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Resumo:

Este artigo visa a discutir as mudangas no conceito de expressiao a partir do romantismo
musical, em especial, a partir de Chopin. Ele defende que o conceito romantico de expressao
ainda guia eixos importantes da estética contemporanea.
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Abstract:

This article aims to discuss the changes in the concept of expression upon the musical
romanticism, specially upon Chopin. The article sustain the idea that the romantic concept
of expression still guide some important discussion in contemporary aesthetics.
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Nossa arte, a mais violenta de todas.
O sobrinho de Rameau [sobre a musica]

Assenhorar-se do caos gue se ¢
Jorcar o sen caos a tornar-se forma.
Nietzsche [que também era musico]

O pior de Chopin ¢ que frequentemente
Nao temos como dizer se estd certo on errad.
Mendelssohn

“As obras de arte ndo se dao mais por objetivo formar realidades imaginarias ou
utopicas, mas constituem modos de existéncia ou modelos de a¢do no interior do
real existente, ndo importa qual seja a escala escolhida pelo artista.”” Esta afirmagio
de Nicolas Bourriaud em um dos mais influentes textos de critica da arte das ultimas
décadas tem ao menos o mérito da clareza de intengoes. Para além de uma época
na qual a arte aspirava ser o veiculo de transformagdes globais nos modos de
determinagao da existéncia, viverfamos atualmente em uma era de expectativas mais
limitadas, mas nem por isso menos relevantes, a0 menos segundo alguns. Na
verdade, estarfamos diante, entre outros, de: “uma forma de arte a respeito da qual
a intersubjetividade forma o substrato e que toma por tema central o estar-junto, o
‘encontro’ entre o observador e o quadro, a elaboragio coletiva do sentido”.* Esse
diagnostico de época se apoiaria principalmente em obras que procurariam produzir
experiéncias através do convite a agdes comuns, a constitui¢ao de relagdes com
“socialidades especificas”, sejam elas reunides, manifestagdes, encontros, atos de
comer junto, de criar modos de circulagao de objetos e produgdes que ocorrem
normalmente em museus ou galerias de arte. Socialidades essas pretensamente
capazes de produzir assim curtos-circuitos nos modos reificados de presenga social,
estabelecendo encontros que seriam acontecimentos locais a nos lembrarem como
outros modos de existéncia seriam possiveis. Ou seja, a obra de arte apareceria aqui
principalmente como lugar de um tipo especifico de reconhecimento que permitiria
a reconstrucao de potencialidades intersubjetivas soterradas pela vida social.

O apelo a uma intersubjetividade nao colonizada pelas formas de reprodugao
material reificadas, que seria capaz, por exemplo, de instaurar uma “comunica¢ao”
integral distinta desta submetida ao tempo e espago do universo midiatico, pode se
passar, para alguns, por uma nova forma de articular arte e politica. Para além do
carater prometeico do artista pretensamente capaz de aproximar mundos por vir (e
que acabaria, a0 menos segundo certas narrativas, por involuntariamente cantar
catastrofes historicas), terfamos um deslocamento em dire¢do a exploragiao de
espacgos transitorios de socialidade renovada. Dai a insisténcia em falar da esséncia
da pratica artistica como: “a invencao de relagoes entre sujeitos” na qual “cada obra
de arte particular seria a proposicio de habitar um mundo em comum”.” Neste
novo espaco de relagdes, as obras de arte captariam nossos olhares (e, bem,
nenhuma metafora ¢ inocente) “como o recém-nascido ‘demanda’ o olhar da mae”

3 BOURRIAUD, Nicolas. Esthétique relationnelle. Paris: Les presses du réel, 1998. P. 11.
Tradugdo do autor.

4 Ibid. P. 13.

> Ibid. P. 21.
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em uma opera¢ao bem sucedida de “reconhecimento”.” Como se houvesse uma
empatia primaria capaz de ser recuperada pela arte, o que a sua maneira nao deixa
de nos remeter a teorias psicolégicas de relagio de objeto que tentam aproximar a
arte da criacdo de espagos transicionais.’

Postura influente durante os ultimos vinte anos que expressa um certo
espirito de época, tal perspectiva deixa-nos, no entanto, com questoes maiores. Ha
de se perguntar se esta reducao da experiéncia estética a um horizonte relacional no
qual esta aparece como submetida a uma “negocia¢ao” tendo em vista a
constituicao de modos temporarios de existéncia conjunta porta, de fato, forca
politica real. Pois a transposicio do vocabulario relacional e do horizonte
intersubjetivo a experiéncia estética talvez seja, ao contrario, o ultimo capitulo de
uma deposi¢ao politica que acaba por anular a nogao de arte como circulagao
daquilo com o qual nao saberfamos como nos “relacionar”, daquilo que nio tem a
forma de uma “intersubjetividade” ou que, ainda e de forma mais precisa, nos
despossui do solo estavel de nosso reconhecimento intersubjetivo.

E sintomatico que tais perspectivas (e atualmente elas sio legido) acabem por se
verem obrigadas a partilhar afirmagdes como: “as utopias sociais € a esperan¢a
revolucionaria deram lugar a micro-utopias cotidianas e a estratégias miméticas:
toda posi¢ao critica ‘direta’ da sociedade ¢ va se ela se basear na ilusio de uma
marginalidade atualmente impossivel, até mesmo regressiva”.® Pois trata-se de
apostar no fim do “imaginario de oposi¢ao” modernista, no esgotamento da nogao
mesma de conflito em prol de formas novas de “coexisténcia” capazes de circular
no “tempo real das experimentacdes concretas”. E certo que tal aposta é expressio
da expectativa de mutagao profunda nas categorias artisticas e nas experiéncias
sociais que ela produziria. Mas notemos como se trata de insistir, em uma
sobreposi¢ao extremamente significativa, que juntamente com o ocaso de
“esperangas revolucionarias” entraria também em colapso o carater, digamos, nao-
relacional das obras de arte. Carater responsavel pela confrontagio com
experiéncias que ainda nio tém forma no interior do dito “tempo real das
experimentagbes concretas” e que, por isso, poderiam levar-nos em dire¢ao ao que
ainda nio tem imagem e coordenada de experiéncia.

Por essa razao, talvez sejamos obrigados a afirmar que a aplicagao da tematica do
reconhecimento a experiéncia estética nunca poderia ser feita tendo em vista a
constitui¢ao de espagos de interagao intersubjetiva nao distorcida. Ha de se insistir
que o tema do reconhecimento intersubjetivo nao convém a descri¢ao do processo
de relacdo as obras de arte, a no ser que tais obras se transformem em indutores
de experiéncias submetidas a um paradigma comunicacional. Mas gostaria de insistir
que tal transformacdo implicard em eliminar uma das mais relevantes forgas
politicas que a obra de arte é capaz de portar. Ou seja, 0 modelo de reconhecimento
que a experiéncia estética produz exige um outro regime de determinagao, estranho
a nocao de intersubjetividade e a seu horizonte comunicacional. Ele exige, na
verdade, uma reconstituicdo profunda do que entendemos atualmente por

6 Ibid. P. 22.
7 Ver WINNICOTT, Donald. Natureza Humana. Rio de Janeiro: Imago. P. 127.
8 BOURRIAUD, Nicolas. Op.cit. P. 32.
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“reconhecimento”. Por isso, o debate atual sobre reconhecimento ganharia muito
se meditasse, de forma mais sistematica, sobre os modelos de subjetivagao que
circulam no interior da experiéncia estética.

A fim de compreender melhor esse ponto, faz-se necessario uma recuperacao das
tendéncias imanentes a constitui¢ao da nogao moderna de experiéncia estética. Uma
operacio que, ao menos para alguns, pode soar como uma estratégia
protoconservadora travestida de radicalismo. Pois, ao invés de abracarmos o
potencial imanente as obras do presente, parece que se trataria de incitar a
reconstituicdo do sentido de conceitos estéticos passados a fim de mostrar sua
permanéncia. De fato, alguns poderiam ver nisso uma forma de retirar do presente
sua forga plastica de producao de problemas. Mas insistiria que nossa era historica
¢ mais larga do que pode inicialmente parecer e que recuperar o sentido da
experiéncia estética propria a obras de arte do passado é uma maneira fundamental
de mostrar a real extensdo das potencialidades do presente. Ha de se compreender
como teceu-se o vinculo entre demanda de emancipagdo social e experiéncia
estética a fim de identificar a permanéncia de certa exigéncia de emancipagao que a
configuracio de obras de arte do presente nio sabe mais como lidar. F exatamente
no que configuragdes estéticas hegemonicas atuais nao sabem como lidar que
poderemos encontrar um potencial desestabilizador da relagao entre arte e politica.

Para tanto, gostaria de retornar por um momento ao horizonte estético do
romantismo ¢ de um de seus conceitos fundamentais (e atualmente
incompreendidos), a saber, o conceito de expressao. Esse retorno visa a explorar o
potencial subjacente a relagao entre emancipagao politica e expressio estética, tao
relevante para os romanticos e para aqueles que se deixardo, mesmo sem o saber,
influenciar por eles. A tese a defender aqui é que tal relacio chegard ao debate
estético contemporaneo, conservando uma abertura fundamental das obras de arte
para além de sua submissdo ao paradigma comunicacional. De certa forma, o que
as obras de arte submetidas a comunica¢ao perdem ¢ sua condi¢ao de espago de
expressao (sendo que se fara necessario qualificar melhor o que afinal devemos
entender por “expressiao”). Elas perdem a possibilidade de levar os sujeitos a terem
a experiéncia de uma linguagem que nao comunica, que nao fala de objetos nem da
psicologia de seus enunciadores, mas cuja incomunicabilidade faz vibrar o que em
n6s pode emergir para além da capacidade de representagao de um Eu. Abandonada
essa incomunicabilidade necessaria, sé6 podera aparecer uma arte que desconhece a
natureza expressiva da linguagem, acomodando-se a sua dimensao pretensamente
relacional.

Nesse sentido, lembremos como “comunicagao’ implica, a0 menos nesse contexto,
exteriorizacdo no interior de um regime de determina¢ao submetido a principios
normativos ja previamente assegurados e consensuais de interpretacao de sentido,
de valores, de conflitos e de definicio do melhor argumento. Pois o paradigma
comunicacional exige, necessariamente, que as condigoes gerais de defini¢do de
consenso ja estejam dadas, que a gramatica de conflitos ja esteja previamente
regulada assegurando um horizonte imanente de cooperagao e mutualismo. Ou seja,
ele exige que a possibilidade mesma da existéncia de uma gramatica de conflitos
nao seja, na verdade, o préprio objeto de conflito.
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De certa forma, ¢ da inexisténcia de tal gramatica que fala a expressao estética. Por
isso, é inadequado compreendé-la seja como expressio egologica (“exteriorizagao
de si”) seja como expressao objetificadora (“descricao de objetos”). A expressao
estética, se devemos achar uma forma de identifica-la, sera uma certa emergéncia.
A emergéncia de processos de desconstituicio semdntica capages de nos implicar na abertura de
transformagies estruturais da sensibilidade. Ou seja, com a expressio estética emergem
processos capazes de desestabilizar o funcionamento de campos semanticos, dando
significacdo ao que era exterior ao campo social do sentido ou mesmo retirando a
significacdo do que aparecia como garantido em seu espago estabelecido. Tais
processos tém ainda a for¢a de implicar afetivamente sujeitos em uma dinamica de
transformacao estrutural de si e do mundo, pois a expressao é presenca daquilo que
nao contava na imagem de si e nas imagens do mundo.

Esta caracteristica das obras de arte como espago de expressao foi defendida por
algumas teorias estéticas fundamentais para o século XX, como esta que
encontramos em Theodor Adorno. Lembremos, por exemplo, de uma operagao
local, mas prenhe de consequéncias. Ao criticar a teoria estética subjacente ao
pensamento freudiano, Adorno dira que Freud nao entendera que os artistas nao
sublimam, eles expressam. Contra a ideia de um desvio pulsional sem recalque
capaz de constituir objetos socialmente valorizados, ideia prépria ao conceito
freudiano de sublimagao e que levava o psicanalista a pensar as obras de arte como
certo espago de reconhecimento social bem-sucedido, Adorno insistird na
irredutibilidade da expressio como conceito critico fundamental a animar a
experiéncia estética. Pois, ao invés de reiterar o socialmente valorizado, a expressao:
“nega a realidade ao contrapor-lhe o que nio se iguala a esta, mas nio a renega”.’
Esta negacdo (que ¢ pensada de forma dialética como relagdo, infinitamente
dialetizada, entre sujeito e materiais estéticos) ¢ também negacdo da propria
psicologia do artista, ja que estes, a0 expressarem: “tém de pagar o prego caro por
isso enquanto individuos, permanecendo desamparados atras de sua propria
expressio, a qual escapou a sua psicologia”."’ Essa ¢ a maneira adorniana de dizer
que, longe da seguranc¢a do recém-nascido que demanda o olhar da mae, ha algo na
expressao estética que desampara os sujeitos por nao se conformar as dinamicas da
objetivagao do que apareceria como interioridade. A expressao estética aparece
como confrontacdo com o que nos desampara tanto do vinculo a significacdo
partilhada pela realidade social e seus modos gerais de ordenamento quanto do que
constitui as ilusdes da vida interior e de nossa personalidade psicolégica. De certa
forma, temos uma expressao sem realidade e sem psicologia, sem mundo e sem Eu.
E ela que coloca necessariamente as obras de arte para fora do horizonte relacional
do reconhecimento intersubjetivo.

Todas essas tematicas, como gostaria de mostrar, encontram sua fonte no
romantismo. Elas precisam ser recuperadas no debate contemporaneo, entre
outras, por razOes eminentemente politicas ligadas a recompreensao das formas dos

9 ADORNO, Theodor. Minima moralia. Sio Paulo: Atica, 1985. Par. 136.

10 Nesse sentido, s6 podemos concordar com Rodrigo Duarte, para quem: “Adorno declara que o
tipo de expressio que a pintura e a misica moderna buscam nada tem a ver com um excesso de
poder de um ego sintetizador, mas com a busca de uma linguagem nio subjetiva” (DUARTE,
Rodrigo. Dizer o que nio se deixa dizer. Chapecé: Argos, 2008. P. 123).
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processos de emancipagao social e do alcance necessario da experiéncia critica. Pois,
longe de ser a insisténcia no culto a um Eu excessivo e exaltado, a expressao estética
a partir do romantismo seria marcada pela tentativa de: “liberar totalmente de suas
cadeias um sujeito até entdo entravado mesmo na expressao de seu sofrimento pelas
convengoes expressivas controladas pela burguesia”.!’ Levar tal colocagio a sério
implica assumir que nao se tratara da consolidagao de dinamicas de “expressao de
si”’, como se estivéssemos diante de: “um processo de ‘subjetivacao’ [dos afetos] na
ascensio da sociedade burguesa”."” Esta leitura cotrente visa a integrar a formacio
da expressio estética romantica no interior do quadro de afirmagdes da
individualidade liberal em ascensio. Como se a arte fosse reflexo de tal processo,
como se os artistas fossem representantes letrados da ascensao liberal, e nao criticos
de suas ilusGes.

