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Music as imitative art: from Cartesian aesthetics to the
art of expressing passions

RESUMO

A Querela dos Bufdes, que durou de 1752 a 1754, e colocou a tradigao operistica
francesa contra a italiana serve de pano de fundo para o artigo. Rameau foi acu-
sado de estar ultrapassado, e sua musica, de ser complicada demais, em compa-
racdo com a “simplicidade” e "naturalidade” da 6pera cémica La Serva Padrona,
de Pergolesi. Em meados de 1750 Rameau criticou os verbetes sobre musica que
Rousseau havia escrito para a Encyclopédie, levando a uma disputa com os filé-
sofos D’Alembert e Diderot.

Palavras-chave: Musica. Arte imitativa. Paixdes. Melodia. Harmonia.

ABSTRACT

The Quarrel of the Buffoons, which lasted from 1752 to 1754, and set the French
operatic tradition against the Italian, serves as a backdrop to the article. Rameau
was accused of being outdated, and his music too complicated, compared to the
“simplicity” and “naturalness” of Pergolesi's La Serva Padrona comic. In the mid-
-1750s Rameau criticized the music entries Rousseau had written for the
Encyclopédie, leading to a dispute with philosophers D’'Alembert and Diderot.

Keywords: Music. Imitative art. Passions. Melody. Harmony.

Introducao

Quando evocamos a figura de Jean-Philippe Rameau, a maior parte dos mu-
sicos e aficionados recordam a sua contribuicdo na 6pera, sua obra para o cravo
e, na teoria, seu conhecido Tratado de harmonia de 1722, primeira obra com esse

* Doutor em Filosofia e professor associado ICA-UFC. https://orcid.org/0000-0001-8940-1545
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titulo na histéria musical. No entanto, poucos sabem que o tratado foi apenas o
primeiro de uma mente tedérico musical de primeira ordem, cuja producdo res-
tante forma uma lista de meia duzia de titulos importantes, além de artigos,
cartas e opusculos.

Embora a prudéncia recomenda dissociar o artista do tedrico, o génio mu-
sical e o pensador,! ndo surpreenderé certamente o fato de Jean-Philipe Rameau
ter sido condenado por ter exercido um pensamento filoséfico sobre a sua arte, e
por ter assim ultrapassado os supostos limites naturais do artista.? Participou em
querelas com os seus contemporaneos, dos quais os mais aguerridos e violentos
eram precisamente os filésofos, os intelectuais que defendiam a tese do “sensua-
lismo"” — entre eles Jean-Jacques Rousseau, filésofo artista.

Rameau personificou, de forma exemplar, aquilo a que D'Alembert chamou
o artista filésofo (LEGRAND, 2007, p.9). Procurando uma fundamentacédo para a
musica, Rameau produziu um discurso cientifico que seguia exemplarmente o
método cartesiano. E, apesar do argumento critico de Rousseau, segundo o qual
tudo se passa nos “coragdes”, a questdo parece persistir. A querela mantém-se
viva, pois sdo numerosos aqueles que creem deverem os artistas excluir-se do
exercicio da razdo. Rameau, numa época de ndo autonomia da arte,® afirmava o
direito dos artistas a razoabilidade.

O uso do entendimento e da razdo tinha alids algo de voluptuoso — aquele
que o usava fazia-o num ato de independéncia. A autonomia da arte joga-se, por-
tanto, também ao nivel do pensamento que é possivel produzir sobre ela, joga-se
ao nivel do reconhecimento do direito dos artistas a produzirem um discurso au-
torizado sobre a sua arte, a exercerem a razdo, ou seja, a pensarem. Reconhecer-
se-4, talvez, em toda esta questdo, o antagonismo tdo caro a Nietzsche entre o
"espirito apolineo” e o "espirito dionisiaco”; de fato, é Nietzsche quem assinala
esse antagonismo fundamental da cultura grega “entre a arte do figurador plas-
tico (Bildner), a apolinea, e a arte nado-figurada (unbildlichen) da musica, a de
Dionisio” (NIETZCHE, 1996, p.27). Arte sem formas e, por isso, com todas as formas
que o entusiasmo dionisiaco lhe moldasse, a musica conheceu também racionali-
zagoes que ultrapassavam o pacifismo ecolégico do “som idilico das flautas dos
pastores”, mesmo nesse tempo quase mitico dos gregos.

