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Resumo:

Este texto entende identificar como a musica foi filosoficamente entendida e determinada
ao longo da historia. Partindo-se de Aristoteles, num caminho que desemboca em Lukacs,
constata-se que, em absoluta dominéncia, todo o pensamento a reconheceu como mime-
sis — mimesis dos afetos. Musica ndo ¢ linguagem, mas vida animica exteriorizada, alma
humana sensificada.
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Abstract:

This text sets out how music was philosophically understood and determined throughout
history. Taking Aristotle as point of depart in a timeline that leads to Lukdcs, the most
influencial philosophers recognized music as mimesis — mimesis of affects. Music is not
language but animical exteriorized life, sensed human soul.
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A meu pai,

Ele era um homem, e, pelo seu todo,
ndo mais verei ninguém igual a ele.

Hamlet
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O tempo passado contém ensinamentos
que devem levar os seus frutos para o futuro.
A elogiiéncia dos fatos estaria perdida para nos?

Balzac, Fisiologia do casamento

Este texto, breve, tem por #/ss marcar um reconhecimento teoricamente estru-
tural, a saber: a muiisica, no curso da histiria, foi dominantemente compreendida e determinada
como esfera mimética. Misica, afirmou categoricamente o pensamento filoséfico, é -
mesis dos sentimentos, das paixdes humanas. Efetivamente, o som musical carrega
em si a alma humana, ou mais rigorosamente, sezsifica o sentir, de modo que a arte dos
sons, se esfera estética consubstanciada, ndo se atualiza ou pode se atualizar como
mera sonoridade, como som 7z sonu: se objetivagdo Ontica, é via das paixdes, paixoes
que pelos sons irrompem, se concretam, sensificam, se fazem arte, musica.

No intento de substantificar, grosso modo, tal reconhecimento — sem o talante
desmedido de ir além de uma afiguracio em silhueta —, tomamos a pena aristotélica,
que, ponto de partida, é, ato continuo, conectada a letra de Girolamo Mei e Gio-
vanni Batista Doni; letras, a sua vez, que se ata as de Rousseau, Hegel e Lukdcs. As-
sim, de um arco teorético — categorial e historicamente — representativo, ou que de
Aristoteles desliza para Lukdcs — arco, histérico, entecido no interior de letra filosé1i-
ca de substancia induvidosa —, escava-se que o pensamento orientado a musica assi-
nalou, sezzpre, sua ingénita dimensao mimética, posta e resposta no curso da reflexdo
musical como categoria fundante desta arte. Assinalacdo que, reconbecimento categorial,
nao pode entdo ser teoricamente descuidada: se de musica se trata, de vida animica
se trata. Vejamos, na brevidade que se impde; logo, numa argumentacdo que mais
esboga do que funda, que antes pontualiza do que desdobra, necessariamente.

1. Aristdteles mimético
Na longa palavra autocitada, inceptiva:

A tematizacao do substrato mimético da vida e da arte alcanca contornos maturados e
iniludiveis na filosofia grega. Sinal vigoroso e terminante desta orientagdo era a posi¢io
ocupada por este complexo categorial nas paginas aristotélicas. A mimese af surgia como
a mediagio incontornavel dos modos de rela¢io e adequagdo do homem com o mundo
exterior, como forma de apreensio e dominio do real concreto. Nos termos concisos de
Lukacs: “Os gregos nao tinham duvidas de que toda a relagio humana com a realidade —
tanto a cientifica quanto a artistica — se fundava numa refiguracio da natureza objetiva de
tal realidade.” (Lukacs, 1982, p. 8) Na Poética, a determina¢io do ato imitativo enquanto
categoria humana imanente ¢ esbogada no interior de uma argumentacio que significativa-
mente quer desvelar também a origem da poesia. Deste ponto de fuga, o pensador grego
fazia emergir e estabelecia a imanente e multiplice faculdade imitativa do homem, como,
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outrossim, a natureza mimética da poesia. Na mesma Poéfica assim concebia e determinava:
A poesia parece dever sua origem, em geral, a duas causas, ambas naturais. O imitar é
conatural a0 homem, e nele se manifesta desde sua infincia — o homem se diferencia
precisamente dos outros animais pois ¢ muito mais apto para a imitagao ¢ ¢ por seu inter-
médio que adquire seus primeiros conhecimentos; em segundo lugar, todos os homens se
comprazem no imitado. (Chasin, 2004, 1.448a/1.448b, p. 51)

Logo,

Sendo o instinto de imita¢do proprio a nossa natureza, da mesma forma como a harmo-
nia e o ritmo, pois ¢ evidente que os metros nao sao mais que partes do ritmo, os que
a0 principio estavam mais dotados para tais coisas — firma Aristételes — pouco a pouco
deram origem, através de suas improvisagdes, a poesia. (Aristoteles apud Chasin, 2004,
1.448a/1.448b, p. 51)

Radicado este suposto determinativo ontolégico — a mimesis arma e sustenta
vida cotidiana e arte, funda e alenta a atividade humana e o fazer artistico! —, a cate-

goria da imitagao teria de surgir, como de fato ocorre, enquanto ser e fazer fundantes

da esfera musical. Se 0 homem aprende i imitatione, se ele se forja in communitate, se o

individuo

se engendra a si no e pelo género — se a “vida individual e a vida genérica

do homem nao sao diversas, por mais que também — e isto necessariamente — o modo
de existéncia da vida individual seja um modo mais particular ou mais universal da vida

genérica”

(Marx, 2004, p. 107) —, a musica, em Aristoteles, nao poderia nao irromper

como mimesis, como ato nascido da relacdo entre o artista e a vida humana, que o

alenta de si. Na Politica assim considera, em reconbecimento categorial:

Ou ainda,

Nos ritmos e melodias, sobretudo, estdo as mimeses mais proximas da natureza real da
célera, da dogura, e também da coragem e da temperanca, e de todos os seus contrarios,
e de outras qualidades morais. Isto os fatos mostram claramente: a0 ouvir tais mimeses, a
alma muda de estado. E o habito de se sentir dor ou alegria por tais similitudes estd muito
proximo daquilo que se sente em face da realidade. (Aristote, 1989, 1.340a)

as pecas de musica, pelo contrario, contém atualmente em si mesmas imitagoes de caracteres, € isto
¢ evidente, pois que na pripria natureza das simples melodias ha diferengas [reciprocas], de
modo que ao ouvi-las as pessoas sentem-se afetadas de diferentes maneiras, e nio tém os
mesmos sentimentos em relacdo a cada uma delas; escutam, umas, com um espirito lamu-
rioso e mais retraido, como, por exemplo, o modo chamado mixolidio; outras, num estado
suave ¢ brando da mente, como sido as melodias livres; outras num estado de equilibrio e
da maior serenidade, como parece que, entre todas, alcancam somente as do modo dérico;
enquanto que o modo frigio infunde entusiasmo aos homens. Estas coisas, com efeito, fo

1. Na palavra aristotélica, que concreta a determinagao: “A epopéia e 0 poema tragico, assim como a comédia,
a poesia ditiraimbica e grande parte da musica de flauta e de citara sio, de um modo geral, imitacdes (...). Pois,
assim como uns — seja pela arte, seja pelo habito ou costume — imitam muitas coisas por meio das cores e do
desenho, cujas imagens nos reproduzem, e outros imitam por meio da voz, igualmente ocorre com as artes
mencionadas: todas realizam sua imitaciao por meio do ritmo, da linguagem e da harmonia [musica], combina-
dos ou nio entre si.”” (Aristoteles, 1973, p. 77).
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ram bem determinadas pelos que estudaram esta forma de educacio, ja que eles extrairam
a evidéncia de suas teorias dos fatos atnais da experiéncia. (Aristoteles, 1973, 1.340b)

Aristételes ¢ translicido e categérico: musica ¢ um ato mimético; mais especifica-
mente, ¢ expressio da vida afetiva, ¢ interioridade que se exterioriza, subjetividade
que sente, mimesis do animico. Ritmos e melodias — afloragio do interno — sensifi-
cam sentimentos, o que se experiencia e comprova praticamente: “ao ouvir tais mime-
ses, a alma muda de estado” — acompanha e reproduz animicamente o mélos que ouve, que
sente. Em termos que desdobram, zodo (musical) e sentimento se atam intrinsecamen-
te: aquele ¢ via deste, de sua objetivagdo. Ao argumentar sobre o canto na tragédia
antiga, Doni toma e cita o filésofo grego, com o que entremostra tanto a organica
da musica grega, quanto o jaez — mimético — da reflexdo musical aristotélica; assim
elabora, extensamente:

Sabe-se que o oficio dos coristas era muito diverso dos histriGes ou atores cénicos. E ao
se mostrar que havia diferenca entre a melodia daqueles e destes, acredito que facilmente
se concluird que ndo apenas os coristas cantavam, mas também os atores. Aristoteles, na
se¢ao das questdes musicais propoe, entre outros, este Problema: por que os coros da tragé-
dia ndo cantam no modo hipodérico ou hipofrigio; e entdo responde [numa passagem que
Doni cita no original grego e traduz na seqiiéncial: “Talvez porque estas duas harmonias,
ou modos, nao possuam uma melodia flébil, calma, patética, tdo necessarias ao coro. Pois
a hipofrigia possui um carater ou maneira ativa, e por isso em Gerione a abertura ¢ o de-
sarmamento foram nela modulados. Mas a hipodérica tem o cardter magnifico, constante,
por isso, entre todas as harmonias, ¢ a mais adequada a musica dos citaredos, isto ¢, as can-
tilenas acompanhadas pela citara e lira. Musica que por suas qualidades ¢ desproporcional
a0 coro, logo, conveniente aos atores cénicos, que representam os herdis, viventes sé entre
os antigos e principes. Isto é, o povo é constituido de homens comuns, pelos quais ¢ com-
posto o coro. Assim, a este convém um carater e canto flébil e brando, caracteristicas pro-
priamente humanas, e que se encontram em outras harmonias, com excegdo da hipoftigia,
furiosa e baquica. Mas principalmente a mixolidia possui aquelas propriedades [humanas],
e por ela se exprimem os afetos passivos, sendo as pessoas débeis mais sofridas do que as
fortes. Entdo, esta convém aos coros, dado que a hipofrigia e hipoddrica exprimem um
cardter ativo, improprio ao coro, que ¢ um curador ocioso, pois nao oferece outro obséquio
a quem lhe assiste do que a simples benevoléncia. (Doni gpud Chasin, 2004, p. 93)

A letra do Trattato se urde em diafaneidade: a modalidade, pontualiza
Doni-Aristoteles, sao #odes humanos de sentir— vale dizer, o modo grego é, in essentia,
um sodus afetivo. Entdo, amantar o coro com uma intemperada — dramatica — har-
monia hipofrigia, coro este que é constituido por “homens comuns”, cuja natureza,
nao herdica, nao baquica, ¢, antes, comedida — nao terminante, mas tendencialmente
prudente, ndo vocalmente aguda, mas complacente, talhada verossimilmente em zze-
dianidade —, implicaria em impropriedade musical, rigorosamente porque generante
de uma zmpropriedade animica. Posto distintamente, o mixolidio, sustenta o Trattato,
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pot suas propriedades humano-sonoras intrinsecas é mais proximo ao dnino do coro, o que
significa, categorialmente, que um modo musical é ou expressa um pulso animico espe-
cifico, que diz respeito e se ata a vida interior, aos batimentos do espirito. Logica ou
ser-assim dos modos que lhes projeta artisticamente para muito além da sonoridade
enquanto sonoridade, do som enquanto entidade fisico-actstica, enquanto abstrata
beleza sonora: o som modal é expressao, atualizacio — concretamente, ¢é esfera afeti-
va, mimesis, musica. Na palavra que arremata, pois mais aqui ndo se pode: na pena
aristotélica, a esfera musical ¢ mimesis da alma, vale dizer, alma que sente, e isto na
ontica medida em que #os ritmos e melodias, sobretudo, estao as mimeses mais proximas da
natureza real das paixies. Disto Aristoteles ndo tinha davidas, porque os fatos isto nos
mostra efetivamente, pois objetivamente.

2. Algumas reflexies renascentistas sobre a musica

O século XVI, século de sinteses histiricas, desaguadouro maturado daquilo que
o revoluteante ventre renascentista “italiano” quatrocentista gestara e concebera
socialmente, nio menos substanciou em seara musical. Teoria e pratica musicais
quinhentistas remataram tendéncias e perspectivas paridas de um fluxo humano que
os tempos de Poliziano, sem duvida, sintomatizavam. Prenuncio de uma arte sono-
ra timbrada pela expressividade, musica que Claudio Monteverdi, nascido em 1567,
conduzitia a2 maxima realizagio compositiva do tempo. Nesse sentido, o universal
reconhecimento teorético renascentista de que a musica coeva, assim como a grega,
plasmavam-se a partir e no interior da esfera dos sentimentos, corroborava, no cam-
po estético-musical, as sinteses ou consubstancializacies historicas parturidas, conquan-
to tal reconhecimento genericamente compartilhado pela teoria musical fosse urdi-
do na distin¢do das argumentagdes, disposi¢coes e énfases. Girolamo Mei e Giovanni
Batista Doni, centrais nas formulagdes teérico-musicais tardo-renascentistas, sao
nomes cujas reflexdes destilam feses e posturas que estao definitivamente inscritas no
pensamento renascentista. Colhamo-las, minimamente, com o que se esboga, e nao
mais do que isso, o pulso tedrico-musical destes pensadores e de seu momento.

Ao estudar a musica grega, Mei, filésofo e fildlogo — para quem a “Poédtica [aris-
totélica] se constituiu no fundamento de sua estética musical”’(Palisca, 1977, p. 35)
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—, elabora sobre a musica uma reflexdo de talhe Ontico®. Referido mais concreta-
mente, 20 tomar em exame a musica dos antigos, ou melhor, e ndo poderia ser di-
verso, a teoria musical concernente — seu objeto musical por exceléncia’, Mei — bem
como Doni, igual e posteriormente —, enforma um ideario cuja wniversalidade deve ser
aqui sublinhadamente radicada. Por seus estudos, longos e exaustivos, Mei tange e
evidencia categorias acronicas da musica, porquanto alcanga e reconhece atributos
tundantes do ser-precisamente-assim musical. Atributos que, gregos, sio analogamente
renascentistas ou contemporaneos. Tomemos a questao, brevi man.

1.
De uma carta de 1572, de Mei a Vincenzo Galilei, extrai-se a seguinte assertiva,
que, teoricamente estrutural, surge logo ao inicio:

Tive a convicgdo que todo o coro cantasse uma mesma aria [melodia] ao notar que a mu-
sica dos antigos era tomada como valoroso mzeio de comover os afetos, 0 que se encontra em
muitas observacoes narradas pelos escritores [da antiguidade]. (Mei apud Chasin, 2004, p.
12, grifo nosso).

2. Ainda da palavra de Palisca, quatro pontuagdes sobre este florentino, esclarecedoras e relevantes: “Mei pre-
tendia reconstituir toda a substancia da teoria [musical] grega a partir da estrutura da pratica antiga. Esta teoria
era para ele a matéria-prima da histiria, e ndo, como para muitos de seus predecessores, uma doutrina universal a
ser ditada para os musicos de todas as épocas.” (Palisca, 1977, p. 35); e ainda: “com o trabalho de Mei encon-
tramos pela primeira vez uma pesquisa historica pura no campo da musica. Nio s6 por sua objetividade, mas
ainda por seu alcance exaustivo, a investigacao de Mei sobre a musica grega supera toda e qualquer tentativa
anterior neste campo.” (Palisca, 1977, p. 35); Nesse sentido, “O centro da musica grega, mais do que as ra-
cionaliza¢des para uma pratica moderna, era o objeto das investigacoes de Mei. Ele comegou por reconstruir
desapaixonadamente a histéria da musica grega. E somente buscou constituir uma moral para seu préprio
tempo quando se fez seguro de que possufa um corpo de verdades constataveis. Ele nao era um musico e nio
compartia dos prejuizos dos tedricos musicais de sua época, o que provavelmente foi uma de suas maiores
vantagens, pois o salvou de cair nos erros de seus contemporaneos. Mas Mei tinha uma vantagem ainda maior:
era o unico filélogo e historiador treinado dentre os que buscavam os segredos da musica grega” (Palisca,
1977, p. 2). Em suma, “Como fil6logo e académico participara, em Florenca, de muitos dos mais significativos
trabalhos dos humanistas tardios - perspicazes criticas textuais, estudos sobre prosédia grega e latina, a edicao
dos textos de Aristoteles, pesquisas sobre a historia local e politica, e a preparacao das edi¢oes definitivas das
pecas gregas. Dessa experiéncia Mei extraiu para o pensamento musical um complexo de atitudes completa-
mente novo” (Palisca, 1977, p. 80). Sobre vida e obra de Mei, Doni e Galilei, cf. Chasin (2004).