Pensar a expressao como liberagdo do sujeito de convengodes controladas pela
burguesia significa, no entanto, liberar um sujeito até entdo conformado as
convengoes da individualidade burguesa e a ilusdes que, um século mais tarde,
chamaremos de “cooperativas” e “comunicacionais”. Sem essa liberagido nao sera
possivel haver politica, pois as formas de reproducao da vida social estardo
intocadas nas estruturas da psicologia dos sujeitos, nos circuitos de seus afetos, nas
crencas de sua vida interior. . nesse sentido que compreender melhor as dinamicas
ligadas a construgao do conceito de expressao estética aparecem como momento
fundamental para analisar as expectativas de emancipa¢ao social que as obras de
arte ainda seriam capazes de fazer circular. Ela marca, e isto temos dificuldade cada
vez maior em pensar, a ezancipacdo do sujeito diante de sua condicdo de individno e muito
havera ainda a se dizer a respeito desse regime de emancipagao que deve ser visto,
como gostaria de insistir, como a forma efetiva da liberdade. Assim, se aceitarmos
que a especificidade da arte como experiéncia é o fato dela ser uma experiéncia
1 capaz de
mostrar a sociedade o que a liberdade pode ser, se aceitarmos que ela funciona nao

social da liberdade ou, como querem alguns, uma “pratica da liberdade

apenas como um discurso compensatério a auséncia efetiva de liberdade na vida
social, mas como uma das fontes principais de um desejo de liberdade que ira
impulsionar transformagdes estruturais na vida social, entao diremos que é a
realizagdo da arte como /Jinguagem expressiva que permite aos sujeitos fazerem a
experiéncia da liberdade. A arte, a partir de certo momento histérico, cria algo até
entdo inédito, algo fortemente associado a constitui¢ao de uma nova consciéncia da
liberdade, a saber, uma linguagem expressiva.

POLITICA DA FORMA NO ROMANTISMO

Niao ¢ novidade lembrar como ha algo, na relagio entre arte e politica, que muda
de forma decisiva com o advento do romantismo, embora o sentido de tal mudanca
tenha sido objeto de controvérsias de mais de um século.'* Reacio conservadora

11 ADORNO, Theodor. Klangfiguren. Frankfurt: Subrkamp, 1983. P. 118. Tradugio do autor.

12 WELLMER, Albrecht. Versuch iiber Musik und Sprache. Munigue: Carl/ Hanser 1erlag, 2009.
P. 17. Traduc¢io do autor.

13 Ver a esse respeito a bela reflexdo presente em BERTRAM, Georg, Kunst als menschliche
Praxis: eine Asthetik Frankfurt: Subrkamp, 2014.

14 Muito dessa controvérsia estd sumarizado de forma exemplar em LOWY, Michel; SAYRE,
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aos processos de modernizacido social, desdobramento estético de impulsos
jacobinos-revolucionarios, estetizagdo da critica social a partir da nostalgia de
modalidades de retorno a origem e a vinculos comunitarios substanciais, culto ao
individualismo, expressao de uma classe urbana sem lugar: todas essas disposi¢oes
contraditérias entre si ja foram em algum momento associadas ao romantismo.
Todas elas estdo corretas em sua descri¢ao, mas incorretas em sua parcialidade. No
entanto, nao se trata aqui de fornecer alguma perspectiva mais integradora a fim de
permitir o advento de mais um capitulo na remodelagiao continua de interpretagdes
a respeito do romantismo.

Ha, na verdade, uma tese a ser defendida, a saber, a experiéncia do romantismo
abre espaco a um modelo de emancipagao social que pode redimensionar nossos
horizontes hegemonicos atuais de reconhecimento. As reagoes a tal abertura se
darao no interior do préprio romantismo, como se estivéssemos diante de um
processo alargado de acdo e reagao. Ou seja, 0 romantismo, em seus setores mais
avangados, iniciara uma trajetoria de circulagao de dispositivos que terdo impacto
decisivo na consolidagiao de certos modelos criticos de emancipagao social a partir
de meados do século XIX, assim como produzira uma reatividade conservadora
que terd também sua caracterizagao estética. No entanto, ¢ decisivo compreender
como ele produzird uma modificagao na sensibilidade responsavel pela abertura a
demandas de emancipa¢ao com forte capacidade de ressonancia na configuragiao
do radicalismo politico moderno e, a sua maneira, ainda atuais até os dias de hoje.

Mas para analisarmos tal possibilidade de forma mais estruturada ha duas estratégias
que devem ser colocadas em marcha. A primeira diz respeito ao privilégio
necessario a ser dado aquela que foi considerada a “mais romantica das artes”, a
saber, a musica. Sera na musica que o romantismo ganhara suas inflexdes mais
amplas e avancadas.” O que nio poderia ser diferente. A prevaléncia do modelo
musical a partir do romantismo se explica, em larga medida, pelo carater nao-
representativo do espago musical a partir do advento da musica instrumental como
paradigma. A afirma¢ao descomplexada de tal carater antirrepresentativo, que ja
ocorre no final do século XVIII, sera decisivo para a consolidagdo da autonomia
precoce da linguagem musical em relagao aos processos de autonomizagao pelos
quais passardo as outras artes a partir do final do século XIX, assim como para sua
forca de influéncia.

No entanto, esta autonomia da forma musical nio sera resultado de algum regime
de “formalismo” compensatorio a pretensa incapacidade da forma estética induzir
transformagoes sociais de larga escala, como vemos, por exemplo, nas discussdes
de Pierre Bourdieu a respeito da consolidagio do campo literario na Fran¢a do
século XIX."" Nem ela ¢ apenas a expressio de uma “religiio da arte” que prega o

Robert. Revolta e melancolia: o romantismo na contracorrente da modernidade. Sio Paulo:
Boitempo, 2015.

15 O que leva alguém como Adorno a afirmar: “¢é dificil isolar de maneira adequada o setor
romantico na histéria da musica porque a propria ideia romantica elegeu a musica como modelo”
(ADORNO, Theodor. Klangfiguren. Op.cit. P. 112). Adorno refere-se entdo a um devir-som da
subjetividade, como um elemento transcendente que nio estd ligado a nenhuma determinagio
individual; o que, como vetemos, causava aversdo a um antirromantico como Hegel.

16 Ver BOURDIEU, Pierre. Les régles de I’art: genése et structure du champ littéraire. Paris:
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mero afastamento do mundo e a contemplagao. Em larga medida, a autonomia da
forma musical estara vinculada as estratégias de realizagdo formal da critica as
estruturas de reproducdao material da sociedade burguesa, de sua associagao de
individuos e de sua moralidade pressuposta. Ou seja, a insisténcia na obra de arte
autonoma ¢ uma decisao politica impulsionada pela capacidade das obras de arte
induzirem a figuracao de mundos por vir e subjetividades por vir.

Essa natureza critica da forma estética autbnoma nos leva a uma precisao a respeito
do que devemos entender, neste contexto, exatamente por “critica”. A forma
autbnoma, que nasce principalmente através da musica romantica, é critica,
inicialmente, por colocar em questao os sistemas de restri¢coes e de limitagGes que
definia o que era proprio a forma, o que dava fundamento a seus regimes internos
de relagdes e de ordenamento. Enquanto modelo de critica, a forma autobnoma é
emergéncia de uma nova ordem. Mas, para compreender de maneira precisa tal
emergéncia, ha de se expor como a tematica da autonomia da forma se articulara a
dois outros conceitos de forte potencial critico, conceitos decisivos para a
consolidacdo da estética romantica, a saber, expressao e sublime. Esses dois conceitos
sao, principalmente, operadores de uma critica aos limites da individualidade em
plena ascensao da sociedade burguesa, limites de sua sensibilidade, de sua percepgao
e seus regimes de pensamento. No momento de ascensao da burguesia, o setor mais
avancado da arte estara engajado em fornecer a sociedade uma espécie de contra-
episteme.

Notemos, inicialmente, que o deslocamento da reflexdo sobre a for¢a politica do
romantismo para o campo musical complexifica a no¢ao de que: “desde a sua
origem o romantismo ¢é iluminado pela dupla luz da estrela da revolta e do ‘sol negro
da melancolia’ (Nerval)”." Uma afirmagdo desta natureza pressupoe que a critica
romantica da modernidade e da civilizacao capitalista seria feita, preferencialmente,
em nome de valores e ideais do passado, ou seja, a tematica da perda lhe seria
constitutiva. No entanto, o romantismo musical de Beethoven, Schubert, Chopin
nao apresenta formas de fixacdo melancélica em perdas que niao podem ser
elaboradas ou que fazem da obra de arte o espago de uma nostalgia infinita (embora
seja verdade que o termo de “nostalgia infinita” fora usado por E. T. A. Hoffmann
exatamente para falar das sinfonias de Beethoven). Antes, mesmo os usos de
materiais regressivos (por exemplo, como o uso da fuga no estilo tardio de
Beethoven) ou as estilizacdes da melancolia (por exemplo, como na constitui¢ao do
género dos Noturnos, em Chopin) sao marcados por dinamicas instauradoras do
ponto de vista das inovagoes formais. Do ponto de vista formal, nao ha fixagao
melancélica, mas exploracio das potencialidades internas a dinamicas de
instauracao e ruptura.

Por outro lado, pode ser ilustrativo neste ponto lembrar como se tece
explicitamente as relages entre arte e afirmacao politica revolucionaria em algumas
das experiéncias estéticas fundamentais do romantismo. Por exemplo, a “Terceira

Seuil, 1998.

17 Ibid. P. 37. Ou ainda: “repudio a realidade social atual, experiéncia da perda, nostalgia
melancdlica e procura do que foi perdido: tais sdo os principais componentes da visdo romantica”
(Ibid. P. 47).
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sinfonia” de Beethoven, marco do inicio da musica romantica, é uma pega que, nao
por acaso, se vé como a estilizagao de um tempo em revolugao. Sabe-se como ela
chegou mesmo a ser dedicada a Napoledo, dedicatéria retirada assim que este se
tornar imperador ou, segundo o proprio Beethoven, tornar-se: “ndao mais do que
um mortal comum”. Mas este enderecamento da obra tem uma razao muito clara
de ser. A estrutura formal da sinfonia é marca de um tempo em convulsao. Saltava
aos olhos do ouvinte da época os sistemas singulares de relagdes entre materiais até
entao vistos como opostos e irreconciliaveis, as mudangas abruptas de carateres,
vistas por criticos como jogo imaginativo pueril mas que indicavam novas
possibilidades de sintese, assim como sua continuidade desmedida (ela é duas vezes
maior do que as sinfonias de Haydn ou Mozart) e sua remissOes estruturais de temas
e motivos que ultrapassam a percep¢ao musical possivel. Dessa forma, é da
emergéncia de novos principios de unidade, de totalidade e sintese que fala a obra,
isso no momento em que a unidade politica e a coesao social estao a procura de
profundo redimensionamento.'® E a tal emergéncia no interior das obras de arte
que deverfamos estar atentos quando ¢é questio a interpretagao da producao
romantica.

A EXPRESSAO ROMANTICA PARA ALEM DA AUTONOMIA
MORAL

Comecemos, pois, por explorar a tese segundo a qual a autonomia da forma musical
¢ nao apenas historicamente anterior, mas decisiva na constituicio do debate
estético em geral sobre a autonomia.” Lembremos, por exemplo, de como essa tese
sera fundamental para a consolidagiao da narrativa do modernismo que Clement
Greenberg ira defender. Ou seja, seu modernismo ¢, inicialmente, profundamente
ancorado em uma certa filosofia da musica:

Em razio de sua natureza ‘absoluta’, da distancia que a separa
da imitagdo, de sua absor¢io quase completa na propria
qualidade fisica de seu meio, bem como em raziao de seus
recursos de sugestio, a musica passou a substituir a poesia como
a arte-modelo [..] Norteando-se, quer conscientemente quer
inconscientemente, por uma noc¢ao de pureza derivada do
exemplo da musica, as artes de vanguarda nos tltimos cinquenta
anos alcancaram uma pureza ¢ uma delimitacao radical de seus

18 A esse respeito, s6 podemos concordar com Lydia Goehr, para quem: “A musica nio oferece
uma pintura imediata de uma situagio histérica ou social, como sugerido quando afirmamos, por
exemplo, que a “Eroica” de Beethoven refere-se as guerras napolednicas. O que a musica escreve,
ou melhor, oferece a critica é o conhecimento social e filos6fico deduzido do movimento dos
nossos conceitos. A partir da interpretacio ctitica ou filoséfica de uma obra musical, aprendemos
algo filoséfico a respeito do movimento dialético de nossos conceitos. E como a filosofia, como a
musica, ¢ mediada pela histéria concreta, aprendemos algo abstrato ou conceitual sobre a era (Zeit
ou Zeitgeis?) das guerras napoleonicas” (GOEHR, Lydia. Elective affinities: musical essays on
the history of aesthetic theory. Nova York: Columbia University Press, 2008. P. 27. Tradug¢io do
autor).

19 Ver o classico estudo de WEBER, Max. Fundamentos racionais e sociolégicos da musica.
Sdo Paulo: Edusp, 1994; assim como o mais recente KIVY, Peter. Antithetical arts: on the
ancient quarrel between literature and music. Oxford: Oxford University Press, 2009.
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campos de atividade sem exemplo anterior na historia da
cultura.20

De fato, o problema da forma autébnoma aparece ja no século XVIII, no interior de
uma querela entre Jean Jacques Rousseau e Jean-Philipe Rameau a respeito da
possibilidade de sustentar uma perspectiva naturalista em mdusica baseada na
conservacio de afinidades miméticas fundamentais entre forma musical e
linguagem natural. Afinidades essas pretensamente quebradas pela insisténcia no
vinculo entre racionalizacio do material musical e advento da harmonia moderna
com suas regras de progressio e de organizacio do contraponto.”’

No entanto, o adjetivo “absoluta” denuncia como Greenberg pensa no paradigma
da “musica absoluta” do século XIX, resultante da elevacao da musica instrumental
desprovida de textos, programas e fung¢des sociais a mais absoluta das artes (como
vemos na estética dos romanticos, além de Schopenhauer e Nietzsche, entre
outros). O que Greenberg esta a dizer é que a musica teria fornecido as artes no
século XX um vetor de desenvolvimento e “progresso”, um principio definidor de
constitui¢ao da forma a partir da distancia em relagao a mimesis, da tematizagao de
sua propria estrutura, enfim, a partir de certa “pureza” que ¢é purificagao da esfera
da arte em relacio a esfera das formas enraizadas na vida prosaica.? Uma
purificacio que foi vista, mais de uma vez, como sinal de um certo formalismo
politicamente impotente e compensatorio.

No entanto, podemos aceitar a prevaléncia dada por Greenberg a musica
lembrando, por outro lado, que talvez ele ndo estivesse atento ao fato de que, no
caso da estética musical, tal debate sobre a autonomia escapa do problema estrito
da auto-tematizacao da forma. Na verdade, a compreensio da autonomia estética
como autorreferencialidade é, em larga medida, ruim e errada. Se insisti que a
racionalidade da forma auténoma sé pode ser compreendida de maneira adequada
a condigdo de articula-la ao desdobramento dos conceitos de expressio e sublime

20 GREEENBERG, Clement. “Rumo a um mais novo Laocoonte”. In: COTRIN, Cecilia;
FERREIRA, Gléria. Clement Greenbetg e o debate critico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001.
Pp. 52-53. Lembremos também de Arthur Danto, para quem: “com o modernismo, as proprias
condi¢bes de representagio tornaram-se centrais, de modo que a arte se tornou de certa forma seu
proprio assunto”. (DANTO, Arthur. Ap6s o fim da arte: a arte contemporinea e os limites da
historia. Sdo Paulo: Edusp, 2010. P. 9)

21 Ver ROUSSEAU, Jean-Jacques. Ecrits sur Ia musique, la langue et le théatre. Paris: Gallimard,
1995. Ver também: MASUDA, Makoto. "Musique et société. Anthropologie et théorie musicale
chez J. J. Rousseau". In: Etudes de langue et littérature frangaise. Tokyo, n° 60, 1992. Pp. 57-
69. MOFFAT, Margaret. Rousseau et Ia querelle du théitre au XVIIIe siécle. Paris: E. de
Boceard, 1930. PRADO Jr., Bento. A retérica de Rousseau e outros ensaios. Sio Paulo: Cosac
Naify, 2008.