Pitdgoras langou os primeiros fundamentos de uma ciéncia dos sons, igno-
rava como o ouvido se apercebia das relagbes entre as notas, enganou-se nos seus
limites, mas descobriu que a sua percepcdo era a fonte do prazer musical.
Aristoxenes, por outro lado, baniu da composicdo os numeros e o célculo e re-
meteu ao ouvido a tarefa de escolher as consonancias. Pitdgoras e Aristoxenes

! Ser intelectual, no século XVIII, é motivo de prestigio e ndo fonte de vergonha. No entanto, e apesar de tudo, a condigéo
de intelectual nédo era suficientemente bem vista num artista. Rameau foi responséavel por um pensamento e por uma agdo
- ele foi tedrico e compositor. O inverso também era verdadeiro: Rousseau e Voltaire, por exemplo, mais conhecidos
pelas suas obras literdrias e filoséficas, também compuseram musica e escreveram librettos de éperas (Cf. DOUS,
2011, p.13-43).

2 Raphaélle Legrand ressalta a existéncia de “dois caminhos paralelos” com objetivos distintos nas obras tedricas e
musicais de Rameau. Em termos gerais, “é imprudente analisar sua musica unicamente a luz de sua teoria, como explicar
sua evolucéo intelectual a partir apenas da observacdo da obra musical” (LEGRAND, 2007, p.11).

3 Seria preciso esperar até Mozart para encontrarmos o primeiro musico revoltado, talvez auténomo (mas ainda
néo intelectual ou filésofo); mas, especialmente Beethoven a quem repugnava escrever por encomenda e recusava
violentamente o “servico” na Corte e na Igreja. A sua atitude face & composicdo musical introduziu a revolugdo da
liberdade criativa, desconhecida até ai.
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eram os filésofos que se opunham (o racionalismo contra o empirismo: o apolinio
e o dionisiaco).* A histéria parece assinalar a constdncia deste dualismo. Mas
seria demasiado pobre aceitd-lo simplesmente. Até porque, de certa forma, o pro-
jeto de Rameau poderia ter posto fim a questdo, como veremos, seguindo o pro-
grama de uma “estética cartesiana”. Ele pensava cartesianamente e tornou-se
assim uma figura exemplar do espirito francés que ndo reconhecia outra autori-
dade senéo a da sua propria razdo. Neste aspecto, a sua contribuicdo essencial foi
o de restabelecer os direitos da razdo, por meio da duvida. Rameau pensava a in-
teligibilidade da sua arte. Amante das coisa da inteligéncia, levava até a extrava-
gadncia um certo espirito de gedémetra — a geometria refinada e rigorosa dos jardins
franceses e da construcdo harmonica da musica. Espirito este que nos permite
levantar a questao de saber se existird um cartesianismo estético, pois da uniéo
do homem de ciéncia com o homem de arte surgird certamente o homem de gosto
(o artista ideal, o artista com um coracéao inteligente).

Se aceitarmos esta sintese como parte do programa de uma estética carte-
siana, poderemos sem grande dificuldade reconhecer em Rameau uma manifes-
tacdo evidente da independéncia da racionalidade moderna. Com o Discurso do
Método, Descartes produziu, em ultima anélise, uma declaracdo de autonomia da
razdo. Assim, o autor ndo aceita o recurso a observagao direta e ingénua, aderindo
antes a uma visdo do mundo segundo a qual “a verdade dos fendmenos se es-
conde atrds da aparéncia sensivel imediata” (KINTZLER, 1988, p.21). Por consequ-
éncia, o musico, ao aceitar as sensacdes puras, sujeita-se a ndo se aperceber mais
do que da aparéncia do som. A aparéncia, mas néo as suas leis, os seus principios
abstratos, a sua imaterialidade.®

Ao afirmar como méxima “nihil est in intelecto quod non ante fuerit in sensu”
o sensualismo veda-se ao verdadeiro conhecimento, aquele que diz respeito a
verdade que se esconde por detrds da aparéncia dos fenédmenos. Preparado para
ver as aparéncias, o sensualismo deixa escapar a verdade e embarca na contra-
dicdo fatal que lhe ndo permitiria “ver” as ideias de Deus e de alma, que séo sufi-
cientemente intangiveis e in-aparentes para poderem ser apercebidas pelos sen-
tidos. Descartes protesta contra aqueles que nunca levam o seu espirito “para
além das coisas sensiveis”, contra aqueles que ndo veem o inteligivel se este ndo
for imaginéavel:

E isto é assaz manifesto pelo fato de os préprios filésofos terem por mé-
xima, nas escolas, que nada hé no entendimento que néao haja estado
primeiramente nos sentidos, onde, todavia, é certo que as ideias de Deus
e da alma jamais estiveram. (DESCARTES, 1973, p.57).

