, covering texts by Jean-Jacques Rousseau, Donald Grout and Claude Palisca,
Arnold Schoenberg, Igor Stravinsky and Karlheinz Stockhausen, and problematizes the idea of a
musical work to based on readings by Roman Ingarden and Carl Dahlhaus. The research sought
to contribute to the discussion about the unity of the musical work, covering historical,
sociocultural, technical, morphological and symbolic aspects from a critical approach, putting into
perspective the value character that is often attributed to it.

Keywords: unity of the musical work; Aristotle; philosophy of music; musical aesthetics.
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1 Introdugao

A palavra unidade provém do latim #nitas e denota a qualidade de ser uno. Costumamos
utiliza-la cotidianamente para referir unidades de medida como gramas ou centimetros mas
também para descrever o grau de coesdao entre os elementos que compdem uma totalidade, de
modo que serve para referir-se tanto a unidade de uma vestimenta quanto a unidade de um grupo
social. Isso deriva do entendimento de que a unidade é uma qualidade que faz da coisa ser uma e
distinta de outras.

Essa diversidade de sentidos do termo unidade ¢ igualmente comum na area de Musica,
uma vez que o termo ¢ utilizado para referir unidades ritmicas como colcheias e seminimas, mas
também unidades formais como incisos, motivos, frases, se¢oes e movimentos que compodem
uma obra. Entretanto, a presente investigagao tem por objeto a nog¢ao de unidade como qualidade
da obra, ou seja, como atributo essencial que faz da obra una e distinta de outras e que buscamos
entender inicialmente a partir de autores como Jean-Jacques Rousseau, Arnold Schoenberg,
Donald Grout, Claude Palisca, Igor Stravinsky e Karlheinz Stockhausen.

Por exemplo, como veremos em detalhes mais adiante, no Diciondrio de Miisica de
Jean-Jacques Rousseau (2021) sdo mencionadas duas classes de unidade, uma sucessiva e outra
simultanea. A primeira refere-se a continuidade sequencial dada pela correta ligagio entre as
partes de uma composi¢ao, muito embora possa ser observada também na continuidade melddica
que se consegue a0 instituir uma primazia de graus conjuntos por sobre os saltos, o qual implica
uma certa homogeneidade intervalar que exibe uma direcionalidade' paramétrica® clara e
previsivel a médio prazo. Ja a segunda classe de unidade discutida por Rousseau apresenta um
viés polifonico, fazendo mencao as diferencas simultaneas subordinadas aos procedimentos
harmonicos tipicos do sistema tonal. Observamos, de modo geral, que uma obra musical tende a
ser considerada unificada quando ha parametros estaveis — gragas as suas recorréncias internas

— ¢ unidirecionais, ou seja, que preservam a continuidade de um estado sonoro e exibem uma

' “[...] aspecto de um dang ou sequéncia em que um aumento ou diminui¢io continua nos valores de um pardmetro
produz a impressio de um movimento para cima ou para baixo em altura, intensidade, tempo etc. — ou seja, em
alguma escala paramétrica”. (Tenney, 1988, p. 59) Clang é um termo utilizado por Tenney para designar qualquer som,
evento ou configuragdo sonora que ¢ apreendido de forma imediata como uma unidade musical primaria, uma
estrutura auditiva singular, ndo importando seu nivel de complexidade do ponto de vista actstico. Trata-se de um
objeto perceptivo mais que de manipulagao técnica, diferenciando-se assim da ideia de objeto sonoro introduzida por
Pierre Schaeffer. Ja o termo sequéncia refere-se a sucessoes de cangs distintas de outras sucessoes. (Tenney, 1988, p.
57)

? Parametro ¢ “qualquer atributo caracteristico do som, em virtude do qual um som (elementar) ou configuracio de
som pode ser distinguida de outra. Referimo-nos frequentemente a sete parametros: altura, intensidade, timbre,
duragio, densidade temporal, densidade vertical e envelope temporal. Embora estes sejam os mais frequentemente
envolvidos na analise musical (bem como na composicio), a definicdo dada acima deixa espaco para outros
parametros que podem ser relevantes em alguns casos, como amplitude de alturas, grau de articulagio paramétrica,
etc”. (Tenney, 1988, pp. 15-16)
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mudanca em uma unica direcao. Encontramos exemplos disso ao percebermos um ritmo que
acelera ou uma escala que sobe, uma distribuicio intervalar que se abre ou se fecha, uma
harmonia que se torna mais ou menos dissonante e que se aproxima ou se afasta de um
determinado polo, um motivo submetido a um processo de variagio progressiva ou liquidacio’.
Todos esses processos transformativos presentes em inumeras formas musicais tendem a
produzir a sensa¢ao de uma mesma coisa em movimento, alterando um estado sonoro inicial de
forma gradual e continua.

De acordo com Schoenberg, ao instruir sobre composi¢io tematica tipicamente
classico-romantica, a repeticdo — que produz estabilidade em algum parametro — ¢ o principal
artificio utilizado para conseguir unidade, coeréncia, 16gica e compreensibilidade. Por outro lado,
o método de composigao com doze sons, desenvolvido por Schoenberg e utilizado pela primeira
vez em sua Swuite para piano, op. 25 (1921-1923), pode ser pensado como um principio unificador,
um método ordenatorio a partir do qual a obra é composta. Nessa perspectiva, cabe assinalar que
ha uma distancia entre o que pode ser compreendido como unidade morfolégica e principio
unificador, distaincia muito bem ilustrada por pecas dodecafonicas que utilizavam a série como
légica de continuidade ciclica de uma ordem predeterminada do total cromatico mas cuja
morfologia pode exibir um certo grau de fragmentacao. Trata-se de uma ordem interna de nivel
estrutural em face a uma superficie intrincada e altamente informativa.

Em Grout e Palisca (2007) encontramos referéncias a dois tipos de unidade observadas na
musica litdrgica medieval. A primeira, do tipo morfolégico, se consegue por meio de repeti¢ao de
células ritmicas (isorritmia). A segunda é uma unidade de carater simbdlico e que poderia ser
compreendida por um grupo de individuos familiarizados com o contexto da obra. A ideia de
uma unidade simbolica, por constituir-se a partir de uma logica de signos passiveis de serem
interpretados, aponta para além do contexto medieval discutido pelos autores, pois nao se trata
apenas de uma unidade morfolégica dada por uma estabilidade paramétrica, mas de uma unidade
de sentidos que pode emergir da interpretacao de elementos musicais aparentemente desconexos
mas cujas possibilidades interpretativas sio dadas por um determinado contexto. Ainda no
campo simbolico, uma unidade morfolégica baseada em principios como continuidade,
unidirecionalidade e gradatividade de mudangas paramétricas pode instituir-se enquanto signo
que representa valores ou ideias de bem partilhadas pelos membros de um determinado grupo
social. Tal nocdao de unidade foi tematizada no sétimo capitulo sob o titulo Unidade como valor

representado.

’ Procedimentos composicionais abordados por Arnold Schoenberg no livro Fundamentos da Composicio Musical

(1996).
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Contudo, a unidade da obra musical, como aponta o compositor russo Igor Stravinsky
(1996), também pode ser pensada como consequéncia natural dos limites que quem compde
estabelece no proprio trabalho. Nesse sentido, a escolha da instrumentagao e dos materiais
musicais, sempre finitos, seriam capazes de conferir unidade a obra, a priori e inconscientemente.
Para o compositor, processos que se desenvolvem a partir de um privilégio da semelhan¢a em
oposicao ao contraste, respondem a uma procura pela unidade, fundamentando seu raciocinio a
partir das doutrinas de alguns filésofos pré-socraticos.

Por dltimo, analisamos a concep¢ao de unidade na musica eletroacustica a partir do
pensamento do compositor alemao Karlheinz Stockhausen (1962). Similarmente a série
dodecafonica schoenberguiana, a unidade na musica eletroacustica reside, para Stockhausen, no
principio unificador a partir do qual a obra é composta. Tal principio consiste no continuo que
existe entre um ritmo de pulsos eletronicos e sua versao hiper acelerada, momento em que somos
incapazes de sentir os espacos de tempo ou descontinuidades entre os pulsos e passamos a
perceber um som continuo de altura mais ou menos definida com um certo timbre. Esse
procedimento técnico — hoje conhecido como sintese pulsar ou sintese de pulsos — acaba
produzindo uma mattiz Unica, uma espécie de paleta de cores* a partir da qual é possivel derivar
diversos materiais musicais, de acordo com o grau de aceleragao da célula ritmica inicial. Esse
continuo entre ritmo de pulsos eletronicos e som continuo ¢ o que Stockhausen chamou de
estrutura temporal unificada.

A despeito das diferengas entre as concepgoes de unidade ja mencionadas, podemos
perceber que ha dois pontos em comum a todas elas, a saber, homogenecidade e
unidirecionalidade. A primeira se produz por meio de repeti¢ao, enquanto a segunda consiste em
um processo de mudanga paramétrica cuja direcdo ¢é unica e estavel a médio ou longo prazo.
Nesse sentido, uma multiplicidade de vozes pode ser submetida a um unico processo
paramétrico, fenomeno que pode ser exemplificado ao observar uma composi¢io polifonica
tonal. A despeito de eventuais coincidéncias ritmicas, a técnica de contraponto tonal visa a
produciao e coordenagdo de linhas melddicas distintas e independentes, principalmente nos
parametros ritmo, perfil melddico e direcionalidade de registro. Entretanto, espera-se que todas as
vozes expressem, em sua simultaneidade, uma unica harmonia, contribuindo para a polarizagao
sequencial de fundamentais dadas por um sistema escalar que deriva de um sistema de afinac¢ao
especifico. Com esse objetivo, se instituiu, historicamente, a primazia da consonancia, em fun¢ao
de privilegiar forcas polarizadoras e centripetas que subordinaram, durante alguns séculos, as

dissonancias que ocorriam como consequéncia natural dos movimentos melédicos, de modo que

* De fato, Stockhausen utiliza exatamente a palavra cor para referir-se a identidade sonora que resulta desse processo.
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as diferencas localizadas eram dissolvidas em harmonias estaveis. Assim, o sistema de alturas e a
logica centralizadora do tonalismo operavam como principios unificadores, subordinando o
movimento de vozes diversas a estruturas harmonicas mais ou menos instaveis e submetendo
estas aos movimentos cadenciais que afirmam ou confirmam um determinado centro tonal.
Portanto, hd uma convergéncia entre tais principios unificadores e uma unidade morfoldgica que
se articula a partir de relagcées de proximidade envolvidas no privilégio do grau conjunto, na
varia¢ao gradativa dos motivos como maneira de produzir continuidade, na distancia entre vozes
contiguas ou nos processos modulatérios.

A partir dessas observagoes emergem alguns problemas, por exemplo, para que algo seja
compreendido como unitario, deve ser necessariamente gradual, homogéneo ou unidirecional?
Qual ¢é a participagdo destas qualidades na existéncia da obra musical como algo unitario e
singular? Por que a unidade de uma obra — baseada em processos formais graduais — seria
capaz de intensificar seu valor estético? e ao contrario, por que uma forma estética concebida fora
desse paradigma processual teria menor valor? De onde vem a valorizacio do homogéneo, do

gradual e do unidirecional em detrimento do variado, do fragmentado e do diverso?

Com objetivo de contemplar tais problemas estéticos subjacentes a questao da unidade da
obra musical, foi necessario buscar uma abordagem e uma bibliografia que permitisse a
elaboragao de uma discussio mais ampla sobre o assunto e que, a0 mesmo tempo, tornasse
possivel discutir sobre esses problemas tipicamente musicais a partir de um certo distanciamento
critico. Pensamos que tal distanciamento, absolutamente necessario para toda pesquisa académica,
seria possivel por meio de um distanciamento epistemologico.

Um dos fatores que nos levou a buscar esse distanciamento consiste na constatagio de
que a ideia de unidade, no campo da musica, encontra-se fortemente vinculada a um corpo de
valores estéticos, historicamente perpetuados e que se traduzem em modos particulares de pensar
e fazer musica. F possivel rastred-los na literatura musical e, consequentemente, no ensino
institucionalizado da composi¢do, como demonstraremos no préximo capitulo. Isso nao quer
dizer que ndo exista literatura musical que aborde o problema da unidade da obra de forma
critica, mas observamos, de toda maneira, uma tendéncia geral a tratar a unidade ou como algo
dado ou como virtude, isto é, como uma qualidade a ser forjada por meio de técnicas
composicionais especificas que buscam produzir um certo “melhoramento estético”. Nessa
perspectiva, tio tradicional como ainda hoje muito presente, a forma estética unificada e coerente

continua sendo vista como dotada de uma certa superioridade, algo que, por conter claras
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implicagdes éticas, merece um exame aprofundado. Afinal, o que seria uma forma estética
incoerente?

Outro fator que nos exige olhar para além da bibliografia propriamente musical decorre
da ampla diversidade de contextos historicos e estéticos em que o termo unidade ¢é utilizado na
area de Musica. Isto revela que a unidade nao pode ser tratada simplesmente como uma nogao
univoca e cristalizada, como algo dado. Ao contrario, a unidade ¢ uma ideia que perpassa a
histéria da musica, adquirindo conotagdes distintas a depender do lugar, época e contexto, dando
origem a expressoes musicais cujo paradigma formal ¢ ditado em grande medida pela maneira
que a unidade ¢é conceitualizada, compreendida e materializada na forma musical. Por exemplo, a
unidade do periodo barroco, do classicismo e do romantismo nao correspondem exatamente a
mesma ideia de unidade, produzindo, consequentemente, formas estéticas distintas. Mesmo se
observarmos um tnico periodo histérico, como veremos mais adiante, é possivel encontrar
concepcoes de unidade nao apenas diversas, mas também antagonicas. Por esse motivo, talvez o
mais apropriado seria falarmos em unidades, em plural, e em outros casos, como mencionamos
anteriormente, podemos falar em principios unificadores. A despeito das diferencas entre certas
concepgdes de unidade que podemos constatar em textos sobre musica e em pegas musicais,
notamos que ha alguns pontos em comum, a saber: (i) estreita relagio com a austeridade dos
materiais e processos de variacao gradual; (i) utilizacdo de um tunico sistema ou principio
unificador; (iii) unidirecionalidade de mudancas paramétricas, especialmente nos parametros
altura e ritmo.

Isso nao significa que niao haja exemplos de quebras ou descontinuidades em obras
produzidas nesses periodos, especialmente na pera classica do final do século XVIII’. Nesse
caso, a musica passa a funcionar como mais um elemento dramatico, estabelecendo o clima
psicologico da cena e refor¢cando a forma discursiva da histéria como um todo, com todas suas
tramas e peripécias. Porém, a depender do carater da cena, uma morfologia musical continua,
homogénea e unificada poderia nio ser o recurso dramatico mais apropriado. Sobre essa questao,
Kenneth Stampp traz o exemplo da 6pera Die Entfiibrung aus dem Serail, de Wolfang Amadeus
Mozart, na qual os solos de um dos personagens foram compostos de uma maneira
absolutamente cadtica, exibindo irregularidades fraseologicas, harmonicas e de andamento
(Stampp, 1975, p. 195). Isso quer dizer que quando a musica tem uma finalidade essencialmente
figurativa, ou seja, quando almeja instituir uma forma narrativa capaz de representar algo que nao
¢ uno ou coerente, a unidade deixa de ser uma qualidade desejavel, pois falharia no intuito de

representar algo que é essencialmente cadtico.

5 Chegando a exercer notavel influéncia no campo da musica instrumental.
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Entretanto, no periodo classico, o esforco por encontrar elementos unificadores estava
sempre presente, mesmo em formas musicais que apresentavam um certo grau de
descontinuidade por razoes dramaticas ou figurativas. Assim, “elementos de contraste poderiam
ser agora [no classicismo] incluidos na obra, mas os mesmos deveriam ser cuidadosamente
tratados ou a unidade da peca (representada ainda pelo ‘estimulo central’) poderia ser destruida”
(Barbosa, 2008, p. 70, colchetes nossos). O estimulo central sublinhado pelo autor consiste em
uma ideia musical central ou motivo que era tratado de forma similar ao argumento principal de
um discurso. Uma das caracteristicas mais notaveis de um discurso — enquanto forma narrativa
racional e coerente — ¢ a necessidade de apresentar ideias distintas, mas que, no entanto, servem
para reforcar o argumento central. Se pretendemos defender a ideia de que certo tipo de
substancia traz efeitos negativos para a saide, ndo basta apenas comunica-lo literalmente, ¢é
preciso trazer evidéncias, contraposi¢oes e ideias que nao possuem a forma exata do argumento
central, mas que ao confronti-lo — e sobretudo falhando nesse confronto — lhe conferem
veracidade e credibilidade. Trata-se de uma forca centripeta, que, enquanto diferenca, tende a
enfatizar o papel de centralidade (veracidade) do motivo central.

Do ponto de vista poiético, é importante salientar que a medida que o paradigma formal
musical se afasta dos moldes do discurso, os principios unificadores passam a ser outros. A titulo
de exemplo, a série dodecafonica como matriz de ordenagao das alturas desenvolvida por Arnold
Schoenberg surge como necessidade metodolédgica apds o periodo conhecido como atonalismo
livre, passando de uma atitude criativa que buscava inicialmente expressar relagdes harmonicas
livtemente® a2 um método que consistia em desdobrar a forma musical — em certa medida ainda
ancorada em unidades da fraseologia tradicional — a partir de uma ordem previamente fixada da
escala cromatica. Para o compositor, a ordem “ndo ¢ exigida pelo objeto, sendo pelo sujeito”, e
junto a clareza “podem ser leis que nos servem apenas para reconhecer as coisas” (Schoenberg
apud Rufer, 1964, p. 136). A for¢a motriz que impulsionou Schoenberg a desenvolver o sistema
dodecafonico foi a necessidade de chegar em um nivel mais elevado de ordenacio, assim, a
constituicdio do campo imanente da obra musical aparece como consequéncia da tentativa de
facilitar sua compreensdo, motivagoes que tiveram um papel fundamental em sua concepgio

artistica. Como ele mesmo declara,

Desde o inicio possufa um sentido morfolégico completamente desenvolvido e uma
forte aversio contra as exageracoes. Nao cai em um ordenamento, porque nunca houve
desordem. Nao ha absolutamente nenhuma queda, mas, ao contrario, uma elevacio a
um superior e melhor ordenamento. (Schoenberg apud Rufer, 1964, p. 138)

% Que nio seriam possiveis de acordo com os principios do sistema tonal.
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Por outro lado, com a finalidade de instruir seus alunos, Schoenberg escreveu alguns
livros que abordam a composicao classico-romantica como Fundamentos da Composicao Musical e
Fungoes Estruturais da Harmonia, revelando profundo conhecimento do compositor sobre os
principios unificadores utilizados na era tonal. Entre eles, o principio de monotonalidade e a
no¢ao de regides da tonalidade respondem a necessidade de se compreender a unidade
harmonica de uma obra tonal, independentemente de sua extensao e da complexidade de suas
relagoes harmonicas. Nao seria ao todo arriscado afirmar que foi essa consciéncia sistémica e
historicamente informada que permitiu Schoenberg, em um primeiro momento, compor
livremente escapando das relagdes harmonicas tipicamente tonais e, em um segundo momento,
inventar o método de composicio com doze tons. Este ultimo pode ser pensado como um
principio unificador alternativo aos sistemas escalares que formam a base dos sistemas modal e
tonal. Neste novo paradigma, a recorréncia continua tendo um papel unificador, ndo mais pela
centralidade de um tom determinado ou de um acorde principal — como ¢ o caso do tonalismo
— mas pela recorréncia de uma ordem sequencial do total cromatico que opera em um nivel
estrutural, tendendo a escapar da nossa percepgiao imediata uma vez que a exploragio das
possibilidades combinatoérias e polifonicas das doze notas faz com que a potencial sensacao de
ciclicidade fique menos explicita. Isso passa a ser ainda mais radicalizado quando os compositores
da chamada segunda escola de 1Viena’ comecaram a submeter a série dodecafonica a alguns
procedimentos tradicionais de transformagao motivica como transposi¢do, inversio e
retrogradacao. E evidente que a série se distingue da configuracido, uma vez que matéria nao
significa forma, mas trata-se da unidade ordenada a partir da qual a atividade especulativa do
compositor produz multiplicidade, peculiaridade e singularidade. Assim, o principio de
centralidade inerente aos antigos sistemas musicais baseados em escalas e modos ¢ substituido
por um principio de recorréncia estrutural que opera com o material intervalar de maneira mais
multipla. Posteriormente, a pratica serial se expandiu por meio da pratica de compositores como
Pierre Boulez, George Perle, Milton Babbit, Luigi Dallapiccola, Frank Zappa, entre outros.

Intuimos que a procura de Schoenberg em substituir suas incursdes pré-sistematicas fora
da tonalidade por um principio unificador como a série dodecafonica pode apresentar um
componente de valorizacio da obra, ao recolocar a invengao musical no campo das técnicas.
Assim, a obra passa a ser o resultado de um método racionalmente estruturado em vez de ser
consequéncia de uma mera especulacao ad /libitum. Como aprofundaremos mais adiante, para
Schoenberg a compreensibilidade é um objetivo fundamental da atividade composicional,

regulando a quantidade de variedade e extensao das unidades formais de uma obra. Isto coincide

7 Grupo de compositores formado por Arnold Schoenberg e seus primeiros alunos, Alban Berg e Anton Webern.
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com um fendémeno tipico da modernidade que consiste na crescente ascensao das ciéncias e toda
uma onda epistémica que vislumbra na racionalidade e na verdade cientifica a solugdao para os
problemas da humanidade. Logo, o método dodecafonico, enquanto estratégia racional, dialoga
com as ideias predominantes de sua época tal como a unidade do afeto dialoga com as ideias do
petriodo Barroco; tal como a unidade dramatica e discursiva estrutura o paradigma do classicismo
e, do mesmo modo, como a unidade organica se encontrava presente No pensamento romantico.
Caberia perguntar, entdo, quais seriam as unidades em operagao hoje, no século XXI. Sem intuito
de fornecer uma resposta cristalizada e monolitica, a presente dissertacio propoe estabelecer um
campo de visdo que possa servir, de alguma maneira, para promover reflexdes sobre as praticas
criativas atuais em trelacdo aos seus resultados estéticos.

Como podemos perceber nesta se¢ao introdutoria, abordar o problema exige considerar o
contexto histérico e as necessidades proprias de cada época que deram sentido a unidade da obra
musical. Ou que, talvez, procuraram dar sentido e valor as obras por meio de sua unidade, uma
vez que tendemos a associar sentido com o que ¢ uno e coerente a0 MesmMoO tempo que
expropriamos o sentido do que nos parece desordenado e cadtico. De fato, nossa pesquisa
responde também a uma necessidade de se investigar o problema da unidade musical hoje, na
segunda década do século XXI, tempos que nos obrigam a buscar sentidos inclusive no meio do
caos planetario, da superpopulacio e da desregulacio do clima global. F preciso continuar
buscando o sentido, sobretudo perante a iminéncia de nossa propria autodestrui¢ao.

A partir de uma perspectiva bibliografica, a leitura e interpretagao de textos musicais mais
antigos que abordam o problema da unidade contribuiu para entender como uma ideia especifica
de unidade pode influenciar ou determinar o fazer musical de uma época e, por fim,
materializar-se em uma forma estética singular. Mas nio podemos esquecer da necessidade do
distanciamento critico mencionado anteriormente e que encontra condi¢oes de possibilidade para
sua efetividade por meio de um necessario distanciamento epistemolégico. Isso porque
percebemos, logo no inicio, que as perguntas que mobilizaram a pesquisa nao poderiam ser
respondidas tdo facilmente por meio de analise de textos musicais. Ao contrario, 0s pressupostos
que encontramos na bibliografia musical nos levaram a querer indagar mais profundamente sobre
o que ¢ a unidade, o que significa ser uno, quantos tipos de unidade podemos contemplar, e que
tipos de entes podem ser considerados unos ¢ em que sentido. Afinal, a unidade seria condigao
necessaria ¢ universal para toda e qualquer existéncia? Desse modo, a partir de problemas
composicionais e estéticos chegamos a questdes que nos parecem mais basilares e que, de certo
modo, extrapolam a concretude das preocupagdes técnicas e analiticas. Questoes que atravessam

a milenar histéria do que se conhece, em ocidente, sob o nome de filosofia.



18

1.1 A Unidade na Filosofia Antiga
Os primeiros filosofos®, habitantes da J6nia’, j4 se ocupavam de problemas relacionados
com a unidade, porém uma unidade originaria, um principio fundante da realidade material ou

arché. Como descreve Alberto Bernabé, os filosofos jonios perguntavam se seria possivel

[...] reduzir a aparente confusio do mundo a algum principio simples e unitario do qual
todas as outras coisas procedem? E se sim, do que o mundo ¢ feito em dltima analise?
E, finalmente, como essa unidade original mudou para dar origem a multiplicidade atual
e como ela esta organizada? Em geral, entdo, eles consideram que essa unidade
originaria realmente existiu — cada um, porém, respondera diferentemente a questio
do que era — e estabelecem no inicio uma série de opostos, de cuja inter-relagio se
deriva uma organizacio do mundo. (Bernabé, 2001, p. 22, trad. nossa)

Hegel, nas Liges sobre a Histdria da Filosofia, define esta ultima como o desenvolvimento
das ideias em um sistema orginico'’, que se inicia em um estagio de compreensio geral e avanca
para um grau de determinacao cada vez maior, ampliando-se ndo somente em dire¢ao ao exterior,
mas também ao interior, onde se profundiza e se transforma. “O sistema da necessidade e da sua
propria necessidade, que ¢, a0 mesmo tempo, por isso mesmo, a sua liberdade” (Hegel, 1995, pp.
32-33, trad. nossa). Sobre essas bases, observa com profundidade e sintetiza o pensamento
filosofico dos jonios, comegando por Tales de Mileto, o qual buscava respostas racionais para
explicar a realidade, aproximando-se assim da formula¢ao de uma unidade primordial, um simples
absoluto e determinado, um principio geral a partir do qual tudo que existe ¢é feito: a agua. Para
Hegel, trata-se de uma concep¢ao geral “em forma de uma determina¢ao natural” (Hegel, 1995,
p. 157). O processo de evolucao dessa ideia ao longo da histéria consiste, para Hegel, no
paulatino abandono das determinagdes naturais puramente imediatas — como a agua de Tales e
o ar de Anaximenes. Os pitagoricos, por exemplo, chegam de fato a abandonar tais
determinagoes naturalistas, defendendo que a esséncia de tudo esta no nimero. Ja nos filésofos

da chamada Escola Eleatica podemos encontrar, para Hegel,

[.] a manifestacio do pensamento puro e seu violento desprendimento da forma
sensfvel e da forma do nimero; ¢ por isso que parte deles o movimento dialético do
pensamento, que nega o determinado para mostrar que o verdadeiro nao é o multiplo,
mas apenas o uno. (Hegel, 1995, p. 157)

¥ E preciso salientar que todas as culturas do mundo possuem sistemas de pensamento que lhe sio préprios. Logo, a
filosofia no seu sentido primordial, ou seja, enquanto amor pela sabedoria, ndo pertence exclusivamente aos gregos.
Por questdes de delimitacio do escopo para este trabalho, decidimos utilizar o pensamento grego como ponto de
partida, com a consciéncia da enorme influéncia do Egito e outras civilizagbes da antiguidade nessa regiao do mundo.
Nessa perspectiva, a propria ideia altamente difundida que considera Tales de Mileto como o primeiro filésofo deve
ser reconsiderada.

? Costa sudoeste da atual Turquia.

" De fato, ha uma estreita relacio entre as ideias em circulagio no campo filos6fico e a compreensio de unidade no
campo da musica. Nio ¢ coincidéncia que, a0 mesmo tempo que Hegel escrevia sua Fenomenologia do Espirito, a musica
de Beethoven ganhava cada vez mais atencio do publico. Nesse periodo, tanto o pensamento filoséfico quanto a
obra musical eram compreendidos como processos organicos.
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O pensador considerado como fundador dessa escola de pensamento, Parménides,
encontra-se representado no dialogo Parménides, de Platao, que foi professor de Aristoteles
durante um periodo aproximado de vinte anos. No texto, o personagem Socrates discute com

Z.enao de Eleia e Parménides.

Entao, tendo Socrates ouvido <a leitura>, pediu [a Zendo] que fosse lida novamente a
primeira hipotese do primeiro argumento e, tendo sido ela lida, disse: que queres dizer
com isso, Zenao? Que, se os seres saio multiplos, entao é preciso que eles sejam tanto
semelhantes quanto dessemelhantes, mas que isso é impossivel, pois nem as coisas
dessemelhantes podem ser semelhantes nem as semelhantes, dessemelhantes? Nao ¢é
isso que queres dizer? E isso mesmo, disse Zenio. (Platao, 2003, p. 25, notas do autor
entre colchetes)

O imbréglio 16gico que constitui o problema exposto por Platio por meio da voz de
Zenio leva a uma aporia'!, pois para que possa haver uma multiplicidade de seres — o que
automaticamente pressupoe a existéncia de seres distintos — ¢é preciso que eles sejam, a0 mesmo
tempo, semelhantes e dessemelhantes. A multiplicidade implica dessemelhanca, porém os
multiplos seres tém algo em comum, e ¢ justamente o fato de serem dessemelhantes, ou seja, cada
um ¢ distinto dos outros. Dessa forma violaria-se um dos principios basilares da légica, o
principio da nao-contradicdo, o qual estabelece que A pode ser A ou B, mas nao A e B ao mesmo
tempo. O raciocinio de Zendo acaba nos conduzindo a impossibilidade da multiplicidade,
prevalecendo em todo caso a unidade. De acordo com isso, a unidade e a multiplicidade nao
poderiam coexistir de maneira alguma. Mas hd um detalhe que pode estar sendo ignorado, a

<

saber, a distingdo entre “coisas, formas e qualidades que estas coisas possuem por participar da
forma” (Santa Cruz apud Platao, 1988, p. 14, traducio nossa). E a partir de tal distingdo que
Socrates refuta o raciocinio de Zendo. Mas a despeito da refutagao loégica, ha um aspecto
interessante na proposi¢ao de Zenio e que se conecta com a realidade musical, uma vez que a
diferenca pode estabelecer-se como regra, seja por meio do dogma da ndo repeticao das alturas
proprio da musica serial no seu estagio inicial ou algum outro de natureza similar, produzindo um
efeito de continuidade. Nesse caso, a série ¢ composta de doze alturas distintas, e a nao repeticao
— a0 menos contigua — pode ser percebida a longo prazo como um tipo de estabilidade. Isso
nos leva a pensar que a ideia de Zenao de colocar a dessemelhan¢a como um fator comum,

inclusive homogeneizante do ponto de vista da forma, encontra perfeita ressonancia em certas

manifestacoes estéticas.

" Estado que emerge perante um problema sem solucio aparente. De acordo com Susana de Castro é “entendida
como a variedade de vias e procedimentos possiveis, sem que uma suplante ou seja suplantada por outras”. (De
Castro, 2008, p. 181)
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1.2 Comentarios preliminares sobre a Unidade em Arist6teles

Caberia aqui fazer uma primeira distincio entre duas nocdes histéricas de unidade'®; a
saber, entre a unidade como primeira causa — tematizada pelos filésofos jonios — e a unidade
como predicado do ser, ou unidade ontologica. No primeiro caso, as indagacoes vao, como bem
aponta Bernabé, no sentido de identificar um principio unitario e geral cuja determinabilidade
tornaria possivel a existéncia dos particulares. No segundo caso, a unidade passa a ser pensada
como atributo do ente, como unidade existencial, pesquisa levada a cabo mais tarde por
Aristoteles. Entretanto, este ultimo nao abandona, ao todo, as indagacGes sobre as primeiras
causas iniciadas pelos filosofos anteriores. Estas sao, de fato, o ponto de partida que o leva a
identificar a unidade como algo posterior ao set, isto ¢, unidade enquanto atributo da substancia,
do ente singular e individual, e ndo mais como primeiro principio ou como primeira causa'.

A substancia, para Aristoteles, corresponde a categoria primeira, nao sendo predicado de
outra coisa. Formulada também como matéria enformada e dotada de individualidade, nio existe
como atributo de algo, mas como algo que existe de maneira individual, e ¢ a ela, a substancia,
que as qualidades ou acidentes se aplicam. Assim, a substancia existe sempre de algum modo
particular. Por exemplo, um tijolo especifico é uma substancia, diferentemente do termo tijolo no
seu sentido universal e que contemplaria todo e qualquer tijolo. Por isso o problema da unidade,
em Aristoteles, encontra-se estreitamente vinculado a teoria da substancia e as pondera¢oes em
relagdo ao ser e aos universais. l.Logo, a maneira em que Aristoteles aborda a questao da esséncia
— e sobretudo os mdltiplos sentidos em que as coisas sio chamadas de unas — permite que
possamos pensar a unidade da obra musical nao mais como uma no¢ao univoca, como algo dado
ou, do ponto de vista estético, como algo necessariamente bom. Assim, sugerimos trés perguntas
fundamentais: (i) que tipo de ente ¢ a obra musical, (ii) como ela existe e (iif) em que sentido pode
ser una?

Para além de tentar buscar uma resposta definitiva a essas questdes em termos
propriamente aristotélicos, buscamos utiliza-las como diretrizes reflexivas na formulagao de
questoes mais especificas, de natureza composicional e estética. Como veremos mais adiante, o
problema da unidade da obra musical aponta para além da esfera metafisica-ontologica,
encontrando notdrias ressonancias no campo da sociologia da musica — devido a habitual
correlagao da unidade com o sentido e valor estético da obra musical. Dali se desdobram alguns

problemas em relacido a sua poténcia significativa, por exemplo, o que a unidade — enquanto

"2 Desenvolvidas mais adiante, no quarto capitulo.

5 A primeira causa, para Aristoteles, é o primeiro motor imével, uma entidade imaterial € eterna que consiste na
atividade mais pura possivel, o pensamento. Como pensamento que se pensa a si mesmo, se constitui enquanto for¢a
motriz do universo, movendo os astros e os demais existentes como causa final, atraindo para si o movimento dos
entes. Essa formulagao teoldgica estimulou enormemente a filosofia hegeliana, no século XIX.



21

qualidade morfolégica da obra — pode representar? Tais questdes enfatizam a
compreensibilidade da obra e as condigoes formais exigidas pela representacio como causa final,
ou seja, a relacio entre a forma percebida como algo unificado e algo externo que, por ser
também unificado, permite uma correspondéncia de ordem simbolica. Nesse sentido, a reflexao
ontolégica sobre a obra musical a partir dos textos aristotélicos serviu como base para
compreender alguns sentidos de obra musical, como sua existéncia se da em cada um deles e, por

fim, em que sentido uma obra musical pode ser una.

Existem, no Corpus aristotélico, alguns textos especialmente dedicados a musica. De
acordo com Valentin Kalam, Aristoteles aborda a musica de trés maneiras distintas: “(i)
harmonia, (i) psicologia da musica e (iii) seu lugar no sistema de educagio — sociologia da
musica e catarse musical” (Kalam, 2001, p. 1, parénteses nossos). Em relacdo a educagao, no livro
VIII da Politica, Aristételes caracteriza a musica como uma atividade'* que tem um fim em si
mesma — em oposicdo as atividades que servem diretamente a2 manutencao da vida ou siao
realizadas em funcdo de outra coisa que nido ela propria. A musica, nesse sentido, serviria para
“ocupar nobremente o prazer” (Dias, 2014, p. 2). Aristételes discorre também sobre o possivel
papel da musica na formacao do carater e da alma, comegando pelo fato de que somos afetados

por ela,

[...] e especialmente pelas melodias olimpicas; pois, de acordo com o consenso de todos,
estes produzem entusiasmo nas almas, ¢ o entusiasmo ¢ uma afeccdo do carater da
alma. Além disso, todos, ouvindo os sons imitativos, tém sentimentos semelhantes,
independentemente dos ritmos e das proprias melodias. (Aristoteles, 1988, p. 467, trad.
nossa)

E importante salientar que a nog¢ao de a/wa, no pensamento aristotélico, nao corresponde
a ideia de alma tradicionalmente pensada pelas religides monoteistas, como uma versao sutil do
corpo que continua viva e consciente apés a morte'”. A alma €, para Aristételes, um principio

vital, uma entidade que move o corpo, afirmando frequentemente que

[...] a alma ¢é esséncia (fo # en einai), forma especifica (eidos) e entidade (ousia) do ser vivo.
Suas ideias a respeito aparecem expressas concisamente nas seguintes palavras:
“Expde-se, portanto, de maneira geral, o que ¢ a alma, ou seja, a entidade definidora
(ousia katd Iggon) ou seja, a esséncia desse tipo de corpox (II, I, 412b9). Sendo uma forma
especifica do ser vivo, a alma também constitui seu fim imanente e, portanto, sua
atualizacio ou enfeléguia: «portanto, a alma é necessariamente entidade como uma forma

" Em grego energeia, nocio essencial para discutir mais adiante a natureza da obra musical. “A palavra portuguesa
energia provém do grego energeia. Esta palavra forma-se de en, em portugués, em; e ergon: obra. Energeia é a energia de
todo agir, operar, pois os latinos traduziram ergon pot gpus, que originou em portugués: obra. Os gregos distinguiram
quatro tipos de movimento, que implicam quatro tipos de energia: 1° o local, a mudanca de lugar; 2° 0 movimento
quantitativo: o aumento e diminuicdo; 3° o qualitativo ou alteragdo; 4° o substancial: a geracdo e a corrupgao”.
(Castro: Energeia, 1)

" De fato, a patristica se apoiou na teologia aristotélica para formular a teologia cristd, a partir do século XIL
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especifica de um corpo natural que potencialmente tem vida. Contudo, a entidade ¢é
enteléquia, portanto a alma & enteléquia de tal corpo" (ib., 412a20-23). (Calvo apud
Aristoteles, 2003, p. 112, trad. nossa)

Enteléquia é uma palavra grega que denota a plena realizacio de um processo de
atualizacio em direcio a uma finalidade naturalmente determinada'®. Aristoteles classifica os tipos
de alma em trés categorias, a depender do tipo de ente. De acordo com essa classificagao, os
vegetais possuem alma vegetativa, os animais alma sensitiva e os seres humanos uma alma
intelectiva, cada uma acumulando as faculdades do tipo anterior. Por exemplo, a alma vegetativa
possui a func¢do nutricional, a alma sensitiva possui a capacidade de nutrir-se e também de sentir,
enquanto a alma intelectiva pertencem as capacidades de nutrigao, sensagao e intelec¢ao.

Continuando com os escritos de Aristoteles sobre musica, no livro de Problemas Musicais, a
ele atribuido, sdo levantados problemas estéticos, técnicos e psicoacusticos. Para alguns deles
propoe solugbes de carater hipotético, enquanto outros ficam em aberto. O problema 14, por

exemplo, esta diretamente relacionado a unidade. Aristoteles pergunta

por que o intervalo de oitava passa despercebido e parece ser unissono como na lira
fenicia e na voz humana? Contudo, os sons que estio nos agudos nio sao unissonos,
mas oitavas que estdo em propor¢io entre si. Serd que 0 som patrece ser quase O mesmo
por causa da relacio de igualdade nos sons? E a igualdade ¢é prépria da unidade. |...]
(Aristételes, 2001, p.39)

Na proposicao do problema é possivel rastrear o caminho que se tece por meio dos
termos despercebido, parece ser, unissono, proporeao, o mesmo, ignaldade, e, por fim, unidade. O filésofo
parte de um conhecimento prévio de que ha duas notas sendo tocadas, entre as quais uma delas
parece fundir-se na outra. Este fenémeno de mascaramento acustico é tao evidente que chega a
ser comparado com o unissono, devido a dificuldade em perceber as duas alturas como distintas,
ou talvez devido a facilidade em senti-las como similares.

E interessante notar que em busca de explicar a causa do fendomeno, o texto apresenta
dados cientificos-harmonicos'” de raiz pitagorica. De fato, se observarmos as razdes intervalares
harmonicas, ou seja, aquelas que integram a série harmonica, a telacio de dois para um (2/1,
razao da oitava justa) seria mais igual que a de trés para dois (3/2, a razdo da quinta justa), e

menos igual que a relagio de um para um (1/1, ou unissono), que é a propria igualdade, a qual

' O que nos faz pensar se seria ou nio possivel que a forma musical alcance dito estado de plena realizagio. A
natureza fenoménica processual que lhe ¢ propria deixa a mostra uma impossibilidade, pois compreende-se esse
estado de plena realizacio como dotado de certa permanéncia, como a arvore que, apos ter sido apenas em poténcia
na semente e em todos os estagios anteriores de desenvolvimento, permanece realizada por algum tempo.

7“0 conceito armonia ndo tinha exatamente o mesmo significado que damos a "harmonia". Nio ¢ o efeito agradavel
de cordas concordantes que soam simultanecamente — "harmonia" nesse sentido estava ausente da musica grega
classica — mas era algo mais austero: armonia é simplesmente a entoacio das cordas de acordo com os intervalos da
escala, e o padrio da propria escala. Significa esse equilibrio e ordem, nao doce prazer, sdo as leis do mundo”.
(Koestler apud Tenney, 1988, p. 9, trad. nossa)
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seria, para o autor, “propria da unidade” (Aristoteles, 2001, p. 39). Nao é coincidéncia que,
tradicionalmente, no campo da musica, os intervalos de quinta e oitava justas tenham sido
classificadas como consonancias perfeitas, enquanto as ter¢as € sextas como consonancias
imperfeitas'®. Apenas o unissono ¢ dado por uma certa igualdade perceptivel, enquanto a causa da
oitava como fenomeno sonoro se deve a que uma das frequéncias é exatamente o dobro da outra.
Por exemplo, a oitava justa de um La 440Hz é um La 880Hz, sendo 1 Hz (Hertz, por extenso)
equivalente a um ciclo por segundo. Ao intercalar dois pulsos, sendo um o dobro da velocidade
do outro, temos uma igualdade de intervalos temporais entre eles, pois é equivalente a intercalar
um ataque no meio de dois ataques. Portanto, ¢ esta igualdade de distancia microscépica que, em
uma certa velocidade, aproximadamente a partir de 30 Hz, se traduz em um efeito de fusao, em
um som continuo. Isso porque, a cada dois pulsos, um deles sera unissono, enquanto o segundo
se encontra a mesma distancia do anterior e do proximo. Tal equidistancia se traduz em uma
continuidade sonora perfeita. O unico fator diferencial, nesse caso, seria a fonte sonora de cada

pulsacdo particular.

Figura 1 — Duas ondas quadradas, a superior em 2Hz e a inferior em 1Hz.