22 Danto contextualiza bem o sistema de referéncias pressuposto pela afirmacio de Greenberg:
“cada arte, seria ‘transmitida pura’, um conceito que Greenberg talvez tenha realmente tomado de
empréstimo da nogao de razao pura de Kant. Kant denominou wodo puro de conbecimento aquele em
que ‘ndo ha mistura de qualquer coisa de empirico’, isso ¢, quando se trata de um conhecimento
puto a priori. E a razao pura é a fonte dos ‘principios pelos quais sabemos alguma coisa
absolutamente a prior?’. Toda pintura modernista, na visdo de Greenberg, seria entio uma critica da
pintura pura, a pintura a partir da qual se poderia deduzir os principios peculiares a pintura como
pintura” (DANTO, Arthur. Ap6s o fim da arte. Op.cit. P. 75).
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era para deixar evidente o horizonte de questdes filoséfico-sociais que impulsionam
tal tomada de posigao.

Nesse sentido, lembremos como, por um lado, a forma autbnoma permitira o
advento de uma expressio capaz de se colocar como critica a submissio da
subjetividade a convengao do estilo e seu regime estrito de carateres, a gramatica
codificada de afetos, assim como a propria dinamica de personificacdo. Por isso,
esta expressao estética serd incompreensivel se pensada nos limites da expressao
dos atributos intencionais de uma individualidade fortemente organizada do ponto
de vista egolégico, como normalmente se procura fazer de forma equivocada e
reiterada quando se é questio do romantismo, isso na expectativa de submeter a
producao romantica ao horizonte filoséfico do individualismo liberal e seu conceito
de sujeito.

Notemos que esse equivoco tem uma de suas fontes em uma confusdo a respeito
de uma articulagdo possivel, porém problematica, entre expressio estética e
autonomia. Pois o conceito de autonomia proprio a experiéncia estética moderna é
estruturalmente distinto daquele que encontramos atualmente de forma
hegemonica no horizonte das discusses sobre autonomia moral e politica, todo ele
marcado pela tematica do auto-governo, do auto-controle e da jurisdi¢ao de si. Ou
seja, através do problema da autonomia procura-se normalmente naturalizar uma
dependéncia profunda entre os discursos da estética e da moral.

No entanto, ao invés do modelo juridico da auto-legislacio que se constitui na
adequagao absoluta entre a forma da lei e a vontade livre, podemos encontrar nos
debates sobre autonomia estética um modelo no qual a instauragao estética aparece,
de forma paradoxal, como a constitui¢ao de um espago no qual se torna possivel o
préprio questionamento da distingao entre autonomia e heteronomia com suas
dicotomias de base, como forma e matéria, inteligéncia e sensibilidade, voluntario
e involuntario.”” A purificagio da vontade pela sua conformidade 2 lei, como vemos
nos debates sobre autonomia moral, dara assim lugar a tematica da autonomia como
superagao das dicotomias herdadas pelo entendimento e, por consequéncia, como
advento de formas singulares de experiéncia do sensivel na qual sujeitos podem se
implicar com aquilo que aparecia, até entdo, ontologicamente separado da relagao
aos individuos, na qual sujeitos podem, paradoxalmente, implicar-se com o que lhes
despossui.** Ou seja, no se trata aqui de uma autonomia como auto-legislagio, mas
de autonomia como emergéncia de um novo regime de experiéncia da ordem
sensivel, um regime estranho e mesmo incompreensivel para a sensibilidade

23O que nos leva a assumir posi¢oes como as de Jacques Ranciere, para quem: “O regime estético
da arte institui a relacdo entre as formas de identificacio da arte e as formas da comunidade
politica sob um modo que recusa previamente toda oposi¢io entre uma arte autbnoma e uma arte
heterénoma, uma arte pela arte e uma arte a servi¢o da politica, uma arte do museu e uma arte da
rua. Pois a autonomia estética ndo ¢ a autonomia do ‘fazer’ artistico que o modernismo celebrou.
Ela ¢ a autonomia de uma forma de experiéncia sensivel. E é essa experiéncia que aparece como o
germe de uma nova humanidade, de uma nova forma individual e coletiva de vida” (RANCIERE,
Jacques. Malaise dans Pesthétique. Paris: Galilée, 2004. P. 48. Traducio do autor).

24 Sobre as potencialidades imanentes a este conceito alternativo de autonomia que se libera do
horizonte da auto-identidade ver, entre outros, BUTLER, Judith. Relatar a si mesmo. Belo
Horizonte: Auténtica, 2015.
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aferrada as determinagdes e representagdoes proprias a realidade socialmente

partilhada e responsavel pelo direcionamento dos processos de reprodugao material
da vida.

Por isso (e este é o outro lado do argumento), é necessario estar atento ao fato da
expressao estética no romantismo ser, muitas vezes, marcada pelo impacto do
desenvolvimento do conceito estético de sublime e sua ontologia do infinito.
Sabemos como a indeterminagao propria a linguagem musical devido a seu carater
nao-representacional sera vista pelos romanticos nao como limitagdio, como
impoténcia em alcangar modos de determinagdao, mas como pressentimento do
absoluto, como sublime. Essa indeterminacdo aparece nas obras como
confronta¢do ao informe, ao desmedido, ao que violenta a capacidade de
esquematizacio da imaginacio. E essa confrontacio que sera questio no advento
deste novo regime de expressao proprio a0 romantismo.

A esse respeito, lembremos, por exemplo, como Lessing compreende o advento da
arte dos tempos modernos, entre outros, através de uma dissociagao possivel entre
expressao ¢ beleza. Afirmando que a arte nos tempos modernos conquistara
fronteiras incomparavelmente mais largas, ele dira:

A sua imitacio, diz-se, estender-se-ia a toda natureza visivel, da
qual o belo é apenas uma pequena parte. Verdade e expressao
serlam a sua primeira lei; e assim como a natureza mesma
sacrificaria a toda hora a beleza a inten¢des superiores, do
mesmo modo também o artista deveria subordini-la ao seu
designio universal e nao se entregar a ela mais do que verdade e
expressao o permitem. Em suma, gracas a verdade e a expressao
o mais feio da natureza é transformado num belo da arte.25

As colocagoes de Lessing sao exemplares a respeito das mutagdes romanticas da
categoria de expressao. Por vincular-se a um conceito de verdade elevado a
orientagdo da experiéncia estética, e ndo a um conceito de fruicao, a expressao nao
se submete mais as disposi¢oes normativas da beleza. Suas formas se alargam em
dire¢do ao que ¢ indiferente a medida, a propor¢io e a simetria da beleza.
Impulsionada por uma demanda de autenticidade que chega mesmo a questionar a
beleza, como se esta ndo participasse das “intenc¢oes superiores” e do “designio
universal” do artista, a expressao se abre a experiéncia da desmesura propria ao
sublime.

Essa é apenas uma das consequéncias da elevagao romantica do conceito de infinito
a condicao de conceito critico central a articular critica social e critica da razio.
Tanto a razao moderna, aferrada ao pensar representativo, quanto a vida social com
a limitacio das fungdes sociais dos individuos portadores de propriedades,
assombrados pela luta contra a morte, a despossessao e a escassez, seriam espagos
da finitude. O apelo ao sublime ¢ a forma romantica de insistir que a soczedade liberal
enr ascensao ¢ uma prisao afetiva nas amarras da finitude.

25 LESSING, G. E. Laocoonte ou Sobre as fronteiras da pintura e da poesia. Sio Paulo:
Tluminuras, 2011. P. 101.
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Veremos melhor a configuragdo desse novo regime de expressao a seguir. As
questoes ligadas ao sublime ficardo para outro momento. Mas tenhamos em mente,
durante toda a discussio que se seguira, como a articulagio dos conceitos de
expressao e sublime sera, a partir do final do século XVIII, o eixo de produgao de
conceitos criticos ligados ao advento de uma subjetividade cujas expectativas
politicas exigirao a posi¢ao de uma nogao renovada de emancipagao. Emancipagao
que, como gostaria de mostrar ao final, ndo deve ser pensada simplesmente a partir
do paradigma da conquista da maioridade, mas a partir da emergéncia de uma
soberania ligada a possibilidade de uma heteronomia sem servidao. Nesse sentido, a
articulagdo da autonomia a expressio estética nos demonstra como é possivel
pensar uma liberdade que nao esta mais ligada ao paradigma da maioridade
produzida pelas possibilidades da jurisdigao de si. Ela estara ligada a for¢a soberana
de se abrir ao que me é heterbnomo, mas que nem por isso me coloca sob uma
relagao de servidao, pois de certa forma me ¢é interno. Se a obra de arte ¢ uma exercicio
da liberdade, ¢ pela expressao estética nos liberar do medo da relacio a alteridade. Liberagao
que expurga o desejo pelas ilusdes do auto-governo e traz consequéncias maiores
para a constituicao de uma subjetividade politica.

EX,PRESSAO PRE-SUBJETIVA E AS RELACOES ENTRE
MUSICA E MORAL

Sabemos como o termo “expressao” vem do latim expressio, que significa “expulsao”
ou ainda “espremer”, sentido mais proximo da raiz latina “premo” (que sera
acrescida do sufixo ex-). Premo indica varias formas de pressao. Assim premere vina é
“espremer a uva’, vocem premere é “calar-se”. A adi¢ao do sufixo ex- refor¢a, no mais
das vezes, a ideia de uma passagem do interior ao exterior, de uma passagem em
direcdao a visibilidade. Isso talvez nos explique porque tinhamos, em expressus, o
sentido de um discurso que se apresenta claramente, o que é totalmente adequado
a sua forma, “o que ¢ claramente apresentado”. Como diz o ditado: “o que
claramente se concebe, claramente se enuncia”. Isso pode nos explicar porque
falava-se de expressao, ainda no século XVII, para indicar a maneira com que um
texto deveria ser lido a fim de ser compreendido de maneira clara. Nao ¢é dificil
perceber que, nesse caso, temos a ideia de uma conformagao a estruturas objetivas
e previamente determinadas de maneira estrita. De certa forma, algo desse sentido
inicial permanece quando dizemos, de um ator, que ele expressou bem seu papel,
ou quando entendemos por “expressio” a exteriorizagdo de uma egoidade
personalizada, manifestacao da interioridade singular da pessoa. Exteriorizagao que
se organizaria a partir das coordenadas de um estilo submetido a exigéncias de
antenticidade.

Tradicionalmente, acreditamos que a autenticidade permite aos sujeitos
reconhecerem-se na exterioridade enquanto individualidades insubstituiveis
capazes de produzir e se expressar a partir de eszz/os singulares. Estilo deve aqui ser
compreendido como: “modalidade de integragao do individual em um processo
concreto que ¢é trabalho e que se apresenta necessariamente em todas as formas de

pratica”.* Tais individualidades, através da singularidade do estilo, conseguitiam dar

26 GRANGER, Gilles-Gaston. Filosofia do estilo. Sao Paulo: Perspectiva, 1974. P. 17.
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forma ao que tinha sua realidade ligada, até entdo, apenas a intencionalidade alojada
na irredutibilidade da pura interioridade. Nesse sentido, a autenticidade seria um
atributo que garante a existéncia, de direito, de um principio de expressibilidade entre a
potencialidade de minha individualidade singular e a exterioridade intersubjetiva das
dimensdes da linguagem e do trabalho®. Essa maneira de compreender, no entanto,
peca por submeter a dinamica da expressio subjetiva a exigéncias gerais de
comunicacao de objetos na terceira pessoa.

Notemos, no entanto, que o termo “expressao’” mudara de sentido quando indicar
a manifestacao da genialidade do artista, isso a partir do final do século XVIII. Pois
a nog¢ao de génio ¢ tributaria daquilo que Adorno entende como a questao
fundamental do romantismo, a saber: “esta de um estado de consciéncia que nao
pode mais se fiar em canon formal objetivo algum e deve objetivar por si mesmo,
a partir de seu proprio peso, as leis de gravitagio de sua propria subjetividade”.”
Isso nos auxilia a compreender porque antes do romantismo, a expressio estava, em larga
medida, ligada a mimesis, a capacidade de imitar de maneira perfeita, um pouco como
se espera de um artista de teatro que ele expresse de maneira perfeita seu
personagem. Vinculo entre expressio e mimesis que, a0 menos sob essa forma,
desaparecera com a nog¢ao romantica de génio, isso a ponto de alguém como Lizst
afirmar claramente: “A musica nio imita, ela expressa”. Assim, a genialidade do
artista estara ligada a sua capacidade em quebrar a regularidade da forma sem
desestrutura-la completamente. Quebras que fornecerdio uma tensao interna a
forma, que mostrarao a forma que ela sempre sera assombrada por algo de informe.

De fato, esta modificagdo na categoria de expressao tem relacdes profundas com
uma nova compreensiao de nog¢oes como “afeto” e “afecgao” a partir do final do
século XVIII. Sublinhemos, por exemplo, certos aspectos desta doutrina dos afetos
tido presente na estética musical até a metade do século XVIII, em especial no que
se convencionou chamar de musica barroca. Pois o afeto produzido pela musica
seria, neste caso, muito mais uma questao de representacao de regimes de afecgao do
espirito do que de expressao.”” Ha, nesse caso, a crenga em uma taxionomia rigida de
afetos ligados as formas, modos e ritmos. Uma taxionomia “objetiva”, ja que: “os
sons, compreendidos como s#zuli no sentido fisioldgico-psicolégico desencadeiam
reflexos, produzem sentimentos que o ouvinte nao objetiva, mas determina como

intervencdo em seu estado animico”.”

27 Por “principio de expressibilidade” entende-se que: “para qualquer sentido X e qualquer falante
S, ndo importa o que S queira dizer com X (intengdes a expor, desejos a comunicagdo em um
sentenca, etc.), ¢ possivel haver alguma expressdo E de maneira que E seja a exata expressio ou
formulagdo de X. Simbolicamente: (S) (X) (S significa X —P (3 E) (E ¢é a expressio exata de
X))” (SEARLE, John. Speech acts. Cambridge: Cambridge University Press. P. 20).

28 ADORNO, Theodor. Figuras sonoras. P. 116.

2 J. G. Walther afirma: “Afetto (ial) Affection (gall.) Affectus (/ar.) um afeto ou uma emog¢io
(movimento de humor) que a musica pode suscitar. Kircher |[...] e Hirsch [...] distinguem
principalmente oito, a saber: o amor, a tristeza, a alegtia, a clera, a compaixio, o medo, a
insoléncia e o deslumbramento” (WALTHER, Johann. Musikalisches Lexikon oder
musikalische Bibliothek 1732. P. 11).

30 DAHLHAUS, Catl. Estética musical. P. 32.
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Ja na Grécia Antiga, os modos musicais eram estritamente associados a produg¢ao
de certos afetos. Assim, por exemplo, o modo mixolidio seria associado a afetos
lamentosos, da mesma forma que o modo lidio produziria afetos mais proximos da
embriaguez, da moleza e da preguica. Lembremos, neste sentido, da razao pela qual
Platao interdita certos modos serem executados no interior da Republica. Ha uma
relagao profunda entre musica e efeito moral que aparece, por exemplo, no seguinte
didlogo entre Socrates e Adimanto:

Logo o posto de guarda devem eles erigi-lo, ao que parece, nesse
lugar: na musica / - Nao é por ai que a inobservancia das leis
facilmente se infiltra passando despercebida? / - E — confirmei
eu —a modo de brincadeira, e como quem nao faz nada de mal.
/ - Nada mais faz, na realidade, do que introduzit-se aos poucos,
deslizando mansamente pelo meio dos costumes e usancas. Daf
deriva, ja malior, para as convencOes sociais; das conveng¢oes
passa as leis e as constitui¢oes com toda a insoléncia, 6 Sdcrates,
até que, por ultimo, subverte todas as coisas na ordem publica e
na particular.’!

