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I. O tempo na musica e o tempo dos filosofos

Decano dos compositores americanos, Aaron Copland costumava di-
zer que, se existisse, a surdez musical consistiria na incapacidade de
reconhecer uma melodia, haja vista que “nido basta ouvir a musica em
cada um de seus momentos. Cumpre relacionar o que se ouve em
um dado momento com o que se ouviu no instante imediatamente
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anterior e com aquilo que ainda estd por vir”.! Ou seja: a musica
¢ uma arte que existe no tempo. E também a filosofia, de seu lado,
acha-se atrelada de ponta a ponta a0 modo como constituimos a ex-
periéncia temporal. Seja no ambito das preocupacdes cosmoldgicas,
seja no que se refere a tomada de consciéncia de si do proprio pen-
samento, a duragio relativa dos acontecimentos nunca cessou de dar
ensejo a hipoteses globais de interpretacio da historia e da natureza.
Férmula doxogrifica enigmatica, a defini¢do platonica apresentada
no 37d do Timeu converteu-se, por exemplo, numa das mais célebres
e pregnantes consideracdes a esse proposito. Tomemo-la, pois, como
ponto de partida de nosso exercicio de reflexdo:

Quando o pai percebeu vivo e em movimento o mundo
que ele havia gerado a semelhanca dos deuses eternos, re-
gozijou-se, € na sua alegria determinou deixa-lo ainda mais
parecido com seu modelo (...) Ento, pensou em compor
uma imagem mobil da eternidade (...) E como antes do
nascimento do céu nio havia nem dias nem noites nem
meses nem anos, foi durante aquele trabalho que ele cuidou
do seu aparecimento. Todos eles sio partes do tempo.?

E preciso tempo para que o dia amanheca; é preciso tempo para
que a primavera se transmude em verdo. Mas dizer que a ideia de tem-
po acarreta, ja de si, o passar do tempo equivale a pressupor que algo
passa sem que haja algo para passar, de sorte que a existéncia do fluxo
temporal exige, no limite, a existéncia do proprio mundo. Donde a
afirmacio: “o tempo nasceu com o céu.”?> Afirmar, em contraparti-
da, que a condi¢io de compreensibilidade do tempo é a condi¢io de
compreensibilidade dos dias e das noites, bem como de tudo o que
amanhece e anoitece, ¢ dizer que o bem mundano ou temporal é a
condicio para compreender o tempo. E o mundo que foi e serd, e nio
a eternidade, sendo que a pergunta pela atividade demitirgica antes do
surgimento do céu e da terra seria, em rigor, frivola, porquanto nio ha
“antes” onde ndo hi tempo. Nunca houve um tempo, onde nio havia
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19 Nio nos cabe aqui
empreender um cotejo entre os
textos de Platio e Aristoteles,
indicando suas semelhancas

e dessemelhangas, bem como
os nio-ditos a eles subjacentes
— 0 que, ja de si, exigiria uma
analise de folego e, em todo
caso, incomparavelmente mais
cerrada do que a que nos
propomos. Um estudo detido
e qualificado a esse propdsito
pode ser encontrado no livro
O tempo em Platdo e Aristételes,
de Rémi Brague (Sio Paulo,
Edi¢oes Loyola, 2006).
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tempo. Dai, o outro relevante corolario: “Foi e Serd s6 se aplicam ao
que se forma no tempo, por tratar-se de movimento.”*

Mas ¢é certo ainda que, conforme o horizonte hermenéutico
mais amplo em que se insere a formulagio platonica, ja havia movi-
mento antes do nascimento do céu.Tanto é assim que se 1&:“o ser, o
espaco, a geracio, sio trés principios distintos desde antes mesmo da
formag¢io do céu”.’ E compreende-se, desde logo, as conseqiiéncias
metafisicas para o tempo: este s6 adquire forma e contetdo por ana-
logia a0 movimento do universo em sua ordem divina. Ao organizar
o céu, dispondo-o num ajustamento harmonioso, o demiurgo faz
dele uma imagem celestial do aién, como se tivesse sido “feito segun-
do modelo da natureza eterna, para que se lhe assemelhasse o mais
possivel.”® Coadjuvantes de uma trama que os antecede, os astros
seriam instrumentos por meio dos quais o demiurgo molda a ima-
gem movel da eternidade, copia adequada da natureza perfeita, musica
mundana a servir de modelo as harmonias da musica sonora. Essa rela-
¢io do céu com a eternidade, da imagem sensivel com o paradigma
supra-sensivel, é semelhante aquela que subordinava, n’A Repiiblica,
os musicos instrumentistas - turvados pela volubilidade dos sons - as
puras e inaudiveis rela¢des numéricas entre os intervalos:

(...) sdo ridiculos quando falam em densidade de sons e
encostam a orelha nas cordas como quem se dispde a es-
cutar conversa do vizinho, pretendendo alguns que entre
duas notas percebam mais um som, o intervalo minimo
que lhes serviria de medida, enquanto outros o negam e
afirmam que esse novo som ¢ igual aos precedentes. O
fato é que tanto uns como outros pdem o ouvido acima
do entendimento (...) procuram os nimeros nos acordes
que percebem realmente, porém nunca se elevam ao pro-
blema que se nos oferece, para nos dizerem quais sio os
ntmeros harmonicos e quais os inarmonicos, e a razio de
serem diferentes.’

Mas, destituidos de sua ordem propria, o céu e os sons musicais
nio podem aparecer senio como matérias-primas auto-ofuscantes,
reproducdes infiéis que tomamos por perfeitas apenas por nio sa-
bermos distinguir corretamente o modelo da imita¢io, a qual, “in-
devidamente e por ignorancia, transferimos para a esséncia eterna.”
E, desde j4, torna-se dificil — quando nio impossivel — justificar o
direito do sensivel a temporalidade sem hipostasiar, a0 mesmo tem-
po, uma eternidade predeterminada, onde as filhas da Necessidade,
embaladas pela harmonia das sereias, tecem o passado, o presente e
o futuro de nossa existéncia mundana.” Pode-se dizer, sem muitos
exageros, que tal dificuldade comega a ser efetivamente dissipada
apenas com Aristoteles.!” E se a interpretacio aristotélica de tempo
nio explica toda a estratégica de sua fisica, a0 menos da a medida de
sua desconfian¢a frente aqueles que deduziam o inicio do mundo
a partir de um substrato que poderia coloci-lo no tempo, mas que
nio teria “por fun¢io” fazé-lo. Nio se apresentando mais como uma
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mera contrariedade, a temporalidade surge sob a forma da sucessio,
sendo que esta, a0 ordena-la, é também o que lhe di magnitude
— tornando-a assimilavel a mensuragdo. Assim, evitando enquadrar
sua anélise nos parimetros da eternidade, o fildsofo ird contentar-se
em definir o tempo por meio de um de seus acidentes, a saber, pela
medida do movimento. E nesse sentido que ganha relevo a famosa
defini¢io contida no Livro IV de sua Fisica: “Tempo é o nimero do
movimento.”!"!