Poderfamos afirmar, assim, que a unidade musical primordial corresponde a um unico
som, emitido por apenas uma voz ou instrumento, sendo, portanto, anterior a um unissono entre
vozes distintas, isto ¢, com mais de uma fonte sonora produzindo uma altura suficientemente
proxima como para fundir-se, e consequentemente, ser percebida como uma unidade. A oitava se
aproxima do unissono devido a simetria dada pela razio 2/1, que produz uma continuidade em
termos de intervalos temporais, como demonstramos na figura anteriof. E interessante notar que

a constatagdo expressa no problema 14 antecipa o lugar da igualdade como condi¢do para um

'® Na teotria harmonica de Edmond Costére, as quartas, quintas e oitavas justas sio consideradas polates, ou seja,
favorecem a escuta de uma das notas ao produzir uma relagao ritmica altamente periddica entre seus batimentos.
Segundas menores e sétimas maiores também sao consideradas polares, devido a proximidade minima com a nota de
base, o que produziria a tendéncia a uma resolugdo, como o efeito da sensivel na logica tonal. Tercas e sextas sdo
consideradas neutras, pois nio comprometem nem interferem na escuta da nota de base. Por dltimo, segundas
maiores, sétimas menores e tritonos seriam apolares, produzindo uma nega¢ao de polo, caracterizado como uma
espécie de conflito irresolavel. (Menezes, 2002, pp. 101-111)
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sentido possivel de unidade, projetando-se no campo da composi¢ao musical por meio da escolha
de materiais similares, intervalos consonantes, a supremacia da semelhanca em detrimento do
contraste, parametros que mudam de forma gradativa, estabilidade de direcionalidades
paramétricas, entre outros aspectos, dialogando diretamente com as concepgoes de unidade
previamente mencionadas em Rousseau, Grout, Palisca, Schoenberg, Stravinsky e Stockhausen.
Ao mesmo tempo, percebe-se que o olhar cientificista sobre o problema 14 aponta para a
maneira que Aristoteles compreendia a filosofia, a saber, como a investigacio da verdade', a qual
consiste necessariamente no conhecimento das causas, pois “nido podemos conhecer a verdade
independentemente da causa” (Aristételes, 2012, p. 76). A despeito de que algumas questoes no
livto dos Problemas Musicais fazem mengao direta a questao da unidade, a exemplo do que
acabamos de examinar, nao encontramos nesse livro nenhum problema que se assemelhe aos que
pretendemos abordar nesta investigacao, a saber, o que é a obra musical, em que sentido
podemos falar de sua existéncia e em que sentido pode ser una. Para tal, haveremos de comegar
examinando o que ¢ unidade para Aristoteles e em que sentido as coisas podem ser chamadas de
unas.

Observando a Metafisica de Aristoteles, notamos que as reflexdes sobre o problema da
unidade se conectam com nogdes fundamentais de seu pensamento, tais como a substancia, o
movimento, a natureza € o primeiro motor, no¢des que serdo examinadas com maior
detalhamento no quarto capitulo, de modo a oferecer uma base para a compreensio das
categorias de unidade para voltar, mais tarde, aos problemas especificamente musicais. E
pertinente salientar que Aristételes ndo chegou a utilizar o termo metafisica nos seus escritos,
referindo-se a este campo de estudo como filosofia primeira, a qual, de acordo com Susana de
Castro (2008), ocupa-se de trés topicos principais: (i) as primeiras causas e primeiros principios,
(i) o ser imaterial imdvel, ou teologia e (iii) o ser enquanto existe, ou ontologia, isto ¢, o estudo
dos entes. O fato de o problema da unidade da obra musical estar relacionado com a obra
enquanto existe, nos indica que devemos situar a discussao a partir das reflexdes ontologicas
contidas na Metafisica. Dessa forma, atendemos a necessidade inicial de produzir um
distanciamento critico e epistemoldgico a partir do estudo de categorias metafisicas para,

posteriormente, avaliar possiveis implicacdes no campo da estética.

' Verdade em portugués provém da palavra latina veritas, enquanto em grego classico a palavra GAy0ei, transliterada
como alétheia, expressa o sentido de des-esquecimento, ou desvelamento. Logo, a atividade especulativa consiste,
nesse sentido, em desvelar ou recordar algo que havia sido esquecido. Se nos permitimos ir um pouco além,
poderia-se dizer que a verdade (@An0ewr) se manifesta como presen¢a na memotia.
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1.3 Estrutura da Dissertagao

A presente dissertagdo esta organizada em cinco capitulos, além deste primeiro capitulo
introdutorio, no segundo capitulo, Perspectivas sobre Unidade em Miisica, iniciamos a discussio a
partir de ideias de unidade presentes em alguns textos, priorizando escritos de compositores que
formam parte de um certo canone europeu. Aqui buscamos compreender a unidade sucessiva e a
unidade simultanea em Jean-Jacques Rousseau, a unidade da forma coerente em Arnold
Schoenberg, a unidade como limite e como semelhanga em Igor Stravinsky e a estrutura temporal
unificada em Karlheinz Stockhausen.

No terceiro capitulo, Consideragies sobre a ideia de Obra Musical, iniciamos uma discussao a
partir de uma abordagem historica, tomando como base o livro Esthetics of Music (1982) de Catl
Dabhlhaus, no qual o autor discute alguns aspectos historicos e filoséficos relacionados a ideia de
obra musical. Isso deriva, posteriormente, no exame da analise ontolégica fenomenolégica da
obra musical levada a cabo por Roman Ingarden no livro The Musical Work and the problem of its
Identity (1986), por meio da qual buscou aproximar-se do que ele define como a esséncia da obra
musical. O proposito deste capitulo é investigar o pensamento de dois autores relevantes na area
de Musica que se ocuparam em discutir com profundidade sobre o conceito de obra musical,
procurando construir uma base para complementar, no proximo capitulo, a situagio ontolégica
da obra musical a partir da nossa compreensao das categorias ontologicas aristotélicas.

O quarto capitulo apresenta, em linhas gerais, uma leitura dos conceitos aristotélicos que
consideramos mais relevantes para pensar a respeito da unidade da obra musical, comeg¢ando pela
distingdo entre as diversas ideias de unidade que encontramos na Mefafisica. Em seguida,
discutimos brevemente algumas criticas de Aristoteles as teorias dos pitagoricos e de Platao para
depois abordar a polissemia do ser: substancia como categoria primeira; acidentes, género e
espécie; poténcia, ato e privagao; universais. Buscamos esbog¢ar uma base conceitual para reavaliar,
no final do capitulo (4.5), a situagao ontolégica da obra musical a luz do pensamento aristotélico.

No quinto capitulo abordamos os multiplos sentidos de unidade expostos na Metafisica.
Buscamos, primeiro, determinar se a obra musical é una por acidente ou por natureza, para
depois entrar no problema da unidade a partir da questdo levantada por Aristoteles: que tipos de
coisas sao chamadas de unas? Como veremos, para o filésofo existem quatro classes primordiais
de unidade: continuidade, totalidade, indivisibilidade por nimero e indivisibilidade na forma.

No sexto capitulo, A Unidade da Obra Musical a partir da Metafisica de Aristoteles, buscamos
estabelecer correlagbes entre as quatro classes primordiais de unidade apresentadas na Mezafisica e

a unidade da obra musical, avaliando em que sentido a obra musical poderia ser continua, ou
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constituir-se como uma totalidade, ou se se trata de um conceito uno que corresponderia a um
objeto divisivel ou indivisivel por forma ou por numero.

No sétimo capitulo elaboramos uma reflexdo sobre a dimensdo simbolica da unidade
musical, investigando como esta pode vir a representar, enquanto simbolo, ideias caras a
determinados grupos sociais, isto é, a Unidade como valor representado. De alguma maneira, a unidade
opera como valor em varias esferas da vida social, manifestando-se também no campo da criagdo
artistica. Procuramos refletir sobre este topico a partir de um excerto do livro O fetichismo na
milsica ¢ a regressao da andigio de Theodor Adorno, apontando algumas implicagoes relacionadas
com o valor estético da obra.

Esperamos que a presente investigacdo possa contribuir com uma perspectiva critica a
respeito dos sentidos de unidade musical mais frequentemente mencionados no campo da
musica, de modo que, quem compde, possa levar essa consciéncia critica ao terreno criativo e que
as estudiosas e estudiosos da Musica, em geral, possam aproveitar, completar ¢ multiplicar as

reflexGes que tivemos oportunidade de desenvolver.
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2 Perspectivas sobre Unidade em Musica

O presente capitulo apresenta uma revisio bibliografica que contempla algumas
perspectivas de unidade presentes em textos sobre musica. Neles, encontramos a ideia da unidade
sucessiva e a unidade simultanea em Jean-Jacques Rousseau; a repeti¢ao como meio para produzir
unidade, compreensibilidade, l6gica e coeréncia em Arnold Schoenberg; a unidade como limite
imposto no ato criativo e como resultado da semelhanga, em Igor Stravinsky; por ultimo,

examinaremos a unidade do tempo musical em Karlheinz Stockhausen.

Considerando a isorritmia medieval como “meio para conferir unidade a longas
composi¢coes para as quais nao havia outro processo eficaz de organiza¢io formal” (Grout;
Palisca, 2007, p. 40), as técnicas eletronicas de composi¢ao timbrica que se utilizam de “sons
senoidais puros a serem sobrepostos uns sobre os outros em condi¢bes propicias a formagao de
um s6 complexo sonoro” tipicas do século XX (Boulez, 1966), passando pela unidade do afeto
no Barroco, a unidade dramatica do classicismo vienense e a unidade organica do romantismo
(Barbosa, 2008), observamos que as discussdes em torno da questao da unidade sio frequentes
em textos sobre composicio musical, atravessando esses periodos historicos cujas ideias
reverberam até os tempos atuais.

Muito embora tais considera¢oes histéricas nos sejam uteis para entender a relagao entre
uma certa compreensiao de unidade partilhada em um determinado periodo e as formas estéticas
que tal compreensao foi capaz de produzir, é necessario observar que o universo conceitual no
qual é possivel localizar a unidade nem sempre se apresenta como algo homogéneo. Portanto,
nao ¢ possivel realizar uma diferenciagdo tao categérica — da maneira em que a unidade se
manifesta no dominio criativo — baseando-se apenas em delimita¢Ges historicas. De fato, a partir
de literatura que aborda o problema da unidade musical é possivel constatar que, em épocas
determinadas, circulavam ideias opostas a respeito da unidade como categoria formal. De acordo
com Judith Schwartz,

Parece, a partir de uma variedade de literatura pertinente ao assunto, que varias nocoes
opostas de unidade musical persistiram lado a lado ao longo do século XVIII e no
século XIX. A predisposi¢ao de qualquer individuo para um processo mais conservador
e unitematico tendia a coincidir com opinibes musicais paroquiais ou anti-italianas,
enquanto aqueles que defendiam uma concep¢io mais ampla de unidade eram, em
geral, pré-italianos. Por fim, a diferenca entre a antiga no¢ao de unidade monotematica
e a concep¢ao mais recente que integra embates tematicos contrastantes pode ter sido
menos uma diferenga de género do que do nivel estrutural em que o fator unificador é
percebido como ativo. (Schwartz, 2001, p. 57, trad. nossa)®

0 “It appears from a variety of literature pertinent to the subject that several opposing notions of musical unity
persisted side by side throughout the 18th century and into the 19th. The predisposition of any individual toward the
more conservative, unithematic process tended to coincide with parochial or anti-Italian musical opinions, while
those who espoused a broader conception of unity were by and large pro-Italian. Lastly, the difference between the
older, single-theme notion of unity and the newer conception subsuming striking thematic contrast may have been
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A composicdo tematica classico-romantica era essencialmente baseada em uma melodia
acompanhada, apresentando uma estrutura comumente binaria que pode ser compreendida, de
modo geral, como uma légica de pergunta e resposta, ou mais precisamente de acordo com a
terminologia fraseoldgica, antecedente e consequente, estrutura presente na maior parte dos
temas compostos nos periodos classico e romantico. A composi¢ao tematica se inicia no periodo

referido por Charles Rosen como proto-classico, e consistiu na utiliza¢ao da

[...] frase curta, periddica e articulada. Quando surge pela primeira vez, ¢ um elemento
distuptivo do estilo barroco, que consistia geralmente em uma continuidade
compassada e em forma de varredura. O paradigma ¢, certamente, a frase de quatro
compassos, mas historicamente este nio ¢ o modelo, mas apenas, no final das contas, o
mais comum. (Rosen, 1997, p. 57)*'

Assim, difere da concepgao estrutural barroca, a qual buscava desdobrar a forma musical
a partir de uma pequena estrutura motivica, também chamada de sujeito, como ¢ o caso da fuga.
Nesse caso, o afeto representado pela tonalidade, reforcado pelo andamento e imbuido sobretudo
no cariter ritmico/melédico do sujeito, era o grande elo de continuidade que atravessava a pega
inteira, produzindo uma forma estética unificada®. A variedade, que nesse contexto era tratada
como uma necessidade em face ao risco da monotonia, era produzida com parcimonia, ao
submeter o sujeito a variagdes como transposi¢ao, inversao, e, em alguns casos, retrogradagao.
Harmonicamente, os processos modulatorios se produziam pela inser¢ao gradativa da sensivel da
regiao alvo em meio a processos de transposicao sequencial do sujeito. Dessa maneira, o centro
tonal inicial era desestabilizado e gradativamente abandonado para entio polarizar — com cada
vez maior for¢a — uma nova tonica, geralmente localizada em regides proximas da tonalidade
principal como a regido da dominante, como ocorre frequentemente nas obras de Johann
Sebastian Bach. Na consumagao do processo modulatério — expressa por meio de uma

cadéncia® — o sujeito era re-exposto na nova tonalidade e, a partir dai, se iniciava um percurso

less a difference of kind than of the structural level at which the unifying factor was perceived to be active”.
(Schwartz, 2001, p. 57)

' “The clearest of these elements in the formation of the early classical style (or proto-classical, if we reserve the
term classical for Haydn, Mozart, and Beethoven) is the short, periodic, articulated phrase. When it first appears, it is
a disruptive element in the Baroque style, which relied generally on an encompassing and sweeping continuity. The
paradigm is, of course, the four-measure phrase, but historically this is not the model, but only, at the end, the most
common”. (Rosen, 1997, p. 57)

2 Muito embora algumas obras de Bach, especialmente as que possuem um cariter mais improvisativo, apresentem
sequencialmente diversos perfis melddicos a cada compasso antes de retomar o primeiro, como a Partita em L
menor BWV 1013. A explicacdo aqui desenvolvida contempla de forma mais precisa a forma da Invengao n.1, BWV
772, e pegas de estilo fugato cujo elo condutor € o sujeito.

» Para tal, as primeiras resolucdes das sensiveis procuravam as opgdes menos resolutivas, como mediantes ou
submediantes da regido alvo, quando nio a buscavam na propria tonica invertida, deixando a resolugdo mais forte
para consumar, de fato, o processo modulatorio. Assim, a gradatividade dos processos harmoénicos ¢ também um
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harmoénico que podia atravessar varias regides da tonalidade, geralmente as mais proximas como
as submediantes ou subdominantes, para entdo iniciar o caminho de volta para a tonica. Muito
embora possamos identificar esse roteiro em algumas pecas desse periodo, devemos lembrar que
“o periodo Barroco abrange uma enorme gama de estilos musicais em transformagiao na
composi¢ao e na pratica performatica e do publico para o qual a musica foi projetada” (Burton,
2002, p. 3)**. Logo, trazer a discussdo toda essa complexidade extrapolatia o objetivo do presente
capitulo.

De toda maneira, levando em consideragao o modus operandi de um tipo de estrutura
composicional presente em varias obras do periodo Barroco, especialmente na musica de Bach,
nao ¢ coincidéncia que Judith Schwartz utilize o termo paroguial para referir-se as posturas que
advogavam em favor de estruturas monotematicas, considerando que Bach era, de fato, alemio e
mestre de capela, falecendo exatamente na metade do século XVIII, em 1750. Ja a estrutura
composicional que se instaura no final desse século e que caracteriza a estética da musica classica,
foi inspirada, em grande medida, pela musica popular®, tipicamente tematica. l.ogo, em face a um
passado Barroco ainda muito recente no qual a unidade da obra deveria representar a unidade de
um unico afeto por meio do desdobramento de um tnico motivo que atravessava a peca do inicio
ao fim, a ideia de justapor temas diversos certamente iria suscitar as mais diversas controvérsias.
Estas se deram especialmente porque o paradigma da mdusica classica nao era mais o de
representar um unico afeto ou uma nica emog¢ao humana, mas antes, viria a representar um tipo
especifico de racionalidade, cuja forma habitual de expressao ¢ o discurso falado e escrito. Assim,
a forma musical niao se desdobraria mais a partir de um pequeno germe, mas a partir do embate
entre as estruturas musicais tratadas como ideias a serem confrontadas racionalmente, teses e
antiteses em busca de uma sintese.

Isso nao quer dizer que a musica barroca nao tenha se utilizado da retérica como fonte de
inspiragao para a produ¢ao de suas formas musicais, articuladas a partir de principios como
delectare, movere, docere, em portugués, deleitar, mobilizar afetos e educar (Villavicencio, 2011, p.

102). Porém, de acordo com George Pratt,

aspecto crucial na constru¢ao da forma musical daquele perfodo, ao distribuir os diversos graus de tensao harmonica
de menor a maior resolutividade, esta ultima alcancando sua maxima expressao na chamada cadéncia perfeita.

* “The span of time from the mid-nineteenth century to the present day has accommodated enormous changes.
Similarly, while some distinctive features unite it, the Baroque period encompasses a huge range of changing musical
styles in composition and in performance practice, and of audiences for whom the music was designed”. (Burton,
2002, p. 3)

» Em oposigio a polifonia tipicamente erudita. Ha uma série de fatores que influenciaram o gradual abandono da
hegemonia da textura polifonica e a cada vez mais frequente preferéncia pela composicdo tematica, entre eles, a
crescente emancipacio dos compositores que até entdo eram funcionarios da nobreza e o surgimento de um
mercado musical a partir de concertos acessiveis ao publico mediante compra de ingressos.
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Tal retérica musical era uma forma de despertar paixdes especificas — medo, amor,
odio, raiva, alegria. A musica foi — e ainda é — destinada a nos comover intensamente.
Isto tem implicagoes claras para noés, como intérpretes, assim como a convengao, no
Barroco tardio, que qualquer 4ria ou movimento instrumental normalmente se
concentrard em uma Unica das paixdes ou 'afetos' como eles foram chamados. Assim
que o clima estiver estabelecido, geralmente sera sustentado durante todo o movimento.

(Burton, 2002, p. 6)*

Essa mudanca de paradigma no campo da musica, de uma unidade morfolégica que
visava representar e mobilizar afetos especificos a uma unidade que se forjaria a partir do embate
entre temas contrastantes (tese e antitese) no desenvolvimento de uma sonata ou sinfonia, ndo
seria nenhuma surpresa. Sobretudo por ter se dado em pleno auge do século das luzes, dos
pensadores ilustrados, da ascensao das ciéncias e, sobretudo, da grande revolu¢ao que iria
substituir o antigo regime por uma nova forma de governo, a revoluc¢ao francesa. Mesmo que dita
racionalidade tenha implicado, para a efetivacao de tal processo revolucionario, em atos da mais
pura barbarie, o confronto racional em busca da sintese deveria ser a base de qualquer sistema de
governo que se proponha a ser minimamente democratico. Como nos lembra Vladimir Safatle,
“devemos sempre nos perguntar como dispositivos estéticos se constituem em uma campo de
ressonancia de acontecimentos produzidos por insurreicdes concretas na esfera sociopolitica”
(Safatle, 2022, p. 118).

Esse novo paradigma trouxe consigo um novo problema composicional que seria
estranho para o modo de compreensao da forma musical préprio do periodo Barroco, uma vez
que, neste ultimo, ndo havia estruturas distintas e justapostas a serem integradas, mas uma unica
estrutura germinal que, continuamente variada, produzia um movimento continuo que era apenas
interrompido temporariamente — se ¢ que podemos considerar como um tipo de interrupgao
articulatéria o momento da re-exposi¢ao apds a consumagao do processo modulatério. Ao incluir
temas subsequentes em uma unica composi¢ao, a continuidade, que era o paradigma de unidade
afetiva do Barroco, naturalmente passa a ver-se comprometida.

Evidentemente, o valor atribuido as formas tematicas, sejam monotematicas, bitematicas
ou politematicas, dependera do horizonte de compreensdao formal a partir do qual se emite o
julgamento. Nesse sentido, ha uma cisao generacional produto de uma mudancga de paradigma e a
partir da qual a continuidade ondular é substituida pela composi¢io monotematica e, mais tarde,
pela descontinuidade abrupta que se produz entre os temas contrastantes tipicos da sonata e da

sinfonia do periodo classico. E nesse sentido que se destacam duas concepgdes opostas de

% “Such musical rhetoric was a way of arousing specific passions — fear, love, hatred, anger, joy. The music was —
and still is — meant to move us intensely. This has clear implications for us as performers, as also does the
convention, in the later Baroque, that any one aria or instrumental movement will normally focus on a single one of
the passions. or 'affects' as they were called. Once a mood is established, it will generally be sustained throughout the
movement”. (Burton, 2002, p. 0)
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unidade no referido perfodo, uma mais conservadora — que defende que a composicao deve ser
monotematica — e outra concep¢ao oriunda da musica italiana. Ainda de acordo com Schwartz,

em 1752, dois anos ap6s a morte de Bach, o flautista e critico alemao Johann Joachim Quantz

encontrou na musica instrumental italiana moderna “mais excentricidade e ideias
confusas” que “modestidade, razio e ordem”, e em muitas drias italianas ritornelos
“muito ruins” que as vezes pareciam definitivamente nido pertencer aquela aria. As
tediosas linhas de baixo percussivas, liberdades harmonicas e métricas incorretas ele
atribuiu a impaciéncia italiana moderna em aprender regras de harmonia e composigao.

(Schwartz, 2001, p. 63)

Isso revela que os valores culturais e ideias de bem encontram ressonancia no campo da
criagdo artistica, exercendo notavel influéncia na maneira em que se lida com tipos especificos de
variedade, em funcdo de uma premissa de base que considera a obra musical como
necessariamente una. De uma perspectiva atual, do século XXI, a base da critica de Quantz é
totalmente etnocéntrica, pois utiliza como modelo comparativo os préprios valores e as formas
estéticas que a partir deles foram produzidas. Consequentemente, as diferencas estéticas oriundas
de outros territorios e sob outros paradigmas sao julgadas como “tediosas” ou “muito ruins”, nas
palavras de Quantz. Assim, a musica alema aparece caracterizada como boa e correta, ¢ a musica
italiana como deficiente e ruim.

Isso valida o argumento inicial de que as ideias de unidade variam nido apenas de acordo
com a época, uma vez que, mesmo em meio a textos que correspondem a um unico periodo
histérico, encontramos ideias opostas. Entretanto, ainda podemos considerar que tal oposi¢ao
fosse apenas aparente, pois ambas posi¢coes partem da premissa de que a obra musical ¢ — e tem
que ser — uma unidade. Mesmo que uns ainda compreendam a forma musical como meio para
representar um unico afeto, enquanto outros passem a compreender a criagdio musical como
campo para o exercicio de um tipo especifico de racionalidade, imitando a estrutura do discurso
e, consequentemente, obedecendo as suas exigéncias fundamentais como fluéncia, inteligibilidade
e coeréncia. Caberia perguntar, aqui, que tipo de unidade seria necessaria para o desdobramento
de uma forma estética desprendida de aspiragdes miméticas. Seria 0 compromisso com a unidade
uma necessidade universal e inescapavel da criacio musical?

A partir da ideia de que a forma musical deve se constituir como um tipo de unidade
surge o problema de como integrar elementos diversos em uma tinica composi¢ao para que possa
ser percebida como wma obra e nio como uma colegao de fragmentos justapostos. Porém, se
retirarmos essa premissa de base, ou seja, se abandonarmos a ideia de que a obra musical deve ser
compreendida e sentida como uma unidade, o problema que dali decorre também desaparece.
Isto ¢, o esfor¢o em dosificar a variedade, conciliar as diferengas e conectar sequencialmente
estruturas semelhantes para produzir uma sensagao de continuidade, de estar ouvindo uma unica

e mesma coisa, deixaria de ser necessario. Por esse motivo, ha de se investigar em que sentido
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uma obra musical pode ser una, pois, como observamos até aqui, o entendimento que se
estabelece sobre a unidade é o que fundamenta, conceitualmente, as escolhas que determinam o
campo imanente da obra, muito embora um tipo especifico de unidade se apresente, por vezes,
como uma necessidade decorrente de uma obrigagdo mimética — como vimos no caso do afeto
no Barroco e do discurso racional tipicamente classico.

A seguir, examinaremos algumas perspectivas sobre unidade em textos sobre musica, com
especial énfase nas perspectivas criativas de alguns compositores de perfodos histéricos distintos.

Em seguida, buscaremos apontar diferengas e pontos em comum.

2.1 Unidade de melodia em Jean-Jacques Rousseau

A arte, enquanto campo de ag¢do humana, se funda no fazer. De fato, Aristoteles,
compreendia a musica como atividade, exergeia. Loogo, a unidade pensada como relagao perceptivel
entre os elementos da obra — e como qualidade da obra como um todo — ¢ fruto de uma
maneira de fazer, consequéncia da eficaz conexao ou ligagao de eventos sonoros distintos. Isso
fica em evidéncia ao constatarmos os sentidos em que o termo unidade ¢ utilizado em textos
sobre musica, comecando pelo Diciondrio de Miisica de Jean-Jacques Rousseau, no qual o autor
afirma que

Todas as belas-artes possuem alguma unidade de objeto, fonte do prazer que
proporcionam ao espirito; pois a atengao dividida nio repousa em parte alguma, e,
quando dois objetos nos ocupam, isso ¢ uma prova de que nenhum dos dois nos
satisfaz. Ha, na musica, uma unidade sucessiva que se relaciona ao tema, e por meio da
qual todas as partes, bem ligadas, compoem um todo, do qual percebemos o conjunto
e todas as relagdes. Mas hé outra unidade de objeto mais fina, mais simultanea, de onde
nasce, sem que disso nos apercebamos, a energia da musica e a forca de suas
expressoes. (Rousseau, 2021, pp. 161-162, grifos nossos)

Pode-se interpretar a ideia de unidade de objeto proposta por Rousseau como a qualidade
primordial da obra ser #na, a qual adquire sua representaciao na esfera da linguagem por meio do
termo objeto. Do latim obiectum, refere-se a algo que se encontra arrojado na nossa frente,
apontando para a experiéncia estética como a constatagdao de um outro, algo que para nossa
percepgao imediata aparece como uno e distinto.

Entretanto devemos apontar para os limites comparativos entre as chamadas belas-artes
— pintura, escultura e arquitetura — e a musica, pois as primeiras produzem de fato objetos cuja
individualidade se d4 no ambito dos sélidos. Ao diferenciar a musica das belas artes, é comum
ouvir que estas ultimas sdo artes espaciais e, portanto, visuais, enquanto a musica seria uma arte
temporal, o que incorre em uma certa imprecisao que pode ser complementada apontando para o
fato de que tudo que ¢é, ¢ no mundo, ou seja, existe e se manifesta no espaco. De fato, a

espacialidade, no sentido de distancia e localizagao espacial das fontes sonoras em relagdo a quem
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ouve, é um parimetro que sempre fez parte da arte musical”’, vindo a ser radicalizado no campo
da musica eletroacustica por meio da composi¢io multicanal. Simultaneamente, tudo que é, dura,
ou seja, esta sempre sujeito, de alguma maneira, ao passo do tempo.

Contudo, pensar a obra musical como objeto, ao lado de uma escultura, uma pintura ou
uma obra arquitetonica, produz uma certa confusao que frequentemente nos leva a exigir que a
musica responda a critérios similares de individuag¢do. Com isso queremos dizer que — mesmo
que se preserve a premissa de que a obra deve ser una porque, de alguma maneira, nos remete a
um tipo de objeto e, portanto, pode nos parecer bela — ha de se investigar a unidade a partir da
especificidade inerente a experiéncia vibratéria. E o que Rousseau faz em seguida, ao apontar os
tipos de unidade que — na perspectiva de um compositor e tedrico do século XVIII, portanto,
com vistas na pratica tonal — seriam analogas a unidade de objeto das belas-artes, caracterizando
a unidade musical como fonte de prazer para o espirito.

Entretanto, quando Rousseau aponta que “a aten¢ao dividida nao repousa em parte
alguma, e, quando dois objetos nos ocupam, isso ¢ uma prova de que nenhum dos dois nos
satisfaz”, podemos entender que certo tipo de distribuicio de diferengas ou certo grau de
multiplicidade pode se afigurar como fator distrativo e isso poderia, potencialmente, vir a
comprometer a unidade de objeto e, consequentemente, a sensagao prazerosa que emergiria da
petrcepegao de um fendmeno sonoro de carater unitario.

Se tomarmos como exemplo um objeto qualquer, como uma esfera de cristal, podemos
de fato dizer que se trata de algo individual e indivisivel. Do ponto de vista criativo, a principio,
esse tipo de unidade nao representaria maiores problemas, pois bastaria construir apenas objetos
indivisiveis feitos de uma s6 matéria. Um diamante, nesse sentido, apresenta uma forma mais
multipla que uma esfera de cristal, mas continua sendo uno e indivisivel. O problema comega,
portanto, na concep¢ao de objetos compostos, exigindo do artista a habilidade essencial de
integrar as partes perfeitamente em uma Gnica obra. Dizemos perfeitamente em funciao do
critério estabelecido por Rousseau, a saber, de que nao deve haver mais de um objeto, isto ¢, a
obra deve ser una, pois da percepg¢ao dessa unidade emerge o prazer no espirito.

Transpondo a discussao para o campo da mdusica, observamos que o problema da
multiplicidade, para Rousseau, parece estar na divisio da atengdo, a qual pode ser induzida pela
ocorréncia de estruturas ou eventos musicais simultaneos e distintos. Se quem compode
ultrapassar um certo indice de variedade, na perspectiva de Rousseau, provaria que nenhuma das

estruturas musicais ali colocadas seria suficientemente satisfatéria do ponto de vista do prazer.

7 “A nogio de contraste — alto/baixo, poucos/muitos intérpretes, som a esquerda/a direita — sempre foi um
recurso favorito dos compositores. Os coros divididos de Gabrielli em Veneza, no inicio do século XVII, sio um
exemplo claro”. (Burton, 2002, p. 15)
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Assim, podemos interpretar que a unidade de objeto opera como uma sorte de fator catalisador
de poténcias energéticas que, ao concentrar-se, deveria produzir uma sensagio Unica e
suficientemente satisfatoria.

Na citagao, Rousseau distingue dois tipos de unidade propriamente musicais, uma unidade
sucessiva, ou sequencial “que se relaciona ao tema, e por meio da qual todas as partes, bem
ligadas, compéem um todo, do qual percebemos o conjunto e todas as relagdes” e uma unidade
de objeto “mais fina, mais simultanea, de onde nasce, sem que disso nos apercebamos, a energia
da musica e a forga de suas expressoes” (Rousseau, 2021, pp. 161-162).

A unidade sucessiva ou diacronica se refere a0 que costumamos tratar COmo O aspecto
horizontal da musica, fazendo alusio ao sistema de notagao tradicional que representa a ordem
temporal sequencial dos sons de esquerda para a direita. Fato é que niao ouvimos de esquerda
para a direita, trata-se de um esquema operatério que utiliza a mesma logica de distribuicao
espacial da lingua escrita sobre o qual se projeta, analogamente, uma ordem sequencial.

Entretanto, se a atengdo de quem ouve se volta para uma memoria, os sons subsequentes
passam a se sobrepor. De fato, seria impossivel compreender relagdes harmonicas entre sons
sequenciais se nao fossemos seres dotados de memoria, o que faz com que, ao ouvir duas notas
de forma diacronica, sejamos capazes de reconhecer o intervalo — daf o carater harmonico da
memoéria. Nesse sentido, toda melodia, enquanto sequéncia de notas individuais, se transduz na
memoria humana em fendomenos harmoénicos, como sobreposi¢coes e simultaneidades. Por isso,
notamos em Rousseau uma énfase nos elementos da obra a partir de uma percepgao abstrata
tipica de quem compde, especificamente de quem compode utilizando um sistema de notagao,
pois, como veremos mais adiante, de acordo com Menezes (2013, p. 24), esta modalidade de
criagdo musical envolve “seccionar os sons, difratar o pensamento composicional em camadas”.
Nesse sentido, a sequencialidade é um aspecto essencial da forma musical, mas devemos lembrar
o tempo todo que se trata de uma abstrac¢ao, de um aspecto que, entre outros, fazem parte do
complexo fenémeno da escuta na dimensao da cogni¢ao humana.

De toda maneira, para aprofundar a compreensao dessa citagdo devemos considerar o
contexto histérico de Rousseau, que nasce em 1712 — no periodo Barroco — e morre em 1778,
no auge do que conhecemos sob o nome de perfodo classico, portanto, é seguro afirmar que
tenha considerado, nos seus escritos, os géneros musicais em voga naquela época. O Diciondrio de
Miisica surge a partir de verbetes e artigos escritos por encomenda de Denis Diderot e Jean le
Rond d'Alembert para a Enciclopédia, em 1749, final do periodo conhecido como Barroco tardio
(ou alto Barroco, se traduzido literalmente do inglés). E neste periodo que comega a gestar-se, nNo

contexto da musica europeia de concerto, a composi¢ao tematica — propria da sonata e da
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sinfonia — que sera trabalhada durante o periodo conhecido como rococd e expandida
consideravelmente pelos compositores do classicismo vienense: Joseph Haydn, Wolfgang

Amadeus Mozart e Ludwig Van Beethoven. De acordo com Charles Rosen,

[..] o Barroco tardio forneceu uma linguagem musical coerente e sistematica que
poderia ser usada pelas trés figuras classicas [Haydn, Mozart e Beethoven| e contra a
qual eles poderiam medir sua propria linguagem. Mozart poderia produzir um bom, se
ndo perfeito, fac-simile do estilo do Alto Barroco quando necessario, e a combinagio de
sua prépria maneira com a de um compositor do Barroco tardio (como em sua
reinstrumentac¢do do Messias) ¢ um exemplo de um choque ndo tanto entre duas
personalidades musicais quanto entre dois sistemas de expressdo isolaveis e definfveis.
(Rosen, 1997, p. 20, colchetes nossos)*

Isso revela que os estilos de época nao desaparecem da noite para o dia, ao contrario,
procedimentos composicionais continuam sendo utilizados a0 mesmo tempo que surgem artistas
capazes de resolver, esteticamente, os problemas colocados pela sua geracao. Basta lembrar da
discussdo iniciada na introdug¢ao deste capitulo e da critica de Quantz a exuberancia da musica
italiana, bem como do embate entre o paradigma da unidade do afeto do Barroco e o paradigma
discursivo da musica classica. Quando Rousseau coloca de forma explicita a unidade sucessiva
como algo relativo ao tema, proprio da forma sonata e da sinfonia, menciona a boa ligagao entre
as partes que “compoem um todo, do qual percebemos o conjunto e todas as relacdes”, esta
sintetizando, em uma unica frase, o modelo de beleza classica. Dessa maneira, o sistema tonal
como principio unificador utilizado em uma composicao baseada na exposicao de temas
contrastantes tratados como ideias e o embate entre elementos de ambos na procura de uma
sintese respondem a busca por uma unidade sucessiva inspirada na racionalidade do discurso,
imitando assim, por meios musicais, qualidades como fluéncia, inteligibilidade e coeréncia.
Completando o que vimos em Stampp (1975) e em Barbosa (2008), o elo condutor na
composicao tematica ¢ essencialmente melddico, e a boa ligacio que Rousseau faz mencao se
refere aos processos de transformacgao gradativa que preservam aspectos mais marcantes do
motivo enquanto outros sao modificados sequencialmente. A partir disso podemos deduzir, por
oposicao, que na perspectiva de Rousseau uma morfologia mais multipla — cujos parametros
deixam de operar como partes em fun¢ao de uma totalidade ao individualizar-se enquanto polos
perceptivos — comprometeria a unidade da musica e, consequentemente, a poténcia que dali
emerge se veria diluida em sensa¢Ses multiplas de natureza mais débil.

Ja a unidade simultanea refere-se explicitamente ao dado harmoénico, no sentido de

resultante da acao simultanea de fontes vibratérias distintas. Mas ha uma ressalva, quando a

* “Yet the high Baroque provided a coherent and systematic musical language which could be used by the three
classical figures and against which they could measure their own language. Mozart could produce a good, if not
perfect, facsimile of High Baroque style when it was needed, and the combination of his own manner with that of a
High Baroque composer (as in his reinstrumentation os Messiah) is an example of a clash no so much between two
musical personalities as between two isolatable and definable systems of expression”. (Rosen, 1997, p. 20)
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musica se articula como mero encadeamento de acordes, o risco de produzir monotonia, para

Rousseau, é maiot.

Quando ougo cantar nossos salmos a quatro partes, sempre comego a sentir-me
cativado, arrebatado por essa harmonia plena e vigorosa; e os primeiros acordes,
quando sio entoados com afinagdo correta, comovem-me até provocar estremecimento.
Mas apenas eu tenha escutado sua sequéncia durante alguns minutos, minha atengao
relaxa, o barulho atordoa-me pouco a pouco; logo ele me cansa e, por fim, sinto-me
aborrecido de ouvir somente acordes. (Rousseau, 2021, p. 162)

Por isso, o pensador francés enfatiza, mais tarde, a importancia do canto em um sentido
polifonico, onde o movimento interno das vozes — que em sua simultaneidade produzem
harmonias — evitaria o tédio do mero encadeamento funcional. A harmonia, compreendida aqui
como simultaneidade, representa para o autor um prazer de pura sensagdo, porém  [..] a
saciedade e o tédio o seguem de perto. Mas o prazer da melodia e do canto é um prazer de
interesse e de sentimento que fala ao coragio, e que o artista pode sustentar sempre e renovar
com muito génio” (Ibidem). Se por um lado a multiplicidade de cantos, para Rousseau, nao produz
mais canto, e por outro lado a igualdade reduz tudo ao unissono, qual seria a solu¢ao? O autor
propoe que

A harmonia, que deveria abafar a melodia, a anima, a refor¢a, a determina: as diversas
partes, sem se confundir, concorrem para o mesmo efeito; e ainda que cada uma delas
pareca ter seu proprio canto, de todas essas partes reunidas apenas ouvimos surgir um
Gnico e mesmo canto. E a isto que chamo de wridade de melodia. (Ibidem, p. 163)

Assim, o conceito de unidade de melodia — titulo do verbete analisado — nao se refere a
unidade dada somente por uma continuidade melddica, mas aos movimentos melodicos
individuais subordinados aos movimentos harmoénicos que produzem, em simultaneo, uma unica
sensacao, nas palavras de Rousseau, o mesmo efeito. Isso exigia, do ponto de vista composicional,
um delicado equilibrio entre a variedade administrada nas vozes individuais e sua relagio com a
progressao harmonica em curso. Tal unidade, por fim, deve ser compreendida no contexto dos
estilos musicais que vigoravam no tempo em que Rousseau desenvolveu suas reflexdes™, a

natureza do sistema tonal e os paradigmas que abrigaram as expressoes musicais daquela época.

2.2 Unidade isorritmica e simbolica na musica medieval
Continuando com a revisdo, a primeira meng¢ao a questao da unidade em um sentido
estritamente composicional no livto Histdria da Miisica Ocidental, de Donald Grout e Claude

Palisca, refere-se aos motetes franceses do século XIII, cujas vozes (motetus e triplum), pot

* Do Barroco tardio ao inicio do classicismo, considerando que o periodo Barroco é “aproximadamente definido
como de cerca de 1600 a 1759 (a morte de Handel): o Classico de 1759 (a primeira sinfonia de Haydn) a 1828 (a
morte de Schubert): 0 Romantico de 1828 (a composicdo da Op. 1 de Betlioz) até cerca de 1914. (Burton, 2002, n.p.)
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ocasides, cantavam textos distintos em linguas distintas, simultaneamente ao cantus firmus em

latim. Os autores afirmam que, neste caso,

A unidade das vozes manifestava-se através de correspondéncias tanto musicais como
textuais: consonancias simultaneas, ecoar de sons vocalicos entre as vozes, muitas vezes
também através de meios mais subtis nao imediatamente perceptiveis pelos sentidos, ou
seja, através de relagdes simbolicas de ideias, relagbes que nos sio menos acessfveis do
que o seriam a um ouvinte medieval. Tal unidade simbolica era sentida como sendo
suficientemente forte para se sobrepor mesmo a uma diferenca de lingua entre o
motetus e o triplum. (Grout; Palisca, 2007, p. 119)

A procura pela relagdo entre correspondéncias musicais e textuais é comum na musica
cantada, uma vez que esta expressa seu principal conteudo por meio da linguagem verbal em
meio as relacoes harmonicas possiveis entre as vozes, ou entre uma unica voz € um instrumento
de acompanhamento. Assim, para além dos elementos propriamente linguisticos, ¢ igualmente
importante a relagdo entre estes e os elementos sonoros, os quais podem enfatizar o significado
do texto cantado, como quando se utilizam andamentos lentos, melodias descendentes e
progressoes em modos menores para acompanhar letras que expressam sentimentos relacionados
a melancolia ou tristeza. Ou, ao contrario, quando se utilizam andamentos rapidos com ritmos
dancantes e melodias articuladas em modos maiores para reforgar o espirito de uma letra alegre e
festiva, expressao que nao teria sido de facil aceitagao naquele contexto litdrgico medieval. Esse
tipo de relacao afetiva e simbolica é muito antiga, e inclusive hoje, no século XXI, continua sendo
facilmente compreendida pelos ouvintes. Mesmo em musicas instrumentais, na auséncia de letra,
aspectos estritamente musicais como andamento, ritmo e modo siao Vistos como signos
portadores de sentidos afetivos especificos. Quem compdée musica eletroacustica, por exemplo,
costuma ouvir do publico menos acostumado a esse modo de expressio musical a frequente
associacao com trilhas de filmes de terror, isto ¢, os componentes inarmonicos, frequentes nesse
tipo de pratica composicional, sio comumente associados a emog¢oes negativas ou estados de
sofrimento psiquico como ansiedade e medo.