4O antagonismo nédo desaparece, embora cada época procure resolvé-lo ou geri-lo. A musica contemporanea,
afogada em todos os excessos, oscilou no final do século passado (o XX) entre um minimalismo autista e um
abstracionismo a-social. E hé& sinais também de que um certo cartesianismo estético perdura nas obras de
uma musica (e uma arte) apolinea e cdndida que deixou de se preocupar com aquilo que ¢ preciso dizer
e assim procura a todo o custo despolitizar a sua existéncia - assumindo neste caso o tom da regressao.
Nomeadamente nas propostas de compositores que apresentam sinteses da tradigéo cléssica e da moderna,
corruptelas geralmente bem toleradas por um publico que se sente assim a penetrar num universo de que
se sente frequentemente excluido pelo mundo da cultura, ou do qual modestamente se auto-exclui.

5 André Charrak oferece um bom debate sobre as operagées filoséficas na musica, em especial, da relagéo
Descartes-Rameau (CHARRAK, 1998, p.39-45).
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Segundo o método, Rameau sustenta, como verdadeiro homem das Luzes,
que, para observar a natureza tal como ela é, é preciso armar-se de instrumentos
matematicos, ja que os olhos sdo impotentes para mostrar o que estd vedado, co-
berto pelo véu opaco das aparéncias. A experiéncia é mé conselheira, ndo permite
atingir o verdadeiro conhecimento nem, por conseguinte, permite tocar a esséncia
ordenadora da musica. Se os olhos ndo sdo suficientes para o fisico, ao musico
também néo bastara o ouvido.

Sem conceito e sem principios o conhecimento tateia como um cego e néo
pode conhecer senao aspectos pontuais. Rameau inspira-se na licdo de Galileu e
de Descartes: é preciso dissociar abstratamente os pardmetros invisiveis que se
conjugam na realidade empirica para que se consiga construir o principio, a lei. O
ouvido é capaz de fornecer um determinado tipo de conhecimento, mas néo vai
para além de algumas indicagdes parciais e confusas que o musico s6 pode reter
sob a forma de receitas. Trata-se de um conhecimento arbitrario, diz Rameau,
porque a partir dele nao é possivel produzir relacoes tedricas entre os fenémenos
que sdo tomados como objetos. Mais exatamente, é um conhecimento que nao
pode entrar numa ordem razoavel. Este é o conhecimento que se adquire apren-
dendo de cor (ou seja, aprendendo pelo coragdo) e que é governado exclusiva-
mente pelo acaso. O objetivo que o move &, pois, o de “restituir a razdo os direitos
que perdeu dentro do campo da musica”. Rameau desdenha claramente da expe-
riéncia, pois ela e as regras que dita ndo oferecem garantia de um conhecimento
totalizante. Por isso, ele pede aos musicos que desconfiem do seu ouvido, como
primeiro passo para um conhecimento mais aprofundado sobre a sua arte; conhe-
cimento da sua verdade por meio do método da duvida.

E neste contexto de imerséo intelectual e tedrica que Rameau desenvolve a
sua teoria da geragcdo harménica sustentada por bases cientificas, a partir de es-
tudos de acustica e da fisicalidade da matéria sonora, j& que sé a razdo poderéa
revelar os mistérios ocultos por detrds das aparéncias. O que descobriu, como um
cientista descobre, foi a naturalidade da conjugacdo harménicas dos sons — a har-
monia. Em suma, o conjunto de regras e leis (naturais) de harmonizagdo dos sons.

Influéncias de Descartes

Nas Consideragoes Prévias do seu Compendium Musicae, Descartes afirma
que “todos os sons podem provocar algum prazer”,® e continua:

[2°] Para este prazer é necesséria uma certa proporgao do objeto com o
mesmo sentido. Dai que, por exemplo, o estrepito dos mosquetes e dos
trovoes nédo pareca apropriado para a Musica: porque, evidentemente,
causaria dano aos ouvidos, tal como o excessivo resplendor do sol aos
olhos se estes o contemplarem de frente [...]. (DESCARTES, 1987, p.56).