Nio se trata de postular, sem mais, a identidade estrutural en-
tre tempo e mudanca, mas ocorre que, sem esta ultima, o tempo
ndo transcorreria: “Nao haveria tempo, caso s6 houvesse um tnico
agora.”'? Mais ainda: ao colocar o tempo no trilho do movimento,
Aristoteles termina por inseri-lo na relacdo que constitui este tltimo.
Sempre se cumpre, para 0 movimento, um antes e um depois. E o que
basta para que ele afirme:“Ja que o tempo sempre segue a natureza da
mudanca, o que é anterior e posterior também se aplica ao tempo”."?
Deixando-se absorver pela estrutura biarticulada anterior-posterior,
o proprio passar do tempo se daria a conhecer como “caminho”
do antes para o depois, e, como o movimento, também viria a tona
como um tipo de grandeza. Nio s6 a jornada é longa, se a estrada
¢ longa, mas também “o tempo é longo, se a mudanca é longa”'* E
bem verdade que essa relacio condicional entre o antes e o depois
nio é, para Aristoteles, aquilo que se mede com o tempo. Do contra-
rio, aquilo que nele é contado seriam sempre outros tantos periodos
de tempo, de modo que o cariter temporal daquilo que o tempo é
a medida teria de ser pressuposto in perpetuum. Nesse sentido, 1é-se
ainda: “O tempo, porém, nio é definido em termos de tempo: nio é
definido como sendo uma dada porc¢io de tempo.”"* E ¢ por isso que
o Estagirita jamais diz o que perdura entre o antes e o depois. Fala-nos
pura e simplesmente sobre o namero (arithmos): “Estimamos ‘mais’ e
‘menos’ através do niimero, mas estimamos mais € menos mudanga
em termos de tempo. Entio tempo é uma espécie de nimero”.'

O tempo é um ser e segue fluindo, porque a multiplicidade de
seus instantes pode fruir de uma tnica medida numérica. No que se
refere 2 musica, poder-se-ia dizer que o tempo também é, enquan-
to forma sonora em movimento, 0 momento ‘“‘numérico.” Ao ato de
enumerar somos levados, como se sabe, pelo metronomo. Quando, por
exemplo, um compositor sugere a marcacio J = 120 - tipica, alis, do
allegro -, ele propde ao intérprete que a peca seja executada a 120 bati-
das por minuto (bpm), de sorte que, distributivamente, cada pulso du-
raria 0,5 segundos. Sob tal dtica, portanto, o tempo musical realizar-se-
ia objetivamente, qual num relégio. Mas todo cuidado aqui: uma coisa
¢ o tempo da batida, outra é o valor da nota. E claro que, por vezes, a
durac¢io do som coincide com a do pulso. Num compasso quaterni-
rio, as seminimas acompanhariam cada uma das quatro batidas de um
metronomo, digamos, a 80 bpm. Mas, fosse a figura uma semibreve, sua
batida recairia apenas no primeiro tempo de cada compasso. No fundo,
a conclusio a que se chega é a de que o valor temporal de uma nota é
sempre relativo. Conforme a velocidade que se lhe executa, a mesma
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'7 Ex: Indicando uma “parada”
indeterminada, a fermata

¢ o sinal colocado acima

ou abaixo de uma nota ou
pausa que, suspendendo seu
movimento, prolonga sua
duragio. Cf. verbete “Fermate”
em Eggebrecht, Heinrich;
Gurlitt, Wilibald (org.)
Riemann Sachlexikon Musik.
Mainz, Schott, 1996, p. 279:
“Desde o inicio do século XV,
a fermata designa notas cuja
rigida mensuragio ritmica

é suspensa. Coloca-se, em
especial, junto a nota final de
uma voz cujo valor &, em certas
circunstancias, intensivamente
alongado (até que as demais
vozes alcancem a sonoridade
final) (...) Uma fermata
particularmente importante

¢é aquela que, nas obras solo —
predominantemente no século
XVIII -, di ensejo a introdugio
de um solo improvisado.”

'8 St. Augustine. Confessions.
Trad. de Edward Bouverie
Pusey. In: Great Books of

the Western World. Chicago,
Encyclopaedia Britannica, Inc.,
1980, X1, p. 98.

19 Cf. 1d. ibid., p. 97.Valendo-se
de tal cantico, a argumentagio
agostiniana fia-se, conforme
Hans Heinrich Eggebrecht,
“no metro declamado e
quantitativo de um verso, ou
seja, num movimento sonante
que engendra uma impressio
sensivel (sensus manifestus).” (Cf.
Eggebrecht, H. H. Musik als
Zeit.Wilhelmshaven, Florian
Noetzel, 2001.)
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figura pode adquirir diferentes dura¢des - cuja sustentacio pode, inclu-
sive, ficar a cargo do proprio intérprete, como no caso da fermata.17
Desnecessario dizer que isso € tanto mais valido para as indica¢Oes
dinamicas. Afinal: qual deveria ser o nimero de um scherzando? Como
medir um amabile? Qual o tempo de um furioso?