Entretanto, na referida época, tal unidade simbdlica era, de acordo com os autores,
capaz de se sobrepor as diferencas linguisticas entre os textos que eram cantados de forma
polifonica. Isso significa que, mesmo perante a impossibilidade de compreender o significado de
palavras em latim, lingua que foi preservada em restritos circulos eruditos principalmente ligados
ao clero, haveria elementos musicais e contextuais suficientes para uma compreensao de ordem
simbolica, para além do conteddo estritamente linguistico. Dito contexto seria capaz de fornecer
uma série de probabilidades interpretativas, tanto para os elementos textuais quanto para oOs
elementos sonoros musicais extra-textuais, probabilidades delimitadas pelo proprio contexto
litargico. Isso inclui diversos relatos biblicos e seus personagens, os meios convencionados de

adoragao das divindades que compoem a triade pai, filho e espirito santo, bem como quaisquer
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outros elementos que faziam parte da cosmovisao crista da época. Logo, tal unidade simbdlica
nao seria dada como algo fixo a partir do campo imanente da obra, como um mero conjunto de
significados inscritos nas obras e prontos a serem decodificados e compreendidos de modo literal

por um grupo de ouvintes. Isso dialoga com uma

concep¢ao contemporanea na qual a linguagem humana ¢ vista como um sistema
altamente dinamico, onde os significados das expressoes linguisticas nao sdo nem fixos
¢ determinados, nem livres e improvisados, mas definidos em torno de probabilidades
interpretativas associadas a uma série de fatores: variaveis momentineas (como o grau
de atencio do leitor/ouvinte, ou o nivel de ruido durante o ato comunicativo),
habilidades cognitivas (facilidade de memorizagdo, por exemplo), conhecimento
individual (vocabuldrio, dominio de construgGes sintaticas, experiéncia em interpretacao
textual) e o grau de proximidade de seus conhecimentos em telagdo aos interlocutores
(se eles pertencem a mesma comunidade, se partilham ou ndo certas experiéncias
linguisticas, se exercem a mesma profissio). (Rinaldi, 2014, p. 104)

Essa compreensio de musica como um tipo de linguagem, defendida por Arthur Rinaldi
em sua tese de doutorado, e sobretudo a reivindicacao da ideia de linguagem como um sistema
complexo e altamente dinamico que extrapola as concep¢des mais antigas de linguagem cujo
principal objeto era o significado no contexto da linguagem verbal, é o que nos permitira
redimensionar, mais adiante, o alcance simbolico da propria unidade compreendida como signo,
isto ¢, as probabilidades interpretativas que uma forma unificada — ou uma unidade morfoldgica
perceptivel — seria capaz de fornecer a partir de sua prépria imanéncia no interior de um
contexto determinado, como veremos no final do ultimo capitulo. Caberia perguntar, neste
quesito, sobre o potencial simboélico dos principios unificadores, por exemplo, da série
dodecafonica ou similares, pois se ha uma dimensao simbolica propria a unidade morfologica,
quais seriam as probabilidades interpretativas que um principio unificador poderia oferecer?
considerando que, enquanto estrutura de base e, portanto, pouco aparente, tende a escapar da
percepgao imediata ofuscando-se enquanto signo, diferentemente de aspectos morfolégicos que
podem ser captados e assimilados porque aparecem para nés de maneira imediata no instante da
escuta.

Ainda no livto Histdria da Miisica Ocidental de Donald Grout e Claude Palisca, encontramos
outras mengoes a unidade, entre elas, uma mencao associada ao parametro duracao. De acordo
com os autores, ainda no contexto da musica litirgica medieval, “A isorritmia era um meio de
conferir unidade a longas composi¢oes para as quais nao havia outro processo eficaz de
organizagao formal” (Grout; Palisca, 2007, p. 140). A unidade aqui ¢ tratada como uma qualidade
imanente que aponta para uma morfologia uniforme, em face a transcendéncia da unidade

simbodlica mencionada anteriormente™, ficando clara a premissa de que a unidade morfolégica

% E necessario pontuar que as categorias de transcendéncia e imanéncia nio sio aqui pensadas necessariamente
como polos opostos. Isto ¢, quando se afirma que ha um aspecto transcendente nio se esta negando que exista
também um aspecto imanente. De fato, um aspecto nao sobrevive sem o outro. Dito de outra maneira, para poder
constatar uma unidade simbolica é necessario haver, primeiro, um objeto que represente outro por meio de
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dada pela repeticao de uma determinada célula ritmica é conferida a obra por quem compde. Entre
as probabilidades interpretativas delimitadas pelo contexto litargico, intuimos que a continuidade
produzida pela repeti¢ao diacronica de uma unica estrutura ritmica durante longos perfodos
possa apontar para uma ideia de continuidade transcendental, portanto, eterna, propria a um
Deus criador sem comego nem fim, diferentemente do carater discursivo da estrutura tipica da
musica classica, cujos momentos iniciais, centrais e finais sao tao claramente delimitados quanto
as se¢oes de um discurso falado (ou escrito), humano e, portanto, racional e inteligivel.

O texto de Grout e Palisca expressa, também, que a organiza¢ao formal seria um fim a ser
alcancado e, a isorritmia, um meio eficaz para produzi-la. E possivel, a partir dessa leitura, tecer
uma rede de relagoes entre o fazer e a unidade enquanto meios para alcangar um unico fim: uma
eficaz organizagao formal. Vale observar que se trata de um tipo especifico de organizagao que
responde a determinados valores que configuram uma cosmovisao especifica em um contexto
historico particular, o que permitiu, no paragrafo anterior, intuir uma interpretacao possivel a
partir de dimensao simbdlica que lhe seria propria, levando em consideracao a cosmovisao na
qual o contexto religioso cristdo encontra-se submerso. Seria estranho, por outro lado, que dita
cosmovisao tenha produzido, naquela época, formas fragmentadas ou justaposi¢des de estruturas
musicais radicalmente distintas. Logo, estamos falando de uma disposi¢io formal continua e
relativamente homogénea que, naquele contexto, era tida como satisfatoriamente organizada, o que
deixa entrever, por oposicdo, que se existe um modo de organiza¢ao mais eficaz, a reciproca seria
igualmente possivel, ou seja, a possibilidade de obter resultados menos unificados e, portanto,
menos satisfatérios. Assim, as consideragdes de Grout e Palisca propdem um vinculo direto entre
repeticao (iso) ritmica, ordem e unidade, sendo a repeticao o principal artificio empregado para
alcancar tal unidade morfologica imediatamente aparente, constituindo-se como preferéncia de
estruturagao formal também em relagdo a sua dimensao simbolica, ou seja, em relacio ao que

esse tipo de morfologia, potencialmente, seria capaz de representar.

2.3 A Unidade da forma coerente em Arnold Schoenberg

No presente subcapitulo abordaremos algumas ideias desenvolvidas por Arnold
Schoenberg, talvez um dos compositores do século XX mais estudados no ambito do ensino
institucionalizado da composi¢ao musical. Com foco na analise e ensino da composi¢ao a partir

de repertério classico-romantico, especialmente a partir de obras de Ludwig van Beethoven,

qualidades que sdo, a principio, imanentes. Refiro-me a praticas, textos musicados, efeitos sonoros, entre outros
aspectos que sao dados a priori, passiveis de serem relacionados, interpretados e compreendidos pelos agentes que
participam em determinado contexto. Isso se aplica também a classificagao dos quatro sentidos primordiais de uno
definidos por Aristoteles. Nao hd oposi¢do entre transcendéncia e imanéncia, apenas definicdes que, em sua
formulagao, privilegiam uma ou outra perspectiva.
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Schoenberg utiliza o termo unidade em um sentido similar a outros autores quando afirma que
“O movimento de harmonia em notas iguais (vale dizer, uma mudanga regular da harmonia)
reforca a unidade, porque esta é uma espécie primitiva de ‘motivo de acompanhamento™
(Schoenberg, 1996, p. 54). Para o autor, as dura¢des iguais das harmonias (acordes) reforcariam a
unidade, permitindo a leitura de que haveria uma unidade dada a priori, a qual pode ser
perfeitamente associada ao sistema tonal como principio unificador, organizando a sintaxe
harmoénica de acordo com um principio de centralidade, cujo eixo polar é a tonica. O autor
também menciona outras propriedades associadas a unidade, essenciais a elaboragao da forma
classico-romantica. Para Schoenberg, seria possivel articular tais propriedades por meio da

utilizacdo de motivos e suas variagdes sequenciais, pois

Até mesmo a escrita de frases simples envolve a invencdo e o uso de motivos, mesmo
que, talvez, inconscientemente. Usado de maneira consciente, o motivo deve produzir
unidade, afinidade, coeréncia, logica, compreensibilidade e fluéncia do discurso.
(Schoenberg, 1996, p. 35)

Nao ¢ coincidéncia que em um livro voltado ao ensino da composi¢io com foco no
estilo classico-romantico, como o Fundamentos da Composicao Musical, aparecam no¢oes diretamente
relacionadas com o discurso falado e escrito, pois, como mencionamos na introdu¢ao deste
capitulo, o grande paradigma dos classicos seria marcado pela racionalidade, a qual encontrou no
campo da musica um importante veiculo expressivo: a forma sonata. Como ¢é possivel perceber,
nao ha, na passagem citada acima, nenhuma categoria propriamente afetiva, ao contrario, as
diretrizes formais elencadas por Schoenberg sio todas, sem excegdo, propriedades do discurso,
necessarias a compreensao racional de uma fala ou texto organizado exatamente para este fim.

De fato, logo nas primeiras linhas do livro, o compositor afirma que

Sem organiza¢do, a musica seria uma massa amorfa, tio ininteligivel quanto um ensaio
sem pontuacio, ou tio desconexa quanto um didlogo que saltasse despropositadamente
de um argumento a outro. Os requisitos essenciais para a ctiacio de uma forma
compreensivel sio a logica e a coeréncia: a apresentaciao, o desenvolvimento ¢ a
interconexao das idéias devem estar baseados nas relacGes internas, e as idéias devem
ser diferenciadas de acordo com sua importancia e funcao. (Schoenberg, 1996, p. 27)

Sem definir exatamente o sentido do termo unidade, apesar da mengao anterior em
relacao as duragdes iguais, destaca-se no texto a nog¢ao de compreensibilidade, a qual ganha
destaque ao longo do livro. Para Schoenberg, a memoria joga um papel fundamental na

compreensibilidade das estruturas musicais a partir de suas qualidades imanentes, pois para ele

[..] s6 se pode compreender aquilo que se pode reter na mente, e as limitacdes da
mente humana nos impedem de memorizar algo que seja muito extenso. Desse modo, a
subdivisao apropriada facilita a compreensao e determina a forma. (Schoenberg, 1996,

p. 28)
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E evidente, a0 longo do livro, a preocupagio de Schoenberg com a questio da
compreensibilidade da forma, no sentido da elaboracio de estruturas musicais que sejam
compreensiveis, sob risco de remeterem a uma espécie de massa amorfa. Dai a recomendagao de
trabalhar com unidades que nao sejam muito extensas, para que possam ser retidas na memoria e,
consequentemente, compreendidas. Por esse motivo, a forma acaba sendo resultado de
procedimentos elaborativos como a subdivisio, ou seja, a justaposi¢ao de unidades de menor
duragdo em funcao de se facilitar a compreensio. Antecipando o autor do proximo subcapitulo, a
segmentacdo de frases musicais em fungao da memoria também era uma preocupacio de Igor
Stravinsky. Em uma frontal critica a Wagner, o compositor da Sagragio da Primavera afirma que a

melodia infinita

E o perpétuo devir de uma musica que jamais teve qualquer motivo para comegar,
assim como ndo tem qualquer razdo para terminar. A melodia infinita aparece, assim,
como um insulto a dignidade e a prépria funcdo da melodia, que, como dissemos, ¢ a
entoagdo musical de uma frase cadenciada. Sob a influéncia de Wagner, as leis que
garantem a vida da cang¢do foram violadas, e a musica perdeu o seu sorriso melddico.
Pode ser que essa maneira de fazer as coisas atendesse a uma necessidade; mas essa
necessidade ndo era compativel com as possibilidades da arte musical, pois a arte
musical ¢ limitada em sua expressaio de um modo que corresponde exatamente as
limitacbes do érgao que a percebe. Um modo de composi¢ao que nio estabelece limites
a si mesmo torna-se pura fantasia. (Stravinsky, 1996, p. 63)

Schoenberg nos parece mais preciso em relagao as motivagoes de se estabelecer limites de
duragdo para as unidades musicais. Trata-se, antes de qualquer coisa, de compreender. Sendo a
compreensao um ato racional, Schoenberg parece submeter a forma musical as exigéncias do
discurso falado (ou escrito) e aos limites da memoria. Consequentemente, a fruicdo estética
parece estar subordinada a faculdade do entendimento, contrastando assim com o pensamento
musical de Rousseau, que enfatizou, como vimos, a sensagao prazerosa na percep¢ao de formas
de organizacao nas quais os elementos, menos individualizados, ou melhor, cuidadosamente
individualizados, funcionam como partes da obra concebida como um todo unificado. Vale
lembrar da relacdo entre a divisao da atencao e a insatisfacdo, mencionada no verbete wnzdade de
melodia do Diciondrio de Miisica de Rousseau, trazendo a tona a preocupagao com a manuten¢ao do
prazer auditivo em face a inteligibilidade necessaria a construcao da forma classica.

Considerando que as propriedades do discurso operam, musicalmente, como metaforas
da linguagem verbal, caberia perguntar que tipo de compreensiao ou entendimento seria possivel
obter de uma forma musical instrumental. Sugerimos que a ideia de compreensio pode, do
mesmo modo, reivindicar um sentido metaférico, uma vez que nao se trata do mesmo tipo de
entendimento que se produz ao traduzir uma fala qualquer em representacGes mentais que dizem
respeito a uma determinada ordem de coisas no mundo. Isso pode nos levar a pensar que a forma

musical instrumental que Schoenberg analisa no Fundamentos da composicao musical exige algum tipo
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de compreensao analoga — mas nao idéntica — a compreensio da lingua, cujos signos
imanentes em forma de notas, motivos, sentengas, periodos, secdes, desenvolvimentos, etc. nao
buscam, necessariamente, retratar uma realidade mundana com a resolucio do discurso falado.
Ainda que busque, a principio, expressar sua propria organiza¢ao singular circunscrita aos limites
da estrutura discursiva, devemos considerar também sua dimensao simbélica, ou seja, tudo que o
conjunto composto por andamento, tonalidade, modo, textura, instrumentagdo, ritmo e o perfil
intervalar e direcional das estruturas motivicas e fraseologicas pode ser capaz de representar em
termos de carater ou afetos. Pois, se ¢ verdade que a concepgao formal classica tem um viés
discursivo e racional, isso nao significa que houve um abandono dos afetos, mas uma mudanca de
concepg¢ao que pode ser compreendida como uma ressignificacao da forma e do dado harmoénico
a partir de suas potencialidades dramaticas. Assim, os modos maior e menor continuam

funcionando como signos que buscam representar caracteres, tendo este ultimo,

[...] uma gama de significado mais restrita do que o maior, na medida em que o menor
transmite consistentemente o tragico, enquanto o maior nao ¢ simplesmente o oposto
(comico), mas deve ser caracterizado de forma mais geral como ndo tragico,
abrangendo mais amplamente variados modos de expressiao, como herdico, pastoral e o
genuinamente comico, ou buffo. Embora seja aparentemente equivalente, a oposicao ¢é
na verdade assimétrica devido a gama mais ampla de potenciais estados expressivos que
se correlacionam com o modo principal. Na verdade, pode-se argumentar que a
oposicao também ¢ privativa, na medida em que o modo maior é ocasionalmente usado
para expressar o tragico (o famoso "Che faro senza Enridice” de Gliick) ou comovente (o
Movimento Cavatina do Quarteto de Cordas de Beethoven em Bb, Op. 130, analisado
no Capitulo 8). O modo menor, por outro lado, provavelmente nio seria usado de
forma ndo tragica em obras classicas, e a mistura modal (o uso de inflexdes menores em
uma obra composta em modo maior) sempre indica uma perspectiva trigica ou
comovente. (Hatten, 1994, p. 36)*

Voltando a Schoenberg, podemos deduzir que a compreensibilidade que se busca por
meio deste tipo especifico de organizagao formal, pode set, a principio, a compreensibilidade
metaférica da forma discursiva em termos de reconhecimento de articulagao das frases, as quais
devem produzir sensagdes claras de inicio, meio e fim, tal como na linguagem falada. De tal
clareza depende também a expressdao e a consequente sensa¢ao do carater dramatico, que, como
vimos a partir de Hatten (1994), varia entre o tragico — comumente expressado pelo modo
menor — e a gama de possibilidades que oferece 0 modo maior. Caso contrario, de acordo com

os principios estéticos classico-romanticos, a forma perderia sua inteligibilidade.

' “A familiar opposition for music is that between major and minor modes in the Classical style. Minor has a
narrower range of meaning than major, in that minor rather consistently conveys the tragic, whereas major is not
simply the opposite (comic), but must be characterized more generally as non tragic encompassing more widely
ranging modes of expression such as the heroic, the pastoral, and the genuinely comic, or buffa. Although apparently
equipollent, the opposition is actually asymmetrical because of the wider range of potential expressive states that
correlate with the major mode. Indeed, one might argue that the opposition is also privative, in that major is
occasionally used for expression of the tragic (Gluck's famous "Che fard senza Euridice") or poignant (the Cavatina
movement from Beethoven's String Quartet in Bb, Op. 130, analyzed in Chapter 8). The minor mode, on the other
hand, is not likely to be used non tragically in Classical works, and modal mixture (the use of minor inflections in a
major mode work) always indicates a tragic or poignant perspective”. (Hatten, 1994, p. 36)



43

De acordo com o que foi examinado até aqui, podemos afirmar com certa seguranca
que a unidade classico-romantica pode ser compreendida sob o paradigma da forma coerente
enquanto mimese do discurso, uma vez que articula sua organizacio formal imitando a l6gica
através de meios musicais. Isso envolve conexdes entre ideias afins ou com algum grau de
semelhancga, assim como a logica deriva conclusGes de premissas iniciais, como o conhecido
silogismo: ““Todos os homens sdo mortais; Sécrates ¢ um homem. Logo, Socrates é mortal”. Tal
forma musical seria capaz de contrapor ideias de carater contrastante e desdobrar seu percurso
formal a partir de um processo dialético e, portanto, mediado pela razao, produzindo assim um
tipo de unidade calcada no discurso. Isso em contraposicao as concepgdes formais Barrocas que
privilegiavam apenas um afeto por peca ou movimento. De alguma maneira, a sensibilidade
classico-romantica, bastante influenciada pela 6pera, sobretudo pela 6pera italiana, passou a
incorporar uma compreensao mais abrangente da complexidade das emogdes humanas,
colocando a racionalidade como organizadora da forma, mesmo que esta tenha permanecido
estreitamente vinculada aos afetos e emocdes.

Contudo, para ampliar a ideia de compreensibilidade no contexto classico-romantico,
seria necessario considerar algumas relagoes possiveis entre o pensamento filoséfico e as formas
estéticas que, reciprocamente, tanto alimentaram como foram alimentadas pelas discussoes
filosoficas da época. Em busca de pistas que pudessem nos levar a um entendimento mais preciso
do que poderia significar a compreensao da forma estética no referido periodo, chegamos a obra
O Mundo como vontade e representagio, de Arthur Schopenhauer. Considerado como um dos
pensadores que contribuiram consistentemente para a configuracio do imaginario romantico, no
terceiro livro da obra citada (publicada em 1819) o autor localiza a sua reflexao no campo da arte,
especialmente na contemplagdo estética e no papel da intuicdo. Percebe-se assim, de forma
bastante clara, o tipo especifico de compreensao que se poderia obter a partir da escuta de uma
obra musical ou da contempla¢ido de uma obra pictérica, uma incégnita que nao conseguirfamos
clucidar tao facilmente a partir do Fundamentos da composicao musical de Schoenberg,

Sintetizando o que pode haver de mais essencial no pensamento deste filésofo para
aumentar o alcance da nossa discussao, devemos comecgar pelo vacuo que Schopenhauer
descobre nas teorias criticas dominantes da época e que viriam a configurar-se, mais tarde, como
ponto de partida para a elaboracio de seu proprio pensamento. A despeito de manifestar
explicitamente em multiplas passagens uma grande admiracio por seu antecessor Immanuel
Kant, para Schopenhauer, o sistema filoséfico kantiano apresentava uma lacuna importante a

respeito das faculdades necessarias ao ato de conhecer. Dessa maneira, o autor explicita os limites
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dos campos que dependem inteiramente do principio de razao, citando a histéria, a matematica e

algumas ciéncias naturais como a etiologia e a morfologia.

Tudo isto, que em comum recebe o nome de ciéncia, obedece portanto ao principio de
razdo em suas diversas configuracoes, e seu tema permanece o fendmeno, suas leis, sua
conexio e as relagdes assim originadas. (Schopenhauer, 1997, p. 35)

Isso leva o fil6sofo a perguntar, em seguida,

[...] que espécie de conhecimento examinara entao o que existe exterior e independente
de toda relagio, Gnico propriamente essencial do mundo, o verdadeiro conteudo de seus
fendmenos, submetido a mudanc¢a alguma e por isto conhecido com igual verdade a
qualquer momento, em uma palavra, as zdeias, que constituem a objetividade imediata e
adequada da coisa-em-si, da vontade? E a art, a obra do génio. (Schopenhauer, 1997,

pp. 35-36)

(13

A obra de arte, para o filésofo, teria a capacidade de reproduzir as ideias eternas, “o
essencial e permanente de todos os fenémenos do mundo” (Ibidem, p. 36), captadas pelo génio
por meio da pura contemplacio. A origem da obra de arte seria, entdo, o conhecimento das
ideias, e seu objetivo, a comunicag¢ao de tal conhecimento (Ibiders). A percep¢ao de que o mundo
real encontra-se em permanente transformacdo faz Schopenhauer ver as ciéncias como
embarcadas em uma busca eterna que jamais encontraria sua satisfagdo, “assim como nao
podemos correndo atingir o ponto onde as nuvens tocam o horizonte; ao contrario, a arte
sempre esta em seu objetivo” (Ibiden). Assim, a obra de arte alcangaria a universalidade, por ser
um objeto de contemplagdo isolado e independente do fluxo do tempo, exterior a toda relagao
mundana e, portanto, a essencial e necessaria representacao da ideia. Por fim, a obra de arte, para

Schopenhauer, seria um fragmento capaz de representar, em sua singularidade, o todo.

Assim podemos mesmo designa-la como o modo de encarar as coisas independentemente do
principio de razao, em oposicao aquele que a este obedece, que € a via da experiéncia e da
ciéncia. (Schopenhauer, 1997, pp. 35-36)

Simultaneamente ao desenvolvimento musical em curso desde o inicio do século XIX,
Schopenhauer reivindicaria, entao, a intui¢io como meio plausivel para captar as ideias, ou seja,
como meio para a supera¢ao do principio de razio que abriga o entendimento abstrato e
conceitual propriamente kantiano, uma vez que este ultimo seria capaz de dar conta apenas das
relagdes aparentes e acidentais entre as coisas do mundo, escapando-lhe as ideias eternas e

universais mascaradas pelos fenomenos. De acordo com o filésofo,

O que se da conforme o principio de razio, ¢ o procedimento racional, unico valido e
util na vida pratica, bem como na ciéncia: o que abstrai do conteido daquele principio é
o procedimento genial, unico valido e til na arte. (Schopenhauer, 1997, p. 36)

Dessa maneira, a figura do génio, para Schopenhauer, indica aquele que teria a

capacidade de esquecer de si e diluir sua individualidade na pura contemplagio™, o que lhe

2 E que implicaria no abandono dos impulsos desejantes (vontade) e, consequentemente, da logica de interesses que
condiciona a nossa relacao cotidiana com as coisas do mundo.
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permitiria captar e representar as ideias eternas que se encontram por tras de todo fenomeno. A
genialidade, diz Schopenhauer, “nada mais é do que a mais perfeita objetividade, i.e., orientacdo
objetiva do espirito, contraposta a subjetiva, dirigida a prépria pessoa, i.e., a vontade” (Ibidem, p.
37). Dessa maneira, a genialidade é caracterizada como a capacidade de abandonar a vontade em
prol do comprometimento unico e duradouro com a intui¢do, e assim, permanecer COmMo sujeito
puro do conhecimento. Somente dessa forma seria possivel superar o nosso estado quase
permanente de relagdo com o mundo a partir do que interessa a preservagao da vida, entrando
em uma espécie de nirvana, um estado que pressupde uma dilui¢io absoluta do ego e,
consequentemente, de sua natureza desejante e das suas relacdes. A menc¢ao do nirvana nao ¢é
puramente ilustrativa, uma vez que na filosofia de Schopenhauer ha inimeros elementos que
foram assimilados a partir do pensamento indiano, especialmente do budismo.

Por fim, encontramos nas formulagdes de Schopenhauer uma base para ampliar o sentido
de compreensibilidade no contexto especifico da forma classico-romantica, o que permite ir além
da literalidade schoenberguiana preocupada com a anilise puramente racionalista do texto

musical®.

Fica esclarecido entdo, a partir deste breve contato com um dos filésofos mais
influentes do século XIX, que a compreensibilidade que poderfamos buscar por meio de uma
certa clareza formal nio se daria, necessariamente, em termos abstratos ou conceituais, uma vez
que a criagao artistica nao passaria apenas por relacdes compreendidas sob o principio de razao,
ou pelo entendimento racional de relagdes aparentes entre entes que estao em constante mutagao.
Trata-se, sobretudo, de captar as ideias intuitivamente por meio da pura contemplagio, processo
no qual se dilui toda individualidade e, consequentemente, os impetos da vontade que buscam no

mundo nada mais do que um meio para satisfazer interesses, mesmo que muitos deles sejam

estritamente necessarios a preservacao da vida.

2.4 Unidade como limite e semelhanga em Igor Stravinsky

O compositor russo Igor Stravinsky, em sua Poética Musical em Seis Ligoes, expressa que
“tem-se a impressao de que a unidade que estamos buscando ¢ forjada sem que percebamos
como, e se estabelece dentro dos limites que impomos ao nosso trabalho” (Stravinsky, 1996, p.
126). O compositor da Sagracio da Primavera reforga, assim, que a unidade é algo que se busca e se
forja, constituindo-se como resultado de uma série de agdes de quem compde, mas de modo

inconsciente, ou seja, ndo haveria necessariamente uma lei formal com a funcao de garantir o

3 Muito embora tenhamos optado aqui por trabalhar a partir da ideia geral de classico-romantico, vale a pena
distinguir duas concepe¢oes de sujeito entre ambos perfodos: o sujeito racional do classicismo (Kant) e o sujeito
intuitivo do romantismo (Schopenhauer). A despeito de nio encontrarmos, no romantismo, grandes revolugdes
quanto a concepgao fraseologica, houve uma inegavel mudanga de paradigma que fora responsavel pelas inovacoes
formais, harmonicas e expressivas que levaram o tonalismo até as dltimas consequéncias, especialmente no
romantismo tardio pela mao de compositores como Chopin, Schumann, Brahms, Wagner e Liszt.
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desdobramento de uma forma coerente, muito embora mais tarde traremos a mostra alguns
fundamentos filos6ficos que direcionam o pensamento musical do compositor e que justificam
uma compreensao de obra musical como totalidade unificada. Entretanto, os limites que
Stravinsky menciona podem ser compreendidos em dois dominios complementares, no dominio
dos materiais musicais e no dominio dos processos formais.

No primeiro, os materiais que escolhemos para a elaboracio de uma peca tendem a ser
finitos em tipo e numero. Isso envolve, na musica instrumental, o material timbrico dado pelos
instrumentos e suas possibilidades sonoras incluindo técnicas estendidas, bem como os timbres
sintetizados, ressintetizados ou sampleados no ambito da composicao eletroacustica,
considerando também os entrecruzamentos possiveis entre musica instrumental e eletroacustica,
a também chamada musica mista.

Ja no dominio dos processos formais podemos localizar os processos de
desenvolvimento motivico, ostinatos ritmicos tipicos na musica de Stravinsky, processos de
adensamento ¢ desadensamento da massa orquestral, mas também combinac¢bes sincronicas de
escalas distintas (polimodalismo), procedimentos seriais, deslocamentos ritmicos e outros. Assim
como no dominio dos materiais, 0s processos de organizac¢ao formal na musica de Stravinsky
também sao limitados em numero, com énfase em uma ritmicidade mais complexa que aquela
que a tradi¢ao conheceu até a segunda década do século XX. Igualmente notavel é o privilégio do
dado melddico a partir de escalas modais e da eventual concatenagao de escalas distintas com
uma nota comum, por exemplo, Fa maior e Fa sustenido menor, cuja ter¢a ¢ a mesma nota, um
elemento unificador a despeito do efeito de separacio tipico do polimodalismo.

Contudo, o que mais nos chama a aten¢ao ¢ a erudicao que Stravinsky demonstra ao
pensar sobre a relagdo entre variedade e unidade, elencando consideragoes que proveém das artes
visuais e da filosofia pré-socratica. F notavel também a conexido com a visio de Rousseau no

sentido de ver na variedade um potencial distrativo que dispersa a aten¢ao. Diz Stravinsky, que

Os procedimentos de policromia e monocromia nas artes plasticas respondem
respectivamente a variedade e a uniformidade. Sempre tenho considerado, pelo que a
mim diz respeito, que ¢, em geral, mais conveniente proceder por semelhanca do que
por contraste. A musica afirma-se assim na medida da sua renuncia as sedu¢oes da
variedade. O que perde em discutiveis riquezas, o ganha em verdadeira solidez. O
contraste produz um efeito imediato. A semelhanga, ao invés, nao nos satisfaz senio a
longo prazo. O contraste ¢ um elemento de variedade, mas dispersa a aten¢do. A
semelhanca nasce de uma tendéncia a unidade. A necessidade de variacao ¢é
perfeitamente legitima, mas ndo haveremos de esquecer que o uno precede o multiplo.
Sua coexisténcia, por outro lado, é requerida constantemente, e todos os problemas da
arte, como todos os problemas possiveis, incluindo o problema do conhecimento e do
Ser, giram cegamente em torno desta questio: desde Parménides, que nega a existéncia
do multiplo, a Heraclito, que nega a existéncia do um. Tanto o bom senso quanto a
suprema sabedoria nos convidam a afirmar a ambos. Entretanto, a melhor atitude do
compositor, nesse sentido, sera a do homem consciente da hierarquia dos valores, que
deve realizar uma escolha. (Stravinsky, 1996, p. 53)
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Temos, entio, um sentido de unidade como forca afirmativa, como uma direcio
centripeta e solidificante forjada principalmente pelas vias da semelhanga. A compreensiao do uno
como anterior ao multiplo se encontra perfeitamente alinhada com a visio dos primeiros
filésofos como Tales de Mileto, Anaximandro e Anaximenes, os quais acreditavam que a primeira
causa era um principio material unitario, como mencionamos no segundo subcapitulo da
introducdo (1.2). A despeito de apontar a necessidade da convivéncia entre o semelhante e o
distinto, a concepcao ontologica da unidade como primeiro principio — algo que o préprio
Aristoteles chegou a colocar em duvida, como veremos em detalhes mais adiante — fundamenta
em Stravinsky a superioridade hierarquica da unidade como algo que o artista deve buscar
“renunciando as sedu¢oes da variedade”, deixando a mostra o carater da unidade como valor e
como qualidade associada a um certo valor estético, lembrando dos apontamentos de Kenneth

Stampp, também mencionados na introdugio.

2.5 A Unidade do tempo musical em Karlheinz Stockhausen

Para encerrar esta revisao bibliografica inicial sobre textos musicais, vale a pena examinar
uma concepgao de unidade um pouco mais recente, informada pelas novas tecnologias de sintese
sonora, gravagdao e reproducio de audio que surgiram na primeira metade do século XX. O
compositor alemao Karlheinz Stockhausen pensava a composicao eletroactstica a partir de uma
concepcao unificada de tempo musical, de acordo com a qual alguns parametros como ritmo,
altura, timbre e forma sao concebidos como dimensdes temporais inter-relacionadas.

O compositor cunhou a nog¢ao de regides transicionais para referir-se a estados paramétricos
intermediarios, nos quais seria dificil afirmar se aquilo que se percebe corresponde a uma
estrutura ritmica ou a uma altura ou ruido. Em termos de distingao proporcional — e fazendo
uso dos novos meios de gravagao sonora — seria possivel passar do macro ao micro, a comegar
pelo ritmo que, acelerado, produz uma altura mais ou menos definida com um timbre singular.

Essa concepgao de estrutura temporal unificada ¢, para Stockhausen, o primeiro critério
(ou principio) da musica eletronica, e se funda em uma série de constatacdes construidas a partir
de experiéncias laboratoriais nas quais o compositor elaborava uma estrutura ritmica em /ogp’*
para depois acelera-la, diminuindo assim o espaco de tempo que separa os pulsos. Dessa maneira,
a partir de um certo grau de aceleragiao, passa-se a perceber a estrutura que era inicialmente
ritmica como um continuo, um som constante com um timbre definido. Assim, o timbre e a cor
emergem como consequéncia da natureza ritmica da estrutura que é acelerada, compondo uma

espécie de ambito microscopico do som.

** Repeticio constante de um som gravado.
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Eu comecei a compor sons de uma nova maneira por volta de 1955, 1956, quando
gravei, por exemplo, pulsos elétricos; pulsos individuais. Depois os emendei em ritmos
particulares. E depois fiz um /gp com este ritmo na fita [..], tdo simples quanto
possivel, fiz um /ogp e o acelerei [...] e se tornou continuo [...] e depois de um tempo
vocé ouve um som bem grave em ascensdo, o que significa que este pequeno perfodo
ndo ¢ mais um “tarak tak, tirak tak”, mas duratia 1/16 de segundo, entdo este petiodo
determina o perfodo fundamental do som [...] e sua cor, seu timbre, é o resultado do
carater se comparado com “takata tdra, takata tira”, o que resultaria uma cor diferente,
e certamente vocé nao ouve mais um ritmo, mas vocé ouve [...] o que chamamos de cor,
que ¢ um tipo especifico de composicio dos seus componentes. Espectro.
(Stockhausen, 1972, trad. nossa)

Assim, a depender do ritmo, o som pode adquirir um timbre mais ou menos inarmonico.
Se o ritmo ¢ ralentado, estarfamos, para o compositor, entrando no nivel da forma musical. Isto
se deve, de acordo com Stockhausen, a natureza dos nossos instrumentos perceptivos. Nesse
sentido, a composig¢ao eletroacustica, para o compositor, consiste em elaborar conscientemente as
relagdes ritmicas entre as estruturas microscopicas — que dao origem a cor, ao timbre — e as
estruturas formais que sio percebidas a médio ou longo prazo. A unidade estaria, entdo, na
utilizagdo de sons que possuem uma relacio de causalidade. O todo composto por estes polos
perceptivos, incluindo a infinidade de estados intermediarios, ou regides transicionais, configura o

continuo que Stockhausen compreende como zemzpo musical unificado. Para o autor,

Os alcances da percep¢ao sio os alcances do tempo, o tempo da percepgao, e o tempo
¢ subdividido por nés, pela constru¢do do nosso corpo e nossos instrumentos para
perceber. Isto é extremamente interessante mas o compositor, por exemplo, desde que
tem encontrado [...]| os meios modernos para mudar continuamente de um para outro,
mudar de ritmo para altura, o que significa tons ou ruidos, ou um rufdo em uma
proporcao formal. Ele [o compositor] vai através de um tempo musical unificado e
compde em um tempo musical unificado que muda completamente o conceito
tradicional de como compor [...| musica. (Stockhausen, 1972, trad. e grifos nossos)

Nesta afirmagdo, Stockhausen trata o tempo como algo a ser subdividido pelos nossos
instrumentos perceptivos, afirmagdo que merece um exame mais cuidadoso. E fato que as
tecnologias de sintese sonora, gravacio e reproducio de audio que surgiram no século XX
abriram passo a novas possibilidades criativas, mas a escolha por materiais musicais que
apresentam uma relacdo de causalidade — como um ritmo e suas diversas versoes aceleradas —
nao parece representar uma mudanca tao radical na maneira de pensar a composigdo, como o
autor propde. A derivagdo de materiais musicais a partir de outros existentes tem sua origem nos
procedimentos de transformag¢iao motivica empregados pelos polifonistas franco-flamengos. A
transposi¢do, inversao e retrogradagdo — no parametro altura — bem como aumentagao e
diminui¢io — no parametro duragdo — sao procedimentos bastante antigos e que se baseiam na
produgao de multiplicidade por meio da transformagao de uma estrutura inicial, como observa
Schoenberg, para produzir unidade, légica e coeréncia. E interessante notar como a unidade
afetiva do Barroco — que desdobrava a forma a partir de uma tnica célula motivica ou a partir

da introdugao de perfis distintos que preservam a divisao ritmica — ou a concepgao de unidade
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classica — atravessada por um tipo de racionalismo logico ou seja, articulando sua forma a partir
da justaposi¢ao de ideias afins que produzem conclusoes — ressoam ainda com bastante forga
em um dos pioneiros da musica eletronica. A novidade, sem duavida, reside na utilizagao de uma
tecnologia eletronica para transformar uma célula ritmica em uma outra coisa, Cujo processo era
escrito em uma fita magnética. Antigamente, os materiais motivicos e suas transformagoes
sequenciais eram escritos em papel, logo, o paradigma composicional tipico do Barroco, que
busca o desdobramento da forma musical a partir de variagbes de uma unica estrutura,
permanece, de certo modo, intacto, o que permite que possamos localizar a concepgao de
Stockhausen no interior do paradigma da forma coerente.

Outras leituras que podem vir a complementar um entendimento sobre o pensamento do
compositor a respeito do tempo musical encontram-se no artigo How time passes by (1959) e em
Estrutura e experiéncia do Tempo (1955). Neste ultimo, o autor analisa um excerto do Quarteto de
Cordas Op. 28, de Anton Webern, buscando explicar a relagao organica que existe, para ele, entre a

estrutura temporal de uma obra e a experiéncia temporal que dela decorre. Para o compositor,

A maneira de experienciar o tempo também depende da densidade da alteragao: quanto
mais eventos surpreendentes aconte¢am, mais “rapido” passa o tempo; quantas mais
repeticbes tenham lugar, mais “lento” passa o tempo. Mas a surpresa somente se
apresenta no caso de que ocorra algo inesperado, quando, baseando-nos nos eventos
prévios, esperamos uma sucessio particular de alteracdes, e nos encontramos com algo
que ¢ bastante diferente do esperado. Neste momento nos surpreendemos pois nossos
sentidos sdo extremamente sensiveis para captar uma alteracio inesperada. Mas
também, depois de pouco tempo, uma sucessiao de contrastes se torna tao “monétona”
como a repeti¢do constante: deixamos de esperar algo especifico e ja ndo conseguimos
resultar surpreendidos pois a impressio geral de uma sucessio de contrastes fica
reduzida a apenas uma informacio. (Stockhausen, 1955, p. 2)

As constatagdes de Stockhausen sao, nesse sentido, descricdes de sensacOes por ele
experienciadas, motivo que nos leva a sermos prudentes antes de aceita-las como universais. No
ambito da composi¢io é comum a tendéncia de buscar correspondéncias entre morfologia
musical e sensagao. Como vimos, para Rousseau — e certamente para muitos outros autores na
area de Musica — ha maneiras de compor para garantir a unidade da obra. Para Stockhausen
também existe uma maneira de proceder, nao tao ancorada em afetos ou caracteres como vimos
em outras épocas, mas de acordo com a maneira na qual a forma musical poderia impactar a
sensacao de dura¢ao do tempo experienciado e a producao de expectativas.

Argumentos que apostam por uma certa correspondéncia entre morfologia musical e
sensagoes especificas consideram a obra como uma fonte de propriedades imanentes, ou melhor,
consideram a experiéncia estética como realizagao inequivoca do campo imanente. Podemos
exemplificar apontando para um certo consenso quanto a possibilidade de experimentar o acido
a0 tomar sumo de limdo, mas ha um mecanismo biolégico proprio do paladar humano que

traduz a presenca de certos compostos quimicos em sensacdes com qualidades especificas que
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conseguimos identificar e nomear. Além disso, a relacio do ser humano com o fenémeno
sonoro/musical envolve aspectos historicos, socioculturais, educacionais e emocionais que fazem
com que as sensacoes e sentidos que emergem a partir de experiéncias musicais especificas
possam ser diametralmente opostas as inten¢des de quem compde. Ha correspondéncias que, no
ambito da nossa cultura, nos parecem 6bvias, por exemplo, entre tempos acelerados e sensacoes
frenéticas, tempos lentos e sensacbes proximas da calma e da introspec¢do, ou como vimos no
subcapitulo sobre Schoenberg, a relagao entre o0 modo menor e o tragico. Porém, a depender do
individuo, do modo em que foi educado, de sua estrutura psiquica, de suas experiéncias de vida e
do seu repertorio, um tempo musical lento pode ser tedioso, e um tempo musical acelerado pode
lhe parecer cadtico, incompreensivel, inclusive enfadonho. Dessa maneira, é problematico aceitar
como universais certas concepgoes que colocam a obra musical como um meio para realizar, na
experiéncia do outro, a experiéncia de quem compde e suas intengoes. Esse ¢ justamente um dos
principais problemas que encontramos em abordagens tipicamente musicais sobre a unidade da
obra, como vimos nos autores examinados. Uma obra musical de carater alegre, que inclusive
comunique verbalmente ideias relacionadas com estados emocionais alegres em sua letra pode
inundar de lagrimas a um sujeito particular, ja que, independentemente de seu conteudo, a obra
pode funcionar como gatilho emocional de lembrancas passadas que produzem melancolia ou
tristeza. Contemplar essa possibilidade ¢ suficiente para entender a relatividade dos argumentos
intencionalistas, aqueles que concebem a obra como eficaz meio de comunicagao de intencoes
por parte de quem compde e que se realizam de forma inequivoca em quem ouve.

Como veremos no proximo capitulo, isso nao significa que a obra nao possua qualidades
imanentes, nem que estas sejam incapazes de mobilizar pensamentos e afetos, mas nao podemos
perder de vista que ha inimeros fatores que incidem na apreciagio da obra. Por exemplo, ao nos
referirmos a uma cangdo para violio e voz, em La bemol menor, com uma determinada
sequéncia de acordes, com notas especificas realizadas sequencialmente por quem canta, com
relagoes ritmicas especialmente construidas entre o acompanhamento e a linha melddica, estamos
falando de propriedades imanentes, ou seja, proprias daquela obra. Tais propriedades sido
passiveis de serem verificadas por varios individuos distintos. De fato, quem quiser aprender a
tocar essa cangao particular, tera de se ater inelutavelmente as propriedades imanentes que
tornam essa obra distinta de outras. A partir dessa compreensao ¢ possivel retirar a nossa reflexao
das premissas essencialmente psicologistas, de acordo com as quais @ obra em si nio poderia
existir, mas apenas experiéncias subjetivas, argumentos que, como veremos a seguir, foram

examinados por Roman Ingarden no livto A Obra Musical e o problema da sua Identidade (1980).
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3 Consideragdes sobre a ideia de Obra Musical

Como constatamos na bibliografia musical examinada na introdu¢ao e no capitulo
anterior, em cada época, territorio e contexto é possivel encontrar diversas compreensoes de
unidade. Se a forma estética se propde a imitar um afeto, um carater dramatico expresso por meio
de uma forma discursiva ou uma ideia expressa por meio de uma dialética orginica™, os meios
composicionais disponiveis em determinada época e territério operavam em func¢do da
preservacao da unidade do objeto a ser imitado. No século XX podemos identificar o surgimento
de principios unificadores que passam a substituir o sistema tonal, abrindo passo a formas
musicais mais fonoldgicas, como constata Leonard Bernstein (1973) nas Harvard Lectures, ou seja,
formas nas quais o som e seus processos transformativos passam a ter maior protagonismo™.
Estas observacoes indicam que seria equivocado tratar a unidade como uma nogao estavel ou
como algo dado, muito embora seu sentido mais cotidiano aponte para efeitos de continuidade,
recorréncia e unidirecionalidade. Algo similar ocorre quando se investiga a ideia de obra musical.
Assim, qualquer consideragao tedrica sobre a unidade da obra musical exige, primeiramente, uma
discussdo prévia sobre diversos sentidos de obra, pois esta ¢ justamente o objeto sobre o qual a
unidade ¢é projetada. Como indicamos antes, se a obra for compreendida como mimese do afeto,
0s meios sonoros e composicionais deveriam ser capazes de caracterizar tal afeto em sua unidade
singular. Por outro lado, o desprendimento da obra de suas antigas obrigagdes miméticas, como
ocorreu no século XX, colocou a musica a par das formas abstratas desenvolvidas nas artes
pictéricas”. Se a unidade que pretendemos investigar depende do que seria possivel definir como
obra musical, é preciso examinar esta tltima, de modo a ampliar as possibilidades de rela¢des que

iremos tecer mais adiante, a luz do pensamento aristotélico.