6 Mas o verdadeiro segredo do bom senso e da razoabilidade cartesiana estd nos seus quatro preceitos:
“Nunca aceitar como verdadeira qualquer coisa sem a conhecer evidentemente como tal [...]. Dividir cada
uma das dificuldades que tivesse de abordar no maior nimero possivel de parcelas que fossem necessérias
para melhor as resolver. Conduzir por ordem os meus pensamentos, comecando pelos objetos mais simples e
faceis de conhecer [...]. Fazer sempre enumeragdes tdo completas e revisdes tdo gerais que tivesse a certeza
de nada omitir” (DESCARTES, 1973, p.45-46).
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A reivindicacdo de uma justa proporgdo para a musica é a afirmacéo da ne-
gagao de todos os excessos do sensivel (do estético) e vem retomar Aristételes
(ARISTOTE, 2014, 426a) que afirmava que o excesso num som, tanto agudo como
grave, destréi o ouvido; o excesso dos sabores, destréi o gosto; o excessivamente
brilhante ou obscuro destréi a vista; em suma, os excessos nos sentidos ulira-
passam os limites e provocam dor e destruicdo. Este aspecto, que é verdadeira-
mente importante em Descartes, vem de fato colocar a vista algumas das pre-
missas essenciais do seu pensamento estético, em grande medida construido
sobre a musica’ - uma arte exemplarmente invisivel. O pensamento cartesiano
abre caminho a uma ciéncia musical com renovada energia. Foi, pois, a partir
destas premissas que Rameau, fazendo um uso criterioso da razdo e por um tra-
balho de desvelamento das aparéncias teorizou e realizou aquilo a que Kintzler
chama o “cartesianismo estético”.

A questao, como vimos, gira em torno do debate que opunha sensualistas e
intelectualistas. Rameau, apoiando-se em Descartes, repudia todos os excessos sen-
suais de uma musica que ele entrevé como um fenémeno racionalizavel capaz de
aceder ao nivel de uma ciéncia. A posicdo de Rameau nédo pode ser entendida senéo
como fruto de uma concepcédo do mundo, do homem e da arte que é preciso nomear:
a filosofia de Descartes. E ela que sustenta o “esplendor da estética do prazer no
classicismo"® e a teoria da tragédia lirica, sequndo Kintzler, a partir de quatro axiomas:
o primeiro axioma pressupde que a verdade da natureza é sempre abstrata e assente
em relagoes formaliziveis — axioma intelectualista do conhecimento. O segundo
destaca a ilusdo como artificio revelador da verdade — axioma sensualista da ficcao
teatral. O terceiro axioma afirma que a tragédia lirica foi pensada como duplo e como
inverso da tragédia dramaética — é o axioma do teatro dos encantamentos. O quarto
axioma estipula a constéancia da relacdo material entre a musica e a lingua articu-
lada, a co-presenca incessante entre os significantes da lingua e os sons da musica
— é o axioma da necessidade do recitativo e da articulagdo da musica.

Quatro axiomas, enumerados do geral ao particular. Mas, o seu oposto, na
critica de Rousseau (que evidentemente ndo conhecia esta formulacgédo), vé nela
um obstaculo a comunicacdo pura. Rousseau critica Rameau precisamente todos
os valores classicos “luzes, conhecimentos, leis, moral, razdo, benevoléncia, con-
sideragao, suavidade, amenidade, cortesia, educagao” (KINTZLER, 1987, p.149), e
rejeita nele a sua capacidade de tratar as paixdes como ilusées. Rousseau néao é
apenas um critico da musica francesa e do seu estado harménico, refinado e de-
generado: ele produz uma critica global a estética classica, precisamente por meio

8 O Compendium Musicae foi escrito, como ja foi referido, na juventude do autor (1618, com 20 anos) e
era dedicado a [saac Beeckman, como presente de Ano-Novo. Beeckman, fisico-mateméatico, dava alids
grande importancia ao estudo da musica e da acustica, pois considerava que a “ciéncia musical era por
exceléncia o dominio ideal para o desenvolvimento do seu pensamento (as suas investigagdes musicoldgicas
dedicavam-se entdo a definigdo fisica das consonéncias, a explicagdo do prazer do ouvido, e a teoria dos
modos)”. Na realidade, o0 Compendium Musicae s6 se tornou conhecido apés a sua publicacdo pdstuma
(1650), podendo talvez ser considerado como uma espécie de preludio da sua ultima obra, As Paixdes
da Alma. Uma relacdo parece ser evidente: entre o lugar que ocupa a questao do ritmo e da medida (da
proporcéao e do equilibrio), no Compendium, e a apologia da sagesse que deve marcar o ritmo adequado
de viver de modo plausivel, em As Paixées da Alma.
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do objeto mais visivel e espetacular que ela produziu: a épera, o espetaculo, o
lugar privilegiado da iluséao. E possivel que, apoiando-se sobre uma leitura regres-
siva de Rousseau, os apéstolos modernos da alma sensivel tenham recusado as
delicias do espirito e da magnificacdo do corpo, para sequestrar a musica dentro
do campo fechado da espiritualidade. Mas, a sintese mostrou ser possivel, tanto
do ponto de vista técnico, como estético, como filoséfico.

