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Resumo

“Saga” ¢ um termo utilizado nos escritos heideggerianos a respeito
da linguagem. Indica a ampliacdio dos dominios da linguagem para
além da sua funcéio comunicativa e de significacdo, abrindo espaco
para o ndio dito, para o que escapa aos sentidos univocos. O presente
texto parte dessa ampliactio, compreendida a partir da perspectiva
temporal, propriac do comportamento tedrico e avanca para a
discuss@o de exclusdes operadas pelas oposicoes bindrias proprias da
linguagem cotidiana e da logica da representacdo. Nesse contexto,
da destaque para a legitimacao da dimensdo pratica da musica e da
possibilidade de uma musica néio humana. O texto inclui didlogos entre
os pensamentos de Small, Sexto Empirico, Derrida e Heidegger.

Palavras-chave: linguagem; representacdo; obra de arte; misica;
animalidade.

Abstract

“Saga” is a term used in the Heideggerian writings on language.
The term indicates the extension of the language to beyond its
communicative and meaningful function, opening space to the unsaid,

233
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v 5, n. I, pp. 233-260, jan-jun. 2019


mailto:paisagensonoras@gmail.com
mailto:mcamara@usp.br

for what escapes the univocal senses. The present text starts from this
extension, understood from the temporal perspective proper of the
poetic behavior and advances to the discussion of exclusions operated
by the binary oppositions resulted of representation. In the context, the
legitimacy of the practical dimension of music and the possibility of
nonhuman music are highlighted. The text includes dialogues between
the thoughts of Small, Sexto Empirico, Derrida and Heidegger.

Key-words: language; representation; work of art; music; animality.

Introducdo

O poeta nao oculta nomes. Ele
ndo conhece os nomes (HEIDECGER
2003, p. 143).

O poeta nao sabe os nomes,
posto que converfeu-se¢ no  mUsiCO
(SILVA, 2013, p. 146).

Musica nao ¢ linguagem. Musica n&o regula temperamentos ¢ n&io
forma carater. Tampouco ¢ expressdo. Nao existe algo como a musica.

Essas sentencas movimentaram durante algum tempo um conjunto
de inguietacoes. Talvez porque cada negativa exija uma justificativa
clara o suficiente para distanciar a ideia das respectivas positividades
e, consideramos que, para algumas dessas proposicodes, 0s argumentos
n&o tenham sido suficientes ou n&o os tenhamos explorado nos seus
proprios limites.

Importa que, como toda inquictacdo provoca um espaco de
didlogo e interposicoes, optamos por acionar antigas leituras ¢ novas
ideias visitadas na filosofia contemporanea com o intuito de evitar a
permanencia de um eco de conflitos desnecessarios ou de sedimentar o
reconhecimento de um insoluciondvel. As reflexdes que seguem propdem
questionamentos a respeito de pelo menos duas dessas assertivas
iniciais: musica ndo ¢ linguagem e ndo existe algo como a musica.

Ao trilhar esse caminho, reencontramos outras sentencas que, hd
algum tempo, moviam nossas reflexdes. Curiosamente, elas se enfrecruzam
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com as proposicdes sobre a musica. A raz&o ¢ diurna, como a visdo.
O instinto ¢ a imaginacdo s&o noturnos, como a audicao. O dia ¢
sagrado. A noite, profana. A lucidez ¢ do dia. A loucura ¢ da noite.
A humanidade ¢ diurna. A animalidade ¢ noturna. O entfrecruzamento
encaminha para um ponto comum, um principio de exclustio que ¢
produto de uma linguagem subserviente & logica da representacdo e
oo discurso metafisico. A especulacao teria, portanto, que ser iniciada
no enfrentamento das questdes sobre a linguagem.