Tomando como base o sentido basico do termo, independentemente da tradi¢do criativa
que se tenha em mente, a palavra obra serve para designar o produto final do obrar, que é
sinbnimo de fazer, realizar, agir. A legislacio brasileira sobre direitos autorais®, por exemplo,
estabelece o entendimento de obra intelectual protegida, o qual contempla composi¢cdes musicais

com ou sem letra. A lei define obras intelectuais como “as criagdes do espirito, expressas por

% Cada um deles correspondendo aos perfodos Barroco, Classico e Romantico.

 Leonard Bernstein realizou uma série de classes magistrais conhecidas como Harvard Lectures (1973), nas quais

observou o paradigma discursivo na musica tonal em face ao paradigma fonoldgico, tipico do século XX.

7 Nio é coincidéncia que um pintor como Wassily Kandinsky tenha mantido estreita amizade com Arnold
Schoenberg.

% Lei n° 9.610, de 19 de fevereiro de 1998 “Altera, atualiza e consolida a legislacio sobre direitos autorais e d outras
providéncias”. (Brasil, [1998])
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qualquer meio ou fixadas em qualquer suporte, tangivel ou intangivel, conhecido ou que se
invente no futuro [..]”, sendo o autor “a pessoa fisica criadora de obra literaria, artistica ou
cientifica” (Brasil, [1998]). Como podemos notat, a lei utiliza o termo obra intelectual em sua forma
mais abrangente sem qualquer tipo de distingao, de modo a proteger todos os produtos criativos
possiveis, contemplando suportes tangfveis e intangiveis.

Existem, no entanto, algumas especificidades proprias da obra musical que merecem
maior aten¢do antes de projetarmos a discussao a luz do pensamento aristotélico. Em primeiro
lugar, ha uma historicidade inerente a ideia de obra musical e que pode ser constatada ao revisar
bibliografia especifica da area de Musica. Em segundo lugar, a musica entendida como arte
temporal, fruto da acao criativa de um ou mais seres humanos, percebida por uma coletividade e
cujo meio de fixagdo pode ser tangivel ou intangivel, sio fatores que comprometem uma
conceitualizacio univoca da obra musical.

A unidade pensada essencialmente como um tipo de homogeneidade, atribuida a obra
pensada como sons organizados, é uma ideia que nao apresenta grandes dificuldades. Repeticio,
conexao de ideias afins, coeréncia, processos de mudangas paramétricas unidirecionais,
introdugao gradativa de elementos distintos, continuidade, estabilidade, sio aspectos que
determinam uma certa ideia de unidade partilhada por varios autores. Entretanto, se nos
permitirmos pensar a ideia de obra musical para além de uma colecao de sons organizados para
fins de apreciagao estética, como é comumente caracterizada, aparecem problemas de maior
relevancia para o proposito desta investigagao. Pois, como seria possivel pensar a unidade de um
fenémeno temporal cujo presente se esvai no preciso instante de sua constatacio? Como seria
possivel pensar na unidade de uma composi¢ao coletiva em tempo real, como uma improvisagaor
Por fim, como seria possivel pensar na unidade de algo cuja existéncia se da em um suporte
intangfvel? Cada um destes problemas exigiria uma investigacio dedicada, extrapolando o
objetivo tracado para a presente dissertagao, uma vez que apontam para perspectivas epistémicas
distintas. De fato, neles encontramos possiveis implica¢cdes fenomenoldgicas, psicoldgicas,
artisticas, historicas e socioculturais, entretanto, considera-los, mesmo que transversalmente em
meio a presente investigacdo, pode enriquecer a discussio ao tentar contemplar, a0 menos, parte
da complexidade do assunto. A principal ideia que podemos extrair disso é que a unidade pode
ser pensada para além de uma mera propriedade material da obra musical e que se alcangaria por
meio da regulagao de graus diferenciativos. Todavia, tal afirma¢ao ganharia sentido se retirarmos
o problema da unidade de certas compreensodes substancialistas de obra, ou seja, aquelas que
veem a obra como mero resultado material da agao do artista, deixando de fora tudo que o fazer

do artista é capaz de produzir no campo simboélico da cultura. A seguir, comecaremos
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examinando a ideia de obra musical a partir de consideragdes historicas levantadas por alguns
autores reconhecidos da area de Musica. Em seguida, faremos uma revisio critica da analise

ontolégica fenomenoldgica de Roman Ingarden sobre a existéncia da obra musical.

De acordo com Catl Dahlhaus, no livto Esthetics of Music, a composi¢ao de uma obra
musical como produc¢ao de um texto — (lat.) musica poetica, em Oposicao A musica practica — que se
constitui como algo duradouro e que transcende a morte de quem compos — remete ao tratado

Mousica, escrito em 1537 por Nicolaus Listenius. Dahlhaus afirma que

[...] a nogao de Listenius, de toda maneira, de que musica poderia ser uma opus absolutum,
uma obra em si mesma, libertada da sua realizacio sonora em qualquer momento
presente, veio a impregnar a consciéncia de conhecedotres e amadores somente por
volta de 1800. (Dahlhaus, 1982, p. 11, trad. nossa)™

Esta afirmagao responde a procura pela compreensio da origem histérica do conceito de
obra musical como algo autbnomo e unitario, uma obra absoluta, estabelecendo um modo de
conceitualizagao que parte da distingao entre o que o autor considera ser a obra ez si mesma e sua
realizagdo sonora — a qual por sua vez pode ser entendida como interpretacao, e em alguns
casos, performance’. Ao longo deste capitulo do livro, voltado a questio da existéncia da obra
musical com especial atengao a aspectos historicos e filosoficos, Dahlhaus transita entre
argumentos que procuram identificar a obra na partitura ou em sua manifesta¢ao sonora. Em um
primeiro momento, aponta que Listenius da énfase a partitura em detrimento da execugao. Sem
deixar de enfrentar estas ideias com espirito critico, mais adiante assevera que “para tornar-se
musicalmente real, uma composi¢io precisa de interpretagio sonora” (Ibidems, p. 12)*,
complementando mais tarde que “a opinido de que s6 o audivel tem direito a existéncia musical é
um preconceito questionavel” (Ibidem, p. 13)*.

E inevitivel que o desenvolvimento dos sistemas de notacdo tenham passado a
representar, historicamente, um novo aspecto a ser considerado na conceitualizagio de obra
musical, refletindo-se em discussdes nas quais se observa uma procura por estabelecer uma

hierarquia entre aspectos que teriam uma maior preponderancia na existéncia da obra. O

¥ “Listenius’s notion, however, that music might be an opus absolutum, a work in itself, freed from its sounding
realization in any present moment, suffused only around 1800 into the consciousness of ‘connoisseurs and
amateurs”. (Dahlhaus, 1982, p. 11)

“ Marisa Silverman traz uma discussio relevante sobre interpretacio e performance no artigo Musical interpretation:
philosophical and practical issues (2007). Entretanto, no presente trabalho ndo entraremos na seara da distingdo entre
performance, execugao e interpretagao, tratando-os como sin6nimos.

1 “To become musically real, a composition needs interpretation in sound”. (Dahlhaus, 1982, p. 12)

2 “And the opinion that only what is audible has any right to musical existence is a questionable prejudice”. (Ibidem,

p. 13)



54

problema que ¢ possivel identificar neste tipo de discussao reside na busca por uma definicao
univoca de obra musical, a qual procura sustento na identificagdo da mesma com a partitura, ou
com o que se ouve — e ¢é posteriormente lembrado — ou com as ideias de quem comp0s.

De um ponto de vista historico, o tratado de Listenius citado por Dahlhaus representa,
sem davida, uma contribuicao no processo de determinac¢ao do conceito de obra musical, mas
pode ser considerado um marco a partir do qual podemos falar de obras musicais como objetos
autonomos? Nao existiria antes desse perfodo a ideia de obra como algo separado de sua
manifestacdo sonora em tempo presente? Alids, seria a obra algo distinto daquilo que

experienciamos auditivamente? Por que?

Donald Grout e Claude Palisca, no livro Histdria da Miisica Ocidental, afirmam que € a partir
do século XI que “podemos dizer que as obras musicais passaram a ‘existir’ na forma como hoje
as concebemos, independentemente de cada execugao” (Grout; Palisca, 2007, p. 96). De acordo
com os autores, houve uma gradativa substituicio da improvisagado com base em estruturas
melddicas tradicionais pela composi¢io cada vez mais frequente de partes fixas. A isso se
acrescenta que, com a inven¢ao da notagao musical, “composi¢ao e execugao passaram a ser atos
independentes, em vez de se conjugarem na mesma pessoa, como antes sucedia, e a funcio do
intérprete passou a ser de mediagao entre o compositor e o publico” (Ibidem, p. 906).

O periodo medieval ¢é caracterizado, na documentagao historica de ocidente, como a
nascente de uma cultura musical na qual o sistema notacional® se constitui como um privilegiado
meio de produgdo e preservagao de repertorio, diferenciando-se assim da musica secular, a qual
costumava ser transmitida de forma oral™. Deve-se levar em consideracio que na Europa
medieval apenas uma pequena minoria tinha acesso a alfabetizacdo, nomeadamente, a nobreza e o
clero. A possibilidade de registrar os cantos litargicos utilizando um sistema de escritura em
suporte fisico no qual a ordem de aparicio das notas® e suas duracdes sdo representadas passa a
permitir a emergéncia de um habito ritualistico cuja esséncia reside na reprodutibilidade do texto
musicado. A reprodutibilidade parece ser, para alguns tedricos, um fator que possibilita a
existéncia da obra, isto ¢, para que uma composi¢ao musical possa ser considerada uma obra,

deve ser reprodutivel. Esse argumento sera discutido mais adiante.

“ Existem sistemas de notagdo inventados em outras épocas e lugares, de modo que estamos nos referindo aquele
considerado como originario do sistema de nota¢io atualmente utilizado em ocidente, o tetragrama inventado por
Guido D’Arezzo no século IX.

# Na atualidade contamos com indmeras partituras de musicas de matriz popular, portanto a escritura,
gradativamente, deixou de ser uma exclusividade da musica de concerto de matriz europeia.

* Cujas razdes intervalares sio determinadas pelo sistema modal medieval, heranga musical grega.
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A despeito das consideragoes de Dahlhaus, Grout e Palisca sobre o surgimento de uma
ideia de obra que se refere a uma espécie de objeto que existe independentemente de sua
execugao, ha registros histéricos do mundo antigo que fornecem indicios de que ja havia uma
ideia de obra musical como algo auténomo e realizado por um autor especifico. No livro de
Problemas Musicais — atribuido a Aristoteles, portanto, teria sido escrito no século IV antes da era
comum — encontramos uma discussio sobre melodias de compositores da época, as quais
poderfamos compreender hoje como obras musicais, uma vez que sao referidas pelo autor como
objetos unitarios com caracteristicas formais especificas. F o caso das constatagcdes que tomam
lugar no problema 20, no qual observa que

[...] Por certo, todas as melodias de boa qualidade usam frequentemente a wzese, e todos
os bons compositores recorrem a zese repetidas vezes, e, se a deixam, logo voltam a ela,
e ndo recorrem a nenhuma outra nota desta forma. (Aristoteles, 2009, p. 43)

O termo melodia encerrava, para os antigos gregos, o sentido de poema cantado™, um
texto musicado com uma peculiaridade reconhecivel em termos ritmicos e de disposi¢ao
intervalar. No texto, o autor destaca a repetida apari¢ao da mese como uma caracteristica que daria

a melodia uma boa qualidade”.

Nete Paranete  Paramese Mese Lichanés  Parhypate Hypate
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Figura 2 — Modo dérico e os nomes de cada nota em grego.

O texto, neste caso — assim como no canto litdrgico medieval anteriormente
mencionado — ¢é o substrato essencial na concep¢ao de musica como poema cantado, o qual,
seja escrito e separado materialmente de outros poemas, seja fixado na memoria de um povo por

meio de extensivas reinterpretacoes e transmitido oralmente, lhe confere um caréter unitario*.

“ O préprio sentido de melos.

# De acordo com Maria Luiza Roque, tradutora da obra citada atribuida a Aristoteles, a mese era a nota comum entre
os dois tetracordes conjuntos, estrutura da escala da lira, a qual forma um intervalo de quinta descendente com a
nota mais aguda do primeiro tetracorde. A polarizacio por repeticio da mese diferencia-se da maneira em que usamos
os modos hoje, nos quais a nota mais grave do modo (Modalis para os medievais, Neze no sistema grego), concebido
de forma ascendente, é tratada como uma ténica ou tom central. Encontramos em Ribeiro (2014) uma revisao
aprofundada de teoria modal.

* Ha de se pontuar que palavras como multiplicidade e universo, sio unitarias. Sendo assim, a distin¢io entre signo
— que ¢ em si mesmo unitario — ndo estaria nos distraindo de uma multiplicidade experiencial, ou de algo que, sob
a perspectiva da experiéncia, se afasta radicalmente do que habituamos pensar como uma unidade? Isto sera
discutido posteriormente a luz do pensamento de Aristoteles.
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Nao ha certeza de se as melodias referidas no texto aristotélico citado estavam notadas,
mas o fato de o autor referir-se a elas com tanta precisio teorica, ao ponto de reconhecer nelas o
nome da nota mais recorrente, pode ser um indicio de que tais apontamentos possam ter sido

elaborados a partir de registros de musica escrita. De acordo com West,

Desde pelo menos o século IV antes da era comum os gregos tinham um sistema de
notacdo, ou melhor, dois sistemas paralelos, um usado para a musica vocal e o outro
para a musica instrumental. Eles provavelmente eram conhecidos por poucos circulos
de especialistas externos, mas ocasionalmente se pensava que valia a pena, quando o
texto de uma cancao era exibido em uma inscricao, fornecé-la com suas notas, ¢ em
mais casos encontramos fragmentos de papiro com anotacoes. Estes geralmente
parecem ser restos ndo de partituras de uma unica composi¢io continua, mas de
misceldneas de excertos, talvez para servir como itens no programa de algum recitalista,
ou como exercicios ou exemplos em uma licio. (West, 1997, p. 7)*

Infelizmente, pouco sobrou da musica grega notada daquele periodo, mas na época em
que o livto de Problemas Musicais foi provavelmente escrito, por volta do século IV antes da era
comum, de acordo com West existiam dois sistemas paralelos de notacdo, o qual pode ser um
indicio de que as consideragdes levantadas no problema 20 possam ter sido feitas a partir de
musica escrita.

A despeito da importancia da partitura na constitui¢ao do carater autbnomo da obra em
relacdo as suas execugoes ou interpretacdes — como um conjunto de instrucdes escritas e que
possibilitam uma certa permanéncia no tempo capaz de transcender a propria vida de quem
compoOs — consideramos que a memoria como suporte intangivel e a transmissao oral sio, a
principio, suficientes para outorgar a uma obra musical seu carater unitario € autdbnomo; o status
de algo singular, experienciado em um momento dado, lembrado e referido posteriormente como
aquela obra, de autoria conhecida ou desconhecida, cujo texto, ritmo e distribui¢iao intervalar
passam a ser reconhecidos uma vez que reaparece em um dado contexto, como ocorre com
qualquer cangao popular.

A exemplo disso, falamos de Asa Branca como uma obra musical, uma can¢ao de Luiz
Gonzaga, independentemente de conhecer ou desconhecer sua partitura. Pode-se afirmar, sobre
essas bases, que a partitura ndo é um elemento indispensavel para configurar uma ideia de obra

como algo que existe independentemente de sua manifestagao sonora, mas seu papel tanto na

# “From at least the fourth century BC the Greeks had a system of notation, or rather two parallel systems, one used
for vocal, the other for instrumental music. They were probably known to few outside specialist circles, but
occasionally it was thought worth while, when the text of a song was displayed on an inscription, to furnish it with its
notes, and in rather more cases we find papyrus fragments bearing notation. These usually seem to be remnants not
of scores of some single continuous composition but of miscellanies of excerpts, perhaps to serve as items in some
recitalist's programme, ot as exercises or examples in a lesson”. (West, 1997, p. 7)
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transcendéncia histérica dos dados tradicionalmente considerados como essenciais a composi¢ao
quanto na producio de sentidos sobre a obra, é inegavel™.

Neste ponto, notamos que a discussao sobre a origem historica da ideia de obra musical
baseia-se na possibilidade de uma existéncia autbnoma, atribuindo essa autonomia a fixa¢ao em
uma partitura®, a qual, 20 mesmo tempo, setia ndo apenas distinta de suas interpretacdes mas
também da imagina¢ao de quem compde e da experiéncia de quem ouve — elementos sobre os
quais Roman Ingarden desenvolve uma ontologia fenomenologica da obra musical.

A empreitada teorica cujas bases se fundam na identificagao ou distingdo entre a obra
musical e algum elemento da tétrade formada por quem compde, a notacio, quem interpreta e
quem ouve, transpoe a discussao historica cujas perguntas fundamentais sao quando, ou em que
momento. Os problemas passam a ser: o que a coisa ¢ ¢ igual a que? é distinta do quer? onde e
como ela existe? Desse modo, independentemente das controvérsias sobre o momento historico
em que surge a ideia de obra como algo auténomo, a discussio esbarra inevitavelmente em
questoes ontoldgicas, o que é especialmente relevante para a presente investigagao uma vez que
os problemas centrais sdo que tipo de ente ¢ a obra musical e em que sentido uma obra musical

pode ser una.

3.1 Roman Ingarden e a Esséncia da Obra Musical

Antes de investigar os problemas que acabamos de mencionar a luz do pensamento de
Aristoteles, proposito geral desta investigagao, verificamos se ha bibliografia da area de Musica
que aborde a obra musical de um ponto de vista ontolégico em um passado recente.
Encontramos no livro The work of music and the problem of its identity, de Roman Ingarden, uma
analise sobre a obra musical e seus modos de existéncia, configurando um corpo chave para
discutir mais adiante o problema de sua unidade. Como apontado no prefacio critico escrito por
Adam Czerniawski, referindo-se de modo geral ao pensamento de Roman Ingarden sobre o papel
da partitura na obra musical,

[..] a partitura como tal nio faz parte da obra musical. E um conjunto de instrucées
sobre como a musica deve soar, e se houver lacunas nas instrugoes, estas podem apenas
indicar periodos de siléncio. Esse estado de coisas aponta para um segundo fato de que
a musica, como a literatura, é uma arte temporal, enquanto as artes pictoricas sao
espaciais. A mente pode completar detalhes que faltam em um esboco de, digamos, uma
figura humana, mas ndo pode preencher uma lacuna temporal de extensdo apreciavel.

(Ingarden, 1986, p. xi)™

% Ou seja, a construgio de uma rede de significacdes para além da experiéncia sensorial imediata.
>! Desconsiderando a possibilidade do suporte intangivel ou imaterial, como discutido anteriormente.
52 ¢[...] the score as such is not part of the musical work. It is a set of instructions as to how the music should sound,

and if there are /acunae in the instructions, these can only indicate periods of silence. This state of affairs points to a
second fact that music, like literature, is a temporal art, whereas pictorial arts are spatial. The mind can complete



58

Nao ha duvidas de que a partitura pode ser considerada um conjunto de instrug¢oes do
que e como deve ser executado. Tradicionalmente, texto (letra), altura e duracdo sdo parametros
considerados essenciais. No decorrer da historia da musica comec¢am a ser acrescentadas outras
indicagdes, especialmente de andamento e cariter, como as agbgicas”. Hstas indicacdes
extrapolam o binoémio altura/ritmo, configurando uma nova camada de sentidos que hoje, para
qualquer musico, seria dificil pensar como algo externo a obra, pois diz a respeito de como a obra
deveria soar. Por esse motivo, afirmar que a partitura nao faz parte da obra parece um tanto
contraintuitivo. Em contraposi¢ao, Dahlhaus apresenta uma ideia complementar, ampliando o

alcance da partitura enquanto texto, pois para o autor

[...] seria um exagero destituir a musica escrita do seu status de texto, no sentido integro
da palavra, e ver na notagdo nada mais que um conjunto de instru¢ées para a pratica
musical. O sentido da musica pode ser especificado — em uma simplificagdo grosseira
que negligencia as caracteristicas emocionais — como coetréncia interna das relacoes
entre os tons que constituem uma obra. (Dahlhaus, 1982, p. 12)

Além da coeréncia interna® que considera apenas relagdes entre um dos diversos
parametros que fazem parte de uma composicao, as alturas, uma partitura pode ser considerada
um campo aberto a interpretagao a partir do qual podem ser produzidas rela¢Ges intertextuais
com outras obras, entre algum aspecto da composicao e o titulo da obra, entre a temporalidade
proposta pelo autor e a fungao social da obra, dentre outras possibilidades. Além dessas relagoes,
podem também ser constatados aspectos figurativos, até mesmo aspectos da fase da vida artistica
ou da personalidade de quem compos. Isto pode ser perfeitamente ilustrado com as Trois
Morceanx en forme de Poire de Erik Satie (1903)”, titulo que expressa e confirma a personalidade
ir6nica e humoristica pela qual o compositor ¢ historicamente caracterizado. Entretanto, ha de se
reconhecer que ndo se trata de aspectos imanentes ao alcance de qualquer um; trata-se de
sentidos que sdo produzidos no entrecruzamento dos dados contidos na partitura com dados
historiograficos.

Ja o argumento que questiona a identificagdo da obra musical com sua partitura,

levantado por Ingarden, pode ser complementado com alguns apontamentos mais abrangentes

details missing from an outline of, say, a human figure, but it cannot fill in a temporal gap of an appreciable length”.
(Ingarden, 1986, p. xi)

¥ Tradicionalmente escritas em italiano, mas hoje é muito comum que sejam escritas no idioma do pais de quem
compode. Frequentemente sdo utilizados termos como adagio, andante, allegro e presto, entre outros, para indicar
andamento e carater.

>* Vale lembrar do paradigma da forma coerente, discutido a partir da morfologia classico-romantica no segundo
capitulo. Aqui temos mais um dado de acordo com o qual podemos entender o papel da coeréncia na produgao de

sentido e, portanto, de valor estético.

> Perante a critica de Debussy de que sua musica era carente de forma, Satie responde com Trés Pegas ens forma de Péra.
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que reconhecem a dimensao imaterial de diversos aspectos da cultura humana e que podem ser
projetados também na obra musical. Antes, citamos a legislagao brasileira sobre direitos autorais,
a qual reconhece a possibilidade de a obra estar fixada em um suporte intangivel e nio
necessariamente em uma partitura ou disco. No Brasil, dito reconhecimento surge a partir de
estudos académicos ancorados no relativismo cultural, o qual passa a atualizar as antigas
perspectivas que foram a base para politicas publicas no passado e que, por terem tido uma base
hoje reconhecida como etnocéntrica, desconsideravam as culturas indigenas, as quais ficaram “a
margem das politicas de Estado de preservagao e salvaguarda” (Vianna, 2016). Desde o final da
década de 1970

[...] foi acontecendo uma mudanga de paradigma, tanto nas politicas de Estado para a
cultura, quanto na percep¢io geral da ideia de patrimonio nos féruns internacionais. A
dimensio intangivel das culturas, notadamente as expressdes do folclore e/ou das
culturas populares tradicionais, passa a ser enfatizada como passivel de acoes
patrimoniais. A nocio de tradi¢oes populares deixou de ser vinculada a ideia de passado
histérico remoto, a partir da observagao de que, de fato, sdo referéncias culturais vividas
na contemporaneidade, signos de identidades de grupos e comunidades formadoras da
sociedade brasileira com relevincia e potencial tecnoldgico, econémico e cultural.

(Vianna, 2016)

A despeito da importancia de se considerar uma ideia de obra musical como algo que
transcende a materialidade, envolvendo memoria e oralidade no seio da cultura, temos que em
muitos casos uma obra ndo poderia ser conhecida se nio fosse pelas instrugdes previamente
fixadas em uma partitura. Porém, isso ndo significa que o uso de um sistema de escritura seja uma
necessidade universal, e sim uma necessidade de algumas culturas especificas, como a cultura
europeia, cuja necessidade litargica, pautada na replicabilidade do ritual, demandou também a
replicabilidade de cantos especificos.

Se tomarmos como exemplo uma obra escrita para um numero consideravel de
instrumentos, de uma certa duracio, como uma sinfonia de César Franck, sua realizacio
utilizando exclusivamente a memoria dos intérpretes pode ser uma ideia um tanto arriscada.
Mesmo intérpretes que memorizam sua parte preferem muitas vezes utilizar a partitura para
evitar possiveis erros de execugao — se por algum motivo a memoria vier a falhar. Isto faz com
que a identificagdo que comumente se faz da obra musical com a partitura seja deveras
compreensivel. Ao mesmo tempo, na maneira habitual de se falar, costumamos separar obra de
partitura: “esta é a partitura da obra O Palhago, de Egberto Gismonti”. Também costumamos
separar a obra da interpretacio, como quando dizemos “esta ¢ uma interpretacao da obra O
Palhago realizada por Gismonti em um lugar e momento especificos”. Em ambos enunciados
pressupomos que a obra, a partitura e a interpreta¢ao sao coisas distintas, assunto que Ingarden

tentou esclarecet.
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A distingao que Ingarden propde entre o que considera ser a obra em si mesma e suas
interpretagdes — por ele pensadas como radicalmente distintas® — responde a busca pelo que
ele compreende como a “esséncia da obra musical”’, a qual tenta aproximar-se analisando
pormenorizadamente duas questoes. A primeira ¢ se a obra seria ou nao idéntica as experiéncias
conscientes de quem compde ou de quem ouve. A segunda ¢é se a obra seria ou nao idéntica a sua
partitura. “Somente quando formos capazes de descartar essas duas possibilidades, a questio da
esséncia de uma obra musical se revelard a nés em sua forma adequada”. (Ingarden, 1986, p. 23)

O autor examina de forma critica e detalhada trés convicgdes pré-sistematicas que
constituem o ponto de partida de sua analise. (i) A obra passa a existit como resultado dos
esfor¢cos criativos de quem compos, independentemente de se alguém a interpreta, a ouve ou
desperta qualquer interesse por ela. Esta ndo existe de forma mental nem faz parte das
experiéncias conscientes de quem compde nem de quem ouve, nem mesmo no ato da escuta,
pois quando a obra termina, continua existindo, projetando-se em termos temporais para além da
morte de quem compos. (i) A obra niao pode ser identificada com suas diversas interpretagoes,
apesar de assemelhar-se. Quanto mais se assemelha, melhor a interpretagdo. Isto ¢é, a
interpretagao ¢ da obra, mas nao a obra e si mesma. (iii) “Finalmente, a obra é totalmente diferente
de sua partitura. F principalmente ou inteiramente uma obra sonora, enquanto a notacio da
partitura ¢ simplesmente um arranjo definido, geralmente de sinais graficos” (Ibidem, p. 2).

A problematizagao inicial de Ingarden se estrutura a partir destas consideragoes iniciais,
tentando definir que tipo de objeto seria a obra, considerando que ela nio existe para possiveis
ouvintes enquanto eles nao estao de fato ouvindo, a0 mesmo tempo em que nao faz parte das
experiéncias conscientes de quem compde. Sem citar diretamente a Platdo, faz mengao a sua
teoria das formas’’, negando que a obra possa ser um objeto ideal, pois, para o autor, os objetos
ideais platonicos ndo tem origem, enquanto uma obra musical possui uma origem localizavel no
tempo/espaco. Entretanto, a parafrase do pensamento platonico é um tanto problemética®, pois
descarta a possibilidade da existéncia da obra como objeto ideal tomando como base o carater
eterno e imutavel da forma platonica sem qualquer problematiza¢do ou adaptagdo. Por esse

motivo, o argumento fica enfraquecido. O que poderia ter dado a esse argumento uma maior

36 “All the facts I have cited above force us to admit that a musical work is indeed something radically different from
all its possible performances, even though there are naturally many similarities between them. It is because these
similarities occur that we can speak of performances of a certain, determined work”. (Ingarden, 1986, p. 23)

37 Platio compreendia o mundo inteligivel ou mundo das formas (em grego eidos, raiz da palavra ideia) eternas e
imutaveis como causa da realidade sensivel. No presente trabalho utilizaremos forma — em italico — para nos
referirmos ao eidos platénico. Dessa maneira, distinguimos forma no sentido de morphé, isto ¢, como silhueta ou
forma realizada na matéria, concepcao ligada ao pensamento de Aristételes — inclusive no seu sentido musical —
dos objetos ideais platonicos ou formas.

% Além de ser um conceito estranho a fenomenologia.



61

solidez, seria a possibilidade de a memoria humana armazenar uma obra em sua completude. Se
isso fosse uma tarefa simples, seria possivel prescindir do papel mnemoénico da partitura. Ela
poderia servir, nesse caso, para comunicar a ordem dos sons e suas duragdes proporcionais mais
do que para lembrar do que foi composto. Nesse sentido, ndo seria necessario aprofundar na
questao trazendo evidéncias da area da cogni¢do musical, pois na pratica musical aprendemos a
lidar com os limites da memoria. Apesar de que a memoria é, de fato, um mecanismo treinavel e
apesar de existirem exemplos de musicos com capacidades excepcionais, a grande maioria teria
grandes dificuldades para lembrar de uma pega como A Sagragao da Primavera de Stravinsky, nota
por nota, instrumento por instrumento, do come¢o ao fim. Logo, poder-se-ia dizer que
dificilmente uma obra de um certo tamanho poderia existir como objeto ideal, de forma integral
e acabada, tal como fica armazenada em uma midia digital. Evidentemente, este ndo ¢ o caso das
cangoes, cuja letra e melodia persistem na memoria e poderiam ser consideradas objetos ideais,
cuja duracao depende da duracao humana, sendo, portanto, finita.

A proxima postura que Ingarden descarta ¢ de origem psicologista, de acordo com a qual
a obra em si mesma nao poderia existir, havendo apenas fatos mentais e percepcoes subjetivas. O
carater problematico desse tipo de pressuposto, para o autor, reside em que a distingao entre obra
musical e performance nao faria mais sentido, bem como a distingio entre esta ultima e os
fenémenos subjetivos, pois seriam uma coisa s6. Como foi mencionado antes, estaria-se negando
qualquer propriedade imanente a obra, como sua tonalidade, suas modula¢oes, seu aspecto
ritmico, etc., pois, para que a obra possua de fato uma série de propriedades, precisa primeiro
existir. Reciprocamente, o que nio existe nao pode possuir propriedade ou qualidade alguma. Por
essa razao, para Ingarden, as assercOes que decorrem de um ponto de vista exclusivamente
psicologista tém consequéncias questionaveis. Todas as dificuldades até agora elencadas
configuram o impulso motivacional que leva o autor a examinar criticamente as trés questoes
acima mencionadas, de modo a refina-las ou, simplesmente, rejeita-las. Comecemos por examinar
a distin¢ao radical que Ingarden propde entre a obra musical e suas execugoes.

A base desta distingao esta no reconhecimento de que, considerando que a obra exista,
esta nao possui todas as propriedades associadas a execucao (Ibidem, p. 10), a qual representa, para
o autor, uma ocorréncia individual, um processo acustico que prové uma multiplicidade de
percepeoes auditivas que ocorrem de maneira continua e distintamente em cada ouvinte. Esse
processo ¢ unico e distinto de outros, espacialmente localizado e irrepetivel. A unica possibilidade

de ouvir duas ou mais vezes a mesma performance ¢ ouvindo uma gravacao™. Na nota de rodapé, o

> O que nio significa que a experiéncia seja exatamente a mesma em cada escuta.
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autor apresenta uma classificacio de objetos temporais que da suporte conceitual as suas

consideracdes:

Existem trés tipos de objetos determinados temporalmente: objetos que subsistem no
tempo (coisas, pessoas), processos (competiciao, guerra, desenvolvimento de um
organismo) e, finalmente, eventos (a morte de alguém, o inicio de uma execugio da
Sonata em Si Menor [de Chopin]). Esses trés tipos de objetos [...] diferem entre si tanto
quanto a0 modo de sua existéncia e sua forma, ¢ em relagio as suas propriedades
possiveis. (Ibidem, p. 10, grifos nossos)®

Ingarden reforca ainda mais seu argumento afirmando que mudangas na concentra¢io ou
atengao auditiva, no estado emocional, entre outras, influenciam a experiéncia auditiva. Contudo,

estas mudancas nio interferem nas propriedades imanentes da execucio® (Ibidem, p. 13).

Por outro lado, tais mudancas que ocorrem no contesido dos aspectos auditivos
experienciados, eles proprios dependentes das mudangas que ocorrem na base dos
dados experienciais auditivos e no modo em que os ouvintes reagem a eles, estao todos
refletidos no aspecto concreto da execug¢io objetivamente dada a nés. Devemos chamar
este aspecto de "concrecio" da execucio da obra. (Ibidem, p. 13)%

O conceito de comeregao adquire especial relevancia na formulagdo do conceito de
execugao, ou melhor, no que Ingarden compreende como a execugio e si, atirmando que ao ouvir
uma gravagao duas vezes, podemos tornar-nos conscientes dessa distingio. A concregdo da
execugao seria determinada pelo modo de escuta e por todos os aspectos que incidem na maneira
em que experienciamos dados auditivos. Ja a execugao e si seria conformada pelos dados acusticos
imanentes da execugdo, 0s quais, por sua vez, sio determinados no momento unico daquela
execugao particular. Um mesmo musico tocando a mesma obra ira apresentar dados acusticos

distintos em cada execugio.

Como uma determinada performance nos ¢é dada na percepcdo direta depende nio
apenas de condi¢oes objetivas, mas também de condi¢bes subjetivas que mudam de
ocasido para ocasido. A influéncia destes sobre as manifestacoes concretas da
performance ouvida nunca pode ser totalmente eliminada. (Ingarden, 1986, p. 14)

Ha de ser lembrado que o termo objeto é uma escolha de nomenclatura do autor e que,

neste caso, esta sendo aplicado a objetos temporalmente determinados, como mencionado

% “There are three types of objects temporally determined: objects subsisting in time (things, people), processes
(race, wart, the development of an organism), and finally, events (someone's death, the start of a specific performance
of the B Minor Sonata). These three types of temporally determined objects differ among themselves both as to the
mode of their existence and their form , and with regard to their possible properties”. (Ingarden, 1986, p. 10)

' Um argumento que pode ser complementado considerando que um performer atento pode perceber sinais
emocionais no publico e que podem, de fato, modificar sua maneira de tocar.

62 “On the other hand, such changes as take place in the content of the experienced auditory aspects, themselves
dependent upon changes taking place in the base of the auditory experiential data and on the mode of the listeners'
reaction to them, arc all reflected in the concrete aspect of the performance objectively given us. This aspect we shall
call a ‘concretion’ of the work's performance”. (Ingarden, 1986, p. 13)



63

anteriormente. Nela, grifamos a palavra processos, pois para Ingarden, a execu¢do de uma peca é

“acima de tudo, um processo acustico” (Ibiden, p. 10). De toda maneira, o autor afirma que

Cada execucdo especifica de uma obra musical é um objeto individual, em todos os
aspectos, univocamente, positivamente determinada a longo prazo pelas qualidades da
menor variagio possivel — estes sendo incapazes de qualquer diferenciagao adicional.

(Lbidem)®

Entretanto, todas as considera¢oes que apontam para a execugao nao sao, para Ingarden,
aplicaveis a obra musical tal como se manifesta por meio de execugoes. A reciproca é verdadeira,
pois as consideragdes que serdo levantadas a seguir tampouco se aplicam a execugao. Vale lembrar
o que foi apontado no inicio da presente discussdo: trata-se do fato de Ingarden estar
investigando o modo de existéncia da obra acabada e a possibilidade de ser idéntica (ou nao) a
execugao ou a sua partitura, em func¢ao de determinar a “esséncia da obra musical”.

A seguir, enumeramos as caracteristicas mais relevantes atribuidas por Ingarden a obra
musical, seguidas de comentarios em cada ponto.

1. Toda obra musical é um objeto que persiste no tempo, mas nao ¢ temporal no mesmo
sentido em que o sao suas execugdes especificas, pois a obra para Ingarden nao existe como
processo (Ibidem, p. 15). Esta é uma consequéncia logica da concepgao de obra como algo que
existe independentemente de suas execugdes. Ou seja, a execu¢ao é um objeto temporalmente
determinado que existe como processo acustico, com comego, meio e fim. Apds o término da
execucao, a obra continua existindo. Logo, a obra nao existe como processo. Como mencionei

antes, o problema de base esta na procura por uma defini¢ao univoca de obra.

2. A obra musical ndo ¢ condicionada em sua criagdo e existéncia continuada por aqueles
processos reais que produzem suas performances particulares (Ibidem, p. 17). Isto ¢, o intérprete
pode variar a maneira em que executa a obra em cada performance, mas a obra em si, para Ingarden,

permanece a mesma.

3. Diferentemente de suas execugOes especificas, a obra musical nao possui localizagao
espacial definida. Nenhuma localizagdo desse tipo ¢é especificada pelos atos criativos do
compositor ou pela partitura (Ibidem, p. 18). Neste ponto percebe-se claramente como a ideia de
obra que Ingarden persegue — a partir da distingao radical entre a mesma e suas execugdes, as
experiéncias conscientes do intérprete, de quem compde e de quem ouve — se torna cada vez

mais fantasmagorica, ao ponto de retirar-lhe sua localizagio no espago. Se algo nao possui

8 “Every specific performance of a musical work is an individual object, in every respect univocally, positively
determined in the long run by the qualities of the smallest possible variation — these being incapable of any further
differentiation”. (Ingarden, 1986, p. 14)



64

localizacdo espacial, ndo esta em lugar nenhum. Se nao esta em lugar nenhum, existe? Os atos

criativos do compositor sio geograficamente irrastreaveis?

4. Distintamente da multiplicidade de execu¢oes possiveis, cada obra musical é tnica, isto
¢, para Ingarden a obra ¢ uma coisa s, enquanto as execugoes possiveis sao inumeras. (Ibidem, p.

20) Ingarden complementa da seguinte maneira:

[...] a performance tem que ser separada da obra, para que a obra dada seja fielmente
representada, para que apareca em toda a sua gloria. Se por vezes dissermos da propria
obra que ela ¢ muito incolora, muito monétona ou muito barulhenta, ndo estamos
lidando aqui com uma relagdo entre a performance real e algo diferente dela, a ser
recriado e revelado em si mesmo, mas antes, com a relacdo entre certas caractetisticas
ou partes da obra em si e o valor estético que ela reivindica como obra de arte. [...]| Por
outro lado, quando nos referimos a uma determinada execucio como sendo muito
rapida ou muito mondtona, ndo podemos aplicar esses termos a obra em si, pois eles
surgem de uma comparacio entre a performance e a obra. (Ibidem, p. 21)%

5. B plausivel duvidar se uma obra musical é em todos os aspectos determinada
univocamente ¢ em ultima instancia por suas propriedades "mais baixas" que niao podem ser
diferenciadas. A resolugao deste problema depende se a obra musical deve ser identificada com (j)
o produto exclusivamente determinado pela partitura, ou (i) o produto que equivale a uma
percepgao estética adequada. Aqui o autor traz o conceito de /Jrrelevanzphiren, ou “esfera de
irrelevancia”, ou seja, um espectro diferencial que pode ser considerado irrelevante para a obra
musical, entretanto, é devido as similaridades que, para Ingarden, pode-se falar em obra musical.
Esta premissa adquire especial importancia para o problema da existéncia, o modo de existéncia e

a identidade da obra musical (Ibzdem, pp. 22-23).

E necessario destacar um problema basilar que se encontra nas premissas iniciais da
analise de Ingarden. Trata-se da distingao radical entre o que considera ser a obra em si e as
experiéncias conscientes de quem compde, de quem ouve, da partitura e de suas possiveis
execugdes. Para se fazer tal distingdo, a ideia de obra deve estar previamente estabelecida, isto é,
para afirmar que A ¢ distinto de B, deve-se partir de uma determinagao do que é A e do que é B.
No caso de Ingarden, representa em linhas gerais tudo que ele acredita que a obra nio ¢, ou seja,
as execugdes, a partitura e as experiéncias conscientes do intérprete, de quem compde e de quem

ouve. De fato, Ingarden elabora suas descricbes apontando para aspectos espaciais, temporais e

# “As we have argued, the performance has to be apart from the work, if the given work is to be faithfully
represented , if it is to appear in all its glory. Should we say sometimes of the work itself that it is too colotless, too
monotonous, or too loud, we are here not dealing with a relationship between the actual performance and something
differing from it, to be recreated and in its own self revealed, but rather the relationship between certain
characteristics or parts of the work itself and the aesthetic value that it claims as a work of art. [...] On the other hand,
when we refer to a certain performance as being too fast or too monotonous, we cannot apply these terms to the
work itself since they atise from a comparison between the performance and the work”. (Ibidem, p. 21)
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petceptivos de forma muito convincente, mas a premissa sobre a qual constrdi a argumentagao ¢é
problematica. Por outro lado, compreende-se que ¢ possivel determinar um ente a partir do que
este nao ¢, a partir de sua negatividade. Porém, pensamos que uma investigagdo que visa a
formulagao de um conceito de obra deveria ir em dire¢io de uma determina¢ao mais precisa.

A abordagem de Ingarden ¢ fruto de uma inteligéncia agucada, habil em levantar
problemas e questionamentos, mas o método por ele adotado a partir do que consideramos
como equivocos nas premissas de base tornam a obra uma espécie de fantasma. Ela nao esta na
partitura, nem nas experiéncias conscientes de quem a criou, nem em quem interpreta nem em

quem ouve. Ela nio é um objeto ideal porque nio ¢ eterna nem imutivel”, nio possui uma

>
localiza¢do no espago e nada é capaz de modifica-la. Por outro lado, para o autor, a obra ¢ fruto
da intencionalidade de quem compde, logo, pode ser considerada como um objeto intencional,
enquanto a execugao existe como um processo acustico que tenta representar o valor estético da
obra. Mas para Ingarden, o que se ouve tampouco ¢ a obra em si.