Este é pois um dos mais fortes antagonismos que vem atravessando a his-
téria de um pensamento sobre a musica, diz respeito a eterna disputa entre uma
estética do prazer e dos sentidos e uma estética dirigida a inteligéncia, como fruto
da racionalizacdo daquilo que tdo naturalmente parece pertencer ao dominio ex-
clusivo das sensacgoes. A possibilidade da derrota da primeira pela segunda — pelos
avancos crescentes de um pensamento reflexivo sobre a arte e os seus modos de
ser e de fazer — surge como uma questao central de uma polémica que parece nao
ter fim e que, em cada momento da histéria, opde os mesmos antagonistas. E, dado
que néo foi possivel, até agora, encontrar um modo de fechar este debate, ou se
aceita que ele nédo tem um fim ou, pelo contrario, se aceita que ele propde dois
modos coexistentes e que, portanto, ndo se excluem mutuamente. Ou ainda que
uma boa gestdo dos dois daria o resultado mais razoavel e sensato: o artista ideal
como parece ter ficado demonstrado com o romantismo e, em especial, com o pro-
jeto programaéatico de Wagner, o artista que possui um coracéo inteligente.

Da estética cartesiana a arte de expressar paixoes

A questéao central colocada pela duvida racionalista e cartesiana de Rameau
¢é a seqguinte: por que razdo haveria a musica de escapar as leis que regem os (ou-
tros) fendmenos da natureza?® De uma resposta positiva a esta questdao emerge
uma segunda: a harmonia parece ser uma decorréncia natural do caréter fisico do
som como fenémeno acustico. Mas, por outro lado, ela é também a racionalizagado
dos recursos acusticos que a natureza coloca a disposicdo dos compositores: os
sons musicais!?. Por esse motivo, talvez se pudesse falar de duas harmonias!!:
uma, a natural, que existiria em estado puro no fenédmeno fisico da ressonéncia
dos corpos e que potencia a outra, a digamos “artificial”, que resulta do estudo da
primeira e da sua conversdo em tratados e num severo conjunto de regulacdes
que conduziram historicamente a uma musica que passa a dever ser composta de
uma certa forma, segundo esses canones, isto é, sequndo os principios abstratos

9 A 6pera como espetéculo e espaco social de ilusdo, cénica e social, de fato. As estruturas institucionais da
monarquia centralizada favoreciam e mantinham a existéncia de uma épera magnifica e luxuosa, espetéculo
total necessariamente subvencionado.

10 Os sons e a sua possibilidade estdo na natureza, na voz humana a musica teria surgido na modulacéo
dos sons e na forma como as linguas naturais desenvolveram uma prosédia prépria.

' No Tratado de Harmonia, Rameau afirma que a melodia é derivada da harmonia: “Divide-se ordinariamente
a musica em harmonia e melodia, embora esta ndo seja sendo uma parte da primeira, e baste conhecer
harmonia para estar perfeitamente instruido sobre todas as propriedades da musica [...]” (RAMEAU, 2009,
p.1). Embora j& contenha importantes contribuicées & harmonia, como a nogéo de baixo fundamental e as
inversdes dos acordes, foi em obras posteriores que Rameau estabeleceu uma base tedrica mais consistente,
em especial, na Demonstragdo do Principio da Harmonia de 1750. Nesta obra, o fundamental principal é

o fendmeno fisico da ressonéncia dos corpos.
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que regem as relagdes naturais entre os sons. Com efeito, e seguindo esta légica,
estariamos perante um quadro que pensa uma musica certa e outra incerta: uma,
que respeita o carater natural e fisico dos sons e das suas relagoes, e que retira a
musica ao arbitrio da razdo e aos designios do sujeito criador; outra, que foge a
naturalidade e a ideia de uma comunicabilidade pré-determinada pela natureza.
A origem de um pensamento sobre a musica (ou se quiserem: de uma filosofia da
musica), corresponde em grande medida ao inicio da consciéncia do funciona-
mento da musica, ao momento em que a musica se torna objeto.

Este mesmo antagonismo dé lugar a outro: a evolucdo da épera esbarra na
mesma altura com uma polémica que opde os defensores de uma primazia da mu-
sica em relagdo a linguagem articulada, aos defensores do seu oposto. Tomou corpo
na conhecida Querela dos Bufées,? episédio em que se manifestou a oposicao entre
as teses sensualistas e intelectualistas: Rameau e Rousseau (os “do lado do Rei” e
os “do lado da Rainha”). Esta querela tem, no fundo, uma mesma raiz.