3. Da musica grega nada restou, efetivamente. Significa que o estudo desta arte circunscrevia-se, e se circuns-
creve, a0 campo teorético, incontornavelmente. Na palavra que conjectura: quanto aos gregos, “varios indicios
induzem a pensar que até o século IV a.C. nio estava posta a exigéncia de se escrever a musica: o carater
substancialmente repetitivo da melodia, que mesmo nas possiveis vatiagdes se adequava a figuras melédicas
tradicionais, e o ensino ‘axral’ do canto e da pratica instrumental (...). Um outro argumento ex silentio pode con-
firmar a hipdtese de que a musica grega arcaica e classica nunca tenha sido escrita: a tradigdo manuscrita dos
poetas gregos, que remonta em grande parte as edicoes dos gramaticos alexandrinos, nio conservou nenhum
texto com notagao musical. Se na época helenistica os editores tivessem tido a possibilidade de transcrever,
20 lado dos textos literdrios, também as relativas linhas melddicas, certamente nio teriam transcurado este
elemento essencial da poesia” (Comotti, 1991, p. 9).
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Mais a frente, em proposicao roborante, de nitido jaez aristotélico, considerava ao
destinatario, analogamente: o objetivo da musica grega era “conduzir outrem, atra-
vés deste prazer auditivo, d mesma afeicao que guarda em 577 (Mei apud Chasin, 2004, p.
24, grifo nosso). Posto de chofre, para Mei, a musica dos gregos é mimesis dos afetos:
o canto, a melodia, nada mais fazem do que manifestar a interioridade. E assim a
musica opera porque a comog¢ao que me invade, movendo-me afetivamente, é posta
por uma invasio melddica, que mudando o sentir d’alma é, pois, seu revérbero, sua
objetivacdo animica iz sonu. Ao refletir sobre a modalidade grega, Mei atualiza o re-
conhecimento de Aristoteles de que a sonoridade modal é um modus animico, de que
¢ expressao das paixoes, do universo afetivo, universo que o #élos, por sua agudez,
gravidade e mediania, manifesta, exterioriza, concreta; a Galilei refere, 7 mimesis:

E coisa igualmente sabida que, dos tons [= modos], os da mediania — que estio entre a
extrema agudez ¢ a extrema gravidade — sdo aptos a demonstrar calma e moderada dispo-
sicao de afeto; os muito agudos sio de alma muito comovida e exaltada, e os muito graves
expressam pensamentos tanto abjetos quanto intimos. Da mesma forma que um nimero
mediano entre a velocidade e a lentiddo revela animo pousado, e a velocidade, concitado;
a tardanca, espirito lento e mandrido. E ¢ claro que, em conjunto, todas essas qualidades
da harmonia [= sonoridade melédica] e do nimero hao de mover [na alma de outrem)],
por suas naturais faculdades, aguelas afeicies semelbantes a si prprias. (Mei apud Chasin, 2004,
p. 14, grifo nosso).

A segunda carta de Mei a Galilei, conquanto tematicamente menos filoséfica,
confirma os assertos mimético-catarticos da primeira. Consentaneo, assim, tomar-
lhe um momento, que, sucinto e claro, ata musica e imitagao, tomadia pela qual
se desdobra e avigora a sustentagdo tedrica da natureza mimética do pensamento
musical meiano. Na carta de 1577 — que com a de 1572 e mais outras trés compde
o conjunto de epistolas com o qual o filésofo florentino responde as questdes que
lhe foram postas por Vincenzo sobre a logica da musica grega, epistolario musical
que enforma determinag¢des tedrico-musicais categorialmente fundantes, assinale-se —,
1é Galilei a determinado passo, assertivo: “a virtude da musica [grega] consistia em
tazer da melodia expressao adeqnada daguele afeto que, com as palavras, se queria manifes-
tar” (Mei apud Chasin, 2004, p. 132, grifo nosso). Ora, a pena epistolar, esteticamente
roborante, é o reconhecimento de que a melodia — o evoluir de uma voz que faz actus
sua imanente pofentia expressiva — existe como expressione, isto €, como affectus. Signifi-
ca que o ato musical se positiva, escava-se de Mei, enquanto tecido mimético, tecido
que, canto, se urde 7z mimesis. Numa palavra, que prenuncia proposicoes venturas:
na letra meiana, aquilo que engendra a arte sonora nao ¢ o som, mMas a expressao —
imanente — do som, expressao que parture miisica — som ad hominem. Prossigamos com
Doni, cujo caminho reflexivo é completagio argumentativa, que esclarece, ato con-
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tinuo, sobre a esbog¢ada légica da letra de Mei.

2.

Como Girolamo, a reflexao musical de Doni, aqui aduzida em ingenerosa exem-
plificagao, é reconhecimento da categoria da mimesis enquanto categoria musical
basilat*. No Trattato della musica scenica, onde reflete detidamente sobte o problema da
presenca e Ingar da musica na tragédia grega, como também acerca do nascedigo canto
cénico coetineo, pontualiza, em talhe de natureza ontolégica:

Os afetos veementes sao potentes incentivos a miisica, e guando representados em cena se requer maxima-
mente a melodia. O que pode ser reconhecido na medida em que ao elevarmos naturalmente
a voz — como ocorre nos lamentos, ameagas, jubilos, ¢ outras paixées humanas — nos
avizinhamos do canto; nio sendo este mais do que uma variagio de tom, feita ao se soltar
a voz com um maior esfor¢o das artérias através de diversos intervalos harmoénicos e pro-
longamentos das vogais. E por isso que se pode observar que os oradores, comumente nas
comisera¢des de seus epilogos, costumam alterar muito a voz, aproximando-se assim das
cantilenas. Nesse sentido, Teofrasto demonstrou claramente em seus livros de musica que
de trés tipos de afetos (aos quais os outros se reduzem) a misica deriva sua origenr: da alegria,
tristeza e entusiasmo, isto ¢, furor divino — entendido também enquanto impeto generoso.
Por isso entdo se deve adotar a melodia onde afetos similes sao expressos. (Doni apud Chasin,

2004 pp. 75-76)

E em letra contigua:

De outro lado, o canto cénico sem o condimento do falar patético resulta, como hoje se
ve, frifssimo e pouco grato ao ouvido, pois lhe falta aquele incentivo que di alma a melodia,
que fertiliza, como sal fecundo, o terreno, preenchendo a imaginativa do compositor (Doni
apud Chasin, 2004 p. 706)

A reflexdo ¢ induvidosa: a musica, grega ou nao, se consubstancia em sua condi¢ao
de fundo, objetiva-se em proficuidade artistica, positiva a pofentia de sua vocacao
mais intima, se atualizacio animica. O canto, firma Doni, ¢ parido por necessidades
animicas, para a expressio intensificada, conereta dos sentimentos. Sua irrupcio, este

4. Sobre Doni, uma passagem que traceja um perfil e uma perspectiva: “As linhas iniciais do sucinto comen-
tario que o abade Passeri estampa no Appendice do Trattato entremostra a dimensio de seu autor e obra, isto ¢é,
pontua em termos gerais a importancia histérica dos estudos donianos, e marca a relevancia, em particular, de
suas reflexdes no campo da musica cénica. Avalia o abade de Pesero: ‘A musica cénica, quando se observa o
modo como os antigos a manejaram, ¢ a parte mais dificil de tal faculdade. Nos escritos, apenas tracos redu-
zidos e esparsos foram conservados, reclamando o trabalho de uma grande inteligéncia que, apta a cavar sua
organica, juntasse a vasta erudicio necessaria para pesquisas desta natureza, uma franca capacidade na lingua
grega e grande pericia em musica, o que raramente ocorre. Tais requisitos integraram o imortal Gio. Batista
Doni.” Imortal, talvez, mais do que por qualquer outro fato ou razio porquanto reconhecesse e destacasse
teoricamente o vivido fundamento humano da musica grega — o que Passeri parece ter compreendido, pois
no Preficio da Lyra Barberina refere precisamente que a musica ‘deve secundar [a natureza | na expressao das
paixdes, para onde, principalmente, se voltou o doutissimo Doni com seus ensinamentos. Notou Aristoteles
que nos ritmos existem as imagens da ira, do amor, da dor, e da docilidade. Eis entdao a musica obrigada a se
orientar pela filosofia acerca da indole e modo de proceder de cada uma destas comog¢ées. Quem fizer diver-
samente podera cantar bem, mas nunca movera a alma”’. (Chasin, 2004, pp. 6-7)..
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¢ o elemento de fundo, supde e implica vida afetiva, que entdo se sensifica. Significa
que o ato cantado ¢, geneticamente, um ato 7 mwimesis: uma melodia é alma objetivada
in affectn. De sorte que, pondera o filésofo sobre o teatro grego, se “um ator fala
movido por algum afeto — como nas deploragdes feitas no final das tragédias, tenho
por certo que estas fossem cantadas” (Gori; Passeri, 1974, p. 10). “Nas Troadas de
Euripides [- exemplifica —] onde Cassandra, depois de ter proferido varios iambos
continuos prossegue o discurso com aqueles dezoito trocaicos, sem duvida que af
se dava o infcio do cantico. E para mencionar um caso latino, no Ippolite, de Séneca,
aqueles trocaicos proferidos por Teseo — Pallidi fances Averni, certamente eram can-
tados” (Gori; Passeri, 1974, p. 10). Para Doni, enfim, escave-se em arremate de sua
letra categorial, a melodia tem lugar e senso se sentimentos tém lugar, ser-assiz animi-
co da musica que a faz musica, logica mimética reconhecida que funda sua reflexio,
armando ser e dever-ser musicais de sua pena teorética.