Por isso ha de se tomar uma certa cautela na leitura de autores que procuram sentidos
univocos de obra musical, pois tentam considerar apenas um aspecto em detrimento de outros,
em vez de considerar que se trata de uma complexa dinamica de relagdes entre quem compde, a
dimensao estética da cultura em que nasce e as noc¢oes circundantes sobre o passado do grupo
social ao qual pertence em tensio com um presente historicamente determinado; seu modo de
vida, os valores, habitos e praticas artisticas que ali ocorrem e o lugar que estas ocupam na vida
social, bem como e esquemas técnicos mnemonicos, comunicacionais e operacionais inerentes a
sua reprodutibilidade e perpetuagao. Mas as premissas e o método adotado por Ingarden que
prometiam o desvelamento da esséncia da obra musical nos afastou da determinagiao de seu
proprio conceito. O problema de base é l6gico, mas mesmo passando isso por alto, percebe-se
um compromisso maior com a légica do que com a realidade verificavel por qualquer um a
qualquer momento. A Oferenda Musical de Bach existe, assim como Retrato en Branco e Preto de Tom
Jobim também existe. Isso comprova que, por perseguir uma determinacao por demais
excéntrica, Ingarden abre espago para a propria inexisténcia da obra, o que traz implicagoes éticas
questionaveis.

Por outro lado, observando a maneira em que Aristoteles inicia suas indagagdes em livros
como o Tratado da Alma, a Metafisica e a Politica, ele perguntaria, antes que tudo, em que sentido
algo pode ser chamado de obra? que tipo de ente ela €? trata-se de uma substancia ou de alguma
coisa mais? Apos analisar varias defini¢oes, inclusive aquelas oriundas do senso comum, tentaria

definir qual delas corresponderia a um sentido primordial, uma defini¢ao que, apds ser submetida

% Uma apreciagio um tanto anacronica por parte de Ingarden e que, nos parece, nio vitia a0 caso em uma anlise
fenomenoldgica, como dissemos antes.
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a rigoroso exame com base na realidade observavel, sirva para definir toda e qualquer obra
musical para além de aspectos culturais e historicos, sem descartar outros sentidos possiveis em
que o termo pode ser utilizado. Com esse espirito daremos continuidade a nossa investigacio. No
proximo capitulo examinaremos a Mefafisica de Aristoteles e as linhas gerais de seu pensamento,
para entdo — a partir dessas bases — retornar a questao da obra musical e a possibilidade de sua

unidade.
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4 A Metafisica de Aristoteles e as linhas gerais de seu pensamento

Muito embora encontremos textos aristotélicos sobre musica de ordem educacional e
ética, como o livto VIII da Politica, ou de carater cientifico e argumentativo, como o livro de
Problemas Musicais, na Metafisica de Aristoteles encontraremos as discussoes mais aprofundadas
sobre o problema da unidade na perspectiva que aqui buscamos investigar. Devemos considerar
inicialmente que a Mefafisica ndo foi originalmente concebida por Aristételes como um livro a ser
publicado, como ¢é o caso do tratado Sobre a Alma ou A Politica. Trata-se, na verdade, de uma
coletanea de textos e anotagoes de aula organizada postumamente por Andronico de Rodes, no
primeiro século da era comum (Reale, 2003, p. 10)*.

Para Aristoteles, tanto a fisica quanto a metafisica — esta ultima tratada como filosofia
primeira — sdo ciéncias especulativas que, com rigor légico, discorrem sobre a realidade sensivel.
Desse modo, podemos considerar que, por um lado, a fisica aristotélica investiga a natureza
especulativamente, concentrando-se no aspecto material dos entes e seus processos de geragao e
corrupgao, algo como uma “biologia especulativa”, enquanto a metafisica, por outro lado, se
ocupa das defini¢cbes, ou, em um sentido aristotélico, da forma especifica de cada coisa. A
passagem citada a seguir ilustra claramente a visaio de Aristoteles sobre ambas ciéncias e a

abordagem sobre seus objetos de estudo.

[.] as defini¢oes devem ser deste tipo: ficar com raiva ¢ um movimento de tal corpo ou
de tal parte ou poder produzido por tal causa para tal fim. Daf resulta que corresponde
a0 fisico cuidar da alma, seja de todas as almas, scja dessa espécie de alma em particular.
Por outro lado, o fisico e o dialético definitiam de maneira diferente cada um desses
afetos, por exemplo, o que ¢ a raiva: um falaria do desejo de vinganca ou algo parecido,
enquanto o outro falaria da fervura de raiva, sangue ou o elemento quente ao redor do
coragdo. Um daria conta da matéria enquanto o outro explicaria a forma especifica e a
definicdo. Pois a defini¢do ¢ a forma especifica de cada coisa e sua existéncia implica
que ela deve dar-se necessariamente naquele tipo de matéria; Desta forma, a definicio
de uma casa seria algo como um refigio para evitar a destruicio produzida pelos
ventos, pelo calor e pelas chuvas. Um fala sobre pedras, tijolos e madeira enquanto o
outro fala sobre a forma especifica que se da neles em funcao de tais fins. (Aristoteles,
2003, p. 135)

Nessas bases, as unidades que encontramos na Mefafisica encontram-se sempre integradas
nas discussoes sobre as nogoes fundamentais de seu pensamento, tais como a substancia, o
movimento, a natureza ¢ o primeiro motor. O trabalho de Aristoteles consiste principalmente em
expor diversas defini¢oes de um tnico termo, considerando inclusive as mais corriqueiras, para

entdo determinar um sentido primordial ou anterior.

5 Essa coletdnea foi denominada Metafisica por conter, aos olhos do organizador, assuntos distintos dos abordados
no livro da Fisica, dai o nome Metafisica, do grego ta meta ta physika, “as coisas que vém depois das coisas da Fisica”
(Castro, 2008, p. 59), do grego physis, ou seja, natureza. Contudo, Aristételes jamais chegou a utilizar o termo
metafisica em seus escritos — denominando este campo de estudo como filosofia primeira.
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A despeito de a Metafisica ser uma coletanea de textos e anotagdes sobre diversos assuntos,
de acordo com Susana de Castro (2008), os topicos abordados podem ser agrupados em trés
classes, (i) primeiras causas e primeiros principios, (ii) o ser imaterial imével, ou teologia e (iii) o
ser enquanto existe, ou ontologia, isto é, o estudo dos entes. A presente investigagao busca
investigar o problema da unidade da obra musical enquanto existe, portanto, entre os trés objetos
presentes na Metafisica, daremos especial atencao a ontologia, ou ciéncia do ser.

Em seguida, apresentaremos brevemente alguns conceitos fundamentais do pensamento
aristotélico, de modo a estabelecer uma base conceitual que permita, posteriormente, pensar a
obra musical enquanto existente. Nesse sentido, sera apresentada inicialmente a distingao entre a
unidade como primeira causa ¢ a unidade ontoldgica, abrindo passo a questdoes puramente
ontologicas como a polissemia do ser; defini¢des de poténcia, ato e privagao, universais, e

finalmente, a situag¢ao ontolégica da obra musical.

4.1 Unidade como primeira causa e Unidade ontolégica

Unidade é um termo que aparece tanto nas discussGes sobre as primeiras causas quanto
nas que se ocupam de questdes ontoldgicas. Em relagio as primeiras causas ou primeiros
principios, Aristoteles examina os pressupostos dos filosofos naturalistas, os quais contemplavam
a possibilidade de a realidade ter sido originada a partir de um tnico elemento, unidade originaria
ou arche.

Para muitos estudiosos, o surgimento da filosofia representa um passo em diregao ao /ogos,
a imanéncia, em oposi¢ao a transcendéncia representada pela tradigdo mitolégica. Entretanto,

devemos considerar que

[..] mito e logos nido foram dois estagios sucessivos cuja fronteira cruzou-se
subitamente e para sempre com Tales de Mileto, sendo dois estagios que, a partir deste
primeiro  filésofo, coexistiram durante séculos, se inter-relacionaram e se
complementaram. O pensamento filoséfico foi invadindo pouco a pouco os terrenos
do pensamento mitico, mas sempre houve redutos nos quais a substituicio nio
conseguiu produzir-se e nos quais o mito ficou ainda como veiculo indiscutivel.
Somente a luz desta tensdao entre o mitico tradicional e o novo racional cabe entender
corretamente aos chamados “filésofos pré-socraticos'. (Bernabé, 2001, p. 21)

Com base na observagiao da natureza, a filosofia surge como uma atividade especulativa
que busca, inicialmente, formular explicacbes racionais sobre a origem e funcionamento da

realidade. A 4gua de Tales, o ar de Anaximenes e o dpeiron”” de Anaximandro sdo formulacoes de

57 “t9 dpeiron, isto €, com a substantiva¢io de um adjetivo que significava ‘o que carece de limites’ e que havia servido

tradicionalmente para designar nio tanto o que realmente carecia de limites, mas aquelas realidades, como o mat,
cujos limites se encontravam além do que se quer ou é possivel determinar com precisao. O problema ¢é se, com o
uso desta palavra, o filbsofo mantém seu valor tradicional ou se refere a algo que realmente carece de limites. Neste
segundo caso ainda cabe perguntar se estes limites seriam temporais, ou, da mesma maneira, se o que nos diz ¢ que
esse algo originario era “o eterno”, ou se se trataria de limites espaciais — sejam estes internos, em cujo caso o
dpeiron se conceberia como uma massa informe sem elementos definidos nela, ou limites externos,
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primeiras causas ou primeiros principios (em grego arché) que seriam a origem de toda a
multiplicidade sensivel. Em relacio a 4agua como primeiro principio, por exemplo, Aristoteles

pensa que é presumivel que Tales

[...] tenha chegado a essa hipdtese a partir da observagdo de que o nutriente de tudo é
umido, e que o préprio calor é gerado da umidade, sua existéncia dependendo dela (e
aquilo de que uma coisa ¢ gerada é sempre seu primeiro principio). Extrafa sua hipotese,
portanto, disso e também do fato de as sementes de tudo apresentarem uma natureza
umida, e a agua ¢ o primeiro principio da natureza das coisas umidas. (Aristoteles, 2012,

p. 48)

Na leitura de Hegel (1995), Aristoteles nao elabora uma critica suficientemente agugada,
acrescentando que a agua, enquanto principio primeiro, apresentaria uma caracteristica geral e
efetiva, mas a0 mesmo tempo individual, pois também existem outros elementos como a terra, o
ar e o fogo. Ainda de acordo com Hegel, a 4gua enquanto elemento material nao desperta um
interesse verdadeiramente filoséfico, posto que, enquanto ciéncia especulativa, a filosofia trabalha
com conceitos e encadeamentos légicos, procedimento que era estranho aos filésofos daquele
periodo. Hoje é de conhecimento comum que existem inimeros elementos que nao contém agua

em sua composi¢ao, portanto pode nos parecer 6bvio que

A 4gua, entdo, ndo tem uma generalidade sensivel, mas apenas uma generalidade
especulativa; mas para poder ser generalidade especulativa, deve ser necessariamente um
conceito, e o sensivel deve ser posto de lado. Se interpde, assim, a polémica entre a
generalidade sensivel e a generalidade do conceito. (Hegel, 1995, p. 164, trad. nossa)

Continuando a tradi¢ao filoséfica que, na falta de métodos e ferramentas cientificas, se
utiliza da especulagao légica para formular explicagdes racionais sobre a realidade, Aristoteles
observa que o movimento é um principio geral, manifesto nos astros” e nos seres vivos, uma vez
que ¢é visivel que tanto 0s astros quanto os seres vivos se movem por si mesmos, exibindo um
principio de movimento a eles inerente. Assim, segundo Aristételes, a alma move o corpo e esse
movimento pode ser transmitido de um ente a outro, portanto, configura-se como condigao de
possibilidade para os mecanismos de geragao e corrupgao.

Ao considerarmos, no entanto, que todo movimento ¢ sempre transmitido de um ente a
outro, cria-se uma cadeia infinita de causas e efeitos. Para resolver este problema, Aristoteles

formula o conceito de primeiro motor imdvel, um principio 16gico/ontolégico”, um ente primordial

compreendendo-se como ‘o infinito™. (Bernabé, 2001, p. 51)

5 Aristételes acreditava que os astros estavam fixados nas esferas celestes e seriam feitos de éter, um elemento
material, porém, mais sutil que os elementos sublunares, proprios da terra.

% Se considerarmos que algo que se move, se move porque foi movido por algo, esse “algo™ setia, evidentemente,
anterior. Dessa maneira, o primeiro principio deve cumprir com a caracteristica primordial de ndo ser movido por
nenhuma outra coisa, pois s6 assim pode ser verdadeiramente anterior. Trata-se de uma dedugio légica. Apesar de
que esta discussio se origina no campo da teologia, pois seu objeto ¢ o proprio zheos, trata-se também de um
principio ontolégico na medida em que ocupa o primeiro lugar na estrutura existencial do universo.
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que, constituido de pensamento’ e existindo desde sempre e para sempre, move centripetamente
por forca de atracio sem ser movido por nenhuma outra coisa. Somente dessa maneira se
anularia a possibilidade de haver algo anterior a ele que o mova. Com base nisso, o filésofo passa
a compreender o movimento como uma for¢a primordial que move os astros e rege todos os
demais processos naturais como os ventos, as marés, as chuvas e a propria vida. Nesse sentido,
consideramos que a discussao sobre as primeiras causas e a teologia aristotélica se encontram
intimamente relacionadas, uma vez que fheos é um primeiro principio, ndo exatamente um deus
criador como concebido pelas religides monoteistas, mas uma atividade pura (pensamento) que
move o universo por forca centripeta. Apesar de que, considerando sua especificidade, admitem
ser tratados como dois objetos separados na Metafisica, como propde Susana de Castro (2008),
pensamos que ¢ possivel considerar a teologia aristotélica como consequéncia légica da
investigacao sobre as primeiras causas, constituindo-se como uma solugao tedrica elaborada por
Aristoteles para dar conta das lacunas que questionava nas teorias de seus predecessores.

Ja o que consideramos corresponder a unidade em um sentido ontolégico emerge a partir
de duas constatagdes. Por um lado, Aristételes observa que os pitagoricos acreditavam que as
coisas existem por imitacio dos nimeros, e que as coisas reais sio compostas de nimeros, sendo
a unidade, portanto, o principio primeiro. Por outro lado, Aristoteles afirma que Platao acreditava
que as coisas existem por participagdo nas formas, mas critica o fato de que nem os pitagoricos
nem Platao chegaram a dar uma explicagdo convincente sobre em que consiste tal imitacio ou
participagao, tendo deixado a questao em aberto (Aristoteles, 2012, p. 58).

Embora Aristételes admita a existéncia de entes ideais, ou formas, se recusa a
reconhecé-las como substincias’’ ou como primeiras causas. Hssa insatisfacio tedrica levaria
Aristoteles a questionar a existéncia independente dos objetos matematicos, bem como a ideia de

unidade como primeiro principio e como substancia, pois

O um (1) ¢ predicado de todas as coisas da mesma maneira: das qualidades como uma
qualidade e das quantidades como uma quantidade [...]. Isso mostra que o um (1) ndo é
qualquer substancia independente. (Aristoteles, 2012, p. 353)

A exemplo disso, se dissermos que algo tem uma certa unidade, significa que ¢ indivisivel
e existe de forma separada e independente. Nesse sentido, a unidade para Aristoteles é sempre a
unidade de algo e ndo uma coisa e si mesma e independente de outras — como pensavam os

pitagoricos. Por esse motivo, Aristoteles considera que “o ser é predicado de todas as coisas, e a

" Por ser considerado, entre todos os tipos de atividade, a mais pura. Para Aristételes, o primeiro motor é
pensamento que se pensa a si mesmo.

" Ou seja, entes com existéncia independente, que nio sio predicados nem qualidades de outras coisas. O mesmo se
aplica as consideracoes de Aristoteles sobre os objetos matematicos.
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unidade de algumas coisas” (Aristoteles, 2012, p. 273). Esta ¢ a unidade aristotélica no seu sentido
ontolégico, ou seja, como qualidade primordial da substancia. Por meio de sua ontologia,
Aristoteles tenta responder algumas perguntas como quais sao os sentidos de ser? que tipos de
entes existem? de que sdo feitos? por que sao o que sao? e, por fim, quais deles podem ser unos?
A seguir, apresentaremos em linhas gerais as respostas que o filésofo propde para esses
problemas, de modo a formular uma base filoséfica para pensar sobre a existéncia da obra

musical.

4.2 A polissemia do Ser: Substincia como categoria primeira, Acidentes, Género e
Espécie

Para compreender melhor as passagens da Metafisica que tratam sobre o problema da
unidade em um sentido ontolégico, primeiro devemos compreender os distintos sentidos de ser
discutidos por Aristoteles. A partir dessa compreensao sera possivel reavaliar a situagdao
ontolégica da obra musical, no subcapitulo 4.5 A Obra Musical a luz do pensamento aristotélico.
Posteriormente, no sexto capitulo, apresentaremos uma reflexao sobre a unidade da obra musical

a partir das categorias metafisicas.

Diferentemente de alguns dos seus predecessores, especialmente em relagao as
formulacoes de Parménides™, Aristoteles compreende que o ser pode ter varios sentidos. Para o
filésofo, o termo ser denota, primeiramente,

[...] 0 que de uma coisa, isto ¢, a individualidade; em seguida a qualidade, ou a quantidade
ou qualquer outra das demais categorias. Ora, de todos esses sentidos contemplados
pot ser, o primordial é claramente o gue, o qual denota a substancia; [...] (Aristoteles,
2010, p. 181)

Entretanto, no sétimo capitulo do livro V da Metafisica, Aristoteles apresenta algumas
consideracées complementares. O ser pode ter dois significados, ser como acidente e ser por si
mesmo, isto é, por sua propria natureza. O ser acidental — oposto a necessario — existe apenas

. . T , :
como predicado de uma substancia”, que é o ser por si mesmo.

No caso de [b] seus sentidos sdo aqueles indicados pelas figuras de predica¢dao, uma vez
que o ser tem tantos sentidos quantas sao essas figuras. Ora, considerando que alguns
predicados indicam o que uma coisa ¢, outros sua qualidade, outros sua quantidade,
outros sua telagdo; outros sua atividade (agao) ou passividade (paixdo), outros seu lugar,

2 Quem contemplava como possibilidades ontolégicas apenas o ser (existéncia) e o nio-ser (inexisténcia).

7 O termo substincia provém da traducio latina que comumente se faz do grego ousia (oVotx), composto pelo
prefixo sub e o sufixo stare, o que denota aquilo que estd por baixo. Entretanto, a palavra grega owsia é traduzida
comumente pelos filélogos de tradi¢ao hispanica como enfidade, que na nossa leitura traduz de forma mais precisa seu
sentido original. Entretanto, para fins praticos, utilizaremos a palavra substancia, por ser a mais amplamente utilizada
em lingua portuguesa.
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outros seu tempo, a cada um destes corresponde um sentido de ser. (Aristételes, 2012,

p. 143)

No texto citado, Aristoteles enumera algumas das Categorias™, entre as quais a substincia
ocupa o lugar de categoria primeira, uma vez que nao ¢é predicado de nenhuma outra coisa. As
demais categorias existem, mas niao separadamente da substancia, do ente material, individual e
singular. De fato, indicam tudo aquilo que torna aquele ente tnico e distinto de outros, ou seja,
expressam as determinagdes que lhe sao proprias e intransferiveis. Como podemos notar, tratar
sobre ontologia aristotélica equivale a tratar sobre a teoria da substancia, ja que no livro VII da
Metafisica o tilésofo declara que “nds temos o interesse, fundamental e primordial, e praticamente
unico, de investigar a natureza do ser no sentido da substancia” (Aristoteles, 2012, p. 182). Ja no

livro 'V, cap. 8, da Metafisica, Aristoteles afirma que o termo

substancia apresenta [fundamentalmente] dois sentidos: (1) o substrato (sujeito) final,
que nao é mais predicado de nenhuma outra coisa mais, e (2) tudo o que possua uma
existéncia individual e independente. A aparéncia ou a forma de cada coisa particular
possui esta natureza. (Aristoteles, 2012, p. 144)

Assim, a substancia existe enquanto individualidade, independentemente de seus
acidentes, os quais podem variar sem comprometer o que a coisa ¢ em um sentido primordial,
sem comprometé-la enquanto entidade. Por exemplo, uma garrafa pode ser redonda, ou
cilindrica, pode estar pintada de verde ou azul, entretanto, nenhum desses atributos alteram a
garrafa enquanto entidade, muito embora esz ou aquela garrafa singular possa ser diferenciada de

outras a partir dos seus acidentes. As outras categorias que consistem em

[-..] palavras ou expressdes ndo combinadas significa uma das seguintes coisas: |[...] quio
grande, quanto (a quantidade), que tipo de coisa (a qualidade), com que se relaciona (a
relagao), onde (o lugar), quando (o tempo), qual a postura (a posi¢ao), em quais
circunstancias (o estado ou condi¢do), quao ativo, qual o fazer (a agdo), quio passivo,
qual o sofrer (a paixdo). (Aristoteles, 2020, p. 16)

Quando se fala em unidade ou multiplicidade de algo, esta indicando-se sua quantidade.
Por esse motivo, a unidade, que denota a quantidade de um, ¢é a qualidade primordial da
substancia enquanto ente singular e distinto. Mas existem niveis de distingdo. Um gato particular
é, por exemplo, distinto de outros gatos. De fato, ocupa um determinado espago e que nao pode
ser ocupado a0 mesmo tempo por qualquer outra coisa, uma impossibilidade de ordem fisica.
Simultaneamente, substancias individuais podem ter atributos similares a outras, possibilitando
seu reconhecimento a despeito de suas diferencas acidentais. Assim, um certo grupo de
substancias individuais ou entidades que possuem caracteristicas comuns passam a configurar o

que Aristoteles chama de género. Nesse sentido, os acidentes ou figuras de predicacdo servem

™ Do latim categoria, que denota acusacio, no sentido de indicar algo sobre uma coisa particular. Cafegorias é também o
nome do livro que trata sobre esse assunto especifico.
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para caracterizar a substancia enquanto ente individual, distinto e separado, ou seja, uma unidade
material, localizada no espago e dotada de certa forma.

A partir das diferencas especificas entre grupos pertencentes ao género animal temos a
espécie, por exemplo, o cavalo, cujas diferencas especificas sao ser quadripede e irracional,
diferenciando-se assim da espécie humana, que contempla animais bipedes e racionais. A
substancia refere-se, entdao, a esfe ser humano ou aguele cavalo, sempre em particular. Por essa
razao a unidade nao poderia ser uma substancia, e sim um atributo dela. Existe como qualidade,
mas nao separadamente de uma substancia singular. Por isso devemos lembrar que para
Aristoteles “o ser é predicado de todas as coisas e a unidade de algumas coisas” (Aristoteles,

2012, p. 273). Ou seja, tudo que existe ¢, mas nem tudo que ¢, é necessariamente uno.

4.3 Poténcia, Ato e Privagio

Se a substancia individual corresponde a um ente singular dotado de uma forma
temporalmente estavel em relacio a escala temporal propriamente humana, ou seja, se essa
entidade é o que é na plenitude de suas possibilidades, como o setia estz ou aquela arvore
particular e ato, Aristoteles formula que o ser também pode adquirir o sentido de ser ez poténcia,
isto ¢, como capacidade para atuar ou sofrer acao (Ibidem, p. 230). A depender da natureza da
entidade, pode possuir a capacidade de agir sobre outra ou de receber uma acao de outra entidade
que a transforme. Poténcia, dito de outra maneira, denota a possibilidade, de vir a agir e vir a ser.
Por exemplo, uma crianga ¢ um adulto em poténcia, do mesmo modo que uma semente ¢ uma
arvore em poténcia. Isto aponta para as condi¢gdes que possibilita o ente de realizar uma ag¢ao ou
transformar-se em outra coisa, sejam possibilidades materiais, histéricas, conceituais, econdémicas,
etc.

Ja o ser em ato é o que a coisa é no presente, como esta drvore em particular é uma arvore
em ato. Ao mesmo tempo, a arvore seria lenha em poténcia, pois ¢ passivel de ser cortada e
transformada em lenha. Nesse caso, a poténcia precisaria ser atualizada por meio da agao de uma
outra entidade, ou, a propria entidade precisaria possuir em si mesma a razao da propria
transformacao, de modo a deixar de ser uma arvore e virar lenha ou alguma outra coisa.

Assim como existe a possibilidade de algo ser transformado por meio da atualizacio de
sua poténcia, no mundo sensivel podemos nos deparar também com certas impossibilidades. Por
exemplo, a impossibilidade de um gato ser transformado em péssaro. Isto é o que Aristoteles
define como privagao.

Por fim, poténcia e ato sio, para o filésofo, os modos de existéncia que correspondem a

matéria e a forma, pois “[...] a matéria imediata e a configura¢ao sao uma unica e mesma coisa,
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uma existindo em poténcia e a outra em ato” (Aristoteles, 2012, p. 226). Nesse sentido, a matéria
pode ser movida e transformada a cada momento, bastaria atualizar a sua poténcia, mas a
configura¢ao ou forma encontra-se realizada na substancia individual, lembrando que matéria e
forma sao “mais verdadeiramente substancia do que a matéria" (Aristoteles, 2012, p. 184),
postulado basilar da denominada teoria hilemorfista.

A partir disso podemos compreender que Aristoteles se ocupava nao apenas de observar
o mundo e seu funcionamento, mas de conferir cada vez maior precisio as defini¢des utilizadas a
partir da distingdo basica entre o ente individual e grupos de entes em geral. De fato, a nocao
aristotélica de esséncia corresponde a férmula ou defini¢ao, também chamada de “substancia de
cada coisa particular” (Aristoteles, 2012, p. 144). Ha de se tomar um certo cuidado com essa
defini¢do de esséncia, pois, de certa maneira, o filésofo a identifica como substancia, mas trata-se
apenas de um sentido de substancia em sua forma linguistica e que nao pode ser confundido com
o ente particular e concreto. Aristoteles compreendia que a definicio nao ¢é idéntica a coisa
concreta nem corresponde a sua causa. Por dltimo, os termos que se referem simultaneamente a

diversos entes, de uma perspectiva mais generalista e abstrata, sio os chamados universais.

4.4 Universais

Como vimos anteriormente, na cosmovisao aristotélica, a substancia corresponde a
categoria primeira, um ente material e, portanto, com uma certa forma fisica, individual e
independente. A diferenca primordial, nesse sentido, estd nela mesma, como unidade corpérea
cuja forma ¢é dada pelos seus proprios limites espaciais. Nesse sentido, é una por ser distinta e
separada do resto, ou seja, sua unidade enquanto ente particular é consequéncia de sua diferenca
em relagdo ao que lhe circunda, constituindo-se como a menor medida possivel da espécie a qual
pertence. A espécie se constitui, assim, a partir de substancias que, sendo individuais e distintas,
apresentam caracteristicas comuns e que as diferenciam de outros grupos de individuos com
caracteristicas comuns entre eles. O que é comum a ambas espécies da origem ao género. E
interessante notar que, apos a substancia, a igualdade opera como fator unificador, em outras
palavras, a unidade da substancia é produto da diferenga, mas a unidade dos universais reside na
igualdade, no que ¢ comum a um certo grupo de entes.

Os universais podem ser caracterizados, portanto, como entes intelectivos que
representam uma totalidade. Por tal motivo, os universais nao podem ser substancias, senao
unidades intelectivas que se referem a uma multiplicidade de entes com atributos em comum e
que, por consequéncia, determinam o universal. Assim, o universal refere-se a um grupo de

substancias, ou seja, coisas concretas e individuais. No livro das Cazegorias, por exemplo,
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[...] se comega por distinguir dois tipos de expressoes linguisticas: simples ou nio
combinadas e complexas. Expressoes simples ("homem", "corre") sdo os termos ou
palavras cuja combinagdo resulta em proposigdes ou expressoes complexas ("um
homem corre"). Os termos sdo ainda classificados em dez grupos ou géneros de acordo
com seu significado: cada termo, com efeito, ¢ usado para significar e designar uma
entidade (substancia, ousia) ou para expressar aspectos ou modificacdes da realidade,
como quantidade, qualidade, relacio, lugar e tempo, posigaio em que algo se encontra,
estado em que algo se encontra, a¢do ¢ paixdo. Muito se tem discutido sobre esse
quadro categorial, se é uma classificagao que se refere exclusivamente a lingua (e se sim,
quais sdo os critérios utilizados para isso) ou se, ao contrario, pretende ser uma
classificagio de realidades extralinguisticas. E, sem duvida, uma classificagio que
Aristoteles considera valida para a linguagem e para a realidade. Mais adiante teremos a
oportunidade de apontar o papel central que a tabela de categorias adquire na
Ontologia Aristotélica como expressdo sistematica nao s6 da unidade dos significados
de "entidade", mas também da unidade do real. (Calvo apud Aristételes, 1978, p. 43,
trad. nossa)

A procura pela correspondéncia entre a palavra e o ente real é uma constante que
atravessa o pensamento de Aristoteles. Na Metafisica como um todo percebe-se uma recorrente
preocupagao com os sentidos dos termos, pelas defini¢oes, com intuito de fazer da linguagem e
consequentemente do pensamento uma arte cada vez mais precisa e verdadeira. Como
mencionamos antes, esta ¢ de fato a ocupagao da filosofia primeira. Mesmo que a Metafisica nao

se revele como um sistema filoséfico ordenado”™, é possivel entender a natureza sistematica do

>
pensamento aristotélico, bem como a surpreendente capacidade do filésofo em formular
problemas e desenvolve-los com rigor logico, abrangendo uma série de sentidos e conexdes entre

eles.

Feita esta breve contextualizacao inicial, temos agora uma base suficiente para entender os
principais elementos da ontologia aristotélica, a qual parte do entendimento do ser em multiplos
sentidos, colocando a substiancia como categoria primeira e a unidade como atributo primordial
da substancia — uma vez que, enquanto categoria de quantidade, indica sua indivisibilidade e
individualidade. Por esse motivo, para Aristoteles, a unidade nao poderia ser uma substancia
independente, como pensavam os pitagoricos. Enquanto predicado, ndo se aplica igualmente a

<

todo tipo de coisa, pois “o ser é predicado de todas as coisas e a unidade de algumas coisas”
(Aristoteles, 2012, p. 273), lembrando que isso significa que toda entidade existe, mas nem tudo
que existe, ¢ uno. Tal formulagao exige que nos lembremos, o tempo todo, do ser e seus miiltiplos
sentidos, a base tedrica que da suporte as Categorias, uma vez que algo pode existir tal como uma
substancia singular existe, mas também pode existir como quantidade, qualidade, relagao, lugar,

tempo, estado, habito, a¢do e paixdo. Como quantidade, algo pode ser uno, como a substancia o é

primordialmente, mas também pode ser multiplo, como um pafs ou uma floresta. Diante de tudo

7 Como o préptio livro das Categorias ou o tratado Da Alma.
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que foi levantado até aqui, cabe lembrarmos mais uma vez a nossa pergunta central: em que

sentido a obra musical pode ser una?

4.5 A Obra Musical a luz do pensamento aristotélico

Considerando os conceitos metafisicos ontoldgicos discutidos ao longo deste capitulo’, é
possivel elencar algumas consideracées em relacio a obra musical, com intuito de realizar uma
interpretagdao sobre sua situagdo ontologica. Para Aristoteles, musica é, essencialmente, atividade
(energeia), de modo que, ao ser realizada e contemplada, modifica o estado da alma, atualizando
assim a sua poténcia. Por sua vez, a atividade ¢ sempre realizada por uma substancia ou entidade
singular, que ¢, simultaneamente, moével e motora, ou seja, os seres humanos particulares
envolvidos na atividade musical. O som e, consequentemente, a musica, nio poderiam, entio,
existir separadamente da atividade da (ou das) substancia(s) em atividade.

Tal atividade consiste em realizar movimentos que produzem sons sempre em uma
ordem especifica. Tal ordenagdo pode ocorrer tanto em tempo presente quanto em tempo
diferido. Ambas situacdes ou modalidades de criacio musical costumam ser chamadas,
respectivamente, de improvisacao e composi¢ao. Enquanto a primeira determina a ordem sonora
espontaneamente em tempo presente, na segunda se determina uma ordem sonora a ser
executada a posteriori, podendo servir-se — por vezes, mas nao sempre — de um codigo
operatorio como uma partitura ou algum outro tipo de roteiro que registre e preserve a ordem
estabelecida. O fato de que a improvisagdo é uma maneira possivel de obrar pde em xeque a
reprodutibilidade como condi¢ao necessaria para caracterizar uma obra musical. Entretanto, as
tecnologias de gravacdo e reproducao de audio permitem que uma improvisagao que se deu em
um dado momento possa ser ouvida indmeras vezes e continue a inspirar futuras geraces por
tempo indeterminado.

O resultado dessas atividades ordenatérias, improvisagao e composi¢ao, costuma operar a
uma certa distancia entre dois polos, por um lado a onda senoidal, a maxima simplicidade do
movimento ondulatério, e por outro lado, o ruido branco, a maxima complexidade simultanea
onde tudo se torna indistinto. Independentemente da morfologia da obra e da natureza de suas
descontinuidades, interrup¢oes ou pontos de quebra em alguma mudanca paramétrica, trata-se de
uma atividade ordenatéria cuja especificidade reside em perturbar, comumente, um unico meio
fluido, o ar. Os instrumentos perceptivos permitem navegar na experiéncia sonora, a qual, a

despeito das formas em curso, se originam em um meio unico (o ar). Apesar de que o som se

" Que comega pela distincdo entre unidade como primeira causa e unidade ontoldgica, segue pela exposicio dos
multiplos sentidos de ser ou polissemia do ser, a nogao de substancia como categoria primeira e as outras categorias
como acidentes, género e espécie, etc. ¢ o ser entendido como poténcia, ato e privagdo, culminando em uma
€xposicao sobre os universais.
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propaga também na 4dgua e mecanicamente entre objetos sélidos, atividades musicais ocorrem
mais frequentemente no meio aéreo.

Por outro lado, além da atividade musical ordenatéria intencional — improvisativa e
composicional — também podemos considerar que todo e qualquer conjunto de sons acontece
sempre em uma ordem e ¢ percebida, consequentemente, nessa ordem. Por outro lado, cada meio
prové um repertério sonoro especifico e que se manifesta em uma determinada ordem por
diversos fatores. Em um contexto tipicamente urbano, por exemplo, ouvimos os fluxos do
transito, buzinas que se sucedem e se sobrepoem, texturas de alta complexidade em lugares com
muitas pessoas falando simultaneamente e toda sorte de ruidos de maquinas. A tudo isso se
somam também os ruidos naturais dos passaros, chuvas, ventos e trovoes. Sempre em uma
ordem. O indistinto surge onde a multiplicidade dificulta a distingdo de componentes individuais,
como uma fala particular em meio a muitas falas simultaneas, ou uma gota particular em meio a
muitas gotas de chuva. Mas mesmo esses componentes individuais acontecem sempre em uma
ordem. Logo, a experiéncia estética musical (aisthesis) nao depende apenas de uma atividade
humana ordenatéria e intencional que produza (pozesis) o que costumamos chamar de musica, mas
também de uma atividade perceptiva intencional que consiste simplesmente em voltar-se
musicalmente (znzentio) para uma ordem sonora imanente.

Nesse sentido, a no¢ao de obra musical como objeto intencional, proposta por Ingarden,
contempla apenas uma intencionalidade poiética, o que pode ser complementado apontando
também para o cariter ativo e intencional da consciéncia humana. Dessa maneira, a atividade
intencional opera tanto de um ponto de vista poiético ou produtivo quanto de um ponto de vista
estésico ou perceptivo, portanto obra-se ao improvisar ou compor, mas obra-se também
perceptivamente ao voltar-se a ordem, transitando entre os diversos polos perceptivos que
compdem uma simultaneidade, independentemente de sua causa ou intenc¢ao. Dessa maneira, o
proprio sentido de obra como algo univoco, estitico e de facil definicio fica bastante
comprometido. A partir da nossa interpretacao dos textos aristotélicos, propomos um sentido de
obra que nos parece mais universal e integrador, considerando que esta pode emergir de outros
seres humanos, do meio ou de ambos, mas também da maneira em que decidimos conduzir os
nossos instrumentos perceptivos e produzimos sentidos. Assim, o conceito de obra deixa de
operar como uma forma intelectiva a qual a realidade deve acomodar-se e de acordo com a qual
passa a avaliar-se 0 que corresponderia ou nao a uma obra musical. Entretanto, mais importante
que a determinacdo conceitual do que seria (ou niao) uma obra musical, é observar que na
interagao entre a atividade produtiva ordenatoéria tipicamente musical e a atividade perceptiva

emerge uma multiplicidade inegavelmente intangivel e intransferivel. Ambas situacSes apontam
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para dois sentidos gerais de obra musical: (i) Sentido Imanente, ou seja, a organizagao
propriamente sonora, passivel de ser gravada, representada, medida e quantificada de acordo com
métodos cientificos, e (i) Sentido Transcendente, ou seja, como sonoridade presente (em ato) que
admite ser examinada pelo foco perceptivo de diversas maneiras, transduzido-se em memorias
sobre a qualidade de um tempo experienciado, projetando-se assim para além do limiar
ritmico-temporal demarcado pelo primeiro e pelo ultimo som. Este dominio compreende
também as modificacbes efetivas no campo simbolico do sujeito produzidas a partir da percepgao
ativa da organizagdo sonora que constitui a experiéncia estética, isto é, uma escuta ativamente
experienciada e refletida. Ainda neste dominio, podemos dizer que, sabendo que as palavras nao
sio sensacoes nem coisas do mundo real, mas apenas as trepresentam’’, falamos do que
lembramos que experimentamos e sentimos em um dado momento. O que conseguimos
comunicar estd sempre circunscrito as categorias utilizadas, a maneira mais ou menos detalhada
com que conseguimos atingir a singularidade necessaria a compreensao do que se quer dizer. Mas
a obra nido se deixa explicar tdo facilmente. Na sensa¢ao, ha sempre algo de intraduzivel, de
intransduzivel, que ¢ dado pela natureza da sensacio e pela peculiaridade que escapa das palavras
e de suas combinagbes. Poderfamos escrever livros inteiros sobre uma obra, mas a qualidade do
tempo experienciado nao tem tradugdo possivel. Nesse sentido, a obra permanece dizendo o
indizivel sem permitir ser dita. A obra ndo se diz, ndo se executa, nao se interpreta, nao se
comunica. Apenas se obra, se age no meio sonoro exibindo uma ordem peculiar, se age no meio
sonoro voltando-se as individualidades presentes naquela ordem. O que permanece apds o fim
daquela ordem ¢ a obra, o resultado do obrar sonoramente, que é a prépria alma humana

enquanto tecido composto de um emaranhado de sentidos maltiplos.

Voltando a pensar sobre a obra musical no seu sentido imanente e levando em
consideracao as leituras dos textos aristotélicos, devemos nos perguntar se a obra musical poderia
corresponder a algum tipo de substancia, ou em que sentido poderfamos atribuir-lhe algum tipo
de substancialidade. Podemos considerar que ha uma possibilidade em que o conceito aristotélico
de substancia seria capaz de abrigar a obra musical, tal possibilidade emerge ao considerarmos
que o ar é um tipo de matéria que se move de uma certa forma. Se é verdade que a obra como
conjunto de sons ordenados, e as ondas sonoras como movimentos de ar que, a depender de sua
forma (amplitude percebida em funcio do tempo), sao captadas pelos nossos sentidos como
formas ou identidades sonoras, a obra musical poderia aderir-se apenas parcialmente ao conceito

de substancia como categoria primeira.

7T Para Aristoteles, isso era evidente.
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Entretanto, a determinabilidade do conceito de substancia nos apresenta dois impasses. O
primeiro diz a respeito da permanéncia da substancia em ato em relagio a escala temporal
propriamente humana. Por ter sido um conceito desenvolvido para dar conta de entes sélidos”,
incorpora dentro de si um grau de mutabilidade atrelado a uma temporalidade especifica. Os
sentidos de ser descritos sob os conceitos de ato, poténcia e privagao contemplam condi¢bes de
possibilidade de uma substancia mudar em sua permanéncia enquanto entidade, mas também
contemplam a possibilidade de sua destruicao, do total desaparecimento de seu proprio ser.
Como poderfamos, entdo, atribuir uma substancialidade a uma série de movimentos do ar que
caminham rapidamente em dire¢ao de seu proprio apagamento? A algo cuja presenga se esvai no
preciso instante em que acabou de se exibir?

O segundo impasse reside no fato de que as ondas sonoras que resultam da atividade
musical nao existem independentemente de sua causa, o que compromete uma das qualidades
principais da substancia, sua existéncia individual e independente. A substancia humana
particular, o ser humano, se move; com seu movimento perturba o ar e o ar, consequentemente,
move outros seres humanos, os quais, como discutimos antes, possuem instrumentos perceptivos
que permitem navegar entre as individualidades que compoem uma pega musical — supondo que
seja uma pega que ofereca essa possibilidade. Isso indica que a obra musical nao existe separada
da substancia humana particular que obra produzindo sons em uma ordem determinada, nem
separada da substancia humana particular que obrz a0 mover seu foco perceptivo segundo sua
propria vontade, construindo uma série de memorias e sentidos singulares.

A despeito de todas as tentativas que emergiram ao longo da histéria em considerar a
obra musical como algo equivalente a obras arquitetonicas, pictoricas, literarias ou esculturais, a
exemplo de Rousseau, a obra musical, como ja discutimos anteriormente, possui especificidades
sem paralelos. Mesmo pensada como uma simples organizagdo sonora imanente, sua natureza
relativamente curta em relagdo aos ciclos propriamente terrestres e humanos indica sua
impermanéncia. Se a obra é apenas o que soa, permanece demasiado pouco. Se obra ¢, como
dissemos antes, fruto de um obrar sonoramente, transcende os limites temporais delimitados pelo
primeiro e dltimo som percebidos, passando a influenciar o modo de ser de outros entes. Obras
pictoricas ou arquitetonicas tampouco escapam do passo do tempo, porém, a obra musical em
sua imanéncia, ¢ de vida relativamente curta; intocavel, morre jovem, quando nido morre ainda
criancga.