Rousseau, que defendia uma génese comum para a linguagem!? e para a
musica, afirma a tese de que originalmente, num tempo miticamente anterior,
“um anterior irreal” (na expressao de Catherine Kintzler, 1988), as linguas e a mu-
sica primitivas eram feitas para seduzir e emocionar, enunciando aquilo a que
hoje se chamaria a tese da transparéncia e da comunicabilidade. Isso permitiria
revelar duas propriedades essenciais da “musica-poesia” originais: em primeiro
lugar, uma natureza emotiva — visto que diz respeito diretamente ao coragéo e as
paixdes; em segundo lugar, é da ordem de uma comunicacdo imediata — é uma
forma de circulacdo das emogdes que vao de um coragdo a outro pelo caminho
mais direto — permitindo uma “penetracao reciproca”.!

Esta tese é sustentada pelo pressuposto de um “anterior irreal” que, embora
ndo seja demonstravel, autoriza ainda assim Rousseau a ir mais longe: para ele a
musica é originalmente melodia, e a sua génese é pré-harmoénica, visto que ela
teria nascido em simultaneo com as linguas naturais, das quais se teria separado
a partir de um processo gradual de emancipacao da prosédia.'® Ele invoca esse

12 Fm cada época a nogéo de som musical parece ganhar diferentes significados. Dos sons produzidos pela
voz humana, passando pelas percussoes, pela flauta, a arpa, pelo érgéo, até aos nossos dias em que, para
além dos sons de sintese provenientes da manipulacéo eletrénica, se admitem como sons musicais todo um
invulgar conjunto de sons: sirenes, o quotidiano urbano, a natureza, em suma todos os sons que podem ser
tornados obra segundo a légica composicional e segundo a convencéo que cada obra propde.

13 Episédios da Querelle des Bouffons tiveram lugar no préprio teatro de Opera de Paris a partir de 1752
(-1754) e declarou-se na sequéncia da representacédo da 6pera de Destouches, Omphale, que foi acusada
de representar tudo o que era artificial e démodé na épera francesa. Mas, foi a apresentagdo da épera-buffa
de Pergolesi, La serva padrona (1733; Paris em 1752), que extremou os contendores: artistas, intelectuais e
filésofos partidarios da musica italiana, contra artistas, intelectuais e filésofos que acreditavam na possibilidade
de um renascimento do teatro lirico francés. Contra a épera de Rameau opunham a épera-buffa italiana.
A divisao entre os dois campos era real: de um lado ceux du coté du Roi (os adeptos da épera francesa,
Madame de Pompadour e Rameau), do outro ceux du coté de Ia Reine (os partidarios da épera italiana,
Rousseau, Diderot e D'Alembert).

14 Neste sentido, Rameau, para poder tratar a musica como um meio capaz de despertar emogdes, deveria
fazer uso da “mecdnica cartesiana das paixdes”, verdadeira engenharia da comunicabilidade musical.

15 A expressdo é de Rousseau aplicada por analogia: "Avant que I'art etit faconné nos maniéres et appris
a nos passions a parler un langage apprété, nos moeurs étaient rustiques, mais naturelles; et la différence
des procédés annongait au premier coup d'oeil celle des caractéres. La nature humaine, au fond, n'était
pas meilleure; mais les hommes trouvaient leur sécurité dans la facilité de se pénétrer réciprogement, et
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estado original com vista a sua reposicéo, de forma coerente, alids, com a ideia de
uma musica originalmente boa, tal como se supunha a existéncia de um “"bom
selvagem”. Esta perspectiva implica evidentemente considerar a subordinacao da
musica e da sua légica a légica superior da linguagem articulada - posto que a
musica seria afinal o resultado da independéncia da melodia rudimentar e monoé-
dica que subjaz as entoacdes e inflexées da fala e que, portanto, seria tarefa da
razdo repor a situacao original.

Esta questéao é essencial. Discutir uma origem da lingua implicaria, de fato,
encontrar ao mesmo tempo uma origem para a mausica. O problema, no fundo,
encerra o seguinte paradoxo: como colocar a questado da origem de algo que esta
afinal na origem de todas as questdes? A resposta nao é afinal uma resposta, visto
que sem lingua ndo ha razdo e que sem razdo ndo ha lingua. Este ciclo aparente-
mente infinito conduziria a uma discusséo ociosa e infrutifera, sobretudo porque
a demonstracdo nao é possivel. Mas, para a Querela impunha-se um argumento
definitivo, isto é, um argumento que fundamentasse o ponto de vista da melodia
como resultado da independéncia da prosédia: essa fundamentacdo, essencial
para o conceito de épera, s6 poderia ser encontrada numa origem.