Porque pressupde um sujeito no sentido de uma vivéncia tem-
poral nio mensurivel, a masica permanece, aqui, sem medida para
sua medida. E, em verdade, a propria filosofia teve de aguardar séculos
até que conseguisse tornar efetivamente operatdria a distingio con-
ceitual entre tempo objetivo e tempo subjetivo. A tal separa¢io somos
conduzidos por Santo Agostinho, que, no Livro XI de suas Confissaes,
termina por descerrar a dimensio intima da duragio relativa e fugidia
das coisas. Ao discorrer sobre os reconditos que designam a tempora-
lidade, seu testemunho é peremptério: “Em ti, minha alma, meco os
tempos. Nao me interrompa, quer dizer, nio interrompa a ti mesma
com os tumultos de tuas impressdes. Em ti me¢o os tempos; a im-
pressio que as coisas, 20 passareini, causam em ti permanece mesmo
depois de terem passado.”'® E essa impressio de mudanca que, ainda
presente, medimos com o tempo, e nio as coisas que, passando, nos
impressionam. Com o tempo, medimos a presenca de uma auséncia
— e nisso se revela seu cariter enigmatico.

Tal aspecto se tornaria patente, por exemplo, na declamacio do
seguinte verso: Deus creator omnium."” Operando por comparacio, s6 in-
ferimos que a silaba cre € mais curta que a vogal a depois que esta tltima
ressoou:“Meco uma silaba longa por meio de uma curta”2 E justamen-
te ai, porém, que a silaba cre ja nio se faz soar, posto que ja passou, e, como
passado, ja nio ecoa. E tampouco a silaba longa continua a vibrar, haja
vista que so se determinou como longa depois que retirou de si todo seu
efeito sonante: “Ambas ressoaram, flufram, passaram, ja nio sio.”' Como
medimos entio as silabas curtas e longas? Em resposta, Santo Agostinho
finalmente declara:“Nio sdo elas mesmas, que ja nem sio, que eu mego,
O tempo passa a medida que
retemos as silabas num conjunto - mas precisamente quando se acham

sendo que algo em minha memoria.”*

separadas. O verso desenvolve-se quando os sons sio perfilados num
sO canto — mas justamente quando este ¢ dilacerado. Donde a famosa
defini¢do tripartite do tempo: retencio do passado; atualidade do pre-
sente; protensio do futuro. Caudatiria da estrutura melddica simples,” a
férmula agostiniana surge entio como uma versio antipodica do tempo
objetivo, ja que, ao largo do reldgio e do movimento dos astros, depende
de uma dupla atividade do espirito. Quanto a isso, 1é-se ainda: “Estou
prestes a repetir um cantico que conheco. Antes de comegar, a minha
expectativa ¢ estendida sobre o todo; mas quando comecei, o tanto que
dele eu separei no passado se estende ao longo de minha memoria; assim,
a vida dessa minha ac¢do esta dividida entre a memoria do que ja repeti e
a expectativa acerca do que estou prestes a repetir.”**

Animico no fundamento, o tempo a base de tal cantico escaparia,
em principio, a roda irrefredvel e indiferente do tempo cronométrico,
porque se refere ao ponto de vista de aprecia¢io de quem sente e canta.
Impermeavel as determinac¢des exteriores, 0 tempo nio pertenceria, em
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rigor, a nenhuma outra figura senio a do proprio sujeito. E ndo é a toa
que se procurou ver, em Kant, uma reedi¢io laicizada da distentio animi
agostiniana. Afinal, como dird o autor da Ciitica da razdo pura:“O tempo
nada mais é senio a forma do sentido interno, isto ¢, do intuir a nds mes-
mos e a nosso estado interno.”* Noutros termos: a experiéncia temporal
€ o que é para nds, porque somos nds que a constituimos, soletrando-a
internamente mediante representagcdes as quais ndo podemos transcen-
der. O problema ¢ que, se nio nos é dado atribuir ao tempo nenhuma
posi¢do a nio ser aquela pela qual intuimos a ndés mesmos, nem por isso
ele tem na intuicdo um correspondente adequado. E, malgrado o criti-
cismo, o paradoxo permanece atualizado: o tempo nos apresenta uma
grandeza que nos €,a um s6 tempo, conhecida e desconhecida; podemos
intui-lo, mas nio determini-lo. Signo desse desconforto especulativo é,
alias, a propria inseguranca da Critica do juizo em relacdo a musica. Sub-
metidas aos estados internos de nossas inclinagdes, as sensagdes musicais
parecem estar como que destinadas, de antem3o, a motivar sentimentos
agradaveis ou desagradaveis - e, portanto, nos quais apenas juizos de vali-
dade individual se deixariam fundamentar:“Nio se pode dizer com cer-
teza: se uma cor ou um tom (som) sio meramente sensacdes agradaveis,
ou em si ja um belo jogo de sensa¢des e, como tal, trazem consigo uma
satisfacio face a forma no julgamento estético”.*

Considerados, porém, como vibra¢des do ar proporcionalmente
apreendidas, os sons talvez pudessem indicar pontos de referéncia pro-
picios a um efetivo jogo artistico das sensa¢des. Implicando atinar com
as relagdes espaciotemporais estabelecidas nas progressdes sonoras — ou,

727 tal disposi¢io exigi-

como nos diz Kant, com “a divisdo do tempo
ria, a0 menos, uma certa atividade cognitiva por parte das faculdades.
E, agora, somos levados a uma apreciacio bem menos condenatéria:
“poderiamos ver-nos obrigados a considerar as sensacdes de ambos
[das cores e dos sons| ndo como mera impressio sensivel, mas como o
efeito de um julgamento da forma no jogo de muitas sensacdes”.? To-
davia, entre uma op¢io e outra,a nossa atitude estética esta longe de ser
razoavel. Ou rechacamos o aspecto fisico-exato do tempo e acabamos
legitimando o triunfo da subjetividade, ou, entio, ignoramos os nossos
sentimentos e arriscamo-nos a reiterar, seguindo o espirito da época,
a nocio de tempo “absoluto”. Que se lembre, a guisa de ilustracio,
como este ultimo era definido por Newton em seus Principia mathema-
tica:*“De modo equanime, o tempo absoluto, verdadeiro e matematico
flui de si mesmo e a partir de sua propria natureza, sem relagio com
qualquer coisa externa.”® Assumindo que as relagdes cinéticas vigoram
matematicamente em todos os tempos, a fisica classica nio opera uma
distin¢do subjetiva entre passado e futuro. Suas leis sio, como o aidn de
Platdo, sem idade e duragdo. Mais até: contra elas, nada se pode fazer. E
¢ a isso, desde entdo, que se da o nome de natureza: a rigida legislacio
mecanica que institui a unidade da experiéncia. Conseguird a musica
fugir ao seu dominio? Para tanto, teremos de aguardar a filosofia de E
W. J. Schelling, para quem a “muisica nada mais é que o ritmo prototi-

pico da prépria natureza.”*
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» Estrutura que, diga-se de
passagem, sera exaustivamente
explorada por Husserl em suas
Ligoes para uma_fenomenologia

da consciéncia intima do tempo:
“Tratando-se da ‘percepgio da
melodia’, distinguimos o som
dado agora, que denominamos
som ‘percebido’, dos sons que
passaram, por nés denominados
‘nio-percebidos’” (Cf. Husserl,
Edmund. Legons pour une
phénoménologie de la conscience
intime du temps. Trad. de Henri
Dussort. Paris, Puf, 2002, p.54).
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3U1d. Schellings siamtliche Werke.
Edi¢do organizada por K. E
A. Schelling. Stuttgart, Cotta,
1856-61, v. I1I, p. 275.