O carater sequencial da obra musical permite, ainda que metaforicamente, que possamos

fazer paralelos com relatos, historias ou obras literarias. Primeiro isso, depois aquilo, segue aquilo

8 Todos os exemplos que Aristoteles utilizou para exemplificar a teoria da substincia assim o indicam.
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outro ¢ fim. Por muito tempo, de fato, a musica foi pensada apenas como um tipo de discurso, e
enquanto tal, suas formas deviam respeitar certos protocolos, como uma clara exposi¢ao da tese,
a apresentagao de uma antitese, a elaboracio de um desenvolvimento cujo conteddo emerge a
partir do confronto de ambas ideias no intuito de alcancar uma sintese, para entdo recapitular.
Como vimos em capitulos anteriores, a logica, coeréncia e inteligibilidade apontadas por
Schoenberg no Fundamentos da composicao musical, sao, de fato, exigéncias para a compreensiao do
discurso falado ou escrito. Mas no advento dos tempos modernos a esséncia da musica como arte
sonora foi reivindicada e, assim, a musica foi libertada de suas obrigagdes miméticas.

Para Aristoteles, o poder da musica em modificar as disposi¢oes da alma reside na
perfeicdo com que esta é capaz de imitar o sentimento. Assim, induziria coragem na medida em
que, por meio de sua sonoridade, apresentaria caracteristicas morfolégicas que a tornariam um
sigho que poderia ser identificado com a coragem. Nesse sentido, a histéria da musica pode ser
compreendida como um longo processo de sofisticacado da musica como signo do afeto, cada
época com seu modo proprio de imita-los. Cada cultura com seu modo de produzir alegria ou
tristeza por meio dos sons. Esta propriedade imitativa, de fato, faz da musica uma espécie de
linguagem.

No século XX veio a consolidar-se, de fato, uma visio de musica como arte sonora, isto
¢, para além das possibilidades figurativas exploradas até entdo. Isso inclui os mais variados tipos
de ruido e novas técnicas de ordenacdo, bem como de manipula¢io sonora, a exemplo de
Stockhausen. Um dos principais documentos histéricos que revelam essa nova maneira de
compreender a musica é a carta de Luigi Russolo, hoje conhecida como o Manifesto Futurista de
1913.

De toda maneira, tanto no paradigma discursivo quanto nesse novo paradigma mais
fonologico e livre de compromissos retoricos, programaticos ou figurativos, a musica continua
sendo fruto de atividade humana, pelo que a definicio de Aristoteles continua em vigor até os
dias de hoje. Atividade que determina ordens e modifica a qualidade do tempo experienciado a
partir de sua determinabilidade, parafraseando a Hegel. Assim, a qualidade do movimento se
transduz na qualidade do som produzido, a molda, a determina. Por isso talvez haja poucas ideias
tao problematicas como a de musica indeterminada.

Entende-se o sentido de recalibraciao da atividade criativa musical incluindo a dilui¢iao da
prépria figura do compositor como aquele que determina a obra de forma univoca, uma
novidade para a tradi¢ao de matriz europeia, mas essencial e corriqueira em muitas outras culturas
nas quais a musica sempre foi uma atividade coletiva. Porém, negar a determinagao equivale a

negar a propria existéncia da musica. E determinacgao espiritual desde o primeiro gesto imagético
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que antecipa e projeta o fato sonoro, incluindo a potencial reconfiguracio do nosso campo
simbolico. Se é determinada por uma pessoa e executada por outras no futuro ou determinada
espontaneamente em tempo real em uma improvisagao, a atividade criativa ¢ sempre ordenadora,
determinante. A causa do sonoro determina, inelutavelmente, o som produzido em cada um dos
seus aspectos constituintes.

Como mencionamos anteriormente, a obra musical dificilmente poderia ser pensada
como dotada de algum tipo de substancialidade, a0 menos na conceitualizagdo propriamente
aristotélica, mas pode existir em poténcia enquanto repousa calada na partitura. Nela, também
existe como determinacao em ato, mas uma determinacao representada, inaudivel. Sendo a
partitura um corpo, matéria enformada, esta sim possui substancialidade, com todos os acidentes
e figuras de predicagdo que a determinam. Assim, a partitura é desta ou daquela obra musical
singular, com todos os parametros sobre os quais quem compos operou determinando a forma
temporal de suas direcionalidades. Se esta nao soa, é por demais 6bvio, mas ela contém —
comumente em forma de roteiro — uma série de signos que representam determinacdes sonoras
que possibilitam a obra em ato, ou seja, a obra musicalmente existente para outros como
qualidade de um tempo presente experienciado. Desse modo, o instante delimitado pelo primeiro
e ultimo som pode ser sentido em sua duragao de uma maneira Gnica e intransferivel por causa da
presenca sonora, a obra em ato.

Assim, as proposi¢oes de Ingarden que consistem em que a obra nao existiria de forma
mental nem faria parte das experiéncias conscientes de quem compde nem de quem ouve, nem
mesmo no ato da escuta’”, nos remetem ao embate entre o universal e o particular. De fato, h4
tantas maneiras de experienciar o mundo quantas criaturas e 6rgaos sensiveis existem, entretanto,
0 que compromete o percurso reflexivo do autor ¢ um limite auto-imposto que reside na crenca
de que o conceito deve ser, de algum modo, univoco. Mas, qual seria a dificuldade, se todo
conceito possui carater assumidamente universal? Passa por 6bvio que uma defini¢ao serve para
referir-se a todos os existentes aos quais é possivel atribuir um certo nimero de figuras de
predicagdo que os tornam, de alguma maneira, identificaveis, colocando-os ao alcance da
imaginagao e servindo de material para o didlogo entre os seres humanos, inclusive para a criagao
artistica.

No caso da obra musical, é crucial trazer a tona pelo menos os modos mais comuns em
que a pratica musical se d4 no universo por nés conhecido. Sem isso, abre-se passo ao costumeiro
vicio de estabelecer paralelos com artes de outras naturezas, os quais passam a funcionar com

certo valor de verdade. Falamos de obras musicais enquanto imagens de esculturas, edificios ou

7 Isso porque, para o autot, quando a obra termina, continua existindo, inclusive apés a morte de quem a compos.
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pinturas povoam a nossa mente. Cor, textura, estrutura, maciez, linhas, pontos, sio palavras
habituais em conversas musicais. Nesse sentido, o significado primordial de obra parece um porto
seguro: resultado de uma agao, fruto do obrar. Além de deslocar o nosso olhar de qualquer coisa
solida, direciona a investigacdo para a natureza desse obrar especificamente musical e para suas
poténcias motoras inerentes; nos permite buscar se hé, entre as possiveis consequéncias, algumas
mais permanentes, algo que possa ser chamado de obra.

No caso da musica, a atividade da substancia humana particular — em unidade com o
som causado e sua recep¢ao imediata por um outro — nao produz substancias no sentido de
corpos solidos, estaveis e duradouros como estatuas que permanecem, por milénios, idénticas ao
dia em que receberam o tdltimo polimento. E sonora como a declamacio de um poema, e se esvai
na medida em que exibe sua ordem. Dilui-se na memoria deixando apenas vestigios que, com o
tempo, se diluem ainda mais. Entretanto, lutamos para extrair daquilo um sentido, um significado
possivel, transduzindo os resquicios de poeira que sobraram em algo um pouco mais permanente.
Falamos sobre musica com intuito de apreendé-la, em um impulso reflexo de impedir que se
funda na escuridaio do esquecimento. Se houver oportunidade, ouvimos uma e outra vez,
tamanha ¢ a nossa sede de beleza.

E crucial o exercicio de desprendimento dos corpos sélidos e outros tipos de objeto para
pensar a obra musical na especificidade que lhe é propria, considerando o sentido mais puro do
termo obra como produto do obrar, que ¢ sinonimo de atividade ou energeia, como pensava
Aristoteles. Atos nao podem ser confundidos com substancias, ao contrario, é sempre a
substancia humana particular que perturba o ar com seus movimentos, sempre multiplos e
diversos, na necessidade ancestral pelo encantamento, pela danga, pela comunica¢io com o
invisivel, pelo sublime, pela beleza. Obra musical e objeto sio antonimos, palavras que se referem
a fenomenos que nio podem ser mais distintos em natureza, tanto No seu aspecto imanente
quanto nas possibilidades infinitas e imprevisiveis em que tal imanéncia se transduz.

A obra musical pode ser compreendida como conjunto de sons organizados no tempo,
como reza o dicionario; parafraseando Aristételes, existe em poténcia ainda inaudivel na mente
criativa, na partitura, nos corpos que podem emitir sons, no ar e em quem, sem saber, aguarda
sua apari¢ao; existe em ato entre o primeiro e ultimo som, previamente determinados ou
determinados no preciso instante da partilha. Seu carater sequencial a torna prima proxima do
relato, uma vez que se esvai 2 medida em que nos ¢ revelada. Em um sentido estrito, nao ha
musica indeterminada, ao contrario, ¢ pura determina¢iao espiritual, desde o primeiro impulso
imaginario até o vestigio de memoria que restou apos a escuta. Ao transduzir-se em memoria,

repousa novamente como poténcia, como inspira¢ao, aguardando futuras vibrag¢des que lhe
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facam ressoar por simpatia. A musica move a alma, pode imitar o sentimento, mas o artista
também pode inventar sentimentos novos. Obra é tudo que o obrar produz. Obra, por fim,

somos NoOs Mesmos, em permanente construgao.
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5 Aristoteles e os multiplos sentidos de Unidade

Como mencionamos antes, na Mezafisica encontramos trés discussoes nas quais a unidade
aparece como eixo central: a ontologia, que se ocupa de estudar o ente enquanto existe, a
teologia, que versa sobre o primeiro motor imovel (#heos) e o estudo sobre as primeiras causas ou
primeiros principios. O estudo sobre a obra musical enquanto existe corresponderia, entdo, a
ontologia®.

No capitulo anterior apresentou-se uma discussao ontoldgica a partir da exposi¢ao dos
conceitos aristotélicos que consideramos mais relevantes para a presente investigagao, tecendo
relagdes entre as categorias metafisicas de Aristételes com a obra musical. Vimos que esta pode
ser pensada a partir de sua imanéncia, como atividade humana ordenatéria, contemplando
relagdes sonoras, propor¢oes entre valores frequenciais, duragdes, pausas, parimetros,
velocidades, ou seja, tudo que diz respeito a obra musical enquanto determinag¢ao sonora. Em seu
aspecto transcendente, apareceria como sonoridade presente (em ato) que admite ser examinada
pelo foco perceptivo, transduzido-se em memorias sobre a qualidade de um tempo
expetienciado® e podendo reconfigurar a dimensio simbodlica de quem ouve. Seguindo a
argumentagao aristotélica, refletimos que se a obra musical é capaz de modificar o estado da alma
e esta é, por sua vez, a substancia do corpo ou enteléguia®, tal modificacio se datia no nivel mais
intimo da substancia humana particular. A obra musical nao existe separada de sua causa, que ¢ o
ser humano que a produz, o qual é sempre uma substancia singular. Muito embora a obra musical
em seu aspecto material seja constituida de ar em movimentos multiplos que acontecem sempre
de alguma maneira, analisamos dois impasses ao tentarmos conceitualiza-la como substancia, um
propriamente temporal e outro que diz a respeito de sua existéncia independente. De vida curta
em relagao aos ciclos temporais propriamente terrestres e humanos, a obra musical nao existe por
si s6, diferenciando-se assim da substancia, ja que, para Aristoteles, esta possui uma existéncia
individual e independente. Vale pontuar que a materialidade ¢, neste caso, menos relevante que a
capacidade imanente de permanecer por si mesma entre outros entes no mundo. Nesse sentido, a
obra musical carece de um principio de movimento a ela inerente, diferentemente dos seres vivos.
A obra musical assemelha-se, assim, a um relato, uma contagao de historia que se desvanece a

medida em que se nos revela. E, antes de tudo, produto de uma atividade ou energeia.

8 Muito embora encontremos, no estudo das primeiras causas, ideias que adquirem paralelos na musica, como a ideia
de um principio unitario do qual emerge a multiplicidade.

1 Na nossa leitura, aqui reside o processo de modificagio da alma, nio como passividade mas como produto da
atividade perceptiva.

%2 Realizagio plena do ser enquanto finalidade naturalmente determinada.
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Entretanto, nao lembramos de musica instrumental da mesma maneira que lembramos de
um conto, ou mesmo de cangdes. Nestes casos, a palavra funciona como eficiente ancora de
memorias. Em sua auséncia, sé restam memorias de gestos, intensidades, siléncios, sons que
podem ter alturas mais ou menos definidas, podem ser derivadas do temperamento igual, de uma
escala micro ou macrotonal®, podem ser simples ou mais ruidosos e complexos, mais pulsantes
ou mais imprevisiveis. Nao caberia aqui uma discussao detalhada sobre a maneira em que o
cérebro constr6i representacdes mentais a partir da experiéncia sonora®, mas basta apontar para
o fato de que uma unica fonte sonora pode ser ouvida de maneira radicalmente distinta a
depender das caracteristicas proprias de cada ente que ouve, como bem apontou Ingarden (1980).

Examinar a palavra obra, no sentido de produto do obrar, nos levou, no capitulo 4, a
elencar alguns possiveis efeitos ou consequéncias da atividade propriamente musical, e
resgatamos a propriedade de modificar o estado da alma discutida por Aristoteles na Politica. A
partir disso emerge a obra musical no seu sentido transcendente, pois a0 sermos movidos, somos
transformados em algo distinto; logo, a consequéncia dltima do obrar, a obra, somos nos
mesmos.

Esta duplicidade de sentidos de obra, dada pelo seu sentido imanente e seu sentido
transcendente, exige reapresentar o problema central desta investigacio sob uma nova
especificidade.

No sentido transcendente, por exemplo, haverfamos de lidar com questdes como
percepgao, subjetividade, memoria e significacido. Poderfamos avaliar, nesse caso, a possibilidade
de pensar nessas questoes a partit do problema da sensacao, um dos topicos abordados no
tratado Da Alma, muito embora a bibliografia que tem sido objeto do presente estudo seja a
Metafisica, na qual, como vimos, Aristoteles expoe o problema da unidade da substancia e da
unidade em geral. Portanto, o problema passa a ser o de como a obra musical, em seu sentido

imanente, pode ser una.

No livto V (cap. 6) da Metafisica, Aristoteles expoe o problema da unidade em geral,
propondo inicialmente duas categorias essenciais de uno: “O termo w» aplica-se ao que é uno
por acidente e a0 que é uno por sua propria natureza” (Aristoteles, 2012, p. 138). Para melhor
compreendermos esta passagem em termos propriamente aristotélicos, a seguir examinaremos

brevemente o que o filésofo define por acidente e por natureza. Em seguida serdo abordados os

% Como a escala Bohlen-Pierce (Narushima, 2018, p. 18).

¥ Sobre esse assunto, recomenda-se Hallam et. al. (2016).
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quatro sentidos primordiais de uno expostos no livto X da Metafisica, para entao, sobre essas

bases, abordarmos o problema da unidade da obra musical no seu sentido imanente.

5.1 Unidade por Natureza ou por Acidente

Um acidente se refere a uma substancia de forma analoga a como um adjetivo refere-se a
um sujeito. Traz o sentido de modo de ser, admitindo ao mesmo tempo outros modos possiveis. O
necessario, por outro lado, indica a impossibilidade de algo ser de outra maneira. Por exemplo, o
ser humano precisa de ar para manter-se vivo. Logo, dizemos que o ar é necessario para a vida
humana, nio podendo ser de outra maneira. Ja o acidental admite variacées. F acidental, por
exemplo, o fato de uma garrafa conter agua, ou estar vazia. Em ambos os casos, a garrafa
enquanto substincia, permanece sendo o que ela é¥, a despeito de conter ou nio dentro dela o
liquido vital. No caso especifico do uno por acidente, Aristoteles se refere de modo bastante
pragmatico a uma unidade material que se consegue por meio de artificios como amarrar, colar
ou pregar. Nesse sentido, o fato de que dois pedacos de madeira estejam pregados em nada altera
o fato de serem dois pedagos de madeira, e ndo uma tnica pega.

Sobre a nocao de natureza, no livto V da Metafisica, Aristételes apresenta quatro
definicoes:

Natureza significa [a] génese das coisas que crescem [...]; [b] a coisa imanente a partir
da qual a coisa que cresce principia a crescer; [c] a fonte da qual o movimento
primordial, em todo objeto natural, ¢ induzido neste objeto como tal. [...] [d] a matéria
primaria — sem forma e imutavel a partir de sua propria poténcia — de que consiste
qualquer objeto natural ou a partir da qual ¢ este produzido, do que ¢ exemplo o bronze
ser chamado de natureza de uma estatua e de artigos de bronze, e a madeira a natureza
de artigos de madeira. (Aristoteles, 2012, p. 136, grifos nossos)

Aristételes encontra no movimento a esséncia dos processos biologicos, uma vez que ¢é
observavel que todo ser vivo, efetivamente, ¢ passivel de ser movido e se move, encerrando em si

8 também

mesmo um principio de movimento. Além destes, o vento, as marés e 0s astros
respondem inerentemente a0 mesmo principio. Assim, o movimento é transmitido de um ente a
outro, possibilitando os mecanismos de geragao e corrupgao.

Como apontamos no quarto capitulo, ao considerarmos que todo movimento é sempre
transmitido de um ente a outro, configurando uma cadeia infinita de causas e efeitos,

encontramos um impasse similar ao sugerido pelo popularmente conhecido problema do ovo e

da galinha. A solucdo dada por Aristoteles a esta cadeia infinita de causas e efeitos consiste no

O Hypokeimenon, (Onoxeipevov) ou substrato material que resiste as mudancas ou acidentes.

% Aristoteles acreditava que os astros eram feitos de éter, uma substincia material porém mais sutil que as coisas da

terra.
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conceito de primeiro motor imdvel (theos), um principio logico/ontolégico®” que consiste em um ente
primordial imaterial constituido de pensamento, um ato puro que move tudo que existe por
atracdo sem ser movido por nenhuma outra coisa. Somente dessa maneira se anularia a
possibilidade de haver algo anterior a ele que o mova e, com base nisso, o filésofo passa a
compreender o movimento como uma for¢a primordial exercida pelo primeiro motor, o qual,
similarmente a um ima, move os astros e rege todos os demais processos naturais como 0s
ventos, as marés, as chuvas e a propria vida.

A defini¢ao [c| anteriormente citada, quando Aristoteles diz que natureza “é a fonte da
qual o movimento primordial, em todo objeto natural, ¢ induzido neste objeto como tal”, indica a
relacio de um progenitor com seu filho. O movimento primordial, aquele que se produz pela
atragao exercida pelo primeiro motor, se transmite e se perpetua biologicamente. Por outro lado,
na defini¢do [d], quando diz que natureza é “a matéria primaria — sem forma e imutavel a partir
de sua propria poténcia — de que consiste qualquer objeto natural ou a partir da qual ¢ este
produzido”, o filésofo faz referéncia a teoria da substancia, uma vez que a matéria que compoe a
substancia pode ser observada separadamente®™. Enquanto tal, ndo significa que nio possa ser
modificada, mas sua modificacio ou destruicio acarretaria a destruicio do todo. Por esta razdo, a
matéria é imutavel a partir de sua propria poténcia, uma vez que, se se altera a féormula do
bronze®, o mesmo deixatia de ser o que é e passaria a ser outra coisa. Entretanto, a existéncia da
estatua niao se deve unicamente ao seu substrato material. Se assim fosse, qualquer objeto de
bronze poderia ser chamado de estatua. Esta é a base do raciocinio da chamada teoria
hylemorfista”, a qual postula que matéria e forma sdo “mais verdadeiramente substancia do que a
matéria" (Aristoteles, 2012, p. 184). Assim, o bronze vem a existir por conta da a¢do humana, nao
encerrando em si mesmo um principio de movimento a ele inerente, ou em ato. Enquanto
matéria composta, depende diretamente da agdo humana para constituir-se enquanto tal, isto é, o
bronze possui movimento ez poténcia, sendo incapaz de mover-se a si proprio ou de transmitir

movimento a outros entes. Assim, a natureza ¢ compreendida também como principio material,

¥ Vale a pena recuperar esta ideia: se partimos da premissa de que algo que se move, se move porque foi movido por
algo, existe algo que ¢ anterior. Dessa maneira, para que algo possa ser considerado verdadeiramente anterior, é
necessario que nao seja movido por nenhuma outra coisa, dai a formulagdo de primeiro motor imével. Isto é uma
dedugcio logica. Contudo, apesar de que essa discussdo se origina no campo da teologia, pois seu objeto ¢ o proprio
theos, trata-se também de um principio ontolégico na medida em que ocupa o primeiro lugar na estrutura existencial
do universo.

% O que nio significa que ela possa existir separadamente.
¥ Algo possivel de acontecer, ou seja, o bronze ¢ outro algo e poténcia.

% Em grego, hylé significa matéria, e morphé, forma.
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sendo a madeira a natureza dos objetos que a partir dela sao feitos, e 0 mesmo se aplica a
qualquer outro objeto material.

Como ¢ comum ao longo da Metafisica, Aristoteles admite varios sentidos para uma
mesma nogao, procurando, entre eles, determinar um sentido primordial ou anterior. Para o

filésofo, natureza em um sentido primordial e estrito, é

[..] a substincia das coisas que encerram em si mesmas como tais, um principio de
movimento. [...] e os processos de geracdo e crescimento sao chamados de natureza
porque sio movimentos originados da natureza. E a natureza neste sentido ¢é a fonte
de movimento nos objetos naturais, o qual ¢, de algum modo, a cles inerente, ou em
poténcia ou em ato. (Aristoteles, 2012, p. 137, grifos nossos)

A partir disso, pode-se questionar se uma obra musical encerraria ou nao em si mesma e
como tal um principio de movimento. Que a ideia de obra musical ¢ um constructo que emerge
em certas culturas humanas, e o ser humano é um ente natural, parece ser ponto pacifico. Por
outro lado, sabemos que o movimento que ¢ transmitido ao ser humano por meio de seus
progenitores e que se perpetua em condi¢des especificas lhe permite, enquanto ente, transmitir
movimento a outros entes que sao passiveis de serem movidos — isto ¢, nos quais o movimento
é poténcia’. Nesse sentido, pode-se dizer que o fenémeno vibratério que di origem ao som
musical e que passa a fazer parte de uma obra, se origina na atualizagao intencional da poténcia
de um objeto — passivel de ser movido — por meio da transmissao de movimento, o qual é
transmitido pelo ar, fazendo vibrar entes de distintos modos, de acordo com o ente que recebe a
vibracao.

Se nos atemos as causas, a obra musical pode ser pensada como um ente natural,
considerando — tal como o faz Goethe quando pensa a arte como obra da natureza” — que o
ser humano, enquanto ente natural, produz musica devido ao movimento que lhe é inerente
enquanto organismo vivo, o qual ¢, consequentemente, transduzido” em vibragio e transduzido
nele mesmo reciprocamente como experiéncia sonora. Porém, o problema em considerar a obra
de arte como obra da natureza reside justamente no seu carater extremamente universal e na

auséncia, nesse viés, de um recorte categorial adequado para a presente investigacao,

' No sentido de ser passivel de ser movido, mas ndo por si préprio. A nogdo de poténcia surge devido a um vicuo
tedrico constatado por Aristoteles nas teorias de Parménides, o qual admitia o ser e o ndo-ser como unicas
possibilidades. Nesse sentido, Aristételes argumenta que faltou admitir que algo pode ser, ou ser ew poténcia, tal como
uma crianca ¢ um adulto em poténcia, mas nao em ato.

%2 Goethe apnd Webern, 2009, p. 20.

» Transdugio é o processo por meio do qual uma grandeza fisica se transforma em uma outra distinta, andloga a
primeira.
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considerando o alto nivel de complexidade que envolveria pensar questdes como a liberdade
ctiativa ou a unidade da obra musical a partir da natureza e do vivo™.

Entretanto, ha uma nogao que denota os processos de transmissio de movimento, a
transdugdo. Apesar de nio ser uma nog¢ao explorada nos textos aristotélicos pesquisados, a
transducao denota o processo mediante o qual uma forma de energia se transforma em uma
outra. B o que acontece, por exemplo, quando um microfone converte vibracdes sonoras em
ondas elétricas. O ar move uma membrana que, por sua vez, perturba o campo magnético de um
ima, o qual produz uma onda elétrica. A onda elétrica mantém uma relagao de similaridade
morfolégica com a onda sonora, neste caso, as micro-direcionalidades que compdem uma onda
sonora produzem uma onda elétrica com um desenho analogo, imprimindo as mudangas exibidas
ao longo do tempo em um meio distinto. Quanto maior a sensibilidade do microfone em relagao
as baixas amplitudes e as frequéncias que compdem o espectro audivel, maior a resolugao dessa
onda analoga em relagao a forma da onda sonora que a originou. Isso permite que a onda elétrica
possa ser transduzida novamente em onda sonora, podendo assemelhar-se bastante ao som
original.

Assim, a nogao de transdugdo pde em relevo o carater fragmentado e descontinuo do
movimento que se transmite entre existentes, comeg¢ando pelos movimentos multiplos
necessarios para a configuracdo de uma obra musical em sua prépria imanéncia, os quais se
estilhacam em multiplicidades ainda maiores ao serem transduzidos nos 6rgaos perceptivos de
outros entes. Adicionalmente, a no¢ao de transducio demarca os limiares entre o natural e o
artificial na medida em que este dltimo pressupde o movimento da natureza transduzido por
artificio, isto ¢é, por atividade (eergeia) de um ser humano como entidade transdutora. Este altimo
consegue produzir inimeros movimentos e, consequentemente, inimeros sons. Em suma, os
multiplos movimentos que dao origem a obra musical se originam por meio de transdug¢ao, em
termos aristotélicos, por meio da fragmentagao ou estilhacamento do movimento primordial, o
que faz deste tltimo algo composto e multiplo que tende ao uno.

Com base nestas consideragdes, a pluralidade de movimentos compreendidos como
artificios necessarios para o surgimento de uma obra musical e os mecanismos de transdu¢ao
envolvidos, faz com que a unidade da obra, de uma perspectiva interpretativa da Metafisica, possa
ser compreendida como algo posterior, pois “as [coisas| que sdo naturalmente continuas sio wzas
em um sentido mais verdadeiro do que as que sao artificialmente continuas” (Aristoteles, 2012, p.

139). A obra musical, em seu sentido imanente, nio possui em si mesma a razao de sua

% Apesar de nio referir-se diretamente a questdes musicais, recomenda-se a leitura do livro A Evolugio Criadora, de
Henri Bergson.
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continuidade, uma vez que sua existéncia nao ¢ possivel separada da acdo humana, ja que o
movimento dos corpos vibratérios em repouso existe apenas como poténcia e nao em ato, COMo
nos seres vivos, sendo produto de um estilhacamento do movimento natural em multiplos

movimentos transduzidos por artificio. E preciso atualizar a poténcia dos corpos vibratorios para

assim transmitir-lhes o movimento. Portanto, a obra musical no seu sentido imanente — em
nossa interpretagao dos textos aristotélicos citados — nido pode ser considerada una por
natureza.

5.2 Continuidade, totalidade, indivisibilidade numérica e formal

Como podemos observar ao longo da Mefafisica e também em outros textos, Aristoteles
procede listando sentidos diversos sobre as coisas, submetendo a exame inclusive aqueles
oriundos do senso comum. Tal exame acaba revelando sentidos primordiais ou anteriores,
fundamentados em sua anterioridade. O que ¢ anterior, nesse sentido, é aquilo que consegue ser
necessario em um grau supetior, cumprindo de forma mais precisa e cabal o sentido mais puro da
palavra. Por exemplo, o que é quente, é devido ao calor; o fogo ¢ a maxima concentracao de calor
possivel; portanto, o fogo é quente em um sentido anterior a qualquer outro objeto quente, pois é
o que transmite calor a tudo o resto.

Assim, o problema que tinhamos reconfigurado no titulo anterior a partir da ontologia
aristotélica” pode passar a incorporar nio somente a possibilidade de varios sentidos, mas
também a possibilidade de, entre eles, haver um sentido primordial e anterior de unidade da obra
musical — também da perspectiva de sua imanéncia. Para tal, primeiro haveremos de revisar com
atencao a discussao sobre a unidade na Mefafisica. Nesse assunto, Aristoteles procede de maneira

similar a sua analise sobre os multiplos sentidos (polissemia) de ser, como veremos a seguir.

No livto X da Metafisica, Aristoteles distingue duas questoes em relagdo a unidade. Em
funcio de tornar a exposicao mais didatica, apresentaremos ambas questdes em ordem inversa a
que aparece no livro, come¢ando pela segunda questio — ja que esta possui um carater mais

geral e abstrato: O que é ser uno e qual é sua formula? Aristoteles indica que ser um significa

[...] ser indivisivel (sendo essencialmente uma coisa individual, distinta e capaz de existir
separadamente no lugar, na forma ou no pensamento), ou significa ser total e
indivisivel, mas sobretudo ser a primeira medida de cada espécie, e acima de tudo da
quantidade, pois ¢ a partir desta que foi estendido as demais categorias. Medida ¢ aquilo
por meio do que se conhece a quantidade, e a quantidade enguanto quantidade é
conhecida ou através da unidade ou através do nimero, ao passo que todo nimero ¢é
conhecido através da unidade. Portanto, toda quantidade como quantidade é conhecida
através da unidade, e aquilo pelo que as quantidades sdo primariamente conhecidas ¢ a

% Como a obra musical, no seu sentido imanente, pode ser una?
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unidade absoluta. A conclusdo ¢ que a unidade ¢ o ponto de partida do namero enguanto
namero. (Aristoteles, 2012, p. 250)

Como apontamos anteriormente, a unidade é uma categoria vinculada a quantidade, uma
vez que indica a menor quantidade possivel de cada medida e os nimeros sio resultado da soma
de duas ou mais unidades. O que fundamenta toda e qualquer medida, entao, é a unidade
absoluta, que ¢, por definicao, indivisivel. Nessa citagao também se encontra presente a ideia de
“coisa individual, distinta e capaz de existir separadamente no lugar, na forma ou no
pensamento”. Isso significa que, mesmo que a entidade ou substincia esteja composta de partes,
a supressao de uma das partes acarretaria a destruicao do todo. Ou seja, suas partes, em alguns
casos, fazem da coisa ser o que ela é; em outros casos também cumprem a funcdo de garantir sua
existéncia relativamente permanente no mundo enquanto substancia. A existéncia, em todos os
casos, pode dar-se no lugar, ou seja, de modo espacial ou enquanto esséncia ou férmula — cuja
existéncia ¢ de natureza inteligivel, ou seja, existe como pensamento. A unidade da esséncia,
férmula ou defini¢ao, por mais que possa ser composta de varias partes, reside em que esta se
ocupa de um unico objeto (Ibidems, p. 225). Contudo, a distingao entre os entes sensiveis e
inteligiveis para Aristoteles é muito clara. Ha um intuito de formular defini¢oes a partir da
observa¢ao dos objetos e suas determinagoes, mas para Aristoteles é claro que o que se diz nio é
idéntico ao objeto, afirmando que “nem o existente nem O unNo estdo presentes em suas
defini¢oes” (bidem, p. 220).

Ja a primeira questdo que Aristoteles formula em relacao a unidade nos aproxima um
pouco mais do problema da obra musical, exibindo um carater mais especifico, a saber, que tipos
de coisas sao chamadas de unas? O filésofo propoe que “um possui diversos significados, e cada
coisa a que cada um desses significados se aplica sera una” (Ibidens, p. 250). No livro X da
Metafisica sio contemplados varios sentidos em que as coisas sao chamadas de unas, ndo mais
acidentalmente como em passagens anteriores, mas primaria e essencialmente. Dessa maneira,

Aristoteles chega a distinguir quatro classes. De acordo com o filésofo, as coisas sao unas

[...] enquanto continuas ou totais. As outras coisas que sao unas sio aquelas cuja
formula é una. Estas sio as coisas cujo conceito é uno, isto é, cujo conceito é
indivisivel quando o objeto é indivisivel, [3] na forma e [4] no numero. Ora, no
nimero o individual ¢ indivisivel, e na forma o que ¢ indivisivel ¢ na inteligibilidade e
no conhecimento, de modo que aquilo que faz que as substancias sejam unas tem que
ser uno no sentido primario. (Aristoteles, 2012, p. 249, grifos nossos)

Aristételes compreende que a continuidade, como sentido primordial de unidade, deve
dar-se de forma simples e ndo qualificada, o que significa que a causa da continuidade deve estar
na propria natureza do ente, ficando excluidas, por exemplo, as continuidades artificiais que

emergem como produto do contato ou da ligacao. Estes artificios de ligacao entre elementos



92

distintos recairiam em um tipo de acidentalidade, portanto, nao poderia ser considerado anterior
nem primordial.
Sobre as coisas que podem ser unas por constituirem-se como totalidades, Aristoteles

pensou que

aquilo que ¢ um todo e possui uma determinada configuracio ou forma é uno em um
grau ainda superior, e sobretudo se o é por natureza e nido por for¢a (como coisas
unidas por meio de cola, pregos ou amarra¢dao), mas que contém em si mesmo a causa
de sua continuidade. (Ibidem, p. 249)

Entretanto, na conclusao dessa passagem o filosofo sugere uma terminologia ligeiramente
distinta para referir-se as categorias 3 e 4 mencionadas na penultima citagdo, ou seja, as coisas

cujo conceito ¢ indivisivel quando o objeto é indivisivel [3] na forma e [4] no namero.

Tais sdo, portanto, numericamente os significados de um (unidade): o naturalmente
continuo, o total, o individual e o universal. Todos sdo unos porque indivisiveis, alguns
do ponto de vista do movimento, outros do prisma do conceito ou da férmula.
(Aristoteles, 2012, p. 250)

Os colchetes adicionados pelo tradutor Edson Bini para enumerar as quatro classes de
coisas que sao chamadas de unas, na primeira citagao, indicam a terceira e quarta classe. Ambas
encontram-se abrigadas sob o dominio do conceito, em uma situagdo de correspondéncia entre a
indivisibilidade do conceito e do objeto concreto, que nesse caso, pode ser algo individual como
uma arvore, ou uma totalidade como um bosque. E preciso uma leitura atenta para entender que
entre ambas citagoes nao ha uma correspondéncia de ordem entre os termos. Isto é, aquilo cujo
conceito ¢é indivisivel na forma corresponde ao universal, enquanto aquilo cujo conceito é
indivisivel no nimero corresponde ao individual — e nio ao contrario, se seguirmos a ordem em
que os termos aparecem em ambas passagens.

O individual ou indivisivel refere-se a situagdo na qual o conceito descreve uma
indivisibilidade objetiva, imanente ao objeto, como ¢ o caso da substancia singular” ou entidade.
Por exemplo, um ser humano particular representa a unidade minima dessa espécie, sendo,
portanto, indivisivel, o que faz de um ser humano particular uma substancia ou categoria
primeira. Ja o universal ¢ indivisivel na forma, que representa nao a forma realizada na matéria
(morfé), mas o eidos, ou seja, a forma inteligivel que representa, no dominio da linguagem, um
grupo de entes particulares de modo geral e abstrato. Trata-se, entdo, de uma unidade inteligivel
que busca contemplar uma multiplicidade sensivel.

Para entender melhor a unidade da férmula, tomemos como exemplo a férmula utilizada
por Aristételes para definir o humano como animal racional. Humano, nesse caso, nio faz
referéncia a este ou aguele ente humano particular, mas a fodo e gualquer ser humano, portanto, trata-se

de um termo universal. Tal férmula é composta por dois termos, um sujeito ¢ um predicado. Se

% [...] “cujo conceito ¢ indivisivel quando o objeto ¢ indivisivel” (Aristoteles, 2012, p. 249).
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eliminarmos o predicado, a férmula perde sua determinagao, que ¢ a distingdo proposta por
Aristételes entre a espécie humana e o resto dos animais, portanto, perderia-se assim a correlagao
entre a coisa concreta e sua defini¢ao intelectiva que, com base na observagao da capacidade do
ser humano de pensar, comunicar-se e inibir os seus impulsos instintivos, asigna a ele a qualidade
de ser racional. Por esse motivo, a féormula de ser humano como animal racional é indivisivel do
ponto de vista da forma. Sendo assim, a forma (ezdos) ¢ uma unidade inteligivel que pode
referir-se a uma substancia particular individual — como este ou aquele ente particular — ou a
um conjunto de modo universal, sendo o individual indivisivel no nimero e o universal indivisivel
na forma mas divisivel em nimero. Como o préprio Aristoteles afirma, nenhum termo universal

pode ser uma substancia,

[..] e o proprio ser ndo pode ser uma substancia no sentido de uma coisa existente ao
lado da multiplicidade (uma vez que é comum a multiplicidade), porém somente como
um predicado, entdo fica claro que tampouco ¢é possivel que a unidade seja uma
substancia, porque o ser ¢ a unidade sio os mais universais de todos os predicados.
Portanto, por um lado, géneros nio sdo certas entidades e substincias separadas de
outras coisas; por outro lado, nio é possivel que a unidade seja um género por forca das
mesmas razoes que impossibilitam que o ser e a substancia o sejam. (Aristoteles, 2012,

p. 254)

Por tal motivo, Hegel (1995) considera a histéria da filosofia como o devir da propria
ideia, que se inicia na generalidade e progride na direcao de uma determinagao cada vez maior.
Nesse sentido, o eidos platonico difere do aristotélico nao pelo género — pois ambos sao
assumidamente de ordem intelectiva — mas pelas determinagoes, revisdes e recalibragoes que
emergem no decorrer do desenvolvimento filoséfico em um sentido histérico. Segundo
Aristoteles, Platdo pensava as formas como substancias, como elementos das coisas reais e cuja
existéncia ¢ possivel por participar das formas. Dessa maneira, para Platio o que ¢ justo, ¢ justo
por participar na justica — no que setia o justo em sz; o que € belo, é belo por participar na beleza
— no belo em si. Ambas formas seriam, na visao platonica, eternas e imutaveis, separadas e livres
dos processos de geragdo e corrup¢ao proprios de um mundo sensivel em constante
transformacao. Isso leva a Platao a compreender as formas (eidos) como causas das coisas reais,
pois enquanto a realidade muda, as formas permanecem intactas, desde sempre e para sempre”’’.
Ja o olhar aristotélico parte de um questionamento radical do que seria a propria filosofia, isto é,

como

[...] conhecimento da verdade. O objetivo da ciéncia especulativa ¢ a verdade, ao passo
que o da ciéncia pratica ¢ a agdo, pois até mesmo quando estdo investigando como uma
coisa é o que é os cientistas praticos investigam nao o principio eterno, mas sim a
aplicagdo relativa e imediata. Mas ndo podemos conhecer a verdade independentemente
da causa. (Aristoteles, 2012, p. 706)

7 Compreensio que ressoa ainda em Schopenhauer, como vimos no terceiro subcapitulo do segundo capitulo, 2.3 A
Unidade da forma coerente em Arnold Schoenberg;
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A ciéncia especulativa referida por Aristoteles integra a matematica, a fisica e a metafisica,
enquanto as ciéncias praticas sao a ética e a politica. E sob essa perspectiva cientificista que
Aristételes encontra sérias dificuldades em validar a Teoria das Formas de Platao, pois, como uma
forma inteligivel pode ser causa de multiplas coisas concretas? Em que consiste tal participagao?
Como uma forma pode existir separadamente do mundo sensivel?

Ao longo da Metafisica encontramos diversos questionamentos desse tipo, os quais
contrastam com o que Aristoteles observa de fato na natureza, principalmente observando os
mecanismos de geracdo e corrupgao. Todo ser vivo é, nesse sentido, gerado a partir de seus
progenitores; toda planta nasce de uma semente, e assim por diante. E notivel na Metafisica a
consciéncia de Aristoteles sobre o papel representativo da palavra enquanto elemento do
pensamento, seu reconhecimento enquanto existente, mas a observagao atenta dos processos
naturais dificulta a validacdo de sua condi¢do de causa ou elemento do real, como pensava Platio.
As ideias podem operar como causa formal, por exemplo, ao planejarmos uma obra musical de
forma intelectiva, mas Aristételes observa que esta ndo ¢ a tnica relagio possivel de causalidade™.
Assim, o filésofo passa a contemplar diversos significados para um mesmo termo, comegando

pelos sentidos do proprio set, o qual é intercambiavel com o sentido de uno. Nesse sentido,

[...] na esfera das cores o uno ele mesmo que necessitamos buscar ¢ uma cor, também no
ambito da substincia, o wno ele mesmo é uma substincia. E que em um certo sentido o
significado de unidade ¢ idéntico ao do ser fica claro, de uma parte porque possui um
significado correspondente a cada uma das categorias, nao estando contida em
nenhuma delas — por exemplo, nao esta contida nem na substancia nem na qualidade,
embora esteja vinculada a estas tal como o ser esta; de outra parte porque em um homem
nao ha nenhuma predicacio adicional a homem, tal como o ser ndo existe separadamente
de alguma substancia, qualidade ou quantidade; ¢ de outra parte ainda, porque ser um é ser
uma coisa particular. (Ibidem, p. 254)

A despeito da completude e precisaio com que Aristoteles explica a relagdao entre o ser, a
unidade e o real, é necessario realizar algumas consideragdes. Ser é uma palavra que denota
existéncia, o estar de algo no mundo. Nao se trata de um elemento que esteja contido na coisa
concreta, nesse sentido nada possui o ser, apenas dizemos que algo ¢ porque esta ali, porque se
Impoe 2 nossa percep¢ao Como uma presenga, como um obiecturr, algo que simplesmente
encontramos diante de nés. Nesse sentido, nao ha tal coisa como o ser ez si, pois o ser nao é um

’ . 0Q
ente, mas ¢ o quce dizemos de um ente a0 constatarmos sua presenga”.

% Para Aristoteles, as coisas podem ter vérias causas, entre as quais distingue quatro: a causa material (do que é feita a
coisa), a causa eficiente (o que fabricou a coisa), a causa formal (uma ideia da coisa que precede sua produgido) e a
causa final (ou finalidade a que se destina a coisa). Hsta teoria ¢ conhecida como a #eoria das quatro causas.

 Devemos dar os devidos créditos a Martin Heidegger em Ser ¢ Tempo, onde articula a distingio entre ser e ente.
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Da mesma maneira ocorre com a unidade. Assim como ela nao existe de forma separada,
como #nidade em si, as coisas nao contém unidade. Similarmente ao caso do ser, nao se trata de um
elemento constituinte das coisas do mundo, ao contrario, atribuida as coisas por meio da
linguagem, denota seu carater de existente individual e indivisivel. Por isso, “ser um ¢ ser uma
coisa particular” (Ibidem, p. 254), concentrando-se aqui o sentido primordial de unidade. No caso
da totalidade, por ser um conjunto de multiplicidades, a unidade revela um carater
primordialmente inteligivel e universal. Nos referimos a uma floresta, por exemplo, por meio de
um termo unitario, floresta, que indica uma totalidade diversa sob multiplos aspectos. Por isso
tendemos a pensar que se trata de uma unidade inteligivel que busca representar, de alguma
maneira, uma multiplicidade sensivel. Ja ao falarmos de uma substancia particular, como esze ou
aquele copo de vidro, estamos nos referindo a uma unidade em um sentido mais radical, por isso

“no ambito da substancia, o #no ele mesmo é uma substancia” (Ibidem, p. 254).