3.

Delineado este sucinto universo teorético, que se constituiu, rigorosamente, na
e pela palavra textual, necessario evidenciar o esteio ou fundamento que permitiu a
Aristoteles, Mei e Doni sustentarem a relacio musica-mimesis dos afetos. Movimen-
to que ao nitidizar a razao-de-ser e pertinéncia desta atagao, expde o pulso 6ntico do
pensamento musical examinado.

Na carta de 1572, Mei assim considera:

visto que a misica que concerne ao canto gravita em torno das qualidades da voz, e nisto,
especialmente, em ser aguda, média ou grave, pateceu-me que deveria ser primordial que
a virtude desta arte repousasse seu principal fundamento necessariamente nestas dispo-
sicoes. E, ademais, no havendo semelhanca entre cada uma destas paixies da voz [grave,
média, agudal, seria irrazodvel que tivessem as mesmas faculdades. De fato, por serem
contrarias entre si— nascidas de disposi¢cGes [humanas e sonoras| contrarias, ocorria, neces-
satiamente, que tivessem propriedades contrarias, as quais, por sua vez, tinham forca para
produzir reciprocamente efeitos contrarios. Visto que a voz foi concedida pela natureza
aos seres animados, ¢ a0 homem, em particular, para a significagdo de seus préprios con-
ceitos, era efetivamente racionavel que estas suas qualidades diversas — fundamentalmente
divergentes umas das outras — fossem adequadas, cada uma por si e distintamente, para
expressar afeicoes determinadas (Mei apud Chasin, 2004, p. 13, grifo nosso).

Ora, o0 que nesta passagem Mei refere a seu interlocutor epistolar — e este reconhe-
cimento ¢ musicalmente fundamental — é que a vog expressa, de per si, paixao humana.
Sentimentos que se manifestam ou sdo paridos pelo movimento ou modulacao da
voz na exata medida em que esta, ou seus diferentes registros — agudo, médio e grave —
atualizam a interioridade, externam aquilo que se senfe. Voz é animica: seus registros
sdo regides animicas, ou mais rigorosamente, aqueles as transparecem, sensificam.
Em termos distintos,
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A voz foi especialmente dada ao homem pela natureza nao apenas para que ele manifes-
tasse através de seu simples som, como fazem os animais despossuidos da razio, o prazer
e a dor, mas para, na conjuminancia com o falar significante, exprimir adequadamente os
conceitos da sua alma. (Mei apud Chasin, 2004, pp. 31-32)

Vale dizer, a voz, que ¢ sonoridade, é, geneticamente, afetividade exteriorizada, por-
quanto sonoridade que naturalmente se efetiva enquanto expressione. Ou ainda, a voz
se atualiza como instrumento, “concedido ao homem com suas znzineras qualidades
especialmente para a perfeita expressao de seus conceitos e afetos” (Mei apud Cha-
sin, 2004, p. 33), isto é, como media¢do da fala, de um lado, e, essencialmente — pr-
mariamente, enquanto expressdao, mimesis, via das paixies sentidas. Na consentanea letra
aristotélica, ontica: “Os sons da vog sao reflexos das afecgoes da alma”. (Aristote, 1994, p.
77, grifo nosso)

Num fugaz desdobro em campo aristotélico, que importa tecer. Na Rezdrica,
no espaco voltado a problemas estilisticos, surge, logo ao inicio [I1I, 1, 1.403b], a
seguinte determinac¢ao, que denota o carater ou natureza do ato vocal, o ens-si onto-
imanente da voz; considera Aristoteles:

A recitagio concerne 4 »0z e a0 modo pelo qual esta deve ser usada para exprimir cada uma
das emogoes — quando, por exemplo, deve ser forte, quando fraca, quando média, ¢ a0 modo
pelo qual a voz deve se servir dos tons — agudo, grave e médio, ¢ quais ritmos devem ser usados em cada
caso. (Aristote, 1996, p. 297, grifo nosso)

Posto sem mais: a letra filosofica reconhece a ingénita e fundante dindgnica expressiva
da voz. A recitagio, esboca a Refdrica — recitagdo, marque-se, que é voz na objetiva-
¢do mais concreta de seus atributos, de sua organica, porque voz ¢ sonoridade humana
—, ¢ voz “usada”, realizada, para exprimir emoc¢does. Voz, portanto, que na agao re-
citativa — que é agdo de expressividade — positiva-se como tal. Em palavra andloga, em
Aristételes, a objetivagio do animico encontra zeio nos e pelos movimentos vocais
do dizer, pelas modulagoes da voz, que torneiam a palavra. Em argumento concreto: as
inflexcdes, na fala, que trazem a »0g do agudo para o grave, empurram-na do grave para
o agudo, a deslocam do medial para o agudo ou grave, etc., sensificam pulsos afetivos,
pois a voz ao ser — ao modular, inflectir, acompanhar, secundar (sonoramente) o dito
— imediatamente os atualiza, isto €, exprime “cada uma das emogdes”, o que se atina,
pontue-se, pela vivéncia cotidiana imediata. Ser-assim da voz que entdo destila, 7
limine, sua natureza, mimética: sons — znarticulados — que, vindos do interno humano,
assim manifestam sua vida afetiva. Na letra hegeliana, sintetizadora:

a voz, como ja indiquei, € o priprio ressoar da subjetividade fotal, que também chega a repre-

sentagdes e palavras, e encontra na prépria voz e no canto o 6rgao adequado quando quer

exteriorizar e perceber o mundo interior de suas representagcbes como penetradas pela
concentragio interior do sentimento (Hegel, 2002, p. 337).
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Em termos analogos,

Mesmo fora da arte, o som, como interjeicao, como grito de dor, suspiro ou riso, constitui
a excpressao imediata e mais viva dos estados de alma e dos sentimentos, aquilo que eu chamaria os 0!
¢ os ah! da alma. Estamos em presenca de uma objetivacido da alma por e para si mesma
(Hegel, 2002, p. 337).

Determinacio esta que implica e significa a existéncia de uma atagao indelével — pot-
que real — entre voz e intetioridade, entre modulagdo vocal e estado da alma. Atacido
que, realidade sensivel, nao poderia escapar a idearios que propendiam a objetividade.

O Trattate, nesse sentido, substantifica uma reflexdo que, por sua clareza, deve
ser exposta. Reflexdo em cujo coracdo determinativo pulsa veemente a relagdo voz-
vida animica, de sorte que pela condugio da palavra doniana corrobora-se o expos-
to, que se nitidiza. Movimento que finaliza a argumenta¢do em curso.

Os registros vocais, afirma Doni, ddo concretitude a intetioridade gue sente, isto
¢, da voz, dispSe o Trattato della musica scenica, escorrem batimentos afetivos sentidos: pela
modnlacao daquele que fala, prorrompe, no ato do dizer, sex sentir. Em propositura
escavada, para este pensador florentino, vz ¢ subjetividade in affectu, o que sua letra
plasma em argumento ontico, irrefutavel; assim elabora, reconhecendo e pontuali-
zando uma imbricacdo real, concreta:

considere-se, na mesma pessoa, a variacio de entoacdo. Pois um homem que fala em seu tom
natural — sem forcar a vog num tom agndo (que chamanmos quilio), on num grave (que ndo tem nome) —
demonstra uma postura pousada, calma, constante, um dnimo verdadeiramente estdico, que nao se deixa
comover por nenhuma paixao. Por isso, e prudentemente, ¢ que os gregos destinaram a este
tom (que nés chamamos de corista) o modo dérico, que possui algo de melancélico e gra-
ve. Precisamente por isso era natural, e mais estimado pelos déricos do que por qualquer
outra nagio grega. Déricos cuja nagdo era a mais numerosa, como a mais grave ¢ de ha-
bitos mais severos e incorruptos. De sorte que a este tom convém, dentre as trés espécies
de melodia [aguda, média, grave], aquela do meio, que chamavam de Hesychastica®, isto é,
instauradora de calma e tranquilidade. Mas, se este mesmo homem falar em um tom mais esforado
¢ intenso, demonstrard veeméncia de afeto tanto na tristexa quanto na alegria, com aquela diferenca
acima referida. Por isso é que tanto o modo frigio — destinado a exprimir o furor divino, o
desdém, o ardor militar, quanto o lidio — apropriado a alegtia, ao jubilo, festas ¢ bailes, eram
cantados pelos coristas num tom mais agudo e intenso. I por outro lado ainda, se a mesma
pessoa usar de um tom de voz, mais grave do que o seu natural, exprimird certo cansago, fraqueza, langor,
¢, entre o5 afetos, preguica, temor, uma tristeza fria e dolente, mas nao concitada e desesperada. Em tom
quedo, porém, cantava-se o0 modo ou harmonia hipolidia, criticada por Sécrates e depois
por Platao (que a chamava de lidia, como de costume naquele tempo), pois nao era usada
sendo para exprimir um comportamento languente vezeiro, ou um prazer exagerado, por
inebriamento ou congéneres (Doni gpud Chasin, 2004, pp. 80-81, grifo nosso)

No pulso determinativo nascido do ventre doniano, e sem mais: voz, alma 2z sonu.