Notemos um ponto importante nesse trecho. A for¢a dada por Platio a musica, sua
capacidade de deslizar por meio dos costumes até subverter todas as coisas na
ordem publica e particular ¢ indissociavel do que poderfamos chamar de sua agao
inconsciente. A musica tem uma forca de napavopta, de estar fora do nomos, que
se desenvolve de maneira AavOaver, sem se fazer perceber, de forma furtiva. Dai
porque sio as fronteiras da musica que a polis deve primeiramente controlar. Muito
mais do que limitar a circulacdo de certos efeitos morais na cidade, ha um problema
mais fundamental vinculado a musica enquanto tal. Pois trata-se de impedir que ela
se desenvolva como for¢a do que niao se controla. Se a educacdo precisa
contrabalancar a musica pela ginastica, operando pela neutralizagdio de dois
principios antagonicos é porque, sem o exercicio de auto-controle proéprio a
ginastica a musica nos feminiza. Ela feminiza no sentido grego de nos colocar diante
de paixoes que nos assujeitam, no sentido (expressao da misoginia grega) de sujeitos
que ndo siao mais senhores de si. A musica nao nos leva a ser autbnomos pois nNos
mostra, pelo seu proprio mecanismo, como deixamos de ser senhores de nossos
afetos, como somos causados por afetos que nos sao externos, com ficamos a
mercé da heteronomia. Por isso, a comunidade politica exige que a arte mais
insidiosa, mais apta a subverter as coisas na ordem publica e particular, seja
submetida de forma estrita a uma moral, seja limitada no desenvolvimento imanente
de seus materiais, seja submetida a estereotipia de suas reprodugdes.

Esta associa¢ao entre musica e representacao objetivadora de afetos continuara
praticamente intocada até a metade do século XVIII. No entanto, ela recebera na
Renascenga e no barroco uma descrigao objetiva vinda de uma analitica fisicalista
de seus efeitos. Pois:

se ¢ verdade para toda tradicao que a musica deve suscitar certas
paixoes, essas designam, para varios filésofos do século XVII,
efeitos a respeito dos quais deve ser possivel, em um primeiro

31 PLATAO. A Republica. Lisboa: Calouste Gulbenkian, 1983. 424c.
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momento, reportar a combinacdo de elementos acusticos,
segundo um esquema inspirado na relacdo de causalidade
eficiente adotado pela fisica.?

Os sons sao stimuli fisicos que excitam os nervos provocando certas formas de
movimento do espirito, da mesma forma que a luz produz excitagoes determinadas
nos nervos oticos. Tais movimentos dos nervos tem correspondéncia estrita com
determinadas paixoes, fornecendo assim uma verdadeira fisiologia das paixdes
produzidas pela musica. Por exemplo, sendo a alegria o resultado de uma expansao
de nossos espiritos vitais, os intervalos extensos serdo 0Os mais aptos tanto a
expressa-la quanto a excita-la. Da mesma forma que a tristeza, resultado direto da
contragao dos espiritos vitais, tera relacio profunda com os intervalos menores e
semitons. Esta analogia formal entre movimentos corporais e intervalos musicais,
capaz de fornecer uma certa morfologia das emogdes musical, é a base, por
exemplo, das influentes especulagoes de Johann Mattheson no século XVIIIL.”

Este fisicalismo explicito ndo sera a unica forma de pensar as relagoes entre musica
representagoes objetivadoras dos afetos. Desde a Camerata, de Florenga, a tese de
uma musica cuja expressao seria resultado da mumesis em relagdo a expressiao
linguistica, sera também defendida. Peter Kivy fornece um belo exemplo dessa
perspectiva ao lembrar como as primeiras frases da linha vocal do “Lamento de
Ariana”, de Monteverdi, na qual ouvimos o “Lasciateme morire” que abre a pega, tem
seu efeito fundamentado na similitude em relagdo a expressao linguistica de alguém
que se deixa mortrer, elevando o tom para desfalecer-se lentamente em uma queda
continua.”* Dessa forma, a musica tiraria seu efeito da associacio aos efeitos
produzidos anteriormente pela linguagem falada. O exemplo ¢ ainda mais feliz por
Monteverdi ser um claro exemplo de alguém que compreende a musica em chave
objetivista, a partir de seus efeitos afetivos no homem, ja que a imitagdo seria o
principio da arte e o objeto a imitar é sempre o afeto (e haveria muito a se pensar a
respeito da ideia de que mitamos afetos). E dessa forma que ela deve produzir uma
“amavel tirania sobre a alma”, para utilizar as palavras do préprio compositor
italiano. Essa seria uma maneira de compreender o musico muito mais como um
“pintor de sentimentos estranhos do que exibicionista dos proprios™.” Nesse
sentido, uma das conquistas mais importantes da estética romantica do sentimento
sera o distanciamento de toda doutrina dos afetos com sua codificacao estrita de

32 CHARRAK, André. Musique et philosophie a 14ge classique. Paris: Galimard, 2002. P. 8.
Tradugio do autor.

33 MATTHESON, Johann. Der vollkommene Capellmeister. P. 1739.

3+ KIVY, Peter. Sound sentiment: an essay on the musical emotions. Filadélfia: Temple University
Press, 1989. P. 20.

35 A expressio ¢ de Dahlhaus, que dira: “A estética da imitacdo do séc. XVIII, a qual Chatles
Batteux proporcionou a versio mais rigorosa e mais eficaz, concebia a expressio afetiva musical
como representa¢do e descri¢do de paixGes. Ao ouvinte cabe o papel de um espectador sereno, de
um observador que julga da semelhanga ou dissemelhanca de uma pintura. Nem ele se sente
exposto aos afectos que se encontram musicalmente representados, nem o compositor revela o seu
intimo agitado numa manifestagdo ressonante, pela qual espera do ouvinte compaixao, simpatia. E
mais o pintor de sentimentos estranhos do que exibicionista dos préprios” (DAHLHAUS, Catl.
Estética musical. Op.cit. P. 33).
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modos e formas a partir da possibilidade de producdo determinada pelas
disposi¢des fisiolégicas do espirito.

Notemos como, mesmo para além da doutrina barroca dos afetos, encontraremos
modelos de expressio musical que partilham desta estratégia naturalista. Tomemos
o exemplo de Rousseau, um filésofo muitas vezes visto como precursor do
romantismo mas com uma teoria musical, em larga medida, paradoxalmente
antirromantica devido ao seu naturalismo extremo. A discussio de Rousseau
vincula a expressao musical a “voz da natureza” que se expressa sem afetacdo
através da objetividade propria a entonagao e aos acentos da fala comum. O que
explica porque Rousseau insistira no canto (raiz de toda fala) como fundamento da
expressao musical. Esta expressao musical proxima da fala instaura, por sua vez,
um regime de presenga garantido pela partilha de um fundamento ancorado no seio
da natureza, pensada aqui como polo positivo doador de sentido, como
transparéncia e proximidade.

Tal proximidade, e este ponto é decisivo, teria a for¢a de instaurar um espago
politico comum baseado na autenticidade dos costumes e na limitacio da
disseminagao da representa¢ao devido ao ideal estético de clareza e comunicacdo (o
que explica boa parte da luta de Rousseau contra uma musica na qual a expressao
melddica estaria submetida aos jogos e modulagdes harmonicas). Esse naturalismo

musical, que submete a musica ao “prazer moral da imitagio™

enquanto sonha
com o advento de uma comunidade politica por vir (ou seja, hda uma submissao
completa entre musica e moral em Rousseau, tal como houvera antes em Platao),
faz da expressio do compositor o uso consciente de efeitos objetivamente
determinados. Ou seja, faz da expressio do compositor a mera imitagao dos afetos
objetivamente dispostos. Dai porque o compositor deve: “conhecer ou sentir o
efeito de todos os carateres a fim de levar exatamente este que ele escolheu ao grau
que lhe convém”.” Da mesma forma, os instrumentos terdo sua expressio propria:
a flauta ¢é tenra, o trompete é guerreiro, a trompa é majestosa, etc. Ou seja, aqui
também trata-se muito mais de representagio de regimes gerais e estaveis de afeccao
do espirito, de uso objetivo de uma paleta de efeitos disponiveis, do que
propriamente de expressao.

Notemos como a critica da alienacdo em Rousseau serve-se da musica como
horizonte de reconstrugao da capacidade instauradora da linguagem e recuperagao
de dimensoes sociais de autenticidade. Rousseau é consciente de que a alienagao
social é indissociavel da degradacdo da linguagem no espago politico. Lembremos
de como termina seu “Ensaio sobre a origem das linguas™: “toda lingua com a qual
nao nos fazemos escutar pelo povo em assembleia é uma lingua servil; é impossivel
que o povo seja livre e fale uma lingua dessas”.”® Uma lingua que o povo em
assembleia nao escuta é aquela desprovida de eloquéncia, afastada da persuasiao por
separar 0 povo, por ser apenas uma fala em nome préprio, reduzida a sua condigao

instrumental de descrigao de interesses. “A primeira maxima da politica moderna”,

36 ROUSSEAU, Jean-Jacques. Dictionnaire de musique. Paris: Actes Sud, 2007. P. 208. Traducio
do autor.

37 1bid. p. 207.

38 [bid. “Essai sur I'origine des langues”. p.
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dira Rousseau, é: “os sujeitos devem permanecer separados” e ¢é a lingua degradada
a sua dimensao instrumental e comunicacional que os separa. A lingua do povo em
assembleia, ao contrario, ¢ aquela mais proxima do canto e da musica. De certa
forma, para Rousseau, #do ha assembleia sem miisica. No entanto, mais uma vez, a forga
politica da musica exige a recusa de sua autonomia, a recusa do desenvolvimento
imanente de seus materiais. Para preencher sua forga politica prépria, a musica deve
submeter-se a uma moral, ela ndo deve criar um ezhos a partir do desenvolvimento
imanente de seus materiais. Por isto, trata-se de exigir a fundamenta¢ao dos modos
de expressio em um solo natural e originario pensado como horizonte normativo
estrito.

A LINGUAGEM DA PURA INTERIORIDADE

Esta expressio rousseauista que se submete a condi¢ao de modo de posigao da
proximidade e da transparéncia capaz de fundar o comum em uma estética
naturalista e em uma opera¢ao de retorno nao sera, como pode parecer estranho a
alguns, o eixo hegemoénico do romantismo musical, embora seu diagnéstico de
alienagao social fara escola. Lembremos como, a0 mesmo tempo que recusava a
determinagao rigida da gramatica dos afetos presente na mdusica barroca, a
expressao musical romantica problematizava a ideia da musica como veiculo para a
comunicacao de sentimentos, de textos, fung¢des sociais-pedagdgicas e programas
morais” ou ainda como linguagem ancorada no sentido de uma linguagem extra-
musical. Por todos os lados, a relagao entre expressao e mimesis se quebra. Com a
quebra da exigéncia mimética, assim como com o advento do conceito de “génio”,
pode-se desdobrar a insubmissio paulatina da expressio a comunica¢dao e a sua
dinamica de recognigdes.

Este horizonte de problematizagio da comunicagdo e das determinagdes
previamente codificadas de afetos levara, por exemplo, alguém como Hegel, ja
pensando no interior de um horizonte dominado pelo romantismo, a afirmar que a
musica seria, no fundo, desprovida de interesse filoséfico por ser a mais subjetiva
das artes, linguagem da pura interioridade. Seu conteudo seria o puro Eu,
inteiramente vazio de determinagoes objetivas. Hegel, que absorve todos os
preconceitos contra a musica romantica que farao escola, bate-se contra aquilo que
ja levara Rousseau a criticar o desenvolvimento da linguagem musical. Lembremos,
nesse sentido, de uma afirmagao de Hegel segundo a qual a musica seria: “de todas
as artes, aquela que é mais apta a se liberar [...] da expressao de todo conteudo

determinado”.*’

Ao falar isso, Hegel estava a expressar a consciéncia de um longo processo de
autonomia da musica ocidental em relacio a fungdes sociais especificas, a

% Ver, por exemplo, OLIVE, Jean-Paul; KOGLER, Suzanne. Expression et geste musical. Paris:
L harmattan, 2013. Sobre a expressdo musical romantica ver, principalmente, ROSEN, Chatles.
The romantic generation. Cambridge: Harvard University Press, 1998.

40 HEGEL, G. W. Il Vorlesungen iiber die Asthetik. Frankfurt: Subrkamp, 1985. P. 147. Tradugao
do autor. Sobre Hegel e a musica, ver OLIVIER, Alain Patrick. Hegel et Ia musique. Paris:
Champion, 2003 e CHEVREMONT, Alexandre. L’esthétique de la musique classique: de
Winckelmann a Hegel. Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2015.
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programas, textos e, particularmente, em relagdo a prépria linguagem prosaica, a
fala. Liberar-se da expressio de todo conteudo determinado seria o resultado
necessario de uma arte que parecia animada pela tentativa desesperada de radicalizar
sua autonomia de maneira muito mais forte do que qualquer outra arte até entio.
Isso a ponto da musica chegar, décadas depois de Hegel, a ser definida
simplesmente como “formas sonoras em movimento”, a0 menos nas palavras de
um dos criticos musicais mais influentes da segunda metade do século XIX, a saber,
Eduard Hanslick. Forma sonora em movimento porque a musica, em sua esséncia
enquanto musica puramente instrumental, ndo procuraria representar narrativa
alguma, sequer sentimento definido algum. Como dira Hanslick:

se se perguntar o que se hd de expressar com este material
Sonoro, a resposta reza assim: ideias musicais. Mas uma ideia
musical trazida inteiramente a manifestacdio ¢ ja um belo
autbnomo, ¢ fim em si mesmo, e de nenhum modo apenas meio
ou material para a representaciao de sentimento e pensamentos
[...] O tnico e exclusivo conteudo do objeto da musica sao formas
sonoras em movimento. *1

Uma defini¢ao que Hegel aceitaria, mas apenas para lembrar que a musica perderia
assim a objetividade interior dos conceitos e representagoes que outras artes, COmo
a linguagem poética, ainda seriam capazes de apresentar a consciéncia. Uma ideia
musical nao poderia ser, por isso, compreendida como Ideia em sua forca de
producao de sentido. Pois, para Hegel, ao livrar-se do peso da linguagem prosaica,
a musica instrumental apareceria como linguagem da interioridade puramente
subjetiva da sensacdo, uma peculiar linguagem desprovida da capacidade de
determinagao propria a toda e qualquer linguagem e que, por isso, tende ao puro
evanescimento, como a bela alma que se dissolve nas brumas da loucura. A
subjetividade musical, tipicamente romantica, estaria fadada a se perder na ilusio
autarquica de uma individualidade desmedida, “a consciéncia, que nao tendo mais
nenhum objeto em face dela, ¢ tragada pelo fluxo continuo dos sons”.* Perda essa
que seria a forma da impossibilidade de constituicio de vinculos sociais
substanciais. Hegel percebe a emergéncia de uma verdadeira “‘subjetividade
musical” no romantismo e acredita ver, em tal emergéncia, a figura de um impasse
social maior. Platdao, Rousseau, Hegel sio trés momentos distintos da critica
filos6fica a uma musica que nao pode ganhar autonomia efetiva, sob a condi¢ao de
impedir a consolidagao de vinculos sociais eticamente fundamentados. Por isso,
este modelo de interpretacao hegeliano sera exemplar de certa leitura hegemonica
a respeito da musica.

Mas coloquemos algumas questOes para esta critica. Pois ha de se perguntar se tal
natureza indeterminada da expressao musical, ao invés de manifestagao do “puro
Eu”, nao seria, na verdade, fruto do advento de algo que poderfamos chamar de
“expressao nao-intencional” a animar o nucleo da experiéncia estética. “Nao-
intencional” niao no sentido de involuntario, de marcado pela casualidade, mas
referente ao sentido fenomenolégico da intencionalidade como visada da

41 HANSLICK, Eduard. Do belo musical. Lisboa: Edi¢ées 70, s/d. P. 42.
2 HEGEL, G. W. E Op.at. P. 153.
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consciéncia em dire¢ao a um objeto. E possivel afirmar que a musica a partir do
romantismo permitird o advento de uma expressao que nao se conforma a posi¢ao
de um objeto, mas que é forma de um “movimento™ que depde a propria forma

geral da objetividade em vigor.