6 A Unidade da Obra Musical a partir da Metafisica de Aristoteles

No presente capitulo tentaremos dar resposta, mesmo que parcialmente, a0 problema que
foi elaborado ao longo de nossa investigacdo, isto ¢, como uma obra musical, no seu sentido
imanente, pode ser una.

Como vinhamos antecipando no decorrer da exposicao dos conceitos do pensamento
aristotélico que consideramos mais relevantes para pensar a questao da unidade da obra musical, a
busca por um sentido univoco e definitivo seria, de certa maneira, ignorar o modo em que
Aristoteles procedeu em sua investigagao filoséfica. Nesse sentido, ¢ importante nao apenas uma
compreensao acurada dos conceitos aristotélicos, mas sobretudo a observa¢ao do modo em que
os problemas se constroem, pois ¢ a partir dali que os conceitos sao elaborados.

O conceito aristotélico de unidade é, nesse sentido, uma reflexao sobre duas questdes por
ele levantadas e que examinamos no capitulo anterior, (i) o que é ser uno e qual ¢ sua férmula? e
(i) que tipos de coisas sdo chamadas de unas? Assim, o pensamento filoséfico surge como
resposta necessaria para uma compreensao mais precisa e aprofundada, levando a um grau
superior de determinagao. Tal determinacdo, por sua vez, exige a distingdo e caracterizagdo dos
diversos sentidos possiveis em que um termo pode ser empregado, em quais casos podem ser
aplicados e por que. Dentre alguns sentidos possiveis, Aristoteles buscou determinar quais seriam
primordiais ou anteriores, aqueles que concentrariam com maior precisiao o sentido fundamental
do termo. Esse caminho metodolégico conduz a universalidade, pois a anterioridade do termo
reside em que este pode ser aplicado em um maior nimero de casos, condizente com a propria

concepgao aristotélica de ciéncia, a qual se ocupa necessariamente do universal. Dessa maneira,
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podemos dizer que a filosofia de Aristételes se estabelece a partir de um dialogo reciproco entre
operagoes dedutivas e indutivas, a medida que, por um lado, a analise de aspectos universais busca
expressar inumeras situagdes particulares similares ou analogas. Por outro lado, a observa¢ao de
diversas situagoes particulares conduz a constatacdo de principios universais. Nesse sentido,

inquirir sobre a unidade da obra musical compreendida a partir de sua imanéncia!®

significa
formular uma questdo de ordem universal, pois nio se esta perguntando exatamente sobre a
unidade de uma obra em particular, e sim sobre a unidade da obra musical em geral,
compreendida essencialmente como produto do obrar no meio sonoro. Contudo, isso nio retira a
necessidade de observarmos casos especificos, que, no entanto, podem chegar a revelar
caracteristicas presentes em outros tipos de musica.

Devemos lembrar, neste ponto, os quatro tipos de coisas que podem ser chamadas de
unas, de acordo com Aristoteles: (i) aquelas que sao unas em fungdo de sua continuidade, (i) as
que se constituem como uma totalidade, (iii) aquelas “cujo conceito ¢ indivisivel quando o objeto
¢ indivisivel, (iv) na forma e (v) no numero” (Aristoteles, 2012, p. 249). Logo, inquirir sobre a
unidade da obra musical em geral, no seu sentido imanente, nos conduz a investigar de que
maneira esta poderia corresponder a alguma dessas quatro categorias, ou a alguma outra mais, ou
a nenhuma delas.

As questdes, sao, portanto, essencialmente trés, cada uma avaliando se a obra musical
corresponde a cada uma das categorias aristotélicas de unidade e em que sentido: (i) A obra
musical é continua? se sim, em que sentido? (ii) Uma obra musical é uma totalidade? se sim, em
que sentido? A terceira pergunta adquire uma certa especificidade, posto que, de acordo com a
definicao de Aristoteles, envolve a relagao entre conceito e objeto, isto ¢, poderfamos avaliar se
(iii) a obra musical ¢ indivisivel na forma ou no numero, e em que medida o conceito ou férmula
seria capaz de expressar essa indivisibilidade.

Acreditamos que Aristoteles tenha formulado essas defini¢bes de carater universal a partir
de uma observacao atenta de inumeras situa¢Oes particulares. De fato, no livro X apresenta
alguns exemplos da matematica, da geometria e da astronomia. O nosso trabalho consistira, nesse
sentido, em verificar em que medida essas definicoes de coisas que sio chamadas de unas
interceptam a obra musical no seu sentido imanente. Sendo este o proposito central da presente
investigacao, a partir de uma analise prévia tomaremos o cuidado de ordenar as questdes em

funcao de seu potencial desdobramento, isto ¢é, a partir da densidade que nos foi possivel extrair

" Ou seja, a obra musical compreendida como resultado das determinacdes que emergem a partir de atividades
ordenatdrias como a composicio e a improvisa¢do sem entrar na seara da percepgio, producao de representagdes
mentais ou da significaciio, o que constitui o aspecto transcendente da obra musical.
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de cada uma delas, a saber, indivisibilidade, totalidade e, por fim, continuidade. Comecemos pela

primeira.

6.1 Indivisibilidade

Aristoteles considera que o sentido primordial de unidade ¢ a indivisibilidade, pois todos
os significados de unidade “sao unos porque indivisiveis, alguns do ponto de vista do movimento,
outros do prisma do conceito ou da férmula” (Aristoteles, 2012, p. 250). Além disso, ha de se

considerar que, para o filésofo,
[.] no nimero o individual ¢ indivisivel, e na forma o que ¢ indivisivel ¢ na
inteligibilidade e no conhecimento, de modo que aquilo que faz que as substancias
sejam unas, tem que ser uno no sentido primario. (Aristoteles, 2012, p. 249)

No subcapitulo 4.5 do quarto capitulo, A Obra Musical a luz do pensamento aristotélico,
avaliamos a possibilidade de uma substancialidade da obra musical, fundamentados na
compreensao do conceito de substancia que foi possivel extrair a partir da nossa interpretacao de
diversos textos contidos na Metafisica e no livro das Categorias.

Cabe lembrar que a palavra substancia — sub stare, aquilo que esta em baixo, ou na base
— provém da tradugio latina do vocabulo grego ousia, o qual corresponde ao presente participio
do verbo ser, motivo pelo qual, dependendo da edi¢ao, aparece traduzido como entidade, ou seja,
algo que ¢, que esta sendo. Isto pode causar algumas falhas na compreensao, pois, se
considerarmos apenas a generalidade do termo, tudo que ¢, evidentemente, é uma entidade. Em
algumas passagens da Metafisica, por exemplo, quando Aristoteles afirma que existem dois tipos
de substancia, “a coisa concreta e a formula” (lbidems, p. 209), interpretamos que o termo
substancia deveria ser compreendido como entidade no seu sentido mais abrangente, ou seja,
como existéncia intelectiva, uma vez que tanto os corpos sensiveis e individuais quanto as ideias e
pensamentos, de fato, existem.

Entretanto, a caracterizacdo mais especifica do conceito de substancia elaborada por
Aristoteles — discutida no quarto capitulo e exposta pelo filésofo sob varios pontos de vista,
tanto no livro das Cuategorias quanto na Metafisica — aponta para um tipo de entidade que,
enquanto forma realizada na matéria, é individual e existe independentemente de outros corpos.
Trata-se da substancia (oxsia) nao como mera entidade genérica ou existente, mas como categoria
primeira, ou seja, como uma coisa material particular que nao é predicado de nenhuma outra
coisa. Ao invés, as figuras de predicacdo que a ela se aplicam correspondem a todas as demais
categorias, entre as quais Aristoteles — além da substancia — distingue nove, a saber,
“quantidade, qualidade, relagao, lugar e tempo, posicao [..], estado |...], agdo e paixao” (Calvo

apud Aristoteles, 1978, p. 43, trad. nossa). Assim, “a dissociabilidade e a individualidade
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pertencem particularmente a substancia. Consequentemente, pareceria que a forma e a
combinagao de forma e matéria sio mais verdadeiramente substancia do que a matéria”
(Aristoteles, 2012, p. 184).

A indivisibilidade da substancia — sempre singular — reside em que esta se institui como
a menor medida em cada classe, por exemplo, uma arvore particular entre as arvores, ou um copo
de vidro particular entre os copos de vidro. Isso nio significa que um copo nao possa ser
quebrado, ou uma arvore niao possa ser cortada em partes, o que exigiria uma atualizagdo das
poténcias que lhe seriam préprias. Mas a coisa concreta, em ato, existe com todas suas partes
integrantes.

Como apontamos no final do quarto capitulo, a obra musical — compreendida a partir de
sua Imanéncia — ndo existe separadamente das substancias humanas particulares que a
produzem. A despeito de podermos afirmar que seu aspecto material é constituido de ar em
estado de vibragao, incluindo interrupgdes, siléncios e irregularidades, sua presentificacio
enquanto atualizacdo do estado do ar — causa material do fendémeno sonoro — se da
unicamente por meio de atividade (exergeia).

Ao mesmo tempo, a obra musical em geral é constituida de sons diversos, causados por
movimentos diversos. Sobre isso, Aristoteles menciona que “na musica, a medida é o quarto de
intervalo, porque ¢ o menor intervalo” (Aristoteles, 2012, p. 251). Essa referéncia ao género
enarmonico que utilizava o quarto de tom, o qual junto ao género cromatico e o género diatonico
integravam o sistema musical grego'”', indica que o verdadeiramente indivisivel é a menor
unidade intervalar possivel dentro de um dado sistema. Isso revela que a obra musical, no seu
aspecto imanente, ¢ passivel de ser dividida, tanto quanto forem as unidades que a compdem,
sejam unidades intervalares referentes ao parametro altura, unidades ritmicas referentes ao
parametro duragdao ou qualquer outra unidade associada a qualquer outro parametro.

O carater sequencial da obra musical também possibilita sua divisibilidade, pois,
conforme apontamos no final do quarto capitulo, a obra musical se apresenta, enquanto
fenomeno, de forma similar a um relato, independentemente de sua morfologia. Por exemplo, no
caso de obras nas quais um ou uma intérprete participa criativamente tomando decisdes no
proprio instante da interpreta¢ao (como nas obras abertas), ou no caso de obras cujas partes sao
compostas mas sem determinar a ordem em que irdo aparecer para o publico (como a forma
momento de Stockhausen), ou no caso de um grupo de musicistas improvisando (como no jazz),
0s sons e pausas acontecem sempre em uma ordem sequencial, da qual nos apercebemos gracas a

nossa memoria.

""" Para mais detalhes, ver as notas de Maria Luiza Roque em Problemas Musicais, de Aristoteles (2009).
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De um ponto de vista criativo, habitua-se a compor por partes. Mesmo que definidas
inicialmente de uma maneira genérica como um momento ou estado sonoro dotado de uma certa
identidade, a obra nio aparece em sua completude na mente de quem compée. De um ponto de
vista analitico, a identificagdo dos momentos que compdem a obra, dos gestos sonoros e das
relagoes entre alturas, duracdes, siléncios e outros parametros em cada uma das partes exige uma
segmentacao. De um ponto de vista interpretativo, para memorizar uma obra musical a divisao ¢
também de extrema importancia. A obra, por fim, pode ser dividida porque sua determinacio
existencial baseia-se na ordem de unidades sonoras e pausas que se sobrepéem e se sucedem
temporalmente umas as outras, assim, “a unidade e a pluralidade opdem-se na medida em que a
primeira é indivisivel e a segunda ¢é divisivel” (Aristoteles, 2012, p. 254).

Nesse sentido, para Flo Menezes compor envolve decompor e recompor, uma vez que
“grafar a musica implica seccionar os sons, difratar o pensamento composicional em camadas”
(Menezes, 2013, p. 24), de modo que a criagao sonora pode ter como ponto de partida, em
muitos casos, a organizacdo criativa de pequenas unidades sonoras que — previamente
seccionadas e divididas em unidades — sdo observadas isoladamente, tal como um perfumista
observa por meio de seu olfato o carater de cada fragrancia de forma separada antes de

combina-las.

6.2 Totalidade
A totalidade corresponde a segunda categoria de unidade, de acordo com a ordem das

defini¢oes desenvolvidas por Aristoteles no livro X da Metafisica. Para o filésofo,

aquilo que ¢ um todo e possui uma determinada configuracio ou forma ¢ uno em um
grau ainda superior, e sobretudo se o é por natureza e ndo por for¢a (como coisas
unidas por meio de cola, pregos ou amarragio), mas que contém em si mesmo a causa
da sua continuidade. (Aristoteles, 2012, p. 249)

Nessa passagem, Aristoteles faz referéncia a substancia, a qual, como discutimos
anteriormente, possui em si mesma a causa de sua continuidade, isto ¢, ndo depende de qualquer
outra entidade para permanecer enquanto individualidade material dotada de forma. Isso se
confirma quando Aristételes indica que “aquilo que faz que as substancias sejam unas, tem que
ser uno no sentido primario” (Aristoteles, 2012, p. 249), pois aqui novamente insiste em que a
unidade da substancia, fundada na individualidade e indivisibilidade, ¢ uma unidade primordial.

Como temos indicado anteriormente, em muitos casos a obra musical se constitui como
uma multiplicidade sonora que se exibe de forma sequencial, considerando também as
simultaneidades e pausas que lhe sao proprias. Nesse sentido, trata-se de uma totalidade, mas nao
no mesmo sentido em que a substancia particular o é, pois ¢ fato que a obra musical ndo existe

do mesmo modo. Além disso, permanece espacialmente e temporalmente gragas a coesao entre
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as moléculas que a compdem. Voltando para a musica, a completude da obra musical se dd em
concomitancia com seu proprio fim, pois s6 teremos ouvido uma obra inteira quando esta acaba.
Por outro lado, um copo de vidro particular em cima de uma mesa esta ali em ato e de forma
integra, pois nada lhe falta. Ja a totalidade de uma obra musical composta (ndo improvisada) é
apenas acessada em primeira mao por quem a compos, 20 MENOS NOS CasOs em que a COMpPOsicao
envolve a determinacdo dos parametros considerados essenciais para aquela tradigdo criativa. No
caso de obras abertas ou obras nas quais quem compde determina apenas uma parte, a obra
enquanto totalidade experienciada serd sempre uma surpresa'’”. Independentemente de como a
obra foi constituida no seu aspecto imanente, como uma composi¢ao altamente determinada,
como uma obra aberta ou como uma improvisa¢ao cujas determinacdes sonoras ocorrem em
tempo real, do ponto de vista de quem ouve a obra se inicia com o primeiro som e se completa a
medida em que se aproxima de seu fim. Apos o ultimo som, podemos dizer que ouvimos aquela
obra completa, pois a haveremos experimentado em sua totalidade. Entretanto, devido a que a
obra musical no seu sentido imanente nao corresponde a substancia como categoria primeira,
vemos dificuldades em relaciona-la com a ideia de totalidade substancial mencionada na citacao
anterior. Assim, podemos considerar que se trata de um tipo especifico de totalidade que deve ser
compreendida em seus proprios termos e de acordo com sua prépria natureza, ancorada a sua
condicao ontologica de produto do obrar enquanto determinacio — em muitos casos,
intencional — de atividades ordenadas que produzem sons igualmente ordenados, e nunca como
um objeto solido ou qualquer outra categoria que se institua a partir de um privilégio da

espacialidade.

6.3 Continuidade, variedade e beleza

Destacada entre os elementos musicais mais elementares, a onda senoidal poderia ser
considerada o elemento azs uno justamente em razao de sua continuidade e da simplicidade do
seu movimento. De fato, a senoide representa o movimento vibratério mais simples e
. e, 103 . . . . . .
indivisivel ™”. Por outro lado, mesmo nas pegas musicais populares e cantigas infantis mais
simples, havera sempre e em toda circunstancia, algum grau de variedade, de tal maneira que

poderfamos afirmar que a variedade é um principio estético fundamental da musica ocidental. Por

12 <0 que a indeterminagio exibe com relagio a partitura fixa seria, para Cage, uma diferenca ontolégica: enquanto a

musica tradicional produziria objetos a serem repetidos e admirados, a musica ‘indeterminada’ montaria processos
cujo resultado seria imprevisivel ao autor, ao intérprete e aos ouvintes”. (Fiel da Costa, 2016, p. 10)

"% Também chamada de onda pura, a senoide é o dnico elemento musical que nio possui harmédnicos,
diferentemente dos sons produzidos por meio de corpos vibratorios, cujos componentes espectrais variam de acordo
com a forma emergente de seus modos de vibragio.
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minima que seja, ela é sempre presente na musica: um simples deslocamento de uma nota para
outra, como ocorre em uma simples melodia, implica, necessariamente, uma quebra de

continuidade. Passemos agora a analisar esta questao.

O principio de variedade aparece em diversos manuais de composi¢ao, como no canoénico
livro de contraponto Gradus ad Parnassum, de Johann Joseph Fux, publicado em 1725 e estudado
até hoje em nossos conservatorios e cursos superiores em musica. Esse tratado influenciou
compositores germanicos contemporaneos da época como J.S. Bach, foi a base da educagio
musical do jovem Mozart e seria mais tarde estudado também por Haydn e Beethoven (Mann,
1965). O livro exerceu também grande influéncia em didatas da composi¢ao no século XX como
Paul Hindemith, que inicia seu livto The Craft of Musical Composition com uma citagao direta de
Fux, ao qual se refere como “o livro de contraponto cujos principios basicos até hoje orientam o
aluno no aprendizado de seu oficio” (Hindemith, 1945, p. 1, trad. nossa).

Entre os principios bésicos citados encontramos um estreito vinculo entre a variedade e o
prazer, quando Fux declara que “o propodsito da harmonia é dar prazer [e o] prazer é despertado
pela variedade de sons” (Mann, 1965, p. 21, trad. nossa). Esta passagem, projetada como modelo
de beleza para varias geragoes futuras de compositores, também representa a perpetuacao de uma
ideia muito anterior a época de Fux, diretamente relacionada com o problema do belo.

Dentre os textos mais antigos que foram produzidos no seio da cultura ocidental e aos
quais tivemos acesso durante esta pesquisa, encontramos o Hipzas Maior, de Platio. Nesse dialogo,
de cariter aporético'™, o personagem Sécrates interroga Hipias, um conhecido sofista da época,
sobre o que seria o belo em si. Sem trazer uma resposta definitiva para o problema, o
desenvolvimento do debate aponta para alguns sentidos possiveis de beleza, lembrando que, para
Platao, as coisas do mundo sensivel existem por participacao nas foras.

Nessa perspectiva, a beleza no mundo sensivel existiria, de acordo com o pensamento
platonico, por participar de uma ideia de beleza, ou, do belo enz si, mas sempre como uma cépia
imperfeita, uma vez que o belo en s5i, ou o belo que é sempre e em toda circunstancia, corresponderia,
para Platdo, a uma ideia ou forma, eterna e imutavel, separada do mundo sensivel, uma vez que sua

existéncia nao seria possivel no mundo fisico onde tudo esta em permanente mutagao. Por tal

" Derivado do termo aporia, abriga o sentido de problema sem safda. Os didlogos aporéticos nio apresentam
solucbes definitivas aos problemas em questio, deixando-os sempre em aberto, instigando o leitor a desenvolver seu
proprio pensamento.
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motivo, Platao compreende as formas que habitam no mundo inteligivel como elementos das
coisas reais'”” — ideia refutada mais tarde por Aristoteles'”.

O prazer mencionado por Fux encontra ressonancia, contudo, no dialogo Hipias Maior na
voz de Socrates, quando diz: “Vé, pois, se dissermos que ¢ belo aquilo que nos agrada — nio por
todos os prazeres, mas o que nos agrada a audi¢do e a visao — como podetiamos discordar?”
(Platao, 2019, p. 36). Hipias simplesmente ndo poderia ter discordado. Percebe-se, assim, que a
variedade de sons — pensada como condi¢ao de possibilidade para a sensagao de prazer e que,
a0 mesmo tempo, fundamentava o belo em si de Platio — opode-se a nogao aristotélica de

"7 A variedade de sons em uma situacio

continuidade em um sentido primordial e estrito
melodica implica a mudanca de um som para outro. A mudanga se da, nesse caso, pela
interrup¢ao ou modificagio de um som inicial em relagio a outro subsequente, causando
necessariamente a interrupcio de sua continuidade, e consequentemente, sua desaparicio'”.

Por outro lado, tal como sugere Arnold Schoenberg, a monotonia provocada por mera
repeticdo levaria ao tédio e ao desprazer, em um sentido oposto aquele reconhecido por Fux'”,
da variedade como fundamento do prazer, e, consequentemente, como fundamento do belo'"’.
No livto Fundamentos da Composigao Musical, a partir do qual examinamos algumas proposi¢des no
segundo capitulo, o compositor aponta que “‘um motivo aparece continuamente no curso de uma
obra: ele ¢ repetido. A pura repeticao, porém, engendra monotonia, e esta s6 pode ser evitada pela
variagao” (Schoenberg, 1996, p. 35). Por evidente que possa parecer, precisamos lembrar que a
repeticio ¢ sempre de algo que ja aconteceu e que precisa terminar de acontecer para poder
acontecer novamente. Isso indica que a estrutura morfoldgica-temporal do motivo possui em si
mesma elementos distintos que, ao suceder-se em uma ordem particular, nos permitem
reconhecer a forma da memoria de um devir percebido.

Tome-se como exemplo o motivo principal (ou sujeito) da Invengao n.1 de J.S. Bach - BWV

772, apresentado na figura 3. Trata-se de um motivo composto por quatro notas distintas e que

apresenta uma mudanca de direcio a partir da nota Fa. Dessa maneira, temos um primeiro

1% Para Platio, o permanente ¢ anterior a0 impermanente.

1% Para um maior detalhamento, ver Aristételes (2012, p. 58).

7 Aqui podemos ver claramente que as formulagdes platonicas tem uma presenca maior que as ideias aristotélicas na
constituicao do senso comum.

1% Desaparicio do mundo fenoménico, desconsiderando o envolvimento da meméria, o qual exigiria uma discussio
a parte.

1% Assim como diversos outros autores, entre eles o célebre Descartes, no seu Compendium Musicae: “Finalmente
ha de se notar que a variedade ¢ muito agradavel em todas as coisas” (Descartes apud De Castro, 2015, p. 21).

"1 Ideia platonica até hoje muito presente no nosso senso comum.
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segmento ascendente por graus conjuntos (linear) e, a partit da nota F4, um segmento
descendente composto por dois intervalos de terca (angular) em distancia de segunda menor,
Fa-Ré (subdominante) e Mi-D6 (tonica), configurando uma cadéncia plagal. O término do
motivo se da pela interrup¢ao do fluxo inicial de semicolcheias produzida por um salto de quinta
a partir do qual foi elaborado o contrasujeito'’. O fluxo de semicolcheias apresentado na voz
superior, que é interrompido pela primeira nota do contrasujeito (Sol), é reapresentado pela voz
inferior uma oitava abaixo. Nesse sentido, o que continua é a descontinuidade homogénea em
termos de duracGes e que esta implicita em uma sequéncia de sons distintos em intervalos
temporais similares.

O sujeito reapresentado na voz grave tem as mesmas duragoes e as mesmas relagoes
intervalares entre suas notas e pode ser apreendido como uma repeti¢ao, uma vez que o sujeito
apresentado pela primeira vez teve um fim: seu fluxo duracional foi interrompido, e o
contrasujeito que lhe segue apresenta notas mais agudas — no tetracorde superior da escala —
com o dobro da duracio anterior (colcheias) e uma configuragido intervalar que expressa,
funcionalmente, uma interacio entre a dominante e a tonica: Sol (dominante), D6 (tonica), St
(dominante) e D6 (tonica), reforcadas pelas relagoes intervalares produzidas em relagao ao sujeito
reapresentado na voz inferior, o qual, anteriormente, na auséncia de contraponto, apresentava

uma cadéncia plagal.
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Figura 3 — Primeiro compasso da Invencio n.1, BWV 772, de J.S. Bach.

As vibragées sonoras distintas que ocorrem em uma ordem particular imprimem-se na
memoéria, a partir da qual podemos relembrar alguns aspectos do devir do motivo. Isto é,
reconhecemos um antes e um depois, enformados e consequentemente identificados como
memoérias de vibragoes distintas, pois se fossem repeticoes de uma nota so, espera-se que haja um
certo consenso entre ouvintes distintos. A imagem de um antes e um depois enformados ¢é
comparavel a poeira flutuando no ar e sendo atravessada por um raio laser, tornando-o visivel:

nao ¢ o raio em si que se torna visivel, mas a poeira que, tocada pelo raio, indica sua presenga. Da

""" O contraponto para o sujeito que ¢ reapresentado pela voz inferior.
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mesma maneira, o devir do ar se torna perceptivel quando se vé alterado pela vibragao: o tempo
jazia invisivel antes que a manifestacdo sonora lhe emprestasse sua forma vibratéria, tornando-o
manifesto em um instante que nao é mais e nunca mais serd, mas que, no entanto, nos deixa
impressa a lembranca de seu movimento.

Em outras palavras, ¢ devido a interrupcao de continuidades que podemos saber que algo,
em efeito, foi, deixou de ser e nao ¢ mais. Em termos musicais, o motivo pode ser descrito como
um ritmo particular de uma unica nota, ou um ritmo particular envolvendo mais de uma nota e
cujos aspectos mais imediatos tendem a ser repetidos de forma mais ou menos variada,
encarnando o principio de unidade pensada como similaridade. Em ambos casos, tanto na
repeticdo ritmada de um udnico som quanto na alternancia entre sons distintos, sera possivel
constatar descontinuidades, sendo o segundo caso mais descontinuo que o primeiro, por envolver
nao apenas duracles distintas — ja que duragdes iguais implicaria uma mera pulsagao, e nao
necessariamente um ritmo — mas também vibragdes que podem diferir em velocidade, timbre e
invoélucro.

Esta reflexdo leva a pensar que a simples repeticio de um mesmo som provoca
descontinuidades, fazendo do ato de compor mais uma organizagdo de descontinuidades do que
uma projecao escultural de entidades perfeitamente unas e continuas, como se fossem objetos
solidos compostos de uma s6 matéria.

Pensamos que existem alguns fatores culturais que podem contribuir para o refor¢o deste
imaginario. O sistema de nota¢ao musical tradicional, por exemplo, utiliza formas visuais para
representar sons e ritmos organizados da esquerda para a direita, em uma configuragao linear e
unidimensional do fluxo temporal. Uma vez que o individuo ¢ aculturado musicalmente e
apreende este sistema, pode passar a utiliza-lo como principal meio de acesso a determinados
repertorios, modulando a experiéncia e reflexdao a respeito do fluxo temporal, da forma musical,
sua escuta e lembranga. Nessa mesma linha, autores como Christopher Hasty apontam para
alguns aspectos inerentes a teoria musical tradicional com os quais tendemos a concordar. Para o

autof,

A teoria musical em suas diversas formas pode funcionar de maneira mais ou menos
criativa ou destrutiva. Esta pode levar a um crescimento de habilidade e sensibilidade,
ou pode levar a uma alienac¢do ou distanciamento da experiéncia estética. Em ambos os
casos, Os conceitos e categorias da teoria musical, uma vez aprendidas, afetam
profundamente o nosso envolvimento com a musica. Assim, teoria ¢ pratica sio, para
bem ou para mal, indissolaveis. (Hasty, 2010, p. 4, trad. nossa)

De toda maneira, a ideia de que ambas esferas, a do pensamento sobre musica ¢ os
sistemas de notagdo historicamente estabelecidos nao tenham alguma conexio, pareceria um
tanto contraintuitiva. Devido a nossa condi¢ao de seres imersos na cultura em que vivemos, é

necessario chamar a atengao para este ponto.
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Nesse sentido, ¢ importante lembrar que os modos de percep¢ao sio mais um aspecto
do ser humano que nao consegue escapar da influéncia da cultura nem dos mecanismos
pelos quais somos aculturados musicalmente (Welch; Ockelford, 2016, p. 509).

Tais mecanismos incluem nao apenas a teoria musical e os sistemas de nota¢ao mais
amplamente utilizados, mas também os sistemas harmonicos mais habituais, as associagdes de
carater simbolico entre sonoridades especificas e afetos''?, bem como as metaforas e palavras em
sentido figurativo que empregamos habitualmente para falar sobre musica. Por outro lado, os
mecanismos de aculturacio musical tendem a favorecer o desenvolvimento de determinados
modos de escuta, a depender do que ¢é relevante e, consequentemente, precisa ser assimilado a
partir da audigao. Assim, os distintos tipos de musica que existem exigem diferentes modos de
escuta, por exemplo

[...] cantigas infantis, cantos religiosos e can¢bes populares veiculadas por transmissio
oral ou meios de comunica¢io massiva no ocidente exigem modos de escuta nos quais
as micro-relagdes ritmicas sio menos relevantes para a compreensio do discurso
musical do que outros elementos, como por exemplo a letra da musica e o sentido
direcional das frases musicais. A isto pode ser acrescentado que muitas vezes a musica
ocupa um lugar de fundo, enquanto certos tipos de musica que idealizam a atencio
completa do ouvinte se reduzem a um pequeno numero de ouvintes (Sloboda ef al., p.
719).

Ou seja, as micro-relagdes ritmicas e descontinuidades que formam parte do substrato de
qualquer simples melodia passam a segundo plano, o que faz com que os géneros musicais que se
abrigam sob o paradigma do discurso sejam percebidos como mais unificados que outros géneros
musicais, pois o modo de escuta que estes exigem consiste em direcionar o foco perceptivo a
percepcao de agrupamentos de notas que se diferenciam de outros agrupamentos a partir de
caracteristicas como perfil e direcionalidade. A despeito das micro-rela¢Ges ritmicas, interrupgoes
e descontinuidades, a letra da can¢do em conjunto com a melodia pode formar uma camada de
sentido que pode ser compreendida como uma unidade prépria. Por outro lado, o fato de que a
percepcao culturalmente informada exibe uma tendéncia a agrupar eventos por proximidade
temporal e de altura, ou por similaridade de perfis, nao significa que nao existam relagdes no nivel
micro e que, de fato, sio o proprio substrato da forma musical, relagdes estas que podem ser
perfeitamente percebidas com a devida atencao.

Considerando o que Aristoteles aponta em relagao as coisas que podem ser chamadas de
unas em func¢do de sua continuidade, seria valido, entdo, pensar que a obra musical possui um
desenvolvimento natural sem o envolvimento do contato ou da ligacio? Como expusemos
anteriormente, a existéncia da obra musical nao poderia ser comparada a existéncia de um ente
natural como a do ser humano ou a de um passaro. A obra musical ¢ produto de uma atividade

(energeia) humana especifica. Tanto a improvisagdo quanto a composicdo consistem em agdes

2O acorde menor associado 2o trigico e o acorde maior associado a afetos como esperanca ou alegtia, como vimos
no segundo capitulo a partir de Robert Hatten (1994).
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ordenatorias que visam a ligacao de eventos sonoros, tanto no sentido vertical ou sincronico
quanto no sentido sequencial ou diacronico. Essa ligacdo, pelo fato de que o som ndo é um
objeto solido e sim uma vibragao, se da pela proximidade temporal entre os sons produzidos. Isso
compreende também as possibilidades transformativas internas dos proprios sons em termos de
distribuicao temporal do conteudo espectral e a modificacio de estruturas compostas de sons
distintos por meio da alteragdo de seus componentes, o que pode implicar em giros direcionais
em diversos parametros.

De acordo com o que foi discutido até entdao, podemos considerar que o sentido de uno
exposto por Aristoteles como algo naturalmente continno e nao por mero contato ou ligacao nao
poderia ser predicavel da obra musical por duas razdes. Primeiro, a obra nao é um ente natural
que possui em si mesma um principio de movimento, considerando a fragmentacio e
estilhacamento do movimento inerentes aos mecanismos de transducdo envolvidos na
transmissio de movimentos multiplos e artificiais. Segundo, mesmo as estruturas sonoras
tradicionais mais simples, como os motivos, sio compostas por descontinuidades, as quais junto
as suas proporcOes internas, imprimem sensagoes que categorizamos temporalmente, isto &,
utilizando categorias relativas a um constructo de tempo. Aqui reside a possibilidade de
reconhecimento de uma estrutura melédica quando reapresentada, mesmo exibindo algum tipo
de variacio, a similaridade morfoldgica se constitui como um gatilho da memoéria ecdica ou de
curto prazo, produzindo-se o reconhecimento (Snyder, 2016, p. 168).

Por outro lado, vimos que o principio de variedade, tradicionalmente ligado ao prazer

1113

auditivo e, consequentemente, a beleza musica subverte a continuidade: a interrompe, a

b
extingue. Portanto, concebe-se a obra como #ma obra, ou como uma unidade — bem como partes
menores como frases e motivos — a despeito das inumeras descontinuidades que compdem seu
proprio substrato. Isto faria da obra musical, em termos aristotélicos, uma unidade inteligivel e

universal (o termo obra musical) que representa uma totalidade composta de unidades menores,

portanto, divisivel.

' De acordo com os autores citados e que identificamos também na base do senso comum. Uma discussio
aprofundada sobre o problema do belo escaparia do objetivo central deste trabalho.
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7 Unidade como valor representado

Ap6s termos projetado as definicbes aristotélicas de unidade na obra musical,
nomeadamente, continuidade, totalidade e indivisibilidade por forma e por numero, nos
encontramos perante a impossibilidade de atribuir a obra musical o carater de unidade em um
sentido primordial. Como afirmamos anteriormente, mesmo cang¢des simples costumam
apresentar algum grau de variedade. Apesar da pluralidade de movimentos, inagdes, sons e pausas
presentes em uma obra, nos referimos a ela como uma unidade, como #a obra. Nesse sentido,
obra musical corresponde a um termo universal, e o nome de uma obra especifica continua
referindo-se a uma totalidade, a uma com-posigao, que é sempre uma organizacao temporal de
movimentos multiplos que produzem sons musicais. Entretanto, como vimos no segundo
capitulo, Perspectivas sobre Unidade em Miisica, a busca pela unidade na integracio de elementos
distintos que integram uma obra musical é um problema que cada artista, a depender de seu
contexto socio-cultural e de época, busca resolver composicionalmente. Vimos também que o
tipo especifico de unidade que se buscava, em outras épocas, dependia do “objeto” que a obra
musical se propunha a representar, como o afeto no Barroco e o cariter no interior da forma
discursiva, propria do periodo classico. Quando aparecem as formas musicais nao-figurativas, ou
que nio intencionavam representar objetos extramusicais, aparecem os principios unificadores
como a série dodecafénica de Schoenberg, ou o tempo musical unificado de Stockhausen,
colocando a musica em um terreno fonologico, no qual o som em si mesmo passa a ser o
motivador central para a producio de formas estéticas musicais no século XX, culminando no
espectralismo francés na década de 1970. Tudo isso demonstra que o termo unidade, em si
mesmo, ¢ vago, muito embora seja bastante utilizado de modo genérico para indicar algum tipo
de continuidade. Mesmo considerando seu uso mais comum, a continuidade de uma forma
barroca é distinta da continuidade classico-romantica e da continuidade na musica do século XX,
esta ultima de carater mais oculto, pois opera principalmente a nivel estrutural. Aqui é preciso

recuperar uma citacao de Aristoteles, quando diz que

“|...] o ser e a unidade sao os mais universais de todos os predicados. Portanto, por um
lado, géneros nao sao certas entidades e substancias separadas de outras coisas; por
outro lado, nao ¢ possivel que a unidade seja um género por forca das mesmas razoes
que impossibilitam que o ser e a substancia o sejam” (Aristételes, 2012, p. 254).

Perante a impossibilidade de a unidade, enquanto universal, definir realmente a
especificidade de uma forma estética, cabe perguntar o que faz com que existam textos de épocas
diversas e de artistas que produziram obras radicalmente distintas manifestando uma
preocupagao em conferir unidade as préprias obras. Sabemos que hia um tipo de unidade
ontologica, pois para Aristoteles ser equivale a ser um, logo, a unidade da obra deveria estar

implicita em sua propria existéncia enquanto obra, com todas as especificidades que a obra
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musical pode apresentar em relagdo a outros tipos de existéncia. Mas a unidade ontolégica que
podemos discutir a partir da natureza processual da forma musical e do tipo de experiéncia que
ela é capaz de proporcionar em termos psicoacusticos nao ¢ suficiente para explicar sua dimensio
simbolica, isto é, o que uma forma musical dotada de um tipo especifico de unidade pode ser
capaz de representar. A nossa discussao se centrava inicialmente no dominio das imanéncias da
obra, ou seja, tudo que ¢é possivel aferir a respeito da obra enquanto fato sonoro por meio dos
métodos das ciéncias naturais. Neste momento, devemos deslocar a nossa reflexio para o
dominio simbdlico, ou seja, para a obra musical em um sentido transcendente. Para tentar
localizar a unidade neste dominio é preciso recuperar alguns pontos ja expostos no inicio da

presente dissertagao, a partir dos quais iremos tecer algumas relagoes.

Por exemplo, Jean-Jacques Rousseau faz mengao ao prazer que a unidade da obra
propotciona ao espirito, identificando uma unidade sucessiva dada por ligagdes bem feitas entre
as partes e uma unidade simultanea que aponta para o fenomeno harmonico, isto ¢, quando as
vozes, sendo distintas, expressam e refor¢am simultaneamente uma tnica harmonia.

Em Grout e Palisca verificamos que a isorritmia era um artificio utilizado no periodo
medieval para conferir unidade a longas composi¢des, ¢ também havia uma unidade simbdlica
que aponta para uma unidade de sentido que seria acessivel aqueles familiarizados com os
codigos e contextos daquela época.

Em Schoenberg, percebemos que a unidade se produz a partir da repeticdo de algum
parametro em face a outros que exibem algum grau de mudanga. Especificamente, na repeti¢ao
variada dos motivos se preservam aspectos estruturais enquanto outros sao alterados
sequencialmente em cada uma de suas aparicOes. Essa maneira de proceder seria capaz de
produzir, de acordo com Schoenberg, nio apenas unidade, mas também compreensibilidade,
coeréncia e logica.

Em Stravinsky ha um fundamento filoséfico explicito muito inspirado no pensamento
dos filésofos pré-socraticos, o qual se traduz em um procedimento composicional que prioriza a
semelhanga em vez do contraste, de acordo com uma convicgao teoldgica de que o uno precede

114

o multiplo e atendendo a premissa de que tudo tende a unidade . Encontramos também, nesse

" Como mencionamos anteriormente, a unidade era pensada pelos pitagéricos e por Platio como um primeiro
principio ou primeira causa, consequentemente era identificada com o bem em si. A erudicao de Stravinsky ¢ notavel,
pois caracteriza com bastante precisao e clareza as formulagdes pré-socraticas que fundamentam seu processo
criativo. Entretanto, como vimos, Aristételes refutou tais formulagoes, passando a tratar a unidade como predicado
do ser e ndo mais como primeiro principio, chegando inclusive a afirmar que “Todos os que consideram o universo
uma unidade e postulam como sua matéria uma certa coisa, e matéria corpérea dotada de grandeza espacial, estao
claramente equivocados em muitos aspectos. Eles somente supdéem elementos de coisas corpéreas, e nao de
incorpéreas, que também existem” (Aristoteles, 2012, p. 61). Isto é uma critica direta as formulagdes de Tales de
Mileto e Anaximenes, e, a0 mesmo tempo, uma afinidade com o @peiron de Anaximandro, muito embora, na visao de
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texto, uma meng¢ao explicita a uma certa hierarquia de valores dos quais quem compode deveria
estar consciente, o que revela, de forma implicita, que a melhor maneira de proceder,
composicionalmente, seria privilegiando a semelhanga em diregao da unidade.

Por dltimo, Stockhausen considera que a estrutura temporal unificada é o primeiro
critério da composicao eletroacustica. Tal estrutura emerge a partir da aceleracao de um ritmo em
loop, o qual produz um som continuo, que vai do ritmo até o timbre, procedimento hoje
conhecido como sintese pulsar. Assim, parte-se de um principio unitario para produzir
multiplicidade.

A partir da analise desses casos especificos ¢ possivel verificar que ha um denominador
comum a todos eles. Trata-se de uma convicgdo, nem sempre tao explicita, de que a unidade seria
algo bom e necessario para a obra musical. Jean-Jacques Rousseau relaciona a unidade de objeto
da obra com o prazer, que é, sem duvida, uma boa sensa¢io; Grout e Palisca mencionam a
isorritmia como um artificio eficaz, isto ¢, algo que do ponto de vista da organizagao produz um
resultado satisfatorio, ou seja, um bom resultado; Schoenberg enfatiza a relagdo entre a repeticao
e a unidade, em prol da compreensibilidade, o que nos permitiria afirmar que é bom que a obra
possa ser compreendida, independentemente do tipo especifico de compreensao que Schoenberg
possa ter tido em mente, mas que, no entanto, buscamos contextualizar historica e
filosoficamente a partir de Schopenhauer; Stravinsky também menciona a semelhan¢a como um
fator musical afirmativo e a existéncia de uma hierarquia de valores de acordo com a qual quem
compde deveria tomar suas decisdes, deixando a mostra que haveria uma melhor maneira de
compor, forjando a unidade por meio da semelhanca. Por ultimo, em Stockhausen nio
encontramos mengdes tao explicitas a questoes relacionadas com valores, mas o fato de instituir a
estrutura unificada do tempo musical como primeiro critério para a composicao de musica
eletroacustica denota uma certa hierarquia, revelando-se como algo fundamental e necessario para
a atividade composicional.

Como vimos no segundo capitulo, as criticas de Johann Joachim Quantz indicam defeitos
na musica italiana em fun¢ao do que ele — tomando como base comparativa a musica alema e os
valores a partir dos quais esta era concebida — considerava artisticamente plausivel, sobretudo na
observagio de que em muitas arias italianas haviam “ritornelos ‘muito ruins’ que as vezes
pareciam definitivamente nao pertencer aquela aria” (Schwartz, 2001, p. 63). Isso nos permite
compreender o estreito vinculo que existe entre a unidade e os valores ou ideias de bem
cultivadas por um grupo social determinado — que habita um espago geografico em uma época

especifica — e que formam a base comparativa de acordo com a qual se enuncia o juizo estético.

Aristoteles, o elemento incorpéreo que da movimento ao cosmos é o pensamento, por considerar que se trata da
atividade mais sutil entre todas as atividades possiveis.
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Nesse caso, para um critico alemdao de meados do século XVIII — de acordo com seus
referenciais estéticos e com os valores e ideias de bem neles incorporados — a musica italiana
podia parecer excéntrica e confusa, fruto da ignorancia acerca das regras da harmonia e da
composicao (Ibiden).