5. O indice onomastico do Trattato traduz por hesychastica o termo grego Novyagy.
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4.

E se assim o é — e entdo se pode atinar com a razao de fundo do reconhecimento
da dimensdo mimética da musica sustentada por Aristoteles, Mei e Doni —, a musi-
ca que ¢ canto — canto que nada mais é do que 2oz in melodia —, é, incontornavelmente,
mimesis das paixdes. Em desdobramento que entende nitidizar. Canto: dizer onde
voz se fez, predominante, onde irrompe materialmente em predominio e proeminéncia, canto
¢ voz que envolve e entranha a palavra de si, amantando-a pois, melodiando-a. De
sorte que o canto ¢ uma objetivagdo mimética: ontologicamente, radical expressao
dos afetos. Na letra que substancia. O canto se distingue da fala, iz Zimine, na medida
em que naquele a voz — os sons inarticulados — consubstancia-se ampliada, medrada,
tipificada em sua organica, a tal ponto que, feifa melodia, assume prevaléncia auditi-
va sobre o dito. No canto a wog se universaliza, fazendo-se mélos, que subsume a si a
palavra, impondo-lhe uma carga emotiva que lhe seria desconhecida sem esta voz
dominante, sem este #é/os, que entdo plasma o dito 7 affectn, que necessariamente se
faz prevalente frente a palavra, porque esta foi invadida pela melodia, tomada pela zo-
calidade. Numa propositura categorial, da qual se escava ser o canto voz que estenden-se
a si, que determinou-se em seu ser-precisamente-assiz — em suas curvas, inflexées, modu-
lagoes, pelas quais se atualiza:

alguém surpreendido por excessiva alegria, oprimido por uma grande dot, ou tomado por
uma impeto extraordinario ou furioso, facilmente costuma aterar e curvar a voz, de tal modo que
se reconhece nm principio de canto (Doni apud Chasin, 2004, p. 89, grifo nosso).

Significa, portanto, que o canto supOe e implica, em relagdo a fala cotidiana, uma
reordenacio estrutural das formas de relagao entre palavra e voz no sentido de uma
intensifica¢do ou concre¢ao desta. Reordenacio pela qual, rigorosamente, a melodia
¢ parida. Na retomada de uma assertiva (p. 10),

ao elevarmos naturalmente @ »oz — como ocorre nos lamentos, ameagas, jubilos, e outras
paixGes humanas — nos aviginhamos do canto; nao sendo este mais do que #ma variagao de tom,
Jfeita ao se soltar a vog com um maior esforgo das artérias através de diversos intervalos harmonicos e
prolongamentos das vogais. B por isso que se pode observar que os oradores, comumente nas
comisera¢des de seus epilogos, costumam alterar muito a voz, aproximando-se assim das
cantilenas.

Em outros termos, que sintetizam:

Entre os homens se podem distinguir trés modos de falar. O primeiro, e mais simples, ¢ o
que usamos quando falamos familiarmente uns com os outros, ou mesmo quando se fala
em publico a maneira de predicantes e oradores. O segundo ¢ aquele dos poemas, recitados
um tom um tanto alterado, e que se avizinha mais do verdadeiro canto. E o terceiro é o
das cantilenas, onde expressamente aparece maior alteragdao de tom e de intervalos (Doni
apud Chasin, p. 83),
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isto ¢, onde a voz atualizou sua potentia, plenificou-se, incontornavelmente predonsi-
nando sobre a palavra: canto — vida animica, predominante, porgue vog, expandida.

Uma melodia entio, vocal ou instrumental — esta porque, /ato sensu, dimana da-
quela, que é sua protoforma, sua referéncia, ainda que abstrata, seu ventre mediato,
seu mediato de-onde-para-onde —, por ser a sonoridade do homem objetiva-se in mimesis.
Voz que, via das paixdes, quando expandida, determinada, atualizada 7z melodia, ne-
cessariamente verticaliza, aprofunda, substancia sua genética condi¢do expressiva,
imitativa. Entdo, se de canto se trata, de um homem 7 plenitude afetiva se trata, porque
canto implica ou supde a voz — uma voz positivada na universalizacao de sua potentia
mimético-animica ingénita. Pofentia realizada que, universalizacio da voz dial, funda
o canto, cuja expressividade intrinseca, portanto, ¢ medranga das possibilidades da
vocalidade. Voz que in canto supera as circunscricoes expressivas proprias da voz i
fala, voz que nesta sua condi¢io cotidiana subordina-se ao dizer, a palavra, a lingua,
a a¢do comunicativo-conceitual, que adstringe sua expressione, atributo que a funda-
menta, especifica, faz.

Aristoteles, Mei e Doni ndo poderiam, assim, determinar a musica se N30 como
o universo da interioridade: humano reconhecimento, e intemporal. Em tom per-
guntante, que arrima, sintetiza e projeta esta acronia real: o canto que se urde auten-
ticamente 7z voce, ndo se consubstanciard sempre enquanto mimesis dos afetos, da
alma que sente? Intemporalidade teorética é intemporalidade categorial, porque os
sons que engendram a musica sao sons ad hominen, ad anima, tenhamos ou nao cons-
ciéncia disto. Consciéncia que, grega e renascentista, se afirmard pelo pensamento
luminista, bem como por um dos nomes mais substantivos da histéria da filosofia.
Neste terreno mimético-filoséfico adentra a pena tedrica.

3. Consideragoes de Rousseau e uma pontuacdo hegeliana

1.

Se a pena teorética do abade Du Bos traca passos incoativos na direcao de
configurar, no interior do pensamento ilustrado, a natureza do fazer musical — o
que significou, estruturalmente, buscar escavat, reconhecer e propor a ja suposta e
assumida légica mimética da musica (cf. Fubini, 1987, pp. 27-33) —, deve-se firmar,
nao obstante, que ¢ Rousseau o personagem que mais efetivamente substantifica
uma reflexdo musical. Na palavra de Fubini, terminante: entre os enciclopedistas que
escreveram sobre musica, e mesmo fora deste circulo intelectual especifico,

Rousseau ¢, indubitavelmente, a personalidade de maior relevo, o tedrico mais acreditado

dos bufonistas; foi, talvez, também por sua particular competéncia que se lhe tenha con-
fiado a redagdo do nicleo mais importante dos verbetes musicais da Enciclopédia, que mais
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tarde formaram o corpo do seu Dictionnaire de musigne (Fubini, 1987, p. 54).

Nesse sentido, e em funcdo dos limites a que este texto se deve ater, toma-se, quanto
ao ideario musical da Ilustragdo, tAo-somente a palavra do genebrino, a qual, sem
davida, sintetiza tendéncias tedricas de seu tempo. Vejamos, num tracado apenas
silhuetado e pontual.

No Erwnsaio sobre a origem das lingnas, na colagdo entre musica e pintura, Rousseau
denota, por determinagdo negativa, a natureza mimética de ambas, natureza pela qual
se fazem arfe. Em extensa assertividade que importa considerar:

Tal como os sentimentos despertados em nds pela pintura nio vém das cores, o império
que a musica possui sobre nossa alma nao ¢ obra dos sons. Belas cores bem graduadas
agradam a vista, mas tal prazer ¢ uma sensacdo pura. Sao o desejo e a imitagdo que confe-
rem vida e alma a essas cores, sdo as paixoes por elas reveladas que comovem as nossas,
sao os objetos por elas representados que nos afetam. O interesse e o sentimento nao
dependem das cores. Os tragcos de um quadro tocante também tocam numa estampa. Tirai
os tracos de um quadro e as cores nada serdo. A melodia constitui exatamente, na musica,
o que o desenho representa na pintura — assinala tragos e figuras, nos quais os acordes ¢ os
sons nao passam de cores. (Rousseau, 1978, p. 194)

E logo depois substanciara:

Como, pois, a pintura ndo ¢ a arte de combinar algumas cores de um modo agradavel a
vista, também a musica nao ¢ a arte de combinar os sons de uma maneira que agrade ao ou-
vido. Se s6 fossem isso, tanto uma quanto outra figurariam entre as ciéncias naturais ¢ nao
entre as belas-artes. Somente a imitacao as eleva até esse gran. Ora, que faz da pintura uma arte de
imitagdao? — o desenho. E da musica? — a melodia (Rousseau, 1978, p. 195, grifo nosso).