32 Seguimos, aqui, a
caracterizacio feita por Franz
‘Wetz em sua rica introdugio a
filosofia de Schelling (Cf. Wetz,
Franz. Friedrich W.]. Schelling: zur
Einfiihrung. Hamburg, Junius,
1996, p. 41-51).

* Schelling, EW. J. v.
Schellings siamtliche Werke.
Edigio organizada por K. E
A. Schelling. Stuttgart, Cotta,
1856-61, v. I1I, p. 284.

*1d. Filosofia da arte. Tradugao
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Paulo, Edusp, 2001, p. 161.
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Morujio. Lisboa, INCM, 2001,
p-39.
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II. Schelling: do ritmo da natureza a natureza do ritmo

Pode-se dizer que o primeiro a empreender, na esteira do kantismo,
uma luta sem trégua a concepcio de mundo-miquina é Schelling.
Tanto é assim que, na tentativa de dissipar os prejuizos contidos em tal
definicio, ele dird que a fisica mecanica “se dirige apenas a superficie
da natureza, bem como aquilo que nela hi de objetivo e, a0 mesmo
tempo, exterior.”! Porque se interessa pela auto-atividade produtiva
que vigora na natureza, tratard entio de conceber o mundo como
um multiplo vivo e organizado. Pleno, ele albergaria todas as coisas
possiveis, nio havendo outras instancias que poderiam ter existido,
mas que nao vieram a ser; deste principio decorreria ainda um outro,
que diz respeito a continuidade entre as coisas; 0 universo constituiria
um ajustamento continuo e integrado de forg¢as em constante relagio,
nio havendo espago para saltos ou vazios na natureza; a estes dois
principios sucederia entio um terceiro que pressupde um ordena-
mento hierarquicamente organizado entre as forcas que compdem o
mundo.” Panteista desde a raiz, tal visdo espera atribuir a efetividade
um principio estruturante que nio venha a ser senio em se efetuan-
do: a fim de “estabelecer a inteira natureza, nio sé como um simples
produto, mas necessariamente enquanto forca produtiva.”?

Assim, longe de figurar como um mero entrave a atividade de
um Eu que desconhece limitagdes, a natureza formaria, nio ao lado,
mas junto com o homem, uma unidade infinitamente produtiva.
Para aquilo que nos importa, isso significa que a disjuncdo entre os
produtos naturais e as belas obras de arte reside no fato de que, nos
primeiros, a atividade producente acha-se velada em termos finalis-
ticos, ao passo que, nas obras de arte, a atividade que responde pela
produgio seria consciente. E justamente por condensar esse bifron-
tismo em maxima medida que a musica apresentara as credencias
filosoficas mais interessantes: “considerada de um lado, [a musica] é a
mais universal entre todas as artes reais, ¢ a que estid mais proxima da
dissolucdo na palavra e na razio, embora, de outro lado, seja somente
a primeira poténcia delas.”** A arte dos sons é a mais universal dentre
todas as artes, porque ¢ a sintese daquilo que, para a reflexio, perma-
nece separado, de sorte que adota-la como operador tedrico equivale
a colocar-se na contracorrente da vertente especulativa que concebe
homem e mundo como duas instancias distintas e impermeaveis en-
tre si. Afinal, para lembrar as palavras lapidares do autor de Ideias para
uma filosofia da natureza:““Mal o homem se pds em contradicio com
o mundo exterior (....) di-se o primeiro passo em direcio a filosofia.
E em primeiro lugar com esta separacio que comega a especulagio; de
agora em diante ele separa aquilo que a natureza desde sempre uniu,
separa o objeto e a intui¢io.”*

Mas, se o moderno ideal de conhecimento tem como prego a
dissipagio predatdria da forca espiritual humana, a saida entrevista por
Schelling para escapar a tal disrup¢io consistira, de inicio, em adotar
um outro repertério de palavras para descrever, a um sé tempo, o
que ocorre na arte e no fluxo polimorfo da natureza. Polissémicos,
termos tais como “indiferenca” e “formacio-em-um” surgem entio
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para indicar a identidade entre real e ideal, sujeito e objeto, ndo como
partes isoladas, mas como modos de apresentacio de uma continui-
dade infinita que vai de um polo ao outro. E nio é acidental o fato de
ele iniciar seu discurso sobre a musica, no § 76 da mencionada obra,
estabelecendo um paralelismo entre a sonoridade e o magnetismo
- categoria fisica que, no contexto da filosofia da natureza, define o
primeiro momento da construcio da matéria.*® Nio h, afinal, como
isolar os pélos magnéticos de um imai. Este, vindo a se romperea dolo
que nos importa, lo natureza,omento da construg, converte-se num
novo magneto, reproduzindo as extremidades opostas. Sendo que o
mais relevante — para aquilo que nos importa — é o fato de que, por
ser nula, a divergéncia do campo magnético nio permite o monopo-
lio de nenhum dos lados. E essa indiferenca, dird Schelling, “s6 ocorre
na sonoridade, pois esta = magnetismo.”*’