Como bem observou Stampp (1975), a unidade é comumente tratada como virtude,
como algo que produz um certo melhoramento estético, nio somente na musica, mas também
em outras artes como na literatura, na dramaturgia e na pintura. Entretanto, do ponto de vista
artistico, isso pode representar um certo equivoco, uma vez que a unidade, enquanto qualidade
morfolégica, nao ¢ necessariamente desejavel em todos os casos. Para ilustrar essa ideia, Stampp

nos lembra da

[...] 6pera de Mozart Die Entfuhrung aus dem Serail. Os solos de Osmin nos Atos Um
e Trés sio, de uma perspectiva do século XVIII, epitome do caos musical. Modula¢oes
distantes, mudangas repentinas de andamento e frases de coloratura desajeitadas para a
voz do baixo caracterizam ambas pegas. No entanto, eles sdo os ingredientes musicais
essenciais da personalidade de Osmin. Mozart descreveu a situagdo em uma carta a seu
pai: "Pois assim como um homem (Osmin) em uma raiva tdo alta ultrapassa todos os
limites da ordem, moderacio e propriedade e se esquece completamente de si mesmo, a
musica também deve esquecer-se a si mesma”. Mozart conhecia seus personagens. Ele
percebeu que uma aria da capo unificada seria totalmente inapropriada para um homem
que "ultrapassa todos os limites da ordem". (Stampp, 1975, p. 195)

O comentario de Stampp revela que, quando a musica tem uma finalidade essencialmente
figurativa, ou seja, quando almeja instituir-se como uma forma narrativa capaz de representar algo
que nao é uno — neste caso, a personalidade de Osmin — a unidade deixa de ser algo
esteticamente desejavel, justamente porque a forma musical deixa de apresentar elementos
figurativos, falhando em seu intuito de representar algo que é essencialmente cadtico, como a
raiva do personagem. De toda maneira, no classicismo mozartiano a preocupa¢do — €, na
pratica, a ocupacao — com a unidade da obra esta sempre presente de algum modo, mesmo em
obras musicais que apresentam descontinuidades por razoes dramaticas. Dessa maneira,
determinados elementos de contraste poderiam, e até deveriam ser incluidos na obra, mas sempre
com o devido cuidado, “ou a unidade da peca (representada ainda pelo ‘estimulo central’) poderia
ser destruida” (Barbosa, 2008, p. 70)'".

De acordo com o paradigma discursivo, isto ¢, aquele que estabelece o discurso como
modelo formal para a musica, a unidade da obra aparece como resultado da tentativa de imitar,

musicalmente, a forma do discurso. Isso teve como consequéncia uma adaptagao sistematica das

5O estfmulo central indicado por Barbosa refere-se ao motivo principal utilizado a0 longo de uma pega classica,
tendo precedentes na isorritmia medieval e ainda muito presente na musica hoje, especialmente na musica de mattiz
popular.
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regras da retérica a atividade composicional, evidenciada especialmente no perfodo classico e se
estendendo até o século XX.

De acordo com o paradigma fonoldgico, a partir da primeira metade do século XX, a
unidade passa a ser buscada nido exatamente na forma aparente, mas em uma estrutura unificada
ou principio unificador a partir do qual a forma ¢é construida, como a série dodecafonica de

Schoenberg ou a estrutura temporal unificada de Stockhausen''

. As camadas perceptiveis mais
imediatas podem parecer, nestes ultimos exemplos, mais multiplas e informativas, inclusive
caoticas ou desordenadas, apesar de tal multiplicidade ser gerada a partir de uma Gnica estrutura
unificada. Podemos pensar, entdo, que a unidade morfolégica — que por muito tempo se
instituiu como objetivo primordial da composi¢ido — passa a ser menos importante do que o
principio a partir do qual a obra se origina, o que representa uma importante quebra de
paradigma em relacdo a outras épocas'”’. Em todos os casos, observamos que a unidade, seja
como principio unificador ou como qualidade morfoldgica, continua a ser considerada algo bom
e necessario para composi¢ao da obra musical, o que nos instiga a tentar identificar os valores ou
ideias de bem aos quais a unidade da obra pode ser vinculada.

Entendemos que a obra de arte se configura como um bem simbodlico que pode
potencialmente representar visdes de mundo, valores e ideais de um grupo de individuos. Ou
seja, as qualidades imanentes da obra tém potencial significativo, o que permite que a obra possa
ser compreendida no seu aspecto simbolico. Desse modo, os membros de um determinado
grupo social podem avaliar quanto uma obra particular representa, de fato, seus proprios valores
e aspirages. Apesar de nao ser possivel falar em regras universais, podemos dizer que o gosto ou
preferéncia por um tipo de forma estética passa pela identificacio.

Nesse viés, a unidade da obra, no seu aspecto imanente, ¢ perseguida no ato criativo por
ser considerada algo bom em algum sentido, caso contrario nao teria sentido algum fazer da
unidade um principio fundamental para a criagao musical. Em um sentido morfolégico, inclusive
ontolégico, busca-se a realizacdo de wma obra, una e distinta de outras. Mas em um sentido
simbolico a unidade pode manifestar-se na obra musical como um valor representado, fazendo da
forma estética uma portadora de valores e ideais do grupo social no qual é produzida ou do

artista particular que a inventa.

"% Mais tarde, na segunda metade do século XX, compositores como Gérard Grisey e Tristan Murail comegaram a

utilizar as componentes espectrais de um som como base para a composicio musical, entretanto, as poéticas
espectralistas tendem a trabalhar com temporalidades estendidas de modo a dar tempo para que o ouvinte possa
apreciar as qualidades sonoras e seus lentos processos transformativos, utilizando o timbre como modelo de
processualidade formal, diferentemente dos procedimentos de Stockhausen ou compositores posteriores como Brian
Ferneyhough, este dltimo considerado o maior expoente da denominada zova complexidade.

" O que faz com que hoje possamos identificar esse tipo de abordagem composicional como de cunho
estruturalista.
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Permitindo-nos ir ainda mais longe mas sempre a partir do que conseguimos extrair dos
textos examinados até aqui, poderfamos afirmar com certa seguranga que produzir uma forma
estética unificada significa imbuir a obra musical de sentido e valor. A palavra significar, neste
contexto, adquire um sentido mais profundo ao lembrarmos que a unidade, para além de uma
qualidade morfoldgica especifica, integra o aspecto simbélico da obra de arte. Como vimos, uma
determinada compreensio de unidade que se traduz em uma forma estética especifica pode
representar uma ideia de eternidade, um afeto, um carater dramatico, um tipo de racionalidade,
uma dialética organica ou uma fantasia. Mesmo em formas nao-figurativas, a unidade continua
tendo um papel fundamental que extrapola sua dimensao ontoldgica. Basta nos perguntarmos o
que a busca por uma estrutura solida, mesmo que pouco aparente, pode significar na
reconstru¢ao da Europa logo apds a segunda guerra mundial, sendo uma profunda racionalidade
que, apesar da mais terrivel destruicao, sobrevive e é capaz de produzir um mundo novo?

Ali reside a pertinéncia e importancia dos textos de Aristoteles a respeito da unidade, uma
vez que na sua Metafisica a unidade assume, explicitamente, sentidos diversos e que se realizam
imanente e transcendentalmente em dominios criativos e expressivos que ultrapassam seu carater
de qualidade uniforme. De todo modo, ao que tudo indica ser de senso comum, uma obra
musical zais una teria mais valor do que uma obra morfologicamente fragmentada, apresentando
clementos desconexos, processos descontinuos ou interrompidos, ou materiais que se
transformam “mais do que deveriam” e que nao apresentariam maiores COMPromissos com uma
linearidade discursiva ou eixo dramatico de alguma espécie. Nao nos é estranha a ideia de que
bons compositores aproveitam bem seus materiais a0 fazerem muito com pouco, cOmo 0s
frequentemente citados processos composicionais de Ludwig van Beethoven.

Assim como o citado caso de Quantz, em meio 2 literatura musical encontramos outros
exemplos de franca oposicio a descontinuidade ou falta de unidade, contextualmente
identificadas como antitéticas a denominada “boa musica”. Um deles é o supracitado livro de
Roman Ingarden que, apesar de sua interessantissima discussiao sobre os modos de existéncia da

obra de arte, nos surpreende ao tratar o problema da unidade da obra, comecando por perguntar

[..] como uma obra composta por muitos produtos musicais e muitas partes constitui
uma Unica obra que ndo se desfaz em muitos produtos musicais nao relacionados, que
forma um todo unificado e significativo? Certamente, nem toda obra musical ¢é
verdadeiramente unificada. Nem toda obra constitui um todo artisticamente
significativo. Ha, no entanto, obras que sio musica "ruim", e sdo ruins em parte porque
se desintegram em produtos acusticos ndo relacionados, embora formem uma
sequéncia ininterrupta no tempo. No entanto, essas partes nao relacionadas estao de
acordo, supostamente, com as intenc¢oes do compositor e o destino da obra de arte, o
qual é emergir sobre elas pertencendo uma a outra formando um todo unificado. Este
¢, de fato, o conceito de arte em geral. A sequéncia temporal dessas partes ndo ¢, no
entanto, suficiente para constitui-las como uma unica obra e como um todo artistico
unificado e significativo, pois falta algo na determinacio qualitativa e na estrutura que
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impede a realizacio da unidade e da completude em dita obra. E um amalgama, mas
nio uma obra singular. (Ingarden, 1986, pp. 123, 124, trad. nossa)''®

Similarmente a Ingarden, encontramos em Theodor Adorno uma posi¢ao dialética em
favor da musica séria, fortemente fundamentada na ideia de unidade como ideia de bem, em
contraposicdo a musica ligeira. A unidade, no seu sentido simbélico, aparece neste texto de
Adorno como representagdo de uma sociedade verdadeiramente — e ndo apenas aparentemente
— feliz, pois, para o autor,

na variedade dos encantos e da expressio comprova-se sua grandeza como for¢a que
conduz a sintese. A sintese musical ndo somente conserva a unidade da aparéncia e a
protege do perigo de derivar para a tentagio do "bonvivantismo". Em tal unidade,
também, na relacio dos momentos particulares com um todo em producio, fixa-se a
imagem de uma situagio social na qual — e s6 nela — esses elementos particulares de
felicidade seriam mais do que mera aparéncia. (Adorno, 1996, p. 23)

Logo, nos parece implicita, nessa passagem especifica de Adorno, a valorizag¢io de
processos composicionais classico-romanticos, especialmente no que se refere a secio de
desenvolvimento de uma sonata ou sinfonia — que, por sua vez, a0 colocar em jogo as forgas
antagonicas presentes na exposi¢ao tematica e conduzir processos elaborativos na busca pela
sintese entre forgas opostas ou contrastantes, encontra paralelos na estrutura do discurso, como
antecipamos no segundo capitulo ao tratarmos sobre aspectos formais e fundamentos filoséficos
do periodo classico-romantico. A proposicao de Adorno, nesse excerto, também deixa entrever a
relacio entre as partes e o todo, conhecido fundamento da beleza classica, tratando-a
explicitamente como uma representacio de um ideal de sociedade. Sobre isso, concordamos com

Fernando Nicknich quando sugere que as criticas de Adorno a por ele chamada “musica ligeira”

[...] derivam, entdo, do fato que ela se compde de fragmentos que nunca chegam a uma
sintese, oferecendo ao ouvinte apenas aparéncias de verdade e felicidade que,
justamente por ndo terem forca de sintese, nunca deixam de ser ilusorias. A verdadeira
felicidade, ao contrario, estaria na observancia do todo musical, na sintese dos encantos
e prazeres, apenas encontrados na correta apreciacio da musica séria. (Nicknich, 2013,

p. 289)

Podemos propor, alternativamente, que tanto a musica de concerto de matriz europeia

quanto a musica popular folclorica ou urbana existem gracas as descontinuidades que formam o

"8 “The first question is: how does a work consisting of many musical products and many parts constitute
nevertheless a single work that does not fall apart into many unrelated musical products, that forms a unified,
meaningful whole? To be sure, not every musical work is truly unified. Not every work constitutes an artistically
meaningful whole. There are, however, works that are "bad" music, and they are bad partly because they disintegrate
into unrelated acoustic products, even though they form an uninterrupted sequence in time. Yet, these actually
unrelated parts are supposed according to the intentions of the composer and the destination of the work of art
which is to arise upon them to belong to each other and form a unified whole. This in fact is the concept of art in
general. The temporal sequence of these parts is not, however, sufficient to constitute them into a single work and a
unified, meaningful, artistic whole, for there is something lacking in the qualitative determination and structure that
prevents the achievement of unity and wholeness in the given work. It is an amalgam, but not a single work”.
(Ingarden, 1986, pp. 123-124)
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substrato material das estruturas musicais — cabendo ainda dizer que a sintese ou unidade
almejada por Adorno, e que parece tomar como modelo praticas de compositores
classico-romanticos, encontra abrigo em um paradigma de musica pensada como discurso e em
uma compreensdao de arte como campo para o exercicio de um tipo singular de racionalidade,
concepcOes historicamente situadas, identificadas e ainda hoje valorizadas por determinados
grupos sociais.

Tal valorizagao se manifesta na medida em que os individuos que compoem determinado
grupo social sdo capazes de compreender os codigos segundo os quais uma obra foi codificada e
assim, consequentemente, também os valores e aspira¢oes ali representados, tal como a feliz
situagdao social a qual Adorno faz mencao. Complementarmente, o vinculo entre a chamada
“musica séria” e o gosto de uma certa classe dominante se vé reforcado pela maneira de usar
determinados bens simbodlicos, particularmente os que sao considerados como atributos de
exceléncia, e que constituem um dos marcadores privilegiados da classe. (Bourdieu, 2007, p. 65)

De acordo com o que foi discutido até entao, podemos afirmar que a unidade da obra
musical no seu sentido morfolégico — e mais aparente — se busca por meio de procedimentos
composicionais que privilegiam a semelhanca, produzindo sensa¢ao de continuidade por meio da
transformacao gradativa de pequenas estruturas sonoras. Além desse sentido de unidade, ha
aquela que opera como principio unificador — menos acessivel — a partir do qual se produz
multiplicidade, relegando a unidade a um nivel estrutural e que ndo aparece necessariamente para
quem ouve, como a série dodecafonica de Schoenberg ou a estrutura temporal unificada
concebida por Stockhausen. Ha também uma unidade presente na dimensao simbdlica da obra, a
qual pode potencialmente representar uma ideia de eternidade, um afeto ou uma emogao, um
carater dramatico, uma dialética organica, ou uma racionalidade, mas, como vimos por ultimo,
também pode representar valores e ideias de bem, como o ideal de sociedade feliz discutido por
Adorno. Entretanto, Stampp indica que a unidade morfolégica, frequentemente tratada como
virtude, nao opera sempre e em toda circunstancia como um fator de melhoramento estético, o
que permite relativizar a unidade como fonte de sentido e valor para as obras de arte. Afinal, por
que a significa¢ao deveria dar-se apenas por meio do continuo ou do homogéneo? Como se a
fantasia, o caos e a desordem ndo pudessem nos dizer algo sobre nés mesmos ou sobre o
momento histérico que nos ¢é proprio. Por fim, do ponto de vista criativo, ha de se avaliar que
tipo de unidade esta sendo buscada, por que e para que, e o que isso pode significar. Cabe a quem
compde levar esta reflexdo ao proprio terreno criativo, e, como podemos aprender de Aristoteles,
procurar ampliar os multiplos sentidos dos conceitos que utilizamos como base para a nossa

atividade artistica. Sobretudo, utiliza-los ndo como camisas de for¢a, mas como diretrizes que
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podem — e devem — ceder, a todo momento, aos impulsos e descobertas inesperadas e

bem-vindas que ocorrem em meio a pratica criativa.

8 Consideragdes Finais

Tanto na introduc¢do quanto no segundo e terceiro capitulos buscamos trazer perspectivas
sobre a unidade em casos especificos da literatura, procurando estabelecer uma base reflexiva
sobre a unidade da obra musical e sobre a propria ideia de obra a partir dos campos da
composicao e da estética musical. Por ser um assunto recorrente em ambos campos, nos
esforcamos para extrair o maximo de profundidade possivel a partir dos autores escolhidos,
tentando abranger, mesmo que parcialmente, alguns periodos histéricos que consideramos
importantes para obter um panorama geral, incluindo alguns exemplos do século XX. Por
questoes de recorte necessario para a determinagao do escopo de uma pesquisa que deveria ser
desenvolvida em um periodo de dois anos, tivemos que deixar de lado varias estéticas que teriam
rendido amplas discussoes, como a musica renascentista, o jazz, o minimalismo, a musica
eletronica de pista (electronic dance music ou EDM), o rock progressivo, o espectralismo e a nova
complexidade, uma vez que em todos eles encontramos concepgoes de unidade singulares e que,
certamente, merecem ser examinadas em futuros trabalhos.

Para a presente investigacao — cujo objetivo foi desenvolver uma reflexdo filoséfica
sobre a unidade da obra musical a partir da Metafisica de Aristoteles — consideramos que as
estéticas musicais discutidas ao longo do texto constituem uma base suficiente para demonstrar
que a unidade da obra musical pode manifestar-se, no minimo, de trés maneiras: (i) no dominio
morfolégico, ou seja, como qualidade perceptivel resultante de escolhas que privilegiam a
similaridade das estruturas sonoras em concomitancia com a gradatividade das mudangas
paramétricas; (i) como principio unificador, a exemplo da série dodecafonica de Schoenberg e da
estrutura temporal unificada em Stockhausen, de ordem estrutural e menos aparente; (iii) no
dominio simbdlico, que emerge a partir das unidades de sentido que um ouvinte seria capaz de
produzir, associando aspectos sonoros imediatamente perceptiveis da obra musical a sentidos que
dependem tanto da estrutura psiquica quanto das experiéncias prévias de quem ouve, sendo, ao
mesmo tempo, parcialmente condicionados por um contexto que delimita um certo escopo de
probabilidades interpretativas, como bem apontou Rinaldi (2014, p. 104). Este dltimo dominio ¢
0 que conceitualizamos como obra musical em um sentido transcendente, ou seja, tudo que
transcende as propriedades fisico-acusticas proprias do fenémeno sonoro e é capaz de propiciar a

reconfigura¢ao do nosso campo simbolico.
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Em relacdo ao primeiro dominio que mencionamos, almeja-se que a unidade morfoldgica
compreendida como qualidade imanente seja imediatamente perceptivel, tanto no seu aspecto
sincronico, em relagao as simultaneidades, quanto no seu aspecto diacronico ou sequencial. Este
parece ser o tipo de unidade mais frequentemente mencionada na literatura, pois um dos
problemas composicionais fundamentais consiste em encontrar a maneira de integrar elementos
distintos e fazer com eles uma obra, produzindo a sensacao de estar ouvindo uma pega e niao
multiplos fragmentos justapostos'".

Como podemos sintetizar a partir das principais ideias dos autores examinados no
segundo capitulo, para Rousseau a unidade da obra seria a responsavel por proporcionar prazer
ao espirito. Grout e Palisca apontam para a repeti¢ao de estruturas ritmicas (isorritmia) como
artificio unificador e para a possibilidade de uma unidade simbolica, a partir da qual podemos
compreender a musica como um tipo especifico de linguagem, evidentemente, de género distinto
da linguagem verbal de acordo com suas especificidades nao-linguisticas. Schoenberg,
referindo-se a composi¢ao no periodo classico-romantico, também associa unidade a repeticao,
reivindicando, entretanto, a necessidade da variedade para evitar a monotonia, buscando
equilibrio entre novidade e semelhanga, lembrando também de toda a discussao em torno das
formas classicas e do problema da compreensibilidade abordado a partir de Arthur
Schopenhauer. Este ultimo pensador, extremamente influente no periodo romantico, retira a
contemplagdo estética e a criagdo artistica do principio de razao, concebendo que as ideias podem
ser captadas intuitivamente, logo, a compreensibilidade seria um modo de facilitar o acesso, por
meio da forma determinada, as ideias permanentes e universais que se encontram representadas
na forma estética. Stravinsky, por outro lado, apresenta uma ideia de unidade dada pela finitude
dos materiais e dos processos formais, isto ¢, pelos limites que impomos ao Nosso proprio
trabalho, apresentando, complementarmente, um fundamento filoséfico ancorado no
pensamento teoldgico pré-socratico, de acordo com o qual a unidade é compreendida como
primeira causa, ideia que Aristételes chegou a refutar na Metafisica. Por tltimo, Stockhausen busca
a unidade nao como qualidade imediatamente perceptivel da obra musical, mas por meio de uma

estrutura temporal musical unificada, um principio unificador a partir do qual sdo derivadas as

"% Como vimos em alguns casos analisados, tal unidade respondia a certos compromissos miméticos, como a
mimese do afeto tipicamente barroca ou a mimese do discurso no periodo classico, do qual se derivam concepg¢oes
de unidade distintas, porém, igualmente validas. Ja no século XX encontramos um tipo de composi¢do mais
fonolégica que sintdtica, uma vez que as formas musicais passam a focar no som e suas possibilidades
transformativas, respondendo a certos principios unificadores que vieram a substituir os tradicionais sistemas
escalares como o sistema modal e o sistema tonal. Como mencionamos antes, o abandono de obriga¢des figurativas
colocou a musica no campo da abstracio, tal como aconteceu com as artes pictoricas desde o final do XIX e
culminou no abstracionismo de pintores como Wassily Kandinsky e Piet Mondrian. Assim, a unidade de propostas
estéticas como o dodecafonismo de Schoenberg e a musica eletronica de Karlheinz Stockhausen residia em um nivel
estrutural, e ndo na superficie imediatamente perceptiva.
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diversas estruturas singulares que passam a constituir a obra musical e cuja morfologia (aparéncia)
nao privilegia, necessariamente, aspectos imediatamente perceptiveis como continuidade,
gradatividade ou semelhanga, muito embora o tempo musical unificado seja exatamente um
continuo entre uma célula ritmica de pulsos eletronicos e sua versao mais acelerada, estado que ¢é
percebido como um som continuo com um certo timbre, cuja harmonicidade ou inarmonicidade
depende da complexidade ritmica da célula utilizada. Nesse sentido, Tenney aponta que “o
aumento da complexidade auditiva de grande parte do século XX é uma caracteristica tao
evidente que nao deveria ser necessaria nenhuma demonstragao” (Tenney 1988, p. 4). Assim, as
necessidades expressivas do mundo pods revolu¢ao industrial trazem consigo uma nova
complexidade sistémica e morfoldgica, e consequentemente, novas técnicas ordenatdrias e novas
formas de compreender a unidade da obra musical vem a tona.

Como mencionamos anteriormente, o paradigma melddico, simultaneamente com os
modelos discursivos e retoricos que pautaram de forma extensiva a musica de concerto de matriz
europeia até o inicio do século XX, comeca a ser gradativamente ampliado em dire¢cio de uma
complexidade sonora e formal que se aproxima de um tipo de musica mais fonolégica — em
oposicao a sintaxe propria das poéticas discursivas da era tonal — como apontou Leonard
Bernstein (1973) nas Harvard Lectures. Isso pode ser pensado como uma emancipagao histérica da
musica em relagdo a seus antigos compromissos miméticos, figurativos ou ritualisticos,
emancipa¢ao que comeg¢a com o movimento /art pour l'art e, na arte musical, se traduz em formas
estéticas nas quais o som em si mesmo passa a ser o grande protagonista da forma musical
moderna.

Assim, a unidade da obra musical passa a ser compreendida e buscada, sob esse novo
paradigma, a partir de principios unificadores mais que em aparéncias morfologicamente
continuas — como podemos observar nos textos de Rousseau e nas criticas de Quantz de
meados do século XVIII. Ao buscar produzir uma morfologia tipicamente melédica que
privilegiava o grau conjunto em concomitancia com a utilizacio da técnica de escrita a quatro
partes na denominada era da pratica comum, e sendo ambas reunidas em composi¢des de natureza
tematica e discursiva, procurava-se instituir uma unidade musical que conduzisse os ouvintes tal
como um bom orador conduziria seu discurso, mantendo uma continuidade guiada por um
estimulo central, como aponta Barbosa (2008). Isto aponta para uma ideia de unidade além de
mera homogeneidade, uma vez que a diferenga é capaz de articular, determinar e afirmar a
importancia de um motivo principal. Logo, consideramos que este ¢ um dos aspectos mais
importantes da forma discursiva, pois aponta para uma compreensao de unidade que seria

impossivel sem a articulaciao de elementos distintos.
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Além dessa morfologia unificada por meio de mudangas paramétricas gradativas que
conduziam os ouvintes suavemente de um estado sonoro a outro, o principio unificador era o
proprio sistema tonal. De um ponto de vista harmonico, a sensacio de unidade atrelada a
semelhanga reside, na musica tonal, no encadeamento das vozes por meio de principios
melédicos, na recorréncia da tonica — alcangada por movimentos centripetos — e nas
polarizagdes sequenciais de diversos graus do campo harmoénico com a intencao de voltar para a
tonica ou, por meio da recorréncia de um grau distinto, produzir uma modulagio, abandonando a
tonica e estabelecendo um novo centro tonal em uma regiao mais ou menos distante da
tonalidade. Esta caracterizagdo responde ao que Schoenberg define como monotonalidade,
indicando que, a despeito das inimeras modulacGes presentes em uma obra tonal, ha uma
hierarquia regida por uma tnica tonica. Disso se deriva a nogao de regido da tonalidade, instituindo
que as modulagoes se dio sempre em dire¢do a uma regiao que se encontra subordinada ao poder
da tonica, o que permite compreender, de acordo com Schoenberg, a unidade harmoénica de uma
peca tonal (Schoenberg, 1990, pp. 39-40). Como observamos nesse segundo capitulo, seria
impreciso falar em concepgoes de unidade atreladas a perfodos historicos especificos, pois, como
observamos em Schwartz (2001), em cada época podemos encontrar diversas concepgdes de
unidade, sobretudo no atual século XXI, marcado por uma notodria diversidade de poéticas
composicionais e concepgoes artisticas.

No terceiro capitulo, Consideragies sobre a ideia de obra musical, buscamos elaborar uma
discussao sobre aspectos que consideramos relevantes para delinear a ideia de obra, em func¢ao de
compreender questdes fundamentais a partir das quais buscamos discutir, no quarto capitulo, as
categorias de unidade trabalhadas por Aristételes. Notamos que ha uma tendéncia, na literatura
examinada, a buscar definir a obra musical a partir de uma suposta existéncia independente, a
qual dificilmente pode ser demonstrada a cabalidade. Além de algumas controvérsias historicas,
apontamos tanto para aspectos materiais quanto imateriais da obra musical, trazendo a tona
inclusive a compreensao manifesta na legislacio brasileira sobre direitos autorais, a qual
contempla suportes tangfveis e intangiveis. Hstes ultimos encontram-se relacionados com
memoria e oralidade, compreensdao fundamental para incorporar nao apenas expressoes artisticas
hegemoénicas mas também aquelas proprias dos povos originarios e que subsistem gragas a
transmissao oral, algumas delas existindo apenas na meméria desses povos. Devemos incluir aqui
toda sorte de praticas improvisativas, como o jazg, a denominada zprovisagio livre, conduction e
soundpainting, os dois dltimos amplamente estudados por Peluci (2015).

Assim, sentimos necessario incluir nesse terceiro capitulo a analise ontolégica

fenomenoldgica sobre a obra musical elaborada por Roman Ingarden (1986). A despeito das
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divergéncias e criticas apresentadas, trata-se de uma leitura instigante que busca provocar as
leitoras e leitores em meio a uma investigacdo que pretende estabelecer um entendimento amplo
sobre o que ¢ a obra musical. Entretanto, o principal questionamento que fizemos, e que pode
estender-se também a outros autores que percorrem caminhos similares, é sobre a busca por
definir a obra musical de modo univoco. Se a ideia de obra musical contempla apenas aquelas que
podem ser replicaveis, ficariam excluidas as improvisagdes. Se obra musical pode apenas existir
gracas a uma partitura ou sistema de notagdo, ficam excluidas todas aquelas musicas que
subsistem apenas por via da transmissiao oral. Se obra musical é apenas o que pode ser ouvido,
nega-se a importancia da partitura. Isso indica que a busca pela defini¢io de obra musical nao é

um problema ontolégico, ao contrario, trata-se de um problema ético.

No quarto capitulo apresentamos A Metafisica de Aristiteles e as linhas gerais de seu pensamento,
buscando elaborar uma introduc¢do ao pensamento aristotélico com énfase nos conceitos ligados
a ontologia, ou estudo dos entes, uma vez que a presente pesquisa se concentra na obra musical
enquanto existe. Os diversos sentidos de ser, as categorias, a teoria da substancia e suas
consideracOes sobre os termos universais formaram uma base para exercitar o pensamento sobre
a obra musical de um ponto de vista ontologico.

Aristoteles indica que a musica é, essencialmente, atividade (energeia, ou em-obra). Pura e
simplesmente. Isso nos levou a considerar o termo obra no seu sentido primordial, ou seja, como
produto do obrar, atividade que determina, de varias maneiras, a experiéncia individual, tnica e
intransferfvel de ouvir musica. Por outro lado, consideramos o obrar da percepgao, que opera
tanto na condu¢ao do foco perceptivo quanto na producao de representacbes mentais e de
sentidos significativos. A partir destes dois polos emergem dois sentidos gerais de obra musical, o
sentido imanente e o sentido transcendente, entre os quais, por uma questio de recorte
necessario a estruturacao desta pesquisa, optamos por dar maior énfase ao primeiro, isto ¢, a obra
musical no seu sentido imanente. Entretanto, em alguns momentos apontamos para o dominio
transcendente, especialmente quando o problema da unidade intercepta a questao da significacao,
como foi o caso da unidade simbdlica apontada por Grout e Palisca (2007), a mimese do afeto do
Barroco, a busca pela representacio de caracteres na forma discursiva do perfodo classico e a
representacao da ideia no periodo romantico, elucidada a partir de Schopenhauer. Por fim, mais
um viés simbodlico atrelado a unidade musical foi abordado no sétimo e tltimo capitulo, Unidade
como valor representad.

Para além da compreensio de obra como conjunto de sons organizados no tempo, como

reza o dicionario e ecoa no senso comum, consideramos alguns sentidos de ser elaborados por
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Aristoteles, o que nos levou a reconhecer que a obra musical existe em poténcia na mente dos
artistas, na nota¢ao, nos corpos vibratérios em repouso, no ar e em quem, sem saber, aguarda sua
aparigao.

Existe em ato no momento delimitado pelo primeiro e dltimo som, uma vez que sua
completude se alcanca na medida em que a obra se esvai, na medida em que caminha em dire¢ao
ao siléncio. Seu carater sequencial a torna parente proxima do relato, da contagao de historias,
pois sua existéncia, enquanto processo, consiste no seu proprio e iminente desaparecimento. E
tempo enformado. Isso somado a outros aspectos significativos presentes na aprecia¢ao musical
nos levou a tese de Rinaldi, que consiste essencialmente na ideia de que a musica pode ser

compreendida como uma forma de linguagem, perspectiva que busca fornecer

“[...] uma visdio mais integrada das diferentes vertentes composicionais do século XX,
que possibilita a organizagdo e o posicionamento contextualizado dos diversos
conceitos, materiais e valores estéticos atrelados a cada vertente”. (Rinaldi, 2014, p. 227)

Por outro lado, a prépria ideia de musica indeterminada pode ser questionada, uma vez
que toda obra musical é sempre fruto de determinagdo espiritual, desde o primeiro gesto
imagético que projeta o fato sonoro até as vagas memorias que permanecem apos a escuta. Ao
transduzir-se em memoria, volta a ser poténcia, inspiracao. Enquanto repousa, aguarda futuras
vibra¢bes que lhe devolvam o movimento. Como dissemos no final deste capitulo, a musica move
a alma, pode imitar o sentimento, mas o artista também pode inventar sentimentos novos. Obra é

tudo que o obrar produz. Obra, por fim, somos nés mesmos, em permanente construgao.

No quinto capitulo, Aristiteles e os miiltiplos sentidos de unidade, abordamos especificamente a
discussao sobre unidade elaborada por Aristoteles na Metafisica, iniciando pela distingdao entre
unidade acidental e unidade natural. Como expusemos nesse capitulo, acidente corresponde a um
modo de ser, trata-se de uma qualidade contingente de uma substancia particular. Assim, o cinza
existe como qualidade de um chapéu cinza, isto ¢é, existe como acidente de um chapéu, cuja
condicao de chapéu nio depende de sua cor, assim como a condigdo de ser humano tampouco
depende de tais fatores acidentais. Os entes que existem em funcdo de sua propria natureza
correspondem aos corpos individuais e separados, categorizados como substancias (vousia). Logo,
concluimos que a obra musical, enquanto fruto de uma atividade (energeia) nao existe por sua
prépria natureza, ao contrario, depende da substancia humana particular para poder existir,
lembrando da caracterizagio elaborada no subcapitulo 4.5 A Obra Musical a luz do pensamento
aristotélico. A obra musical em ato, isto é, como estado vibratério presente e em constante
atualizagdao, pode ser pensada como qualidade do tempo vivido corporalmente percebida,

especialmente (mas nao apenas) por meio dos nossos 6rgaos auditivos.
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Em seguida, no item 5.2, abordamos as quatro classes primordiais de unidade discutidas
por Aristoteles no livro X da Metafisica, a saber, continuidade, totalidade, indivisibilidade numeérica e
Jformal. Comegando pela distingdo entre duas questoes, () o que é ser uno e qual é a sua férmula?
e (ii) que tipos de coisas sao chamadas de unas?, examinamos as definicbes dadas por Aristoteles
para cada uma das quatro classes. De acordo com estas defini¢des, foram elaboradas trés
questdes: (1) A obra musical ¢ continuar se sim, em que sentido? (if) Uma obra musical ¢ uma
totalidade? se sim, em que sentido? e (iii) A obra musical é indivisivel na forma ou no nimero? e
em que medida o conceito ou férmula expressaria essa indivisibilidade, caso assim seja.

Concluimos, no final desse capitulo, que a obra musical, do ponto de vista analitico, ¢
divisivel, tdo divisivel quanto o nimero de unidades menores que a compoem, o que faz dela uma
espécie de totalidade, considerando as especificidades inerentes a obra musical no seu sentido
imanente e considerando também o fato de a experiéncia sonora ser sempre vivenciada em
tempo presente. Do ponto de vista perceptivo, podemos lembrar de fragmentos de uma obra
enquanto outros caem no esquecimento. Por fim, um bom numero de casos de obras musicais
apresentam descontinuidades, o que acontece no deslocamento de uma nota para outra em uma
simples melodia, portanto, uma obra musical tende a ser pensada como algo continuo a despeito
das inimeras descontinuidades imanentes que a constituem. Entretanto, a continuidade definida
por Aristételes como unidade em um sentido primordial refere-se as coisas que sao naturalmente
continuas, e ndo por contato ou ligacdo, o que excluiria a obra musical dessa categoria. Assim, a
descontinuidade enquanto mudanga implica variedade, que na literatura examinada, ¢ vinculada
ao prazer ¢ ao belo, momento em que surgem paralelos entre o pensamento de Platao e de
Aristoteles. Para dar materialidade 2 discussio sobre a natureza descontinua da melodia,
analisamos um excerto da Invencao n.1 de J.S. Bach, BWV 772, chamando a ateng¢do para o papel
da descontinuidade na individua¢do das estruturas musicais imediatamente perceptiveis e
apontamos para alguns aspectos que fazem que as descontinuidades que constituem a musica, de
modo muito geral, ndo sejam tdo relevantes na escuta, como a presenca de letra em
concomitancia aos modos de escuta culturalmente condicionados. Isso tende a outorgar ao texto
um carater de elo condutor de sentido denotativo que se sobrepde a morfologia articulada por

meio das alturas e progressoes.

Por tim, no sétimo capitulo Unidade como valor representado, recuperamos algumas leituras
apresentadas no segundo capitulo, Perspectivas sobre Unidade em Miisica, desta vez com foco no valor
estético atribuido a obra musical. De alguma maneira, apesar das diferengas de época e da poética

dos compositores citados, a unidade aparece quase sempre como algo necessario e bom para a
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obra musical. Mas a maneira em que cada um compreende a unidade, seja como uma unidade
morfolégica afetiva ou discursiva ou como um principio unificador de natureza estrutural, se
traduz em resultados estéticos radicalmente distintos. Entretanto, quando a unidade nio parece
estar presente, de alguma maneira, pode suscitar severas criticas, como constatamos em Quantz
(apud Schwartz, 2001), inclusive em Ingarden (1986). Contudo, em Adorno encontramos uma
men¢ao a uma unidade simbolica, a qual representaria um ideal de sociedade feliz. Desse modo,
compreendemos que a unidade é importante no contexto da tradigdo europeia ndo apenas por ser
capaz de produzir prazer estético, mas por ser um valor. Caberia perguntar em que medida a
unidade pode ser um valor para a cultura latinoamericana hoje, em pleno século XXI, uma regiao
do mundo marcada por uma enorme diversidade cultural, diversa mesmo antes da chegada dos
meios de comunicacio massiva como o tadio, a televisdo e, mais tarde, a internet.

Torna-se assim evidente que a unidade musical ndo pode ser tratada como uma nog¢ao
cristalizada e monolitica, uma vez que nao ¢é possivel defini-la de modo unfvoco. Nem Aristoteles
teria embarcado em uma empreitada tio escorregadia, chegando a reconhecer, prudentemente,
seus multiplos sentidos. Paradoxalmente, a unidade nido é uma coisa s6, e por esse exato motivo,
abordar o problema da unidade em musica implica especificar, em primeiro lugar, qual é o objeto
sobre o qual interrogamos a respeito de sua unidade ¢ em que sentido. F a unidade de um
processo observavel em uma partitura? ou trata-se da unidade de um processo sonoro
perceptivel? ou da unidade de um conceito ou estrutura que deu origem a obra mas nio ¢
possivel rastrear no seu suporte material?

Em segundo lugar, ha de se inquirir sobre o sentido de unidade que esta sendo atribuido a
obra. E uma unidade de uma totalidade, de uma individualidade, de uma continuidade ou é uma
unidade conceitual? Nesse sentido, Aristoteles nos ensina nao apenas que é possivel classificar os
distintos tipos de unidade — reconhecendo de antemao uma pluralidade de sentidos possiveis —
mas a formular os problemas de maneira adequada de acordo com o objeto de estudo, evitando
dissonancias epistémicas ou criticas descontextualizadas.

Quando lemos a traducao da Metafisica de Aristoteles de Edson Bini — que, segundo o
proprio tradutor, se articula como uma parafrase do pensamento aristotélico, levando em conta as
dificuldades proprias de toda tradugao — nao o lemos como fil6logos nem como filésofos, mas
antes como musicistas, intérpretes e criadores musicais da primeira metade do século XXI. Logo,
com a obra musical em mente e em confronto as nossas convicgoes prévias tipicamente musicais,
percebemos que nao ha pedra filosofal a ser encontrada. Nao ha tal coisa como a unidade da obra
musical. Ao invés, a medida que a pesquisa seguia seu proprio curso, os problemas iniciais

adquiriram novas nuances e especificidades. De fato, tornaram-se mais complexos.
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Se inicialmente buscavamos enfrentar o problema da unidade da obra musical, antes era
necessario colocar a pergunta: o que é a obra musical? Entretanto, ao ter contato com os
multiplos sentidos de unidade expostos por Aristoteles na Metafisica, percebemos que, assim
como nao haveria um sentido univoco de obra, tampouco haveria um sentido univoco de
unidade. Isto ¢, ndo estamos mais em busca da unidade da obra musical, mas de compreender em
que sentido esta pode ser una.

Em seguida, considerar o ponto de vista poiético e estésico envolvido na obra — como o
obrar de um musico (imanéncia) e como o obrar de um ouvinte que pode, potencialmente,
perceber ativamente (transcendéncia) e produzir sentidos — outorgou ao problema da unidade
uma especificidade maior. Ndo se trataria mais de investigar simplesmente em que sentido uma
obra pode ser una, mas em que sentido uma obra, 70 seu aspecto imanente, pode ser una.

De acordo com tudo que foi aqui levantado, cabe uma ultima provocagao: qual é o
sentido de perseguir uma unidade morfolégica fundamentada na auséncia de desvios, de
surpresas, de interrupcdes, com vistas na ilusio que significa a possibilidade de apreensiao da
obra? Talvez um dos pontos mais problematicos dessa ilusao é a busca por uma conformidade
entre uma imagem mental petrificada e imével — como uma substancia, una e, portanto, fixa —
e um fendémeno cuja natureza processual reside no seu proprio desvanecimento. O destino de
toda obra é seu préprio e inevitavel apagamento. Se ha alguma conformidade entre a obra
musical no seu sentido imanente e as ideias ou representagdes que podem ser construidas a partir
dela, deve-se considerar que ditas representagdes nao podem ser consideradas neutras, ao
contrario, estio imbuidas de valores culturais e ideias de bem que podem ser localizadas
geografica e historicamente.

Se a invariancia, unidirecionalidade, gradatividade de mudangas paramétricas e outras
caracteristicas morfolégicas respondem a uma busca pela conformidade entre substancia e obra
musical, dentro de um contexto musical dominado pelo pensamento europeu, ha de se
vislumbrar a possibilidade de que tais caracteristicas morfologicas, e que nao sao exclusivas da
musica de matriz europeia, possam assumir — e de fato assumem — outras significacoes.
Considerando que certas caracteristicas morfolégicas comumente associadas a unidade podem ser
artisticamente plausiveis, quem compoe e busca construir uma poética com um certo grau de
consciéncia e autoralidade, devera indagar sobre o sentido de tais formas, isto é, o que a
continuidade, gradatividade de mudancas, fluxos ininterruptos, etc. podem significar no contexto
da propria poética ou de uma pratica culturalmente estabelecida, e desse modo, avaliar em que

medida sao necessarias.
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Certa vez, em uma conversa com um dos pioneiros da musica eletronica no Brasil, o
compositor Jorge Antunes, perguntei o que ele pensava sobre a questao da unidade. Respondeu o
seguinte: “uma peca sem unidade pode parecer uma colcha de retalhos, mas ela é bela se for
multicolorida”. Somente a sensibilidade foi capaz, em meio a toda essa discussio, de suprimir da
unidade seu historico vinculo com a beleza. Uma sensibilidade essencialmente latinoamericana.

Devido ao fato de que a unidade, como vimos, opera também no campo da
significagdo, propomos que ¢ justamente ali que as indagacSes poéticas podem ser aprofundadas,
independentemente de que tais significacbes possam — ou nao — aparecer de forma imediata
para quem ouve. Assim, a documenta¢ao e publicacao do pensamento que funda uma obra
musical adquire uma importancia decisiva na compreensio da obra por parte de uma
comunidade, constituindo-se como a mais direta via de acesso a0 modo de obrar de quem
compo6s. Em ultima instancia, uma unidade que pode ser considerada real e inescapavel reside
justo ali, entre o campo de rela¢Ges significativas que configuram a cosmovisao do artista e aquilo

que ¢, de alguma maneira, posto no mundo e partilhado a partir da convic¢ao de sua necessidade.
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