Duas paginas a frente, roborando a determinacao, acresce que, se de uma melodia se
trata, de uma mimesis / affectu se trata. Assim elabora:

Enquanto se continuar considerando os sons unicamente pela excitagio que despertam em
nossos nervos, de modo algum se terd verdadeiros principios da musica, nem nogao de seu
poder sobre os coragGes. Os sons, na melodia, ndo agem em nds apenas como sons, mas
COMO sinais de nossas afeigoes, de nossos sentimentos. Desse modo despertam em nds os movimentos que
exprimen e cuja imagem neles reconbecemos. (Rousseau, 1978, p. 197, grifo nosso)

Em termos anilogos, nos quais se entrevé, sublinhe-se, o reconhecimento de que
a vozg € via do animico, reconhecimento categorial pelo qual o canto, vog em domindncia,
pode ser intrinsecamente atado aos afetos:

A melodia, imitando as inflexcies da voz, exprime as lamentagdes, os gritos de dor ou de alegria,
as ameagas, os gemidos. Devem-se-lhe todos os sinais vocais das paixoes. Iwita as inflex6es
das linguas e os torneios, ligados, em cada idioma, a certos impulsos da alma. Nao s6 imita
como fala, e sua linguagem, inarticulada mas viva, ardente e apaixonada, possui cem vezes
mais energia do que a prépria palavra. Disso provém a forca das imitagdes musicais, e nisso
reside o império do canto sobte coragdes sensiveis. (Rousseau, 1978, p. 196, grifo nosso)
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Efetivamente, para Rousseau a voz é o som da alma, do sentir; sdo as inflexdes (exte-
riorizadas) das paixOes; voz, sentimento sentido sensificado:

A cOlera arranca gritos ameacgadores, que a lingua e o palato articulam, porém a voz da
ternura, mais doce, ¢ a glote que modifica, tornando-a um som. Sucede, apenas, que os
acentos sdo nela mais freqiientes ou mais raros, as inflexdes mais ou menos agudas, segun-
do o sentimento que se acrescenta. (Rousseau, 1978, p. 192)

E se assim reconhece, sua letra nio poderia nio dispor e radicar que o canto se
urde i affectu; de fato, uma melodia é anima in sonu, ou que pelos sons do homen se
substantifica, exterioriza. Num dizer rousseauniano arrematante, de nitidissima pro-
cedéncia aristotélica, que reentece a imbricacido entre wélos, vog e sentimento, Ontica
imbricacio:
As paixdes possuem seus gestos, mas também suas zflexdes, e essas inflexGes que nos fazem
tremer, essas inflexdes a cuja 20z ndo se pode fugir, penetram por seu intermeédio até o fundo

do coragio, imprimindo-lhe, mesmo que nao o queiramos, os movimentos que as desper-
tam, fazendo-nos sentir o que onvimos. (Rousseau, 1978, p. 167, gtifo nosso)

Em passo final, que consubstancia. Para Rousseau, som #do é musica; esta sio os
afetos que a melodia plasma e estila, melodia que nos fazendo sentir aquilo que encerra
em si mostra que a musica ¢ necessariamente acao # mimesis. Mimesis que ao plasmar
o universo dos sentimentos tem no som o seu e/, N30 um fim, na rigorosa medida
em que os sons na melodia — atina e firma o pensador ilustrado — #do agem em nds apenas
como sons, mas como sinais de nossas afeigoes, de nossos sentimentos. E poderia, ontologica-
mente, nio ser melodicamente assim?

2.

Ao tomar em exame a musica, a pena hegeliana ¢ notavelmente clara ao deter-
minar a l6gica de sua organica. Na concisdo terminante, que ecoa Aristoteles, e pela
qual se enceta o brevilineo percurso por um Hegel musical: “Miisica [— categoriza
—| ¢ espirito, alma” (Hegel, 2002, p. 324, grifo nosso), isto é, “A interioridade subjetiva
constitui o principio da misica” (Hegel, 2002, p. 335, grifo nosso). E assim o é e Hegel
pensa porque do som do homen — da voz, o priprio ressoar da subjetividade total —, entao
do som musical escorre — ox deve escorrer — vida animica (ainda que da musica pura
esta dimane rnecessariamente em pulso mais abstrato, ou mesmo rarefeito, numa inde-
termina¢do predominante). Vida animica que, esfera pripria da composicao, na e pela
melodia se substantifica. Melodia que, garra mimética da musica, alma 7n sonn, nao deve
ser confundida com pura sonoridade, mas se atualiza enquanto melodia se carregada
de humanidade, de afetos; se mimeticamente ativa. Na assertiva Ontica, que avoca
Rousseau, de pronto:

O peito humano, a disposicao do animo, constitui em geral a esfera na qual o compositor
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tem de se mover, e a melodia, o puro ressoar do interior, ¢ a alma mais prépria da musica. Pois a
expressio verdadeiramente plena de alma, o som, apenas alcanga pelo fato de que € intro-
duzido nele um sentimento e que ressoa a partir dele. (Hegel, 2002, p. 323, grifo nosso)

Em termos distintos, que nitidizam:

A harmonia, a saber, abrange apenas as relagGes essenciais que constituem a lei da neces-
sidade para o mundo dos sons, mas tampouco como o compasso € o ritmo ela abrange a
musica propriamente dita, e sim apenas a base substancial, que sdo o fundamento ¢ o terre-
no regulares sobre os quais se move a alma livre. O poético da musica, a linguagem da alma,
que derrama o prazer intetior e a dor do dnimo em sons e nesta efusdo se eleva suavemente
acima da forca natural do sentimento, na medida em que faz da comocgao [Ergriffensein)
atual do interior uma percep¢io de si mesmo, um demorar livre junto a si mesmo e da ao
coragao, desse modo, igualmente a libertagao da pressao advinda da alegria e do sofrimento
— o livre soar da alma no campo da musica ¢ primeiramente a melodia® [E em completagio,
a frente considera:] o compasso, o ritmo, e a harmonia, tomados por si mesmos, sao apenas
abstragdes, que em seu isolamento nao possuem nenhuma validade musical, mas apenas
por meio da melodia e no seio dela, como momentos e lados da melodia mesma, podem
chegar a uma existéncia verdadeiramente musical. (Hegel, 2002, pp. 315-317)

Para Hegel, pois, e sobre isto se deve insistir, a sonoridade artistica opera 7 mi-
mesis, a melodia, sintese estética da alma, consubstancia-se como imitacio. Se de musica
se trata, da alma i affectn, da expressiao de uma interioridade que sente, de uma sub-
jetividade 2 mélos, essencialmente se trata. Subjetividade que, expandida em verossimil
poderia ser animico, ¢é arte, musica, sonoridade, 6pera. Na letra hegeliana, que desdo-
bra e concreta esta assertiva:

Na 6pera auténtica, ao contrario, que executa uma a¢ao totalmente de modo musical, so-
mos elevados de uma sé vez desde a prosa para um mundo artistico mais elevado, em cujo
carater também se mantém toda a obra, quando a musica toma por seu conteudo principal
0 lado interior do sentimento, as disposicbes singulares e universais nas diversas situagdes, os
conflitos e as lutas das paixdes, a fim de ressaltar primeiramente os mesmos de modo com-
pleto por meio da expressdo a mais completa dos afetos. (Hegel, 2002, p. 335)

Numa palavra, em sintese,

A poesia exprime ela mesma e diretamente os sentimentos, as representagdes € as intui-
¢bes, e ¢ mesmo capaz de nos oferecer as imagens dos objetos exteriores, ainda que nao
possa atingir nem a plasticidade da escultura nem a interioridade da musica (Hegel, 1979, p.
332, grifo nosso),

pois esta, diferentemente da poesia ou de qualquer outra arte, sensifica o sentir, isto €,
nos da, concretamente, o lado interior do sentimento. Sensificacao que é atualizagdo sensive/ do
universo animico — atualizacao sensive/ dos sentimentos sentidos, e que por isso toca

6. O que talvez explique, pontue-se polemicamente, o fato de o monddico ter sido historicamente azributo
musical fundante, mesmo se de contraponto se tratasse.
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as cordas de nossa afetividade de modo especialmente ativo. Em proposi¢ao final,
que resgata: Miisica ¢ espirito, alma, in concreto, e isto Hegel ndo profacaria.