Inicialmente, tentaremos expor resumidamente uma ideia persistente
no pensamento contemporéineo: a linguagem ndo ¢ somente © que Os
modernos pretenderam fazer dela. Haverio, nesse caso, uma linguagem
mais ampla que sua dimensdio comunicativa, portadora de sentidos.
Exploraremos, para detalhar essa possibilidade, a distincéio sugerida
por Heidegger entre uma linguagem cativa da determinacao (6ntica)
¢ sua dimensao mais ampla (ontologica) que resguarda a inesgotavel
possibilidade de multiplas significacoes. Nos termos de Derrida, haveria
um resto em tudo que ¢ dito no campo de sentidos determinados.

Com intuito de melhor dimensionar esse campo de indeterminacodes
da linguagem, problematizamos os principios de excluséo que se forjam
e naturalizam na reducto determinista, apresentando  dicotomias
comuns co discurso ocidental. Na sequéncia, reapresentamos as
sentencas destacadas, dialogando com Sexto Empirico (apud ROEDER,
2014), do Il dC, e Small (1998), que partem, cada um a seu tempo,
da necessidade de contraposicio cos equivocos do pensamento,
baseados na linguagem cotidiana, que supostamente reduziriam o
sentido do fendmeno musical.

A linguagem como determinag@o e o comportamento
poético

O titulo do presente texto foi inspirado na releitura de A caminho
da linguagem, de Martin Heidegger (2003), em que o termo “saga” ¢
repetidamente citado. O termo ¢ a traducao do alem&io “sage”. também
traduzivel para o termo “dizer”. No tfranscorrer da obra, ¢ o proprio
Heidegger quem eclucida o seu uso e que estaria se referindo o
incessante movimento de nomear as coisas: ‘indica ¢ significa o dizer,
o dito ¢ 0 que deve ser dito”. Imediatamente, d& também o sentido de
dizer: "o mesmo que mostrar, no sentido de deixar aparecer” (HEIDEGGER
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2003, p. 1'13). A saga ndo cabe nas significacdes constituidas, indicando
0 permanente inacabamento da determinacdo, o que permite admiti-la
como dizer poetico, sempre as voltas com a suspensdo do sentido: ‘néo
conseguiremos escutar nada sobre a saga do dizer poc¢tico engquanto
formos ao encontro guiados pela busca surda de um sentido univoco”
(HEIDECCER 2003, p. 63). Nessa perspectiva, ¢ necessario admitir uma
polissemia na saga do dizer poético.

A linguagem ndo ¢ produto da convencdo imposta pelo sujeito
do conhecimento. Ha uma linguagem que escapa a essa reducdo,
segundo Heidegger. Note-se que, na apresentactio da discuss@o
sobre a linguagem, Heidegger sempre encaminha a possibilidade do
comportamento poetico, como aquele que dard visibilidade cos limites
da linguagem reduzida as pretensdes do comportamento tedrico. E
nessa distincéo que aparece uma concepcdo de pensamento também
ampliada, de forma que haveria um pensar n&o restrito & pretenséio de
determinac@o ¢ nomeacdo: ‘a essencia da saga ¢ que o pensamento
comeca a frilhar o caminho que nos retira de uma representacdo
meramente metafisica e nos devolve o cuidado com os acenos da
mensagem de quem somos andarilhos” (HEIDEGCER 2003, p. 1 13). Desse
pensamento fora da logica da representacdo resulta a “percepcdo
crescente de que algo intocavel” estd oculto na saga. Ela guarda
a dimensdio do ngo-dito, em que o pensamento poe¢tico e musical
encontraria suas motivacoes.