A respeito do sentido desta deposicao, lembremos, por exemplo, como Dahlhaus
comenta o que estava em jogo em criticas musicais maiores para o século XIX,
como a discussdo sobre a “Quinta sinfonia”, de Beethoven, feita por Hoffmann, e
de “Tristdo e Isolda”, feita por Nietzsche. Em todos esses casos exemplares, trata-
se de partir: “da ideia de que a musica, ao se liberar de condigdes empiricas como a
funcao, a fala, a acdo e at¢ mesmo todo sentimento e todo afeto concreto, tocava
enfim sua destinagio metafisica”.** Enquanto realizacio de um processo imanente
a seu proprio desenvolvimento como linguagem, podemos dizer que emerge com
a musica romantica algo cuja melhor compreensio encontra-se no conceito de
expressiao nao-intencional.

UMA EXPRESSAO NAO-INTENCIONAL

Voltemos momentaneamente nossa aten¢ao ao inicio do século XX. Lembremos,
neste sentido, como Kandinsky, um dos pintores mais influentes do modernismo
estético, procura constituir uma nog¢ao despersonalizada de interioridade capaz de
impulsionar sua propria experiéncia estética, isso ao afirmar:

a palavra é uma ressondncia interior. Tal ressonancia interior é
devida em parte (ou talvez principalmente) ao objeto que a
palavra nomeia. Mas se ndo vemos o proprio objeto, forma-se
na cabe¢a do ouvinte uma representacao abstrata, um objeto
desmaterializado que desperta imediatamente no ‘coracao’ uma
vibragao. Assim, a drvore verde, amarela, vermelba na pradaria é
apenas um caso material, uma forma materializada fortuita da
arvore que ressentimos a partir do som da palavra arvore.

Mas:

este som puro passa ao primeiro plano e exerce uma pressao
direta sobre a alma. A alma alcan¢a uma vibracdo sem objeto
ainda mais complexa, eu diria mesmo mais ‘sobrenatural’ que a
emocido ressentida pela alma ao ouvir um sino, uma corda
beliscada, a queda de uma placa”.#5

Niao ¢ segredo algum que Kandinsky pensa a natureza da experiéncia estética a
partir da generalizacdo do paradigma musical. Dai a importancia de sua defesa da
musica como a “arte atualmente mais imaterial” e, por isso, mais apta a “‘expressar

a vida interior do artista”.** Se levarmos em conta o diagnéstico fornecido por

43 Sobre a associagdo entre forma musical e forma do movimento, ver principalmente GOEHR,
Lydia. Op.cit.

# DAHLHAUS, Catl. L’idée de musique absolue. Genebra: Contrechamp, 2004. P. 35.

4 KANDINSKY, Wassily. Du spirituel dans Part, et dans la peinture en particulier. Paris:
Denoél, 1989. P. 82. Tradugio do autor.

46 Thid. P. 98.
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Hegel a respeito da misica como a arte da “pura interioridade”, nao sera dificil
perceber como o advento da pintura moderna em um dos seus eixos fundamentais
procura inverter a nog¢ao hegeliana do colapso da forca de significacio da
experiéncia estética devido ao risco de generaliza¢ao do paradigma musical.

Mas notemos como a compreensao deste processo de desenvolvimento da
linguagem artistica a partir da muisica nao avangaria muito se se contentasse com 0s
topicos da desmaterializagdo e da abstragao. Correrfamos assim o risco de abrir o
flanco as criticas referentes a guinada formalista da arte devido a perda de sua forga
de transformacao social. O interesse da elaboracao de Kandinsky encontra-se em
outro lugar, a saber, na consciéncia de que a produgao do espago para tal “vibragao
sem objeto” é estratégia maior para a posi¢ao de uma expressao que nao se reduz
apenas a repeti¢ao de uma gramatica social reificada de sentimentos. Por outro lado,
ela é liberagao da poténcia construtiva de materiais (como a cor, a linha, o volume)
que estavam submetidos a um regime representacional, a um protocolo de
adequagdo que nao era outra coisa que a maneira da consciéncia constituir o mundo
das coisas a sua imagem e semelhanca. Pois toda intencionalidade, por mais que
alguns neguem, tem uma estrutura projetiva. Nao é possivel a consciéncia visar a
um objeto sem projeta-lo e ha um certo narcisismo em toda proje¢ao. No interior
dessa estrutura projetiva, os materiais s6 podem aparecer como ‘“‘objetos
potenciais”, como o que deve potencialmente tomar a forma de um objeto,
perdendo assim sua poténcia construtiva propria.

Nesse sentido, o que Kandinsky indica, para além de seu uso reiterado de um
vocabulario demasiado espiritualista, é a emergéncia da for¢a emancipatoria de uma
expressao nao-intencional, cortada de sua dimensao projetiva e, por isso, estranha
a capacidade de representacio de objetos. Expressio essa que é a marca
fundamental da linguagem musical a partir do romantismo e que fornecera um dos
eixos maiores do desenvolvimento de uma linguagem que nos leva a reconhecer o
que nao porta mais a forma da consciéncia e de seus objetos.

Notemos a esse respeito que tal expressao é nao-intencional por nio ter, a0 mesmo
tempo, nem referéncia (Bedentung) nem sentido (Szun). Ela nao é “expressao de
algo”, nao fala sobre algo que seria sua referéncia dltima, por isto é desprovida de
forga denotativa. Se ela se contentasse em falar sobre “algo” dificilmente escaparia
a condicao de reiteracao discursiva de um estado dado de coisas, contextual e
localizado. Ela seria solidaria da repeticio do que é atualmente presente ou, no
maximo, do que ¢ atualmente possivel, reduzindo-se a condi¢io de descricao
objetivadora, nao de expressao.

Por outro lado, ela nao ¢ a realizagao de uma intencao significativa do sujeito, ela
nao é “expressaio de mim mesmo”, por isso ¢ desprovida de sentido. Se fosse
realizagdo de uma intencdo significativa contextualmente localizada, ela seria a
posi¢ao de um projeto da consciéncia, nao uma obra de arte capaz de mobilizar
dinamicas inconscientes que nao podem ser apropriadas sob a forma da
consciéncia, que nao podem determinar-se como propriedades da consciéncia. Por
isso, nem expressao de uma consciéncia, nem expressao de um objeto, a expressao
estética é a manifestacao da inquietude da linguagem em relagao ao sentido e a referéncia. Uma
inquietude vinda da promessa de transformagao estrutural dos modos de relagao a
si e a0 mundo que as obras de arte acabarao por portar.
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Esse ponto pode ser melhor compreendido se nos perguntamos sobre as relagoes
entre expressao linguistica e expressao estética. Notemos como, por mais paradoxal
que 1sso possa parecet, #do ¢ li onde ela se aproxima da expressao linguistica que a miisica é
uma linguagem expressiva. Sabemos como a musica partilha com a linguagem uma certa
logicidade estruturada através de suas frases, periodos, vozes, sistemas pergunta-
resposta, pontuagoes, relagdes dramaticas de desdobramento da temporalidade
(como as relagoes entre antecedente/consequente que se assemelham 2 relagoes de
causalidade).”” No entanto, sua dimensio expressiva nio aparece como utilizacio
adequada de potenciais linguisticos estruturais, mas como momento imanente
contra as determina¢coes normativas da forma. Por isso, ela estara necessariamente
associada a regimes de desconstituicdo semantica de enunciados potenciais.

Isso nos leva a insistir na necessidade de distinguir uma /Znguagem expressiva de uma
linguagem de representacio de afetos. Uma linguagem expressiva é aquela que leva ao
ponto de colapso os procedimentos de producao de sentido e de determinagao da
referéncia. Ela abre os sujeitos a recepg¢ao do que nao se configura como disposi¢ao
intencional, e isso apenas a arte é capaz de fazer. Algo muito diferente do ato de
representar, a partir de procedimentos de associa¢ao e reiteragao, afetos tipificados
e previamente determinados. Nesse sentido, é possivel dizer que uma musica pode
representar alegria ou tristeza, mas nem por isto ela serd expressiva. Ela sera um
veiculo de comunicagao e de descricdo de afetos tomados como objetos, nao o
momento de liberagido da linguagem em sua expressividade imanente. Distinguir
linguagem expressiva e linguagem de representagdo de afetos pode parecer
inicialmente paradoxal, mas ha de se sustentar a necessidade de tal paradoxo.

Debrugando-se sobre problema semelhante, Adorno insistira em conservar a
centralidade da categoria de expressio por compreender que a simples extirpagao
neo-objetiva da expressao equivaleria a submissao da arte a um principio de
funcionalidade que faria dela a figura de uma adaptagao perfeita a realidade (ou a
uma certa concep¢ao atualmente realizada de sujeito). Mas sua estratégia de
conservagao da expressio passa por uma dupla recusa. Ela esta claramente
enunciada em afirmagoes como: “a expressao se aproxima do trans-subjetivo, é a
forma do conhecimento que, como precedeu uma vez a polaridade entre sujeito e
objeto, nio a reconhece como definitiva”.*® Ou seja, a expressio ¢ um regime de
linguagem capaz de ressoar modelos de imbricagdao que antecedem a consolidagao
da polaridade entre sujeito e objeto, capaz de ressoar um solo comum do qual todos

47 A este respeito, Adorno dira: “Tenta-se distinguir a musica da linguagem dizendo que ela
desconhece todo conceito. Mas ela é préxima, em mais de um aspecto, dos ‘conceitos primitivos’
dos quais fala a teoria do conhecimento. Ela utiliza siglas (57g¢/) que retornam. Elas foram forjadas
pela tonalidade. Estas, mesmo nio sendo conceitos, também produzem vocibulos: acordes que
reempregamos constantemente com a mesma fungio, também ligacdes estereotipadas com os
materiais de cadéncias, muitas vezes férmulas melédicas que parafraseiam (umschreiben) a harmonia
[...] Essa invaridncia sedimentou-se em uma segunda natureza. Isto transformou o abandono da
tonalidade em algo tdo dificil para a consciéncia.” (ADORNO, Theodor. Quasi una fantasia.
Trad: Eduardo Socha. Unesp: Sio Paulo, 2018. P. 252).

48 ADORNO, Theodor. Asthetische Theorie. Frankfurt: Subrkamp, 1982. P. 170. Traducio do
autot.
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os dois se extraem. Por isso, ela ndo é nem a expressio do sujeito nem a expressao
do objeto, mas a expressao do que os desconstitui enquanto entidades polarizadas.

Por sua vez, o recurso a nogao de “transsubjetivo” para descrever tal modelo de
imbricagdo visa a lembrar que as desconstituicdes que a expressao produz sio
implicativas. Elas implicam sujeitos de forma genérica em um processo de
transformacao em dire¢ao ao que eles ainda nao sao. “Transsubjetivo” nao esta aqui
como termo a indicar potencialidades intersubjetivas soterradas pela vida social. Dai
porque Adorno dira que se trata de ver na expressao “o nao-subjetivo no sujeito”,
um “impessoal” (apersonal)® que patticipa do Eu sem ser idéntico a ele, aquilo que
faz vibrar a “historia primitiva da subjetividade”, uma pré-historia que sobrevive
nele e que pode emergir a qualquer momento.

Estas colocagoes a respeito da expressao do impessoal, de uma pré-histéria nao-
subjetiva alcangada pela expressio, mostram como ¢é apenas quando o sujeito
abandona a atitude disposicional de confirmacao de si que as relagGes expressivas
podem ocorrer. Isso implica colocar o uso da linguagem na contramio dos
processos comunicativos e proximo a um certo mutismo com forga de
despossessao: “A verdadeira linguagem da arte é muda (sprachlos), seu momento de
mutismo tem primazia em relagao ao carater significativo da poesia, algo do qual a
musica também nio estd afastada”’ Mutismo que pode se figurar através da
poténcia expressiva das dissonancias em Schoenberg, dos cortes e suspensoes
abruptas no estilo tardio de Beethoven, das explosdes de for¢a e intensidade em
Chopin. Ha varias formas de levar a linguagem ao ponto de atrofia da comunicagao,
ao seu ponto de desconstituicio semantica. Mas em todos estes casos vemos a
manifestacio da expressio estética como: “objetivagdo do nio-objetivado”
(Vergegenstandlichung des Ungegenstindlichung), objetivagdo que nao equivale a uma
“imitagdao do sujeito”, mas ao reconhecimento de que a expressao estética esta: “na

contramio da expressio de algo”.”!

Essas colocagbes estdao longe de serem meras disposigoes aporéticas. Elas indicam
a consciéncia da emergéncia de uma dimensio nio-intencional na experiéncia
estética, salientada por Adorno com claros objetivos politicos. Enquanto pratica da
liberdade, a arte produz um estranhamento em relacdo as disposi¢oes formais de
reiteracdo do estado atual de coisas e de submissao da relagdio a si mesmo ao
primado da identidade. Nesse sentido, ela apela a poténcia de disrupg¢ao do carater
convencional das formas e de irredutibilidade dos sujeitos como disposi¢ao
implicativa. Ao fazer isto, a arte desacostuma os sujeitos do mundo e dos regimes
de subjetivacio que ele produz a fim de garantir os processos de reprodugiao
material da vida. Ela produz assim a motivacio existencial decisiva para a

49 Ibid. P. 172.

50 Ihid. P. 171.

51 Id. Pois: “A ideia, tdo propria aos dias atuais, de ‘enunciar algo’ € irrelevante para a arte. Como
uma sintese que enuncia proposi¢do alguma, a arte pode renunciar a fazer proposi¢des sobre
pontos de detalhes, mas ela ¢ mais do que compensada pela sua justica em relagdo ao que é
normalmente excluido da proposi¢ao” (ADORNO, Theodor. Noten zur Literature. Frankfurt:
Suhrkamp, 1982. P. 32. Tradugio do autor).
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sustenta¢ao subjetiva de exigéncia de transformacoes politicas estruturais. Isso, seria
importante dizer, sabemos desde o romantismo.

LINGUAGENS EM CRISE E A EDUCACAO SENTIMENTAL
DA SOCIEDADE BURGUESA

Em um impressionante estudo sobre a musica romantica, Charles Rosen sugere
tomar duas pegas de Schumann como exemplos paradigmaticos da forma musical
no romantismo. Os exemplos escolhidos dizem muito a respeito das tensdes
internas a expressao romantica. A primeira peca chama-se “Humoreske” e foi
composta em 1839. Estruturada em sete se¢des, ela apresenta, em sua segunda
secao (Hastig), uma melodia inaudivel que deve ser imaginada pelo intérprete em
voz intetior (innere Stimme), enquanto toca uma espécie de acompanhamento para

uma melodia que nunca sera ouvida. Dessa forma, nos confrontamos com: “uma

25 52
>

estrutura de sons que implica o que esta ausente”,”” implica o que é destinado a
nunca se realizar, mas que deve ser contado como parte da obra. Essa ¢ uma forma
no interior da qual nem toda poténcia esta destinada a passar ao ato. Ha assim uma
experiéncia de interpretagao que exige a consciéncia da dissocia¢ao entre concepgao
e realizacdo. Tal dissociagao produz uma laténcia sempre presente na obra, como

se o limite a interpretagao fosse fenémeno interno ao funcionamento da obra.

Longe de ser uma ironia gratuita de Schumann, sua melodia que deve ser “tocada”
apenas em voz interior talvez seja, de fato, a expressao mais radical de um eixo
maior de desenvolvimento da forma musical no interior do romantismo. Trata-se
da exigéncia de integragdao continua do que aparece como limite as possibilidades
definidas pela organicidade da forma. A forma musical no romantismo de
Schumann, de Chopin, do chamado “estilo tardio” de Beethoven é uma forma
atravessada pela consciéncia de seus limites, por isso forma eminentemente critica.
Forma animada pela poténcia do irrealizado e do irreconcilidvel. “F um paradoxo
essencialmente romantico que o primado do som na musica romantica tenha de ser
acompanhado e mesmo anunciado por uma sonoridade que ndo apenas ¢
irrealizdvel, mas inimaginavel”.”> Como se a musica caminhasse necessariamente em
dire¢do ao que for¢a o esquematismo da imagina¢ao, ao que desorienta os limites
da escritura. Trata-se de algo muito diferente destas notagoes de partitura barrocas
que deixavam a escolha do intérprete algumas decisGes importantes a respeito de
ornamento, intensidade e timbre. Nesse caso, a partitura deixa espago a habilidade
do intérprete. Pois no caso da pega de Schumann, o intérprete se vé diante do que
sua habilidade nao permite formalizar. Trata-se de uma maneira de confrontar o
interprete com algo que permanecera irrealizado, embora com a for¢a de intervir
na maneira com que a interpretacao se dara.