O argumento schellinguiano considera que, pelo ritmo, a ma-
sica estaria determinada para a reflexio e para a consciéncia-de-si. E,
com o propdsito de justificar tal caracterizagio, vale-se explicitamen-
te da nogio de tempo: “A forma necessiria da musica é a sucessdo.
— Pois o tempo é a forma universal da formacio-em-um do infinito
no finito.”*® Fadado a organizar a percep¢io sob a forma humana de
intuicio, ao ouvinte nio seria dado apreender os sons fora da sucessio
temporal, restando-lhe intuir o tempo, de maneira indireta, por uma
linha imaginaria ao longo da qual o mdultiplo perfaz sucessivamente
uma série de uma Gnica dimensio. O prdéprio magnetismo atuaria
longitudinalmente, ja que a forca magnética é, em rigor, tangencial a
linha de seu préprio campo — isto é, seu sentido acompanha a dire¢do
de seu comprimento. Se se tratasse de expor tal categoria na intuicio,
ter-se-ia que imaginar um esquema dado também pela linha reta, de
sorte que o magnetismo seria, analogicamente, a expressio do tempo
nas coisas. Em musica, porém, cumpre ir além da linha reta. Impde-
se ultrapassar a unidade meramente quantitativa. O ritmo musical
¢ obtido somente quando se acentuam as notas de acordo com o
sentido musical da frase. Em si e para si mesmas, as indica¢des nu-
méricas prescritas pelo metronomo nio sio nada. Convertem-se em
musica somente a partir do instante em que surgem como movimen-
to sonante. E € por isso que, dando continuidade i sua ponderagio,
Schelling se encarrega entio de retirar outras conclusdes da dimensio
ritmica. A comecgar por sua capacidade de introduzir a diferenca na
unidade originaria da sucessdo, que, de insignificante, torna-se signi-
ficativa: “o ritmo é em geral transformacio da sucessio em si insigni-
ficante numa sucessio significativa (...) transformacio do contingente
da sucessdo em necessidade = ritmo.”*

Divisio peridédica do homogéneo, o ritmo vincula a unidade a
propria multiplicidade. E por isso que, segundo o filésofo, “o homem
procura, por meio do ritmo, por multiplicidade ou diversidade em
todas aquelas ocupacdes que, em si, sio pura identidade.”*" Afinal de
contas, ndo aturamos por muito tempo a uniformidade daquilo que
é, em si, insignificante e sem o sé-lo de nossa auto-determinacio. E
aqui diferentes graus de especificacio poderiam ser alcancados. Mas,
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para tanto, ja nio basta seccionar o todo da sucessio em divisdes uni-
formes, atribuindo valores de duracio igualmente grandes e distantes
na ordem do tempo. Cumpre lograr a cadéncia [ Takt], a unidade qua-
litativa que divide o tempo a partir de intensidades e valores diferen-
tes entre si: “Uma espécie mais alta de unidade na diversidade pode
ser antes de tudo alcancada quando os sons ou batidas individuais ndo
s30 indicados com a mesma forga, mas variando entre o forte e o fra-
co (...) Aqui a cadéncia entra como elemento necessirio no ritmo.”!

Em linhas gerais, a conclusio a que Schelling espera nos levar é a
de que, por meio do ritmo, o todo nio é submetido ao tempo, mas o
tem em si mesmo, dando a conhecer uma sucessio que nio é simples-
mente imposta por uma ordem exterior; nio se limitando a significar
o tempo, mas sendo um com ele, o ritmo institui sua propria cadéncia.
O que fazer, porém, quando a introducio desta tltima ji nio depende
da autonomia do sujeito da frui¢io estética, senio que do trabalho
coletivo dos impulsos que cruzam e constituem o animal-homem?
Tal pergunta se deixa responder apenas a partir do horizonte aberto e
explorado pela fisiopsicologia musical de Nietzsche.

III. Nietzsche: do impulso dionisiaco ao ritmo
dos impulsos

Que O nascimento da tragédia, do jovem Nietzsche, se acha influen-
ciado de fio a pavio pela metafisica schopenhaueriana do belo, eis
algo que salta aos olhos de quem 1é suas portentosas se¢des. Entre
outras, uma das conseqiiéncias disso é o aceite de que, pela musica,
seria dado ao ser humano acessar uma espécie de ntcleo ontoldgico
da realidade; pois, se pelo exame do mundo enquanto representacio
ele nio faz senio se emaranhar na rede do conhecimento relacio-
nal - vislumbrando “nio a esséncia das coisas, que é uma s6, mas
suas aparéncias”* -, pelos sons lhe seria facultado conhecer a efeti-
vidade mediante a imediatez da propria Vontade. Afinal: “A musica
é, pois, uma tal reproducio e objetivacdo imediata da inteira Vontade,
tal como é o proprio mundo.”* Bem menos explorada, porém, é a
ponderacio que ird impelir o jovem fil6sofo, pouco depois, a articular
um argumento que vird a tona sob o titulo de “doutrina dos dtomos
de tempo”, e que nos permite lancar outra luz sobre o problema da
representa¢do ritmica:

Medimos o tempo a partir de algo espacialmente per-
manente e pressupomos, por conta disso, que entre o
ponto temporal A e o ponto temporal B ha um tempo
constante. No entanto, o tempo nio €, de modo algum,
um continuum, mas hi, ao contrario, tio-sé pontos de
tempo totalmente diferentes, nenhuma linha.*

Sob tal dtica, o instante jamais é no sentido de um momento
que ndo existia, mas que, de repente, veio a ser. E 1sso porque o ser do
dtomo de tempo de que aqui se fala consiste nio em sua coexisténcia
sucessiva e seqiiencial, mas no incessante e idéntico vir-a-ser sobre si
mesmo, ficando a cargo de outrem a representacio de outros pontos
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para além daquele em que ele se efetua. Nesse sentido, lé-se ainda:
“A realidade do mundo consistiria, entio, num ponto permanente. A
multiplicidade viria a tona na medida em que houvesse seres repre-
sentantes [dass es vorstellende Wesen gdbe] que pensassem repetidamen-
te esse ponto nos mais infimos momentos: seres que o tomam a partir
de diferentes pontos do tempo como se ele ndo fosse idéntico”.*
Ora, se 0 Uno primordial traz consigo, conforme o autor de
O nascimento da tragédia, um fervente desejo de “obter redencio me-
diante a aparéncia”,* é justamente o homem que, valendo-se do
principio apolineo de individuagio, vem a seu encontro enquanto
ser representante apto a tomar os diferentes pontos no tempo como
se estes ndo fossem apenas o efetivar-se permanente de um Unico
instante. Quer dizer: justamente nds, que estamos completamente
presos na aparéncia e que, por isso, somos obrigados a senti-la como
“um continuo vir-a-ser no tempo.”’ A musica dionisiaca, cuja com-
preensio so seria dada pela nogio de dissonancia musical,® cabe pre-
cisamente desestabilizar tal aprisionamento temporal. E exatamente
sob a influéncia dessa orientacido que o jovem Nietzsche ird elaborar
sua “Manfred-Meditation” - pec¢a para piano a quatro maios, con-
cluida em abril de 1872.* Seja pelo fato de privilegiar a progressio
cromatica dos sons e favorecer o uso cada vez mais amitde da sétima
menor, Nietzsche parece criar, de propdsito, uma instabilidade cons-
tante por meio da qual deixa de existir, na pratica, qualquer sensacio
de direcionalidade. A questio é que, na primavera do mesmo ano, o
filésofo vai a Munique e assiste a uma execucao de Tristdo sob a re-
géncia de Hans v. Blilow. A 20 de julho, ele envia entio ao maestro a
partitura de “Manfred-Meditation”. O comentario de Biilow sobre a