4. Uma ultima pontuacdo: a palavra lukacsiana

Sem duavida, o elo coevo mais efetivo desta corrente tedrico-musical que, grega,
alcanca Hegel, ¢ Gyorgy Lukacs. Sua Es#ética, conscientemente plasmada no intento
de substantificar um corpus aestheticus radicado na filosofia marxiana, ou que desta
buscou tomar o substrato categorial que a enraizaria, é categérica na afirmacio da na-
tureza mimética da musica. De fato, ao reconhecer na vida concreta, cotidiana, no
ser e ir sendo objetivos e subjetivos do homem o de-onde-para-onde da arte, Lukacs teria
de tomar a musica como o campo estético do animico. Neste sentido, quando refere
que a teoria da arte sezpre a concebera como mimesis da interioridade, esta consta-
tacdo que desde logo surge no capitulo que trata da musica, ordenando-o, ndo podetia
deixar de funda-lo. Inceptivamente assim dispoe, historica e categorialmente:

a teoria das artes, ¢ especialmente a da musica, a conceberam durante milénios, numa
naturalidade que parecia excluir qualquer necessidade de argumentagao, como reflexo, pre-
cisamente, da vida interior humana. Claro que tal consenso nio pode, por si mesmo, valer
como prova, pois os erros podem por vezes sobreviver por épocas inteiras. Porém, aqui,
trata-se de outra coisa, e maior. A concepcao da musica como uma espécie particular de
mimesis acentua energicamente, com uma seguranca dialética nada surpreendente nos gre-
gos, tanto aquilo que, do ponto de vista da mimesis, a musica ¢ atado no mundo das artes,
quanto, a0 mesmo tempo, ¢ inseparavelmente, o que a separa das demais artes, ou o que
constitui sua peculiaridade especifica. Ndo havia duvida para os gregos de que toda a rela-
¢20 humana com a realidade, tanto a cientifica quanto a artistica, se funda numa refiguracao
da natureza objetiva de tal realidade. (...) Por outro lado, os gregos viram com toda clareza
que o objeto mimeticamente reproduzido pela musica se distingue qualitativamente dos
das demais artes: ¢ a vida interior do homem. (Lukécs, 1982, p. 8)

Em palavra completadora, que vale apor:

Pode-se afirmar, sem vacilagdo, que toda a estética — até o passado mais recente e a atuali-
dade — reconheceu a natureza mimética da musica. Até um representante tio destacado do
subjetivismo epistemolégico e do irracionalismo filoséfico como Schopenhauer funda sua
teoria da musica, tao fantasmagorica e metafisica, alids, em seu carater mimético. Também
ele se esfor¢a em distinguir entre o especifico da mimesis musical e o das demais artes, mas
sem nunca por em duvida sua base mimética. (Lukacs, 1982, pp. 9-10)"

7 Na palavra de Fubini, que corporifica a lukacsiana: “Na concepc¢ao de Schopenhauer existe um salto quali-
tativo, nao mais somente quantitativo, que separa a musica das outras artes. A musica esta fora da hierarquia,
sobre a pirimide, e se pde como linguagem absoluta, como limite insuperavel, alcancivel apenas pelo génio
artistico.” Entdo, do ponto de vista de Schopenhauer, “Como se pode fa/ar da musica se, dada a sua posi¢ao
privilegiada em relacao as outras artes, estara, a bem da verdade, além dos conceitos, que alcancam apenas
o mundo fenoménico, do qual a musica ¢ totalmente independente? Dela s6 se podera falar por wetdforas,
porquanto existe um paralelismo entre musica e idéias — ambas objetivacées da vontade” (Fubini, 1987, p.
131). Em proposicio que nitidiza: para Schopenhauer, “A musica pode colher, exprimir, todas as manifestagoes
da vontade, todas as suas aspiracSes, satisfacoes, excitagdes etc. Nesse sentido, pode exprimir também todos
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No ideario musical lukacsiano, que assinala o reconhecimento estético universal da
natureza mimética da musica, esta é, pois, a esfera artistica da expressividade, do
interno. Numa palavra, em Lukacs, a musica ¢ parida pelo ventre da alma.

A substancializagio desta assertiva, um longo argumento sobre a relacio pala-
vra-musica em Ofelo, terra das paixdes humanas, firma a letra lukacsiana. Paixoes que
predominam sobre a palavra poética, que entdo se reestrutura em sua organica, em sua
forma, em sua prosédia: na medida em que se faz palavra melodizada, é consubs-
tanciada e regida pela melodia, que a transmuta sonoramente. Em reflexdo que ecoa
o Trattato — as determinacGes donianas sobre a func¢ao e lugar do canto na tragédia
grega —, eco que nao poderia inexistir posto um fundamento teorético compartido:

Ao pensarmos no texto de Boito para o Ofelo de Verdi — que ¢é talvez, em nossa opinido, a
melhor transposi¢iao de um drama importante em um libreto de musica —, observa-se que
ja as meras supressGes mostram uma tendéncia analoga a exposta por Brahms. Boito, sem
vacilar, suprime toda a histéria poética do nascimento do amor entre Otelo e Desdemona;
dela s6 se conservam os fragmentos liticamente utilizdveis, na grande cena de amor do final
do primeiro ato. Também se elimina consequientemente a relagio de Otelo com a republi-
ca de Veneza — pouco considerada por muitos comentadores do drama, mas sumamente
importante para a tragédia —, que configura o fundo adequado ao florescimento e ruina
do grande amor no drama, atravessando toda a obra de Shakespeare, da exposicao até o
suicidio de Otelo. Inclusive quando Boito conserva algo deste complexo — como certas
pattes do espléndido mondlogo de Otelo onde espedaca sua £é em Desdemona, quando o
grande herdi e estadista passa definitivamente em revista a sua vida e dela se despede, sa-
bendo que a partir deste momento suas paixdes o precipitardo inexoravelmente no abismo
—, a conexao intelectual e emocional é completamente diversa: na tragédia, este mondlogo
¢ um momento de repouso, a tltima calma insegura antes da tempestade; na épera, [Otelo]
¢ arrastado impetuosamente pelo desbordamento das paixdes desencadeadas pelas insidias
de Yago e perde toda a independéncia animico-sensivel. E-nos aqui impossivel entrar nos
detalhes, pesem ser muito interessantes em sua conseqiéncia, como, por exemplo, a sim-
plificacido do cariter de Emilia etc. Esta coeréncia se baseia na intencio de estreitar a ampla
e compreensivel base vital da tragédia em fun¢io do destino amoroso de dois seres huma-
nos, para que a curva tragica — que vai desde a felicidade amorosa ditirambica do comego,
passando pela furia dos céus e solidao dos que até entdo estavam intimamente unidos, até
0 assassinato e o suicidio —, se expresse puramente no meio homogéneo das emogoes e
paixdes totalmente expostas sobre a base do minimo imprescindivel de desencadeadores
causais. (Lukacs, 1982, pp. 68-69)

A reflexao ¢ clara: a musica € o universo do sentir. O texto shakespeatiano ¢ alterado
por Boito porque o drama tem de se adequar as necessidades musicais, vale dizer, e

os sentimentos do homem em todas as suas nuances, ou melhor, mais que exprimir pode representar um
analogo, porque a musica nao ¢ fendmeno, mas a propria idéia. A musica nos dara a esséncia, o e s/ |a_forma
pura, in abstracto, dos sentimentos), nio o fenémeno” (Fubini, 1987, p. 133). A tempo, mas em termos apenas
axiomaticos: na reflexao musical de Nietzsche pulsa igualmente uma dimensio mimético-afetiva — metafisico
coracio da musica.

Edicio Especial: J. Chasin




Ibaney Chasin

este é o ponto, 2 mimese dos afetos. Necessidades que artisticamente dominantes
fundam a textura operistica, que, palavra amantada pela melodia, poesia 7 voce, é
voz prevalente, canto, musica, vida afetiva positivada 7z arte. O texto tem de incitar
ao canto, sustenta Doni, tem, em ultima instancia, de suscitar a irrup¢ao da alma,
entende Boito, que transfunde Shakespeare, que entio se faz plataforma dos afetos,
afetos que, assevera Lukacs, fundam a arte sonora, pois o som musical, estaque-se, ¢
o som do homem, é a sua sonoridade imanente, o se# som.