E nesse contexto que outra peca de Schumann é invocada, a saber, o primeiro Lied
da série dos Dichterliebe, intitulado “In wunderschinen Monat Ma?’. Ela comega no
meio, termina em uma dissonancia, um impressionante acorde de sétima dominante
sem resolucdo, e parece procurar traduzir musicalmente a expressio de um desejo

52 ROSEN, Chatles. Op.ciz. P. 10.
53 Thid. P. 11.
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insatisfeito, em permanente expectativa. O poema de Heinrich Heine ¢ claro neste
sentido. Ele dira: no maravilhoso més de maio, os botdes de flores exprimem a
emergéncia do amor e o canto dos passaros faz o poeta ouvir seu proprio anseio
(Sehnen) e saudade (1 erlangen). Por sentir o descompasso entre o tempo presente e
o que nao se realiza, por sentir a forma com que o maravilhoso produz nao
exatamente o conforto, mas o desnorteio do anseio, a peca parece comegar em
qualquer parte e terminar em qualquer parte, como se fosse um simples fragmento
de uma forma nao completamente presente, que pode continuar infinitamente.

Diante desses dois exemplos poderfamos falar de uma forma em crise perpétua, ou
seja, que perpetuamente evidencia a natureza de convengao a animar o solo de
inteligibilidade que liga compositor, intérprete e ouvinte, forma que perpetuamente
denunciaria a finitude do que a obra é capaz de determinar. Convengao que, por
sua vez, parece apontar para o envelhecimento continuo da linguagem. De fato,
conhecemos certas interpretagdes que insistifio que algumas caracteristicas
fundamentais da expressio romantica, como a ironia, o culto do fragmento e do
paradoxo, o carater de desarticula¢ao continua da capacidade construtiva da forma,
serilam marcas de uma subjetividade a estilizar continuamente os descompassos
entre efetividade a as aspiragdes normativas da Ideia.”* No entanto, hd um risco ao
inflacionarmos, nesse contexto, o conceito de “linguagem em crise” ou de ver em
casos similares apenas a expressio de uma estetizagao continua do descompasso.
Pois correremos o risco de nao compreender o sistema profundo de ligagdes entre
desejo romantico em diregao ao irrealizado e redimensionamento da experiéncia
social de emancipagao. De certa maneira, desde a aurora do romantismo, a
linguagem musical estaria, a0 menos se formos fiéis a tal leitura, continuamente em
crise, o que nos leva a se perguntar se, por tras desta aparente crise perpétua, nao
haveria algo que nao é simplesmente crise, mas a afirmag¢ao de uma processualidade
produtiva animada pelo carater formalmente desestabilizador de certos conceitos
estéticos centrais, em especial o conceito de expressio.

ESTUDOS PARA PIANO

Para apreender melhor as articulagdes entre processos de instauragao e dinamicas
de desestabilizagao da linguagem, podemos privilegiar uma estratégia local e nos
voltar a analise do desenvolvimento de um género musical que se consolida com o
romantismo, que lhe representa de forma privilegiada, permanecendo até hoje em
alguns compositores contemporaneos centrais (como Gyorg Ligeti, Pascal
Dusapin, Maurice Ohana, Philip Glass). Como uma légica sintomal, este ponto
local podera iluminar o todo.

O género escolhido ¢é peculiar pois preso entre a condi¢ao de mero exercicio técnico
de adestramento corporal e obra autonoma, entre disciplina e expressdo, entre
musica e ginastica, por isso género que deixa mais evidente as engrenagens através
das quais a expressao musical encontrara sua gramatica tensa. Trata-se dos Estudos
para piano. Gostaria, pois, de procurar compreender, a partir de um dos géneros
aparentemente mais tipificados da literatura musical, como a expressao se coloca cono

54 Ver ARANTES, Paulo. Ressentimento da dialética. Sao Paulo: Paz e Terra, 1996.
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limite 2 comunicagao e as determinacOes regulares da forma. Assim, veremos como,
longe de ser o processo que garante a unidade de uma subjetividade fortemente
personalizada, a expressao sera o ponto de relagio ao que se coloca como
heteronomia.

Lembremos ainda que discutitr o problema da expressio musical através do
desenvolvimento da técnica pianistica nao é uma escolha gratuita. Nenhum outro
instrumento se vinculou tao claramente a formacao sentimental da burguesia em
ascensio, a definicio do espago privado da home e de sua memorabilia quanto o
piano. Uma impressionante literatura pianistica foi produzida a partir das primeiras
décadas do século XIX visando, entre outras coisas, a alimentar um publico
crescente em formagao. O piano nao foi apenas um instrumento musical, mas um
espaco privilegiado de formacao da sensibilidade burguesa e de sua interioridade
psicologica. Ou seja, o piano nao foi apenas o instrumento privilegiado de educagao
musical, ele foi o meio fundamental de educacao sentimental, ele foi, na verdade, o
primeiro diva da sociedade burgnesa. Ao menos no que diz respeito ao século XIX, nao
haveria a sensibilidade burguesa como a conhecemos se nio houvessem pianos.”
Mas, como todo bom diva, o que aparecera diante do piano ultrapassa em muito os
anseios de controle da sensibilidade burguesa.

Assim, dentre a literatura pianistica, os Estudos para piano merecem nossa atengao
por aparecer mais claramente como eixo de uma certa pedagogia da expressao. A
sua maneira, os Estudos procuram fornecer a definicio das condi¢des de
possibilidade para toda interpretagao correta possivel, produzindo historicamente
algo como a determinagao transcendental da interpretagao musical. Tais condigdes
de possibilidade, no entanto (e este ¢ um ponto de suma importancia), sao
inicialmente expressas em um conjunto de disposi¢des corporais. Nao se aprende a
tocar piano sem aprender a controlar o peso dos dedos, a modelar as maos, a abrir
e fechar os bracos a fim de construir uma dinamica de intensidades e velocidades.
Nesse sentido, a técnica pianistica impde claramente a constru¢ao de um corpo
expressivo a partir da internalizagao de um sistema complexo, de tempos, de gestos e
de movimentos.” Ela demonstra, de maneira exemplar, como a personalizagio da
expressao ¢ totalmente dependente da determina¢io de uma gramatica de
disposi¢oes corporais.”’

Por exemplo, podemos nao saber se uma indicagao de pianissimo em uma partitura
indica ternura, soliddo, tristeza ou quietude contemplativa, mas sabemos quais
gestos corporais sA0 Necessarios para O puanissino aparecer. Sei como meu corpo

55 Lembremos, por exemplo, como Max Weber insiste no carater de “instrumento de espago
interior” préprio ao piano por permitir “a apropriacio doméstica de quase todo o pattimonio da
literatura musical, na imensa abundéncia de sua prépria literatura e, finalmente, na sua
especificidade como instrumento universal de acompanhamento e aprendizagem” (WEBER, Max.
Op.cit. P. 149). Weber chega mesmo a afirmar que a literatura pianistica desenvolve-se mais no
norte devido a uma “cultura do lar e da bome” ausente no sul.

5 Ver, a esse respeito, SZENDY, Peter. Membres fantémes: des corps musiciens. Paris: Minuit,
2002.

57 Pois: “o gesto instrumental, um dispéndio corporal, participa também de forma intima do
enunciado musical” (BIGET, Michelle. Le geste pianistique: essai sur I’écriture du piano
entre 1800 et 1930. Rouen: Publications de ['Université de Ronen, 1986. P. 3. Traducido do autor).
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deve estar, de que parte do corpo deve vir o peso do toque. Essa gramatica corporal
(e nio a elaboracao intelectual dos sentimentos) ¢, no fundo, a base da nocao
moderna de expressao. Como se a expressao fosse, no fundo, um género de
expressao corporal. Pois, se a expressao pode inicialmente parecer a manifestagao
de uma egoidade personalizada, tudo se passa como se a ilusdo desta egoidade
estivesse profundamente relacionada a um sistema de condicionamentos corporais,
a uma imagem do corpo que a técnica de interpretagao parece procurar criar. O que
nao deixa de nos lembrar uma ideia cara a psicanalise, a saber, a no¢ao de que o
sentimento da egoidade estd sempre vinculado a imagem do corpo préprio.”™

No entanto, tal construgao de uma gramatica corporal nao é apenas a internalizagao
de processos disciplinares em dire¢ao a formacao de um corpo expressivo. Esta é a
diferenca maior entre Estudos de fun¢ao meramente didatica, que todo estudante
de piano infelizmente conhece e felizmente odeia, e as obras que gostaria de
analisar. Na verdade, em tais obras, a constru¢ao da gramatica corporal é, na
verdade, a posi¢ao de uma modalidade de aproximagao com o que nao tem a forma
de uma egoidade. Ela é aproximagao com aquilo que, liberado da sua ordenagao
regulada no interior da linguagem musical, ¢ um fluxo de despersonalizagao e
heteronomia, pois ¢é forcagem continua da normatividade da forma musical.
Poderfamos dizer que, para além de um imaginario do corpo, ele é a expressao de
um corpo real, isso se quisermos continuar nas aproximagoes psicanaliticas.

Como ja foi dito, um conjunto de Estudos para piano é normalmente feito com o
objetivo de fornecer ao instrumentista situagdes que lhe possibilitem desenvolver
sua técnica, aprimorar sua gestualidade e agilidade. Embora encontremos antes do
comego do século XIX pecas fundamentalmente destinadas ao desenvolvimento da
habilidade técnica do tecladista, como os “Clavier Ubung”, de Johann Sebastian Bach
(que contém as famosas “Variagoes Goldenberg”) e os “30 exercicios para cravo”,
de Domenico Scatllati, é s6 a partir de compositores menores como Karl Czerny,
Johann Cramer e Muzio Clementi (se me permitem uma pequena colocagao de
ordem pessoal, credito a eles os piores momentos de minha vida em conservatorio)
que teremos uma produgdo sistematica de pegas didaticas nao dirigidas a
performance e que serdo chamas de Ftudes. Como dira Charles Rosen:

O Estudo ¢ uma ideia romantica. Ele aparece no comeco do
século XIX como um novo género: uma pega curta cujo
interesse musical ¢ derivado quase inteiramente de um Gnico
problema técnico. Uma dificuldade mecanica produz
diretamente a musica, seu charme e seu pathos. Beleza e técnica
estdo unidas, mas o impulso criativo é a mio, com seu arranjo
de musculos e tenddes, sua forma idiossincratica.>”

No entanto, com Liszt e, principalmente, Chopin, tais pegas transcenderdo seu
carater meramente pedagdgico para tornar-se, também, repertério de salas de
concerto. Na verdade, eles representardo um ponto alto da expressividade
romantica. Por isso, gostaria de concentrar-me em uma discussao mais especifica

% Ver a esse respeito: LACAN, Jacques. “Le stade du miroir comme formatenr de la fonction du J¢°. In:
Ecrits. Paris: Seuil, 1966.
5 ROSEN, Chatles. Op.cit. P. 363.
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sobre Chopin, deixando os igualmente importante Estudos de Liszt de lado. E fato
que, com Chopin, encontramos uma manifestacdo paradigmatica e decisiva da
expressao musical romantica extremamente singular. Mas tenhamos em vista, mais
do que uma analise estrutural de seus Estudos, o problema da articulagdo possivel
entre expressao musical e emancipagao social.

A DESTITUICAO DO TERRITORIO

A andlise da expressio em Chopin, assim como de suas implicagdes para a
reconstru¢ao do conceito de emancipagao social, talvez devesse, no entanto, partir
inicialmente de outro lugar. Nao diretamente da maneira com que ele reconstroi a
gramatica da expressao musical a partir de seus gestos, a partir da emergéncia de
um corpo, mas da maneira com que sua musica procura por um povo, ou, se
quisermos, procura por um outro tipo de corpo, um corpo politico. Pois ha
articulagdes profundas, ha relagoes de imbricacdo entre a emergéncia de um corpo
expressivo e um corpo politico.

Seria importante lembrar aqui que ha maneiras distintas de se procurar por um
povo. Podemos faze-lo a maneira dos compositores nacionais que recuperam e
catalogam materiais folcloricos, musicas populares a fim de contribuir para a
consolidacio da identidade nacional no interior da afirmacdo dos estados-nacio.
Dvorak, Janacek e os tchecos, Grieg e os noruegueses, Sibelius e os finlandeses,
Borodin e os russos, Villa-Lobos e os brasileiros. Os exemplos sao legiao e
aparecem principalmente no século XIX ou (em caso de paises de nacionalidade
retardataria como o Brasil) no século XX. A absorcio do folclore pelos
compositores era, na verdade, pe¢a maior da estratégia burguesa de enraizar
sentimentos nacionalistas em uma “gramatica da origem” capaz de fornecer a ilusao
de uma continuidade identitaria, de materiais musicais tipicamente nacionais, como
os cristais da Boémia, o café brasileiro e os queijos franceses. Mas seria este
exatamente o caso de Chopin e os poloneses? Ja se procurou sem grande sucesso
tracos diretos de materiais folcloricos em suas Magurkas, com resultados
extremamente limitados, nao indo além de referéncias ligadas a um imaginario
popular bastante genérico, até porque, compor dangas polonesas era algo feito pela
“musica séria” desde a renascenca.”’ Eles praticamente inexistem em suas Polonaises,
pecas no entanto organicamente animadas pelo sentimento de procura de um povo
em vias de desapari¢ao, assim como inexiste o trabalho tematico com o mito ou
com marcas do Volksgeist.”’

Por isso, podemos dizer que o caso de Chopin e suas Polonaises, o eixo principal de
sua procura por um povo, é outro. O que encontramos inicialmente é a
reformulacdo completa de um género que, até entdo, aparecia como género menor

%0 A este respeito, ver GOLAB, Maciej. Twelve studies in Chopin: style, aesthetics and
reception. Frankfurt: Peter Lang, 2014. Pp. 102-105.

61 Nesse sentido, nio vale para Chopin a caracterizagio desenvolvida por Dahlhaus: “O que é mais
caracteristico do século XIX ¢ a ideia de que o espirito nacional, que se manifesta na musica
folclorica em um nivel elementar, foi 0 mesmo espitito que finalmente produziu o classicismo, um
classicismo nacionalista” (DAHLHAUS, Catl. Between modernism and romanticism. Oakland:
University of California Press, 1989. P. 82).
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ligado a danga, ao divertimento e, por isto, a estereotipia das formas. Um género
menor e completamente tipificado advém uma forma-extensa com
desenvolvimento verdadeiramente sinfoénico e forca dramatica. Este novo
desenvolvimento da Polonaise como forma-extensa desidentifica os materiais,
retirando sua tipificagao estrita.

Note-se, por exemplo, o sentido de Chopin chamar por um povo privilegiando
operagdes musicais como a elevagao intensiva de operagdes por contrastes e por
diferenciacdo de sentimentos no interior do mesmo tema, muitas vezes no interior
da mesma frase musical. Notemos como estas diferenciagoes sio, na verdade,
diferenciagies em continuidade. Que tenhamos em mente o exemplo da Polonaise n. 5 e
suas resolucoes através de cortes abruptos que, no entanto, resolvem a ultima nota
do tema no inicio do tema seguinte de intensidade completamente oposta, criando
assim uma continuidade onde deveria haver apenas ruptura. Ha de se sublinhar,
principalmente, os casos das passagens entre os compasso 81 e 82, na qual a tripla
oitava de mi que inicia a sequéncia de acordes no compasso 80 se resolve na tripla
oitava de 1a que sera repetida de forma obsessiva durante vinte compassos, assim
como a passagem do compasso 101 a 102, na qual a tensao produzida pela repeticao
insistente do 14 agora em oitavas paralelas é suspensa por uma resolugdo
completamente improvavel de frases melddicas que comegam em sol e fa e que
recuperam frases expostas anteriormente em outro contexto. Mas note-se
principalmente a “transicao’” entre o compasso 109 e 110. Essas sao passagens nas
quais o fim da frase musical é sua transmutacio completa de carater e,
principalmente, a conservagao de tal processo em um aumento de tensdo que
fornece as figuras retomadas por uma segunda vez a complexificagdo de seu
sentido. A retomada a partir do compasso 110 é o aumento exponencial da for¢a
dramatica da repetigao das oitavas paralelas, mas sua resolugdo se dd através de uma
transmutagao do ritmo marcial em fempo di mazurka, ou seja, em recuperagao da
expressao da danga. Ha de se admirar a coragem de resolver o drama de uma marcha
militar através de uma danca de saldo.