peca musical é devastador:

Sua ‘Manfred-Meditation’ é o exemplo mais extremo de
extravagancia fantasiosa, o mais desagradavel e anti-mu-
sical dos escritos feitos em papel de musica que me che-
garam aos olhos nos tltimos tempos (...) E de propésito
que vocé zomba ininterruptamente de todas as regras de
ligacdo entre as notas, desde a sintaxe mais elevada até a
ortografia mais comum?*’

E assim é que, na tentativa de justificar-se junto ao maestro - ¢
a si mesmo -, o jovem filésofo entio toma a palavra:

Devo admitir, porém, que componho minhas proprias
musicas desde a infancia, tenho acesso a teoria por meio
do estudo de Albrechtsberger (...) e sou capaz do estilo
claro. Contudo, um desejo barbaro e excessivo, uma mis-
tura de despeito e ironia acometeu-me vez ou outra, de
sorte que eu — tanto quanto vocé — nio posso discernir
com clareza, na minha Gltima musica, aquilo que deve ser
levado a sério daquilo que é caricatura e zombaria.”!

Nietzsche nio se esqueceu de seu Método conciso de aprendizado
do baixo cifrado.”* Conhece-o0, a0 contririo, muitissimo bem. Capaz de
aplicar corretamente as regras fundamentais do contraponto, o filéso-
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fo ¢ um musico minimamente competente. O que também significa
que, enquanto filho de seu tempo, o autor de “Manfred-Meditation”
foi, também ele, um musico romantico e metafisico i sua maneira. E
sob a influéncia dessa mesma transgressio que O nascimento da tragédia
vem a luz. Como a pe¢a para piano, ele exibe um certo déficit de
organicidade. Tanto é que, sobre o livro, ele dird mais tarde:“Desigual
no tempo, sem vontade de limpeza 16gica”.>

Ciente de que ¢ frivolo criticar o intelectualismo em nome de
um impeto que a propria razio ji categorizou como “detragio”, o
filésofo parece ter se apercebido de que é fatil maldizer a tonalidade
em nome de uma inspiracio sob a qual ji nio se pode reencon-
trar qualquer tecnicidade. E, uma vez que nenhum Uno primordial
podera resgatar-nos da condi¢do fortuita de nossa finitude, entio a
tarefa da arte dos sons consistird em ser ela mesma a responsavel pela
composicio de seu sentido temporal. Mais até: doravante, a esfera
que designa nosso corpo e na qual se entrecruzam os mais variados
estados de tensio dos impulsos tornar-se-4 uma verdadeira fonte de
relacdes ritmicas. Claro que tal fonte, inacessivel ao “conhece-te a ti
mesmo” da tradi¢io filosdfica, é irredutivel a consciéncia, mas é de-
cifrando tal esfera que aumentam distributivamente as nossas chances
de vislumbrar quem nds somos, detectando o “ritmo” dos quanta di-
nimicos que perfazem nossa infra-consciéncia.>* E também por essa
razio que o desdobramento posterior da filosofia nietzschiana atinge
o 4pice de sua consisténcia sob a forma de uma fisiopsicologia da
musica. Quanto a isso, [é-se: “Minhas objecdes a musica de Wagner
sio fisiologicas: por que disfar¢i-las em férmulas estéticas?”’™

As considera¢des acerca dos elementos constitutivos da musica
de Wagner, seja no nivel de seu repertdrio de sons, seja no ambito dos
recursos dramaticos por ela utilizados, somar-se-3, entio, um diag-
noéstico patrocinado pela ideia de que o drama musical wagneriano
representa a encarnacio musical da décadence:> a acintosa e anirquica
dissolugdo de uma dada organizacio sonora. Desenrolando-se por
um processo de variacio no seio do qual os valores de duragio se
dobram a intensidade de afetos desgarrados, a sucessividade da “me-
lodia infinita” wagneriana geraria, para Nietzsche, um movimento a
um s6 tempo estacionario e instavel. A expressio mais evidente disso
se daria a conhecer por meio da supressio da dimensio matematica
do ritmo, pela mescla entre marca¢des binarias e ternarias, e, nio raro,
pela sobreposi¢io de diferentes férmulas de compasso:

Richard Wagner desejou um outro tipo de movimento da
alma, o qual, como foi dito, aparenta-se com o nadar e flu-
tuar (...) O seu famoso meio artistico, nascido desse desejo
e a ele conformado — a ‘melodia infinita’ —, esforca-se para
romper toda regularidade matematica de tempo e forga, e
até mesmo zomba dela as vezes [...] ao ritmo binirio, ele
opde, entio, o ternario, adotando, nio raro, o compasso de
cinco e sete tempos, repetindo imediatamente a mesma
frase, mas com um alongamento tal que ela termina por
adquirir uma dura¢io dobrada e triplicada.”’
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Nietzsche nio denega a riqueza polirritmica da musica. Tam-
pouco conta defender, sob o manto da critica a Wagner, a imobiliza-
¢do da transitoriedade. O problema é que a subversio do andamento
musical esconderia, a seu ver, uma ameaga ainda maior, porquanto
a instaura¢do da ordem ritmica ird juntar-se, nio sé6 uma contagem
matematica do tempo, mas um processo de abreviacio préprio a
atividade interpretativa do animal-homem: “O homem é uma cria-
tura_formadora de ritmos. Ele introduz todos os acontecimentos em
tais ritmos.”* Dizer que o homem atribui uma certa regularidade
a efetividade para, ai entdo, “fixar” coisas, é também confessar que,
sem o ritmo, o fluxo polimorfo do vir-a-ser se lhe tornaria insu-
portavel. O ritmo é entio compreendido como uma das func¢des
de autoconservacio, surgindo como condi¢io psicofisiologica de
existéncia de uma espécie que se perpetua mediante uma memo-
ria ritmica. Localizar-se no tempo musical implica relacionar-se de
forma projetiva com os sons de uma dada melodia, escutar suas
notas conseqiientes e antecedentes de sorte a reté-las no espirito.
Que tal operacio seja uma funcio de disfarce, eis 0 que s6 atesta sua
necessidade. Assim como a verdade nio é algo dado,“senio que algo