A mausica, como as linguas primitivas, eram, antes de tudo, resultado das
paixdes e ndo tanto da necessidade, admitindo como inicio uma “voix pas-
sionnée”, fato primitivo e na esséncia humano. A dissociacdo entre articu-
lacdo e modulacdo é extremamente importante, pois é ela que vai permitir a
Rousseau formular a teoria da degenerescénia paralela da musica e das lin-
guas. H& uma recusa para a musica de outra ordem que néo seja a da sedugéo e
da emocéo, ou seja, dos sentimentos e do coragdo. A sua teoria da modulacédo
concebe uma ideia de lingua absoluta, um pouco como uma lingua que tivesse
apenas significado e nao tivesse significante.

E a abstracdo de uma lingua imediata e transparente: a musica, afinal, a
Unica capaz de operar entre os homens (seres individuas e divididos) a possibi-
lidade de uma "penetragdo reciproca”, como vimos. Mas, por outro lado, dado que
essa lingua possui um érgao obrigatério que é a boca, e sendo a musica a emanci-
pacgdo da melodia original, entdo é a voz o primeiro meio, que sofre modificacées
(modulacoées) pelo efeito da lingua ou da glote, segundo as paixdes que a movem:
para a lingua, a agressividade, (ROUSSEAU, 1995, p.410-412) a célera, a descon-
fianca - onde predominam as consoantes; para a glote, a piedade e a benevoléncia
(é ela que origina a fala-melodia, pela acentuacéao e inflexdo da voz) - onde predo-
minam as vogais, num jogo musical entre sons curtos e longos, com variagdes de
altura e de timbre.!® A inversdo deste ponto de vista é, pois, evidente. Se falar
é cantar, cantar também é falar, e assim, para Rousseau, uma vez que a épera

cet avantage, dont nous ne sentons plus le prix, leur épargnait bien des vices.” (ROUSSEAU, 1964, p.47).
O que parece, para além do mais, demonstrar, sob a forma de uma nostalgia otimista, por assim dizer, o
desejo de um reencontro com a possibilidade da comunhdo que Rousseau néo cessa de ver numa origem
("un ‘avant’ iréel”).

16 Como sublinha Kintzler (1987, p.138), Rousseau vé& aqui a origem das linguas do Norte, secas e imperiosas
e portanto ndo musicais, pois, sequndo ele: “On n'avait rien a faire sentir, on avait tout a faire entendre; il ne
s'agissait donc pas d'énergie, mais de clart¢” (ROUSSEAU, 1995, p.407-408). Esta observagao de Rousseau
antecipa, a partir das linguas do Norte (ou seja, necessariamente para ele, também da musica do Norte), a
atitude que a arte moderna viria a suscitar mais tarde: o entendimento, contra o sentimento.
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“fala”, o seu discurso e as suas falas deverdo ser sustentados por uma prosédia
natural, uma melodia adequada com precisdo a expressdo das emocoes.

Rousseau, protesta ainda contra os artificios harménicos das obras de
Rameau, que coloca a musica e os seus efeitos em primeiro plano. A teoria de
Rameau implica uma visdo materialista da musica, entendida como um conjunto
de relacées de fendmenos sonoros, ou seja, como um fenémeno fisico indepen-
dente, na sua natureza essencial, mas andloga na sua estruturagdo harménica a
composigdo material das linguas faladas pelos homens. Rousseau, pelo seu lado,
vé na musica um fenémeno de comunicagcdo, um fenémeno da ordem da lin-
guagem, defende e propée uma musica tal como ela deveria ter sido!? - uma me-
lodia ideal. A melodia (ideal), pela sua relagdo imediata a substancia do coragédo e
as paixbes da alma, faz da musica uma arte intima: ela ndo imita objetos, ela imita
sentimentos. Mas, as mediacées sociais produzem os seus efeitos: depois da sepa-
racdo, musica e lingua seguem caminhos diferentes, estruturam-se e complexificam-
-se. A musica, tal como ela é, “harmonizando-se, instrumentalizando-se, intelectua-
lizando-se, perde a sua qualidade de signo transparente” (KINTZLER, 1987,
p.143). Ela transforma-se em coisa e reduz-se a combinagdo abstrata dos sons.