Esse ponto nos leva a outra caracteristica musical importante. Chopin chama um
povo fazendo apelo a um fluxo constante de desconstituigdes e recontextualizagdes
semanticas que transformam o sentido de pegas normalmente usadas para chamar
musicalmente um povo, como hinos, marchas, dangas e unissonos. Os elementos
musicais proprios a hinos, marchas e dangas estao 1a, mas em um jogo de passagens
e instabilidade tal que lhes retira a capacidade de, digamos, fundamentar um solo.
Os hinos se dissolvem em contrapontos, as marchas viram dangas, as dangas
carregam uma tensdo, vinda da ressonancia dos momentos musicais anteriores
ainda vivos e prestes a re-emergir, que retiram da danga sua fungao de divertimento.
Isto nos permite dizer que este povo chamado por Chopin, constitui seus vinculos
e seus sistemas de transmissOes através da partilha de uma expressio que nao tera
solo, expressio que constréi um espago musical em fluxo continuo de
transformacao. Fluxos muito intensos para fundar um solo.

Nesse sentido, se a emancipagao politica no século XIX esteve tao vinculada a
construcdo de um territério nacional, com seu imaginario de libertagdo e
recuperagao de uma origem silenciada, a estratégia de Chopin segue outra
coordenada. Ela é um esforco continuo de desconstitui¢do de territorios, de invasao
de forcas heterogéneas que desestabilizam formas e produzem um espago de
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multipla imbrica¢ao. Ha de se atentar para este modelo de emancipacio através da
abertura a forcas heterogéneas. Como disse anteriormente, ela fornece um outro
modelo de emancipa¢iao, nao mais ligada as ilusdes autarquicas de autonomia e
jurisdi¢ao de si.

De toda forma, nao é por acaso que tal modelo aparece a respeito dos poloneses
do século XIX. Neste momento, como dira Engels: “polonés e revolucionario sao
dois termos idénticos”. Afastado do pan-eslavismo e sua ressureicdo
contrarrevolucionaria de arcaismos, os poloneses seriam, na perspectiva de Engels
e Marx, o tnico povo eslavo capaz de aceder a uma consciéncia revolucionaria
visando a emancipagdo coletiva.”
jacobinismo e simpatias revolucionarias, 0 que motivara a guerra russo-polonesa e
a posterior particio da Polonia. Apds a parti¢ao, varias revoltas se sucedem, em
especial Varsévia, em 1830, e principalmente Cracévia, em 1846. Marx e Engels
dirdao que a insurrei¢ao de Cracovia deveria ser vista como um modelo por ser o

Ja sua constituicao de 1791 fora acusada de

primeiro movimento na Europa a hastear a bandeira da revolugao social, sendo nao
apenas uma revolu¢ao nacional, mas uma revolu¢ao de emancipagao de classes, o
que os fazem defender sua posigao de precursora das revolugdes de 1848. Ou seja,
o vinculo a causa polonesa tem, no século XIX, uma complexidade para além do
problema da emancipagdo nacional.

RECONSTITUIR UM CORPO EXPRESSIVO

Mas tentemos desenvolver o problema da expressio musical como abertura ao
heterogéneo através da discussio de algumas pecas paradigmaticas dos Estudos
para piano. Comecemos por lembrar que uma abordagem do conjunto dos Estudos
de Chopin em seus dois livros, o opus 10 e o opus 25, além dos trés Estudos sem
opus publicados posteriormente, demonstra como nao se trata no caso de Chopin
apenas de apresentar dificuldades técnicas para a formagao das habilidades musicais
do interprete. Trata-se de algo mais audacioso, a saber, reencontrar o corpo,
reconstruir seus gestos com suas intensidades e movimentos, recuperar a mao
através de dedilhados e movimentos que construam para cada um dos dedos uma
sonoridade que lhes seria prépria.

Tomemos, por exemplo, o problema do dedilhado. O ponto fundamental de
contato entre o corpo do interprete e o corpo do piano sao os dedos. Por isso, toda
a constituicao disciplinar do corpo expressivo do intérprete comegara pela
“produgao” dos dedos. Era comum a época de Chopin a defesa de que: “a clareza
da execugido s6 pode existir enquanto todos os dedos tiverem uma for¢a e uma
flexibilidade iguais”® Ou seja, a expressio musical setia solidaria aqui da producio
de uma disposi¢ao igual de forgas, de uma intercambialidade absoluta que parece
garantir o dominio pleno de meu corpo através da afirmagao de um horizonte
abstrato de pura homogeneidade (todos os dedos se equivaleriam, independente de
sua anatomia distinta; dessa forma, posso ter o dominio de todos de forma igual).
Ao produzir a homogeneidade de forgas e flexibilidade, teremos uma expressiao que

02 Ver ENGELS, Friedrich. “A revolta hingara”. In: Nova Gazeta renana. 13 de janeiro de 1849.
63 FETIS, Francois-Joseph. La méthode des méthodes de piano. Reimpression de 'edition de
Paris, 1840. P. 9.
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nasce do dominio de si sobre o corpo e sua anatomia.* Ela serd por isso expressio
maxima da disciplina. Nesse sentido, Chopin sera praticamente o Gnico em sua
época a dizer:

Agiu-se durante muito tempo de maneira contra-natural
procurando dar aos dedos uma forga igual. Tendo cada dedo
uma conformagio diferente, ¢ melhor nao procurar destruir o
charme do toque especial de cada um mas, ao contrario,
desenvolvé-lo. Cada dedo tem forca de acordo com sua
conformacao.6

Chopin chega mesmo a propor que a posi¢ao natural da mao sobre o teclado nao é
a colocacao de cada dedo sobre uma tecla de d6 a sol, como se faz normalmente
até hoje, mas em mi, fa#, sol#, la#, si, ja que os trés dedos centrais, por serem
maiores, devem ficar sobre teclas pretas, que sao mais altas. Assim, nao se trata de
adequar a naturalidade do corpo ao fundamento primeiro do sistema tonal, no caso
a primeira pentatonica da escala fundamental de d6 maior. Trata-se de elevar o
proprio corpo a principio normativo, de produzir a expressao a partir da liberagao
do corpo da posicio de mero apéndice repetidor da normatividade interna ao
sistema. Essa liberacao é o que permite criar uma gradagao de coloragdes até entdo
desconhecidas, nunca ouvidas, que fornecerdo possibilidades construtivas para a
escrita pianistica. Isto nos explica porque:

A maior parte dos Estudos de Chopin sao estudos sobre
coloragoes e a dificuldade técnica concerne, na maior parte dos
casos, mais a qualidade do toque do que a acurdcia ou a
velocidade. Esta implicagdo com as coloragoes responde a
importancia a insisténcia de Chopin nas diferentes funcoes dos
diferentes dedos.o6

Neste sentido, basta perceber como Chopin trabalha a melodia do toque do quinto
dedo, o dedo cujo controle é o mais dificil, em sua contraposi¢io a massa quase
indefinivel composta pelas figuras de arpeggio, no primeiro Estudo do opus 25. A
funcao maior desse primeiro Estudo ¢ a diferencia¢do do toque e as possibilidades

7 A modulacido das intensidades deve

construtivas que tal diferenciagdo revela
obedecer a um sistema de diferenciagio do quinto dedo e de indeferenciagao
generalizada dos demais. Dessa forma, aprende-se a elabora¢ao de uma disciplina
sobre si capaz de produzir diferenciagdo a partir da distribuicdo singular de

intensidades e da criagdo de contraposi¢oes ld onde até entdo havia apenas

4 Dai porque, para alguns: “a virtuosidade nio sera outra coisa que um teatro da domesticagio,
reinstalando apds o combate e a conquista o ‘eu’ em seu dominio. O corpo do virtuose ndo sai
recomposto, mas simplesmente glorificado” (SZENDY, Peter. Op.cit. P. 14).

05 CHOPIN, Frédéric. Esquisses pour une méthode de piano. Paris: Flammarion, 1993. P. 74.
% ROSEN, Charles. Op.cit. P. 371.

7 Nao serd um acaso que, décadas depois, Debussy comegara seus Estudos para piano com uma
critica ao dedilhado: “Intentionnellement, les présentes Etudes ne contiennent aucun doigté, en
voici brievement la raison: imposer un doigté ne peut logiquement s'adapter aux différentes
conformations de la main. La pianistique moderne a cru résoudre cette question en en
superposant plusieurs; ce n'est qu'un embarras. .. La musique y prend l'aspect d'une étrange
opération, ou par un phénomene inexplicable, les doigts se devraient multiplier” (DEBUSSY,
Claude. “Introduction”. In: Etudes pour piano.).
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uniformidade. Ha assim no primeiro Estudo do opus 25, antes de mais nada, a arte
de produgao de um gesto musical vinculado a recomposicio da gramatica dos
movimentos corporais.

Nao deixa de ser interessante lembrar aqui como a musica contemporanea foi
sensivel a esta natureza fundamental do gesto musical que anima o principio
construtivo de Chopin e enraiza sua linguagem musical. Tomemos, por exemplo, a
seguinte afirmacao do compositor hungaro Gyorg Ligeti a ocasido de uma
explanacio a respeito de seus Estudos para piano:

Para uma peca ser bem resolvida para o piano, conceitos tateis
sao quase tdo importantes quanto conceitos acusticos [...] Um
giro melddico ou uma figura de acompanhamento chopinesco
nao ¢ apenas ouvido, mas é também sentido como uma forma
tatil, como a sucessio de excertos musculares. Uma peca de
piano bem formada produz prazer fisico.%

Se uma pega pode produzir prazer fisico é porque ela esculpe a dinamica dos
corpos, ela produz um certo esquema corporal que ganha realidade através da
repeticio de movimentos. Esta inscricao da corporeidade em um processo de
producao de sons ¢ uma forma importante de desvelamento da existéncia de uma
certa expressao corporal resultante de uma verdadeira “disciplina de artista”, ligada
a um trabalho sobre si que faz do corpo o campo de desdobramento daquilo que
Ligeti chama de “conceito tateis”.

Mas ha algo mais do que produgdao de um esquematismo corporal em Chopin e é
este ponto que merece nossa atengao. Se é verdade que: “nos Estudos de Chopin,
o momento de maior tensdo emocional é geralmente aquele que a mio ¢é alongada
da maneira mais dolorosa, de maneira que a sensagdo muscular se transforme —
mesmo sem o som — em uma mimesis da paixdo”® é porque, muitas vezes, esta
escultura da dinamica dos corpos nao é apenas a constitui¢ao de uma regularidade,
mas o aprendizado das paixoes naquilo que elas tem de mais amedrontador, ou seja,
na confrontagdo com o ponto no qual tensido emocional e limite corporal se tocam.
Limite corporal visivel em varios Estudos, como o opus 10 n. 1, no qual os arpeggios
constituidos de intervalos de oitava, quinta, quarta e ter¢a a serem tocados em
extrema velocidade (tempo de 176 para as seminimas). O que leva o intérprete ao

exercicio impossivel de tentar: “reduzir os espagos (¢carts) até nega-los™.””

Esta gramatica que nao ¢ apenas o ensino da regularidade, mas o desenvolvimento
da confronta¢do com o limite, nao se contenta em ser o conjunto de condigdes para
o desenvolvimento da virtuose pianistica. Ela é o desenvolvimento da forma como passagem
em diregao ao limite, como se realizagdo da forma e sua prépria dissolu¢do fossem
processos indissociaveis. Por isso, tal gramatica nao é apenas um exercicio de
virtuose, mas a conquista da expressividade através da reversao da normatividade
em principio de desconstituicado da propria forma. Esta dialética ¢ uma das
caracteristicas maiores da expressao romantica e diz muito a respeito da maneira

68 LIGETI, Gyorg. Etudes.
% ROSEN, Chatles. Op.ciz. P. 383.
70 BOUCOURECHLIEV, André. Regard sur Chopin. Paris: Fayard, 1996. P. 105.
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com que a experiéncia estética podera a partir de entdao ser elevada a condi¢ao de
modelo social de liberdade. Pois /iberdade aqui ¢ indissocidvel da capacidade de operar o
manejo de uma dialética rigorosa entre constituicdo e desconstitnigao.

VIOLENCIA, DISSOCIACOES E EQUILIBRIOS

Analisemos dois exemplos maiores a este respeito, a saber, o Estudo opus 10 n. 12
(1833) e o opus 25, n. 12 (1837). O que os une é, acima de tudo, uma mesma
carateristica construtiva. Tratam-se de estudos cuja célula elementar é a repeticao
de um gesto. De certa forma, é correto afirmar que a ideia musical que da unidade
e principio de desenvolvimento a pe¢a é a expressio de um gesto. Nos dois casos,
toda a pega é baseada em um gesto ascendente e descendente normalmente
desenvolvido para mostrar como o pianista deve “tomar posse” da extensao do
teclado. O opus 10 n. 12 tem, além destes gestos de arpeggios ascendentes e
descendentes, o movimento de escalas descendentes, claramente ouvido nos oito
primeiros compassos e retomado tanto na primeira reexposi¢ao dos temas quanto
ao final. Neste sentido, o que ouvimos na peca é simplesmente a manifestacao de
um gesto pianistico fundamental que garante coeréncia de desenvolvimento e
unidade estrutural a obra. Como se o gesto fosse a célula elementar do nascimento
de toda significacao possivel, a base de toda e qualquer linguagem expressiva, o “ser
bruto” da lingua liberado agora de sua condi¢ao de “objeto” potencial.

Mas ha dois pontos fundamentais aqui. Primeiro, uma analise do opus 10 n. 12
demonstra como o Estudo se estrutura, desde seu inicio, através de um esforco de
construcao a partir da desconstitui¢ao produzida pela mao esquerda. Pois a mao
esquerda nao pode ser descrita como fornecendo algo que se assemelha a um
acompanhamento que se subordina a melodia. De fato, entre os compassos 10 e 28
os arpeggios ascendentes e descendentes ainda “mimetizam” uma estrutura
tradicional de subordinacdao. Podemos encontrar tais figuras de acompanhamento
ja no “Cravo bem temperado”, de Bach. Mas ha algo aqui de completamente
diferente.