9959

que deve ser criado,”™ o ritmo também é um tipo de artificio sem o
qual o homem nio poderia sobreviver.

Ora, mas o que fazer numa época em que tal liberdade de cria-
¢do é inconcebivel em termos de sua efetividade cultural, haja vista
que somos permanentemente assediados por toda sorte de massifi-
cacio ritmica? E aqui que reencontramos, por fim, a aprecia¢io a
um sd tempo corrosiva e libertaria de Adorno acerca da consciéncia

temporal sob as condi¢des da moderna producio industrial.

IV. Adorno: o tempo reencontrado

O pressuposto estético da criagio ritmica €, com efeito, que haja
um criador, uma consciéncia singular da temporalidade que nio se
deixou paralisar inteiramente pelas injun¢des imediatas e padroniza-
doras impostas pelos modernos monopdlios culturais. Todavia, numa
humanidade tornada objeto de si mesma e cujos integrantes foram
rebaixados a condi¢io de autdomatos do dever, a recuperacio do tem-
po subjetivo na musica requer, por assim dizer, um atalho através de
uma certa concep¢io “ontoldgica”, apta a fazer frente, como imagem
refratiria, a dimensao mecanica e analiticamente mensuravel do tem-
po. Essa sutil possibilidade ¢é entrevista, por Adorno, na ideia bergso-
niana de femps durée, Gnica capaz de proteger o fluxo heterogéneo
da duracio temporal da homogeneidade do tempo fisico associado
a0 espago, resistindo, assim, a falta de liberdade ritmica dos ouvintes
no mundo administrado. No capitulo “Func¢io”, de sua Introdugio a
sociologia da musica, o fildsofo frankfurtiano escreve:

Quanto mais o tempo se desintegra em momentos des-
continuos e semelhantes ao choque, tanto mais desprote-
gida e ameacada se sente a consciéncia subjetiva entregue
ao transcurso do tempo abstrato e fisico. Também na vida
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aquilo que estd em jogo nessa
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conta a capacidade analitica de
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de cada um este tltimo se divorciou impiedosamente da-
quele temps durée no qual Bergson acreditou, porém, ter
salvo a experiéncia temporal viva. A musica ameniza o
pressentimento disso.*

Opondo o escoamento temporal vivido ao tempo espacializado,
Adorno conta denunciar, como traco distintivo do capitalismo tardio, o
carater ofuscante e sem estrutura do tempo abstrato — divisio mecanica
de unidades estaticas e imutaveis —, bem como a submissio da tempo-
ralidade ao cilculo e aos esquemas de produc¢io em massa, com vistas a
operacionaliza¢do e exploracio do produto do trabalho alheio. Porque
pressupde um minimo de concentragio e um encapsulamento do ou-
vinte em si mesmo - que, colocando-se a escuta, afirma-se como sin-
gularidade, e nio como peca andénima de estoque -, o tempo ativo da
fruicio musical poderia, a0 menos em principio, desconstruir o tempo
passivo da sociedade mecanizada. Aqui, descerrar-se-ia ao ouvinte a
oportunidade de doar sentido aquilo que escuta — malgrado o nivel
de complexidade do escutado: “Enquanto segue espontaneamente o
decurso de uma musica intrincada, ele escuta a seqiiéncia de instantes
passados, presentes e futuros de modo tio conjunto que, a partir dai,
uma configuracio de sentido se cristaliza.”®!

O problema ¢ justamente o veredicto a que se chega em rela-
¢do ao lado subjetivo da reificacdo musical. Impelidos pelo desejo de
fuga de si e condicionados pela tutelagem dos 6rgios formadores de
opinido, o grande publico ouvinte ja nio conseguiria aturar a tensio
de uma atencdo pontualmente dirigida, de sorte que, resignado a tal
incapacidade, entregar-se-ia em holocausto aquilo que lhe é ofere-
cido. Doravante, quanto menor o esfor¢o, maior a eficacia: “Deve-se
colocar a escuta sem muito esfor¢o e, se possivel, apenas com meio
ouvido E sobretudo com vistas i tipologia dessa resignacio que
Adorno trata de tornar operatorio aquilo que denomina expert ou fa
de jazz. A esse respeito, 1é-se:

O tipo expert em jazz e fi de jazz - ambos nio sio tio
diferentes entre si, tal como se gabam os experts em jazz
— & aparentado ao ouvinte-do-ressentimento no habito
da ‘heresia percebida’, do protesto socialmente retesado e
tornado inofensivo contra a cultura oficial, no que se re-
fere a necessidade de espontaneidade musical que se opde
a mesmice prescrita, bem como no que diz respeito ao
carater sectarista.®?