Uma teoria negativa da harmonia, tal como surge em Rousseau no Ensaio
sobre a origem da lingua, torna evidente uma sua propriedade essencial - a sua
opacidade: Rousseau ndo recusa o fundamento natural das leis da harmonia;
ele recusa antes o seu valor estético. Uma critica moderna a esta questéo faria,
no entanto, ressaltar justamente o valor de um acorde, de uma cadéncia e de um
encadeamento harménico, visto que a percepcdo estética e a socializagdo dos
fendmenos sonoros passou a aceitar essa retérica das figuras musicais seqgundo
uma posicdo inicial muito precisa. A titulo de exemplo, poderia dizer-se que a
pratica musical tem demonstrado que o modo menor tem sido utilizado em es-
pecial para conseguir comunicar tristeza e recolhimento, e o0 modo maior para
exprimir alegria e esperanca; que existe a expectativa de que que a tenséo pro-
vocada pelo acorde de sétima da dominante seja resolvida no acorde da t6-
nica; que uma cadéncia perfeita cria a sensacdo de um final; etc.

Sédo algumas convengdes que refletem um clima semiolégico e uma
ordem linguistica a que a musica acedeu. A questdo é, alids, muito pouco
original. J& Descartes, no seu Compendium Musicae, afirmava:

Na verdade, esta quietude ou cadéncia ndo resulta agradavel apenas
no final, mas também no meio da melodia; a fuga desta cadéncia
proporciona um prazer estiméavel, quando uma parte parece que quer
descansar enquanto que a outra avancga mais além. E este género de
figura é na musica algo parecido ao que as figuras retéricas sdo no
discurso [...]. (DESCARTES, 1987, p.134).

Conclusao

Durante alguns séculos, a harmonia manteve-se inquestionavelmente na
base das formas aceites de fazer musica - afinal as formas que ainda hoje predo-

17 Modelos de teorizacéo das relagdes entre a musica e a linguagem verbal.
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minam na musica corrente. Mas, a atracdo por uma crescente complexificacdo
dos materiais sonoros veio a desregrar o que era norma e essa harmonia tradi-
cional foi perdendo importancia. “A possibilidade da prépria musica tornou-se in-
certa”, diz Adorno (ADORNO, 1973, p.112), comentando esse momento critico da
viragem em que a crise era o reflexo do carécter a-social e ndo harmoénico da
musica, cercada pela suspeicdo dos seus destinatarios.

Como nota também Adorno, a “decadéncia individualista” dos composi-
tores da viragem veio a levantar de novo a mesma questdo, pois, sequndo as
suas palavras,

por meio da hostilidade em relacéo a arte, a obra de arte aproxima-se
do conhecimento. Desde o principio, a musica de Schénberg andou
préxima da cognicdo. Foi isto e ndo a dissonancia a base para a sua
rejeicdo o que deu lugar ao grito estridente contra o intelectualismo.
(ADORNO, 1973, p.124).

Esta recusa do intelectualismo da musica de Schénberg, e como reagdo ao
modernismo musical, encontra o seu fundamento de novo nas teses da naturali-
dade da musica. Henri Pousseur, ao discutir precisamente as relacbes entre mu-
sica, semantica e sociedade, defende que apesar de certa concepcdo musical e
até mesmo certa préatica pretende nos fazer crer, os sons ndo sdo entidades inde-
pendentes, separadas do resto da realidade e capazes de serem utilizadas sem
levar em conta este fato. (POUSSEUR, 2005, p.57). O que poderia querer dizer
que Schénberg estaria afinal a compor uma musica anti-natural, uma musica
incerta, ou mesmo errada, uma musica que respeitava outras leis, que néo as da
natureza, ou nenhumas, ou simplesmente as leis ditadas por cada obra, recu-
sando aquilo que a natureza impée e que estd de acordo com a fisicalidade, a
naturalidade da audicdo e com os mecanismos da socializacdo. Desta maneira,
acrescenta Pousseur, devido a sua natureza “pitagérica”, as estruturas harmo-
nicas mantém uma relacao de principio fundamental com as nogdes essenciais e
determinantes da realidade material (por exemplo, com estruturas onduladas,
atémicas ou moleculares). (POUSSEUR, 2005, p.59). Esta relacdo préxima e ine-
vitavel, este carater natural, é porém contrariado por um outro fenémeno de ordem
diferente: a audicédo estética, ou seja, aquela que tem como expectativa ouvir sons
organizados e emitidos intencionalmente respeitando os cédigos que vigoram
num determinado contexto social de audicéo.
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