E se neste batimento pensa e dispde Lukacs, ndo nos deve surpreender que
sua pena se tivesse voltado ativamente contra aquelas correntes de pensamento que
desantropomorfizavam a musica, que a entendiam como auséncia do humano — como
som autoconsubstanciado enquanto som, isto ¢, enquanto casca, enquanto som que
se autoconsome, que se efetiva na consumacio de sua propria materialidade; vale
dizer, que a entendiam como simples dominio de infiloséficas abstragdes sonoras
inafetivas. Ao pontualizar que a arte, entdo a musica, opera uma wniversalizacdo, ao
radicar que a arte cria um mundo, necessdrio e verossimil, Lukacs reconhece na arte dos
sons a potentia de uma experiéncia que humana. Que humana porque é expandida
vida afetiva ad hominem, vida esta que existe i arfe porque ser e dever-ser existem in
vita. A criagdo artistica original ¢ ato escavado da vida cotidiana, e que responde
socialmente aos individuos, ainda que estes ndo tenham consciéncia disto. Are, vida
bumana universalizada in dever-ser. Na palavra filosofica que arremata, porque mais nao
se pode, palavra que se Rousseau tivesse escutado provavelmente levaria em conta:

O fato indiscutivel de que toda auténtica obra de arte musical cria um “mundo”, é o fun-
damento estético mais profundo a recusa de todo o ponto de vista formalista, ¢ daquelas
teorias que véem na vivéncia musical uma fusio quase mistica do ouvinte com o ouvido.
O profundo efeito da musica consiste precisamente em que introduz o receptor em seu
“mundo”, o faz viver nele e vivencia-lo; porém, pese a penetragiao mais profunda, a mais
veemente liberacio das emocgdes, constréi este mundo sempre como diverso do eu do
receptor, como um mundo distinto dele e para ele significativo precisamente em fungio
desta diversidade especifica. A obra de arte musical recebe de fontes de conteudo o carater
de “mundo” para-si: da madura totalidade das emogdes que nela se revelam. S6 quando
estas emogdes sdo, vistas humanamente, coisa essencial, s6 quando sio capazes de de-
senvolver até as ultimas consequiéncias as emocSes que eclas mesmas desencadeiam, sé
entio pode surgir um “mundo” no sentido da arte. (...) A questio de quais sdo as emogdes
que promovem e suportam que delas nas¢ca um “mundo” é um problema, primeiramente,
histérico-social. [E completa: mas] (...) quando o “modelo” das emog¢des musicalmente
refiguradas esta preso a particularidade do homem cotidiano e esta musica se limita a levar
ainterna insuficiéncia, a fragmentacio interna deste homem a um arredondamento “conci-
liadot” aparente e formal, a mimesis desta mimesis [isto ¢, a musica] nao pode nunca criar
um “mundo”, ndo pode, portanto, cobrar uma forma artistica auténtica. Uma musica assim
pode recolher as tradi¢des mais confirmadas ou as inovagGes mais audazes em sua dagdo
de forma: apesar disso, a trivialidade do meramente particular o arrastara inteiramente para

Verinotio revista on-line — 1. 9, Ano 1/, Nov. 2008, 15sN 1981-061X



Miisica e mimesis: uma aproximagdo categorial e historica ao pensamento musical

baixo, até a grosseria ¢ a vulgaridade de gosto (Lukacs, 1982, pp. 81-82);
A inafetividade

5. Um movimento quase conclusivo, e que problematiza

Ao fim, considerado o exposto, se tem de assinalar que este texto deixa intoca-
do um problema categorial de fundo, a saber: que afetos ou sentimentos pulsam na
mimesis musical? Isto é, e referido sinteticamente, afinal, a musica enforma senti-
mentos ez i ou, distintamente, expressa pulsos animicos, a subjetividade que sente, a
alma in affectn?

Posto o implexo da questdo, desta ndo se tem como afigurar nem mesmo um
palido contorno determinativo. Para tanto, remeto ao Canto dos afetos, como também
a meu estudo mais recente: Miisica, serva d’alma — Clandio Monteverdi, ad voce umanissima,
com previsdo de langamento para agosto de 2009 (Ed. Perspectiva), onde problemas
categoriais da voz e do canto sdo extensivamente tratados. Seja como fort, e isto é o
que importa radicar dados o cerne e #os deste artigo, na distin¢ao teorética entre os
diferentes pensadores em relagdo ao ser-assinz mimético-afetivo da arte sonora — re-
flexdes estas, advirta-se, que no mais das vezes transpiram lacunas determinativas ¢/
ou ambigtiidades —, a categoria da mimesis findon, de forma inconcussa, a filosofia
da musica, o pensamento categorial sobre a arte dos sons. De Aristoteles a Lukacs
— ou mais rigorosamente, na teflexdo filos6fico-musical atualizada a partir ¢/ou no
interior de seu por-si imanente — inexistiram, /ato sensu, incertezas estruturais quanto
A sua natureza, animica®.

E se esta é a contextura, se da musica a teoria da arte reconheceu o fundamento
animico — incluso aqui o ecoante pensamento musical de Santo Agostinho, que, se
forjado em descendéncia pitagorico-platonica, bate outrossim em jaez aristotélico,

8. Mesmo do pensamento de Adorno, pontue-se, recalcitrante em relagio ao jaez mimético da musica, toma-
se, numa teotria que entdo parture incontornavel ambigtiidade determinativa, o reconhecimento — enevoado e
dissaboroso — desta sua condi¢do ou natureza, que a faz ser. De fato, a negacio da mimesis implica, em tltima
instancia, a impossibilidade de uma reflexdo que se ente¢a em razoabilidade argumentativa, do mesmo modo
que um fazer musical ndo mimético conduz a musica a denegagio de suas categorias. Nesse sentido, o pulso
metafisico do humanamente desacolhedor pensamento musical de Hanslick nao deve surpresar, embora até
ele — até ele! — contrabandeie para O belo musical a dimensio (mimético-) espiritnal da musica. Que o tenha feito de
um modo teoricamente inarticulado e periférico; que desnature a categoria da mimesis; e ainda sem referir como
este “espirito” ¢ plasmado e se enforma — apenas afirma: “as formas que os sons produzem nio sio vazias,
mas plenas; nao sao simples contornos de um vazio, mas espirito que se plasma interiormente” (Hanslick apud
Fubini, 1987, p. 200) —, o fato, ndo obstante, ¢ que sua teoria, nubilosa e despossada de argumento probante,
tem de dar lugar, de algum modo, a0 homem, ao preco de, posta sua auséncia, impropriar-se iz limine, descam-
bar para uma reflexio egra, porque desalmada. Na letra de Fubini, que ato continuo toma a de Hanslick, passo
pelo qual se esboca e entrevé seu imbréglio teorético, ou a contradi¢ao de fundo que eiva O belo musical: para
Hanslick, “Ainda que o primeiro propésito de um musicista que se poe a trabalhar nio seja o de representar
uma paixdo, mas o de inventar uma melodia, as obras [—assevera, entanto —| espelhario simbolicamente ‘como
imagens totais as individualidades de seus criadores’, ainda que tenham sido compostas [ sustenta Hanslick —|
‘sem outro fim que si mesmas, como beleza autdnoma e puramente musical”” (Fubini, 1987, pp. 200-201).
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pois a experiéncia pratica com a musica faz o filésofo sentir e constatar sua dimensao
mimético-afetiva (cf. Confissoes) —, toma-la como /linguagem, ainda que como lingua-
gem #do conceitual (0 que, de per si, ¢ uma irragoabilidade 6ntica), é desnaturacao tedrica,
ou teoria que a descompreende. Desnaturagao em nada ingénua, mas contrafactum de
uma praxis que aproximando, imbricando musica e natureza, arte sonora e fisicidade
do som — musica e som enquanto som, autonomizado das entranhas humanas —, de-
safortunadamente lhe extirpa o homem, desentendendo-a como um fazer mimético.
Fazer que, vocagao genética, ventre que a parture, significa sua mais efetiva condi¢ao
de ser, e dever-ser.

No pulso de uma ultimag¢ao: musica ¢ mimesis — paixdes que se atualizam em
aristotélico poderia ser, em sentir animicamente universalizado, expandido, humanado
—, nao linguagem; ¢é expressividade, nao discurso; vida animica, nao beleza (ou feiura)
dos sons; espirito 7z sonn. Ao menos parece que assim a historia inscreveu. lnseriptione
que Monteverdi tdo bem sintetizou no prefacio do seu ultimo livro de madrigais, sin-
tese que ata pelas visceras vida e musica, voz e sentimentos, paixdes e canto. Com as
seqlientes palavras o compositor o principia, palavras que educam porque conscientia
ex post, letra prefacial incoativa que ora se faz desfecho, i mimesis:

Trés sdo as principais paixdes ou afeicoes da alma. Assim considerei, bem como os melho-
res filésofos. Sdo clas a ira, a temperanca e a humildade ou stplica, como mostra, alids, a
prépria natureza da nossa voz, que se faz alta, baixa e mediana; na musica, claramente refe-
ridas por concitado, mole e temperado. Nao pude, porém, encontrar nas composicoes do
passado exemplos do género concitado, apenas do mole e temperado, mesmo que o género
concitado tivesse sido mencionado por Platio no terceiro livro de Rezdrica (...); e sabendo
ainda que o que move efetivamente nossa alma sao os contrarios, e que a finalidade da boa
musica ¢ mover, me dispus com nao pouco esfor¢o e estudo a realiza-lo (Monteverdi apud
Malipiero, 1926-1942, p. 10),

isto ¢, a expressar a alma, a fazer musica.

Musica. Arte que ndo é dagdo de forma a afetos e sz, mas a plasmagao de sen-
timentos sentidos, dos pulsos aninicos de uma interioridade, que entao se exteriorizam, sez-
sificam, a0 menos se de canto se trata. Mas, calemo-nos! Que esta alusdo seja apenas
um incitamento ao leitor. Pois isto é tema para outras reflexGes sobre a arte dos sons,
sobre a alma que sente, sobre a alma humana. Alma humana.
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