Comparemos, por exemplo, com o uso das mesmas figuras no Moderato cantabile da
Fantasia, opus 066, de Chopin. Neste caso, a figura musical esta claramente no
interior de sua funcao, ela ¢ usada de forma a sustentar o desenvolvimento melédico
de maneira claramente subordinada. Ja nos compassos em questao do Estudo opus
10 n. 12, a velocidade e intensidade a que a mao esquerda esta submetida, em
contraposicao a continuidade da mao direita, funciona como uma espécie de
distor¢ao da funcio inicial das figuras musicais. Ou seja, elas estao saturadas e em
desconstituicio semantica’’ H4 um crescimento por saturacio até os compasso 29

71 Sobre as muta¢oes semanticas dos acordes arpeggiados, lembremos como: “as figuras
arpeggiadas limitam-se, antes de 1780, a sustentagdo de um perfil melédico que toma conta do
interesse principal. Quebrando-se em ondas ascendentes e descendentes sobre a totalidade do
teclado, elas isolam, em certas paginas de Beethoven e Chopin, um sitio modulante instavel, no
qual o poder absoluto de uma cantinela acompanbada desaparece. Os vastos arpeggios de “Fogos de
artificio”, de Debussy, chegario a chamar a atengéo para restos de tempo musical, selecionados
por seu valor intrinseco” (BIGET, Michelle. Op.¢it. P. 10). Na verdade, com Debussy acontece algo
patecido ao que vimos com Kandinsky: os materiais anteriormente vinculados a constituigao de
objetos ganham autonomia e poténcia construtiva propria. As figuras arpeggiadas sdo como as
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ao 41, nos quais nao ha mais nada que possa ser descrito como se referindo a
acompanhamento, nem se trata por isso de uma estrutura tradicional de
contraponto, pois nao ha exatamente uma outra “voz” na mao esquerda. A
submissao das figuras musicais a um trabalho cada vez mais extremo de velocidade,
intensidade e modulacio retira-lhes o carater de voz para aproximar-lhes de algo,
de certa forma, anterior a voz de um sujeito. A continuidade ininterrupta deste
trabalho de velocidade e intensidade faz de toda a sequéncia da mao esquerda algo
abaixo da incorporagao da musica a voz, abaixo do processo de incorporagao de
frases musicais a intengao significativa. Ha de se sentir esta impessoalidade, esta
despersonalizagdo em emergéncia para interpretar de forma correta a peca. Ha de
parar, a0 menos por um momento, de se perceber como portador de “vozes” que
se agenciam em um didlogo.

Assim, ao invés da subordinacao das vozes, ao invés das vozes em contraponto,
temos algo como uma espécie de fluxo intensivo cortado pelo trabalho da mao
direita com pontuagoes que paulatinamente constituem uma série melédica extraida
da transcri¢dao pianistica de uma gestualidade em explosao. Como se estivéssemos
diante de um fundamento que, ao invés de operar por semelhanca ao fundado, ¢ a
forma mesma do que nao permite construgao alguma por relacdes de semelhangas.
O que demonstra quao errado estava René Leibowitz ao dizer que, em Chopin, a
escritura nao ultrapassa nunca o solo da melodia acompanhada.

Tal construcdo através de cortes ¢, pois, a expressao de um segundo principio que
se descola do principio meramente gestual da mao esquerda. A mao esquerda
apresenta uma intensidade em limite continuo e uniforme enquanto a mao direita é
capaz de operar por contrastes, tal como vemos no contraste que suporta a relacio
antecedente-consequente das células motivicas dos compassos 10, 11 e 12. Esta
operagao por contrastes, que aparecerda em outros momentos da peca, indica um
modelo de construcao e controle estranho ao fluxo continuo e indiferenciado da
mio esquerda. E por levar em conta tal dinimica de agenciamento de contradices
que podemos dizer que poucas foram as pegas musicais que expuseram de forma
tao evidente a estrutura da expressao romantica como elaboracio da contradigao posta entre
indeterminagao e determinagao, como elaboragao singular de modalidades de controle
do que aparece como posi¢ao enfim exposta do impeto (Drang). Como se tratasse
de expor um corpo que parece, a todo momento, confrontar-se com a
desestabilizagao produzida por um plano de pura intensidade. Como se interpretar
um Estudo como esse exigisse do pianista perceber-se entrar em um movimento
de dissociagao, chegar no limiar de um descontrole que, apesar disso, devera ser
calculado e conscientemente produzido. Esta forma da expressio musical como
subjetivagao de processos que, no interior da linguagem musical, estao, de certa
maneira, em processo de desconstitui¢ao semantica por expressarem o que forca a
forma musical em dire¢ao ao informe fazem da experiéncia estética uma relagao
constitutiva a heteronomia. Nao havera depois disso experiéncia estética sem o
impulso de forcagem da forma para fora de si mesma. Essa sera a maior das
contribui¢cdes romanticas.

cores que desenvolvem fungao propria.
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Podemos encontrar o mesmo principio construtivo de integracio de processos
abaixo da significa¢ao, de forma mais contida, no Estudo opus 25, n. 6 e seus
ostinatos de ter¢as na mao direita. Aqui, os ostinatos ganham extensiao
desproporcional transformando-se em material musical dotado de autonomia
propria. Mas é certamente o Estudo opus 25 n. 10 que mais claramente desenvolve
o modelo de constru¢io que encontramos no opus 10, n. 12. Dividido em trés
partes, sua primeira parte é claramente uma abolicio perfeita das nogdes de
subordinagio e hierarquia que fornecem o modelo de organiza¢iao da progressao
harmonica do sistema tonal. Apresentando duas séries de oitavas exatamente iguais
em deslizamento continuo, a primeira parte tem como fungdo a posicao do
principio de indeterminagdo que sera controlado na segunda parte, na qual as
sequéncias de oitava se concentram na mao direita para liberar a mao esquerda a
retornar, momentaneamente, a sua condicio de voz subordinada. O contraste
brutal entre a primeira e a segunda parte tem uma fungao clara. Tudo se passa como
se Chopin quisesse expor o mesmo principio construtivo (sequéncias de oitavas)
em sua expressao monstruosa, em um fluxo marcial em 4/4, em uma articulagio
desprovida de hierarquia, e em sua inscri¢ao controlada em um ritmo %4 e em uma
estrutura de vozes subordinadas. Assim, a monstruosidade se transforma em danca.
Como se fosse questio de evidenciar como as oposi¢des se dissolvem em uma
transvaloracao continua e reversivel.

Esta ideia musical de apresenta¢do sequencial de materiais inicialmente em sua
forma quase assignificativa e posteriormente em sua constru¢ao realizada pode ser
também encontrada, sob outra forma, no opus 25 n. 5. Composto claramente em
trés partes, sua primeira parte ¢ um exemplo do uso da ironia em mdusica. Seu
motivo elementar é composto de acordes arpejados e sequéncias de notas de
passagem em segundo diminuta, criando uma sequéncia de dissonancias e de
impressao de “falsas notas”. A indicagao de seherzando na partitura indica que ela
deve ser tocada no limite do caricato e mecanico. H4 uma clara ironia, acentuada
na forma como a primeira parte termina de forma abrupta e impaciente. O tema
que aparece na segunda parte guarda relagdes morfolégicas com o primeiro, mas as
“falsas notas” desapareceram, criando assim uma sequéncia de tercas em
continuidade. Este jogo de contraste entre carateres musicais, entre o rigido e o
fluido, é produzido a partir dos mesmos elementos.

Como disse anteriormente héa, além desta relacio dialética tensa entre forma e
informe, outro ponto a ser salientado, a saber, o aprendizado da dissociagao, em
especial da dissociagao temporal. H4 uma dissociag¢ao latente, por exemplo, no opus
25 n. 12. A mao direita normalmente move-se em intervalos de terca e de oitava,
isso enquanto a mao esquerda se move em intervalos de quinta e oitava. Desta
forma, terfamos uma pega construida a partir dos intervalos mais elementares, ou
seja, aqueles proprios a um acorde perfeito. No entanto, a melodia que se constroi
a partir das primeiras notas da sequéncia baseia-se em intervalos dissonantes (ter¢a
menort, segunda, quarta) que se resolvem em uma consonancia de oitava ou em uma
consonancia de quinta. Ou seja, a peca exige do intérprete a capacidade de operar,
ao mesmo tempo, a partir de dois principios em oposi¢ao.

Mas seria necessario salientar, neste sentido, principalmente o primeiro dos “Trés
novos estudos”. Notemos, por exemplo, como ele é construido a partir de uma
dupla estrutura simultanea. Os quatro primeiros compassos apresentam uma
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divisao do tempo 4/4 em duas tercinas de seminima a serem tocadas pela mao
direita. Os quatro compassos seguintes levam a mao esquerda a se acostumar 2
divisao do mesmo tempo em oito colcheias. Do nono compasso em diante, toda a
peca sera a sobreposi¢ao entre o tempo de seis seminimas da mao direita e o tempo
de oito colcheias da mao esquerda. A pega é construida de tal forma que seu
principal legato chega a durar 36 compassos sem alteragao alguma no valor estatico
das notas. Com isso, ela consegue criar uma espécie de equilibrio sob o fundo de
desequilibrio, ja que ha duas descontinuidades temporais em forte continuidade. Ou
seja, a funcao determinante do Estudo é assim levar o interprete a operar em dois
tempos, a habitar uma temporalidade musical dissociada, a viver em dissociacao
sem com isto perder a capacidade de produzir a impressao de se estar no interior
de uma dura¢iao. Uma duragao sob o fundo de dissociagao.

A EXPRESSAO DA HETERONOMIA

Nas notas redigidas para a elaboragao de um método de piano, Chopin escreveu:
“A palavra indefinida (indeterminada) do homem é o som”/ “A lingua indefinida:
a musica”.”” Chopin nio poderia ser mais romantico nessa forma de elevar a
indeterminacdo a condigao de processo fundamental da linguagem musical. No
entanto, ha de nao esquecer como tal elevagao é peca maior da estratégia de dar a
experiéncia estética a condi¢ao de forma paradigmatica da emancipagao social. Pois
insistamos mais uma vez que esta lingua indefinida prépria a musica sera o veiculo
de uma sensibilidade outra. Se a musica a partir do romantismo associa de forma
tao clara a expressiao ao fragmentario, a ruptura, a nao conformacio a principios
construtivos, a exaustaio do limite, a desconstituicbes semanticas, a criticas as
formas gerais do classicismo (a ponto de relativizar o conceito de “belo” em prol
do “sublime”) é porque o movimento do qual a musica sera, de forma cada vez
mais evidente, expressio da critica a linguagem reificada da vida ordinaria,
linguagem esta submetida aos imperativos comunicacionais e seus modos de
constitui¢ao de objetos.

Estes processos visiveis no fundamento da estética romantica ganharao vida propria
para além do proprio romantismo, nao apenas no interior da Segunda Escola de
Viena, mas mesmo para além dela. Ha de se salientar esse ponto pois poderia
parecer que, principalmente a partir do serialismo, a expressao musical nao teria
mais lugar. No entanto, ndo é correto dizer que a expressio deixaria de ser um
conceito estético central depois que, como dizia Boulez, “Schoenberg morreu”. O
recurso ao serialismo, a inexpressao (como na musica de indeterminagao de John
Cage ou no objetivismo de Stravinsky) ou mesmo ao maquinismo em suas versdes
multiplas na histéria moderna da musica (de Conlon Nancarrow, por exemplo)
podem significar mudangas radicais no regime de similitude da musica a linguagem
(Sprachébnlichkeif), como diria Adorno.” Mas ¢ possivel levantar a hipotese de que
tais estratégias podem, por sua vez, serem lidas no interior de uma dialética
necessaria para a recupera¢ao da potencialidade nao-intencional da expressao.

72 CHOPIN, Frédéric. Op.cit. P. 48
73 Ver, por exemplo, WELLMER, Albrecht. Op.cit. Pp. 7-14.
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E claro que podemos encontrar tendéncias importantes da musica contemporanea
que visam atransformar a experiéncia estética em experiéncia, a0 mesmo tempo,
nao vinculada de maneira estrita a fungdes sociais exteriores € nao dependente de
uma estética dos sentimentos propria a uma concep¢ao de sujeito fortemente
egolégica. Nesse sentido, ndo é mero acaso que momentos decisivos da arte
modernista tenham sido animados pela luta contra a expressio e o estilo. Tais
momentos denunciaram o estilo como depositario de uma gramatica reificada de
formas, assim como a expressao musical aparece como a tentativa de fetichizar uma
“segunda natureza” que teria se cristalizado através de uma gramatica fixa dos
modos de afec¢io.

Por isto, é certo afirmar que algumas obras maiores da experiéncia musical no
século XX sao desprovidas de expressiao, mas nao por elas serem “desprovidas de
alma” ou “desprovidas de vida”, como o senso comum gosta muitas vezes de dizer.
Como se tais obras fossem culpadas por nao cultivarem a proximidade semantica
com operadores linguisticos da vida ordinaria, da gramatica ordinaria de nossos
afetos e da narratividade de nossa temporalidade. Por exemplo, S#uctures 1%, de
Pierre Boulez, era certamente e deliberadamente desprovida de expressio, pois
procurava realizar uma estratégia critica claramente definida. Da mesma forma
como era desprovida de expressao, por razdes diversas, “Concerto para piano”, de
John Cage.

Na peca de Boulez, o procedimento serial aplicado as alturas, intensidade, duragao
e ritmo produzem uma pega que consegue se liberar por completo dos elementos
gramaticais de desenvolvimento e de movimento até entao naturalizados. Por isto,
a peca privilegia notas isoladas que tecem entre si relacdes decididas basicamente a
partir de serializagoes e submetidas ao automatismo de encontros sincronicos nao
totalmente controlaveis. A impressao pontilhista da pega faz com que: “a sucessao
dos sons se torne mais ou menos indiferente, abolindo praticamente todo resto de
‘melodia’ (e ainda mais radicalmente que na musica de Webern, na qual restos de
‘melodia expressiva’ — mesmo se eram apenas restos — se prendiam ao esqueleto da
estrutura)”.” Se ha uma peca que expde a eliminacio de toda afinidade mimética
do material musical com a linguagem extra-musical, certamente esta peca é “Structure
Ia”.

Mas diria que obras como essa sao desprovidas de expressao niao por terem
abandonado todos os elementos gramaticas ordenadores do tempo musical e que
aproximam a logicidade musical da expressao linguistica (como as relagdes
antecedente-consequente, dissonancia-resolugdao, as repeticoes de motivos e
elementos acessiveis a percepcio musical do ouvinte).” Elas sio desprovidas de
expressao por desconhecerem principios de tensio interna entre seus materiais € as
disposi¢des construtivas que dao coesao a obra. Mesmo uma racionalidade musical
baseada no uso restrito de categorias como: repetigao, periodicidade, variacio,

7+ LIGETI, Gyotg. Neuf essais sur Ia musique. Genebra: Contrechamps, 2002. P. 113.
75 Até porque, vale aquilo que diz Wellmer a respeito de Structures 1a de Boulez: “In diesen
Gebrauch des Sprachtopos erscheinen die frithen seriellen Versuche — etwa die der Structure I von Boulez — als

Versuche der Konstruktion einer neuen Musik-Sprache und nicht — wie Adorno gumindest geitweilig geneigt war
g glanben — als Bedrobung der Sprachabnlichkeit der Musik” (WELLMER, Albrecht. Op.cit. P. 49).
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decisdo e automatismo (como no serialismo e no pos-serialismo) pode se afastar da
tematizagao explicita do problema da expressao sem desqualificar necessariamente
seu possivel retorno em um nivel menos reificado. B isto que faz o préprio Boulez
em um momento postetior, com explosante-fixe, por exemplo, e sua tensio entre
construcao e organicidade do instrumento solista (ndo por acaso, um instrumento
de sopro, o mais proximo da voz humana). Mas obras que anularem a tensio entre
tendéncias internas aos materiais e constru¢ao, que transformarem os materiais em
disposi¢ao integral da forma, repetirdo um principio de dominagao contra o qual a
nog¢ao de expressao musical se bate desde o romantismo, desde a época que Chopin
lutava contra os dedos de seus contemporaneos.

Nesse sentido, se quisermos ainda falar da experiéncia estética como experiéncia da
liberdade, seria importante retirar, de todas suas formas, o conceito de liberdade do
horizonte tematico de nogdes como auto-legislacio, livre-arbitrio, decisdo e adesao
voluntaria a escolhas. A experiéncia estética nao é apenas a reiteracdo de um
conceito de liberdade ja presente na vida social. Ela é a constitui¢io de uma nog¢ao
de liberdade, de certa forma, estranha aquilo que a vida social espera. Uma liberdade
pensada nido como constituicio de novos espacos relacionais a partir de
delibera¢des nao-constrangidas por processos heteronomos, mas liberdade como
relagdo ao que me descentra. Liberdade como abertura a uma heteronomia sem
servidao.
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