Aqui, porém, é preciso fazer uma ressalva. Para Adorno, o jazz
acumula méritos inquestionaveis no interior da musica leve. Coube
a ele, afinal de contas, libertar a juventude do “mofo sentimental da
misica funcional”** E bem verdade que, em geral, o ritmo bésico do
jazz caracteriza-se pela marcha uniforme e invariavel do baixo, signo
de agentes sociais autoritarios e da repeticio do sempre igual a base
da industrializagio em massa. Mas é certo ainda que a cadéncia do
antigo ragtime se tornou incomparavelmente mais instigante com a
troca de seus acentos, convertendo-se, na década de 1940, no ritmo
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sincopado e dancante do bop: 4 - J7- J - J”.% Sob tal 6tica, o gé-
nero em questdo nio estaria, ab ovo, diluido no anonimato da massa
ouvinte. Tanto € assim que Adorno assevera: “Por certo, dormita no
jazz o potencial de uma sublevacdo musical a partir da cultura por
parte daqueles que ou nio foram aceitos por ela ou se irritaram com
sua desonestidade.”®

O problema estaria no fato de o jazz ter sido aprisionado com
tamanha sagacidade pela indastria cultural que seu suposto “nio
conformismo” foi considerado enganosamente como impermeavel
ao fetiche do mercado, de maneira que, sob a égide de uma aparen-
te independéncia, transformou-se, ele mesmo, num elitizado bem
cultural, reforcando a conformidade musical que pretendia subver-
ter. Assim é que as “famosas palavras-chave atinentes as suas fases,
tais como swing, be-bop e cool jazz sio, a0 mesmo tempo, slogans
publicitirios e momentos de tal processo de absor¢io.”®” De meros
eventos “esportivos”, organizados e multiplicados por interessados,
as improvisagdes jazzisticas se arvorariam em formas de reagdo fal-
samente libertarias. Mais até: sequioso de ser considerado um ini-
migo da cultura oficial, o expert em jazz travestiria sua impoténcia a
solidio numa pseudo-individualiza¢io, convertendo o seu “deixe-
me sossegado” numa espécie curiosa de paraiso artificial no qual
acredita poder ser autenticamente ele mesmo. Nio obstante, como
se 1&, “ele se comporta de modo hostil com relagio as massas e age,
de resto, de maneira elitista (...) sua ideologia €, nio raro, reaciona-
ria e culturalmente conservadora.”®®

Para Adorno, tal ideologia ¢ o reflexo ampliado de uma reacio
disruptiva face a temporalidade. Incapaz de agir contra a operosidade
cronoldgica que governa as relacdes de troca, o individuo reificado
reage, com medo, A propria passagem do tempo, suprimindo a di-
mensio temporal da masica e reputando enfadonho tudo aquilo que,
mediante a consciéncia da duracio, faca-o lembrar de si mesmo.®
Sintoma do primado do relégio sobre o tempo da vivéncia singular, a
lentidao entediante de certas melodias esconderia, no fundo, o temor
do ouvinte diante do transcurso do tempo linear, a “cronofobia” que
o faz recordar o fato de que, no mundo administrado, os individuos
se reduzem a uma sucessio de instantes idénticos e insignificantes.
Em termos de sua efetividade historica, esse processo nada teria de
aleatdrio, sendo, antes do mais, uma conseqiiéncia da conversio da
musica artistica em musica de entretenimento. Acontecimento des-
crito da seguinte maneira:

Aquele que observa a masica entre o periodo de 1600 e
1750, aquele periodo que a estupidez teleolégica chama de
‘pré—classico’, ndo podera se furtar a constatagio da lentidio
entediante [des Langweiligen] (...) Tudo indica que, desde
o final da polifonia medieval, desde a inven¢io do baixo
cifrado e do estilo rappresentativo, a musica se viu confron-
tada com uma experiéncia que até entio desconhecia: a
tarefa de sentir o tempo livre (...) como duracio ‘entedian-
temente’ demorada (...) A musica pré-classica deve matar o
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% Ex: um-DOIS-trés-
QUATRO, um-DOIS-trés-
QUATRO. Cf., a esse respeito,
Copland, Aaron. Como escuchar
la musica. Trad. de Jesas Bal y
Gay. México, Fondo de Cultura
Econémica, 1992, p. 42.

% Adorno, Theodor W.
Einleitung in die Musiksoziologie.
Frankfurt am Main, Suhrkamp,
2003, p. 213.

7 1d. ibid., p. 213.
% 1d. ibid., p. 185.

9 A esse propdsito, cf. a seguinte
passagem: “Os seres humanos
temem o tempo e inventam,
por isso, metafisicas temporais
compensatorias, porque lhe
imputam a culpa de ji nio se
sentirem mais vivos no mundo

reificado. (Id. ibid., p.229).
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tempo; ela é ‘Divertimento’ e, socialmente determinada, sua
fun¢io de entretenimento surge tecnicamente como medo
da msica diante do transcurso do tempo linear.”

A “estupidez teleoldgica” denomina tal periodo pré-clissico,
porque a harmonia que dele emerge ¢, ja de si, essencialmente tele-
ologica. Assim como o tempo espacializado submete a a¢io huma-
na a finalidades priticas e normativas, os sons também atuam, aqui,
como fun¢des num sistema que antecipa, virtualmente, os caminhos
a serem por eles seguidos. Na polifonia, o cantus firmus deveria ser
iniciado e encerrado na finalis do modo litargico, nota a ser alcanca-
da, de resto, sempre do mesmo modo — no caso, por grau conjunto
-, justamente para assegurar seu carater direcional e finalistico. Com
o desaparecimento da tonalidade, desaparece o compasso e, com ele,
a sintaxe normativa em geral. Na gratuidade de sua presenca, o ato-
nalismo testemunha a possibilidade de um tempo “inatil” e “nio-
fixado”, dando abrigo a uma existéncia empirica até entio violentada
e, assim, expressando um desejo de mudar o mundo. Recusando-se a
entrar em conluio com o sistema de consumo, que, sob pretexto de
fazer o musico “servir”, submete-o a exigéncias do mercado, a tenta-
tiva — acalentada pelo préprio Adorno — de integrar o sistema tonal
numa ordem sintitica mais abrangente revela, no fundo, uma ansia
por um tipo mais afortunado de temporalidade, cuja vivéncia nio é
fruto da extirpa¢io da duracdo, mas da efetiva espiritualizacio e do
trabalho musical de autopromoc¢io da humanidade. Razdes bastantes
para ceder a palavra, a guisa de conclusdo, a H. J. Koellreutter:

A musica de nossos dias deve ser compreendida como
configuracio de relacionamentos, definida em termos de
multidirecionalidade e multidimensionalidade e em ter-
mos qualitativos também. Pois ¢ o reflexo da nossa vida
cotidiana, e a vida é transformacio constante, um processo
que nio se permite se prender em objetivos especificos ou
interpretacdes. E preciso compreender que a humanidade
deve concentrar todos os seus esforcos nesse processo de
transformacdo constante, pois € este que constitui o Gnico
aspecto inalterivel de nossa existéncia.”
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