A obra de arte ¢, no pensamento heideggeriano, o acontecimento
da verdade no sentido em que ela exige a suspensdo do comportamento
tedrico ¢ a conducdo das indeterminacdes das Coisas Qo
comportamento poetico. No capitulo A obra e a verdade de A origem
da obra de arte, Heidegger (2010, p. 167-169) sugere que a obra
precisa ser deixada em seu puro-estar-em-si-mesma (Insichstehen), livre
das investidas da determinacaio. As interposicoes feitas entre nds e as
coisas ¢ que distanciam sua manifestacao, dificultando a acessibilidade
suspensa por relacdes entre ela e aquilo que ela nao é. Essa ¢ mesma a
dificuldade de todo comportamento tedrico que busca a totalizacdo
da essencia ¢ do fundamento das coisas. Heidegger (2010, p. 171),
esta as voltas com um “saber que permanece um querer ¢ O querer
que permanece um saber”, ndo extraindo da obra o seu estar-em-si
e nem tampouco a arrastando para a mera vivencia. Essa sugestdo
de permanencia do estar-em-si nada tem a ver com a objetivacdo.
Uma obra de arte é caracterizada justamente por ndio ser um objeto,
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mas um estar-em-si-mesma. Um objeto ¢ algo que foi destacado do
mundo, enquanto o estar em si preserva um acontecimento no mundo.
Uma obra de arte ¢ um objeto quando foi arrancada desse estar-
em-si e conduzida & fruicdo, quando estd em negocio, extirpada do
mundo e enclausurada no museu. E nesse sentido que lemos em Ciencia
e pensamento de sentido:

E que se pode representar a arte, como um setor da
atividade cultural. Nesse caso, porém, nada se percebe
da sua essencia. Encarada em sua essencia, a arte ¢ uma
sagracdo e um refugio, a saber, a sagracdo ¢ o refugio
em que , cada vez de maneira nova, o real presenteia o
homem com o esplendor, até entéo encoberto, de seu brilho
a fim de que, nesta claridade, possa ver, com mais pureza, ¢
escutar, com maior transparencio, o apelo de sua essencia.
HEIDECCER 2008 ¢, p. 39).

Silva (2013, p. 144-149), no texto O sentido da musica no
pensamento de Martin Heidegger, destaca que o que move o poeta
¢ o entusiasmo que faz com que “se desprenda do conforto das
referencias cotidianas e aceite a dor de saber que a palavra ¢ o devir
de uma polifonia polissemica’. Esse aceite s6 pode se dar mediante
um pensamento que se mantém na vizinhanca do n&o-dito, orientado
pela escuta, mantendo-se aberto ao campo de possibilidades de
significacoes. Essa escuta, termo que o autor destaca dos textos do
proprio Heidegger, sugere uma forma de aproximacdo, um pressentimento
permanente, do campo de indeterminacdes da linguagem. Destacamos
aqui que, ao sair dos limites do pensamento representativo, Heidegger
abandona também o dominio da viséo para falar do acesso co
indeterminado como escuta. O compromisso do pensamento e da
linguagem n&o ¢ primariamente com a visGo, sempre associada ao
encaminhamento tedrico, mas com a escuta das indeterminacdes do ser
que habita a linguagem (SILVA, 2013, p. 142). Como se sabe, a visdo
¢ o senfido associado & raz&o, ao pensamento lucido, & percepcdo
conduzida pelo intelecto. A escuta, por sua vez, ¢ errante, estando
associada & percepcdo de condicdes imprecisas, como o fendmeno
da noite.

Essa proposicio da escuta também aproxima o pensamento
poc¢tico ¢ a musica. N&o por menos, Heidegger admitiv uma hierarquia
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entre as artes, dando destaque & musica. Ela teria, assim como a
poesia, uma necessaria aproximacdo com o modo de apreensto
do ser na dimensao do nao-dito. Siiva (2013, p. 140) destaca que
a musica ¢ tomada, na obra A caminho da linguagem (HEIDECCER
2003), como logos (mousike). Entendamos que esse logos ¢ associado
a um pensamento ampliado para além da pretensdo tedrica. A misica
ganha esse status no pensamento heideggeriano porque ela seria a
expresséo mais imediata da categoria tempo. Destaquemos, portanto, a
importéncia do tempo no pensamento sobre a linguagem.

Em Ser e tempo, Heidegger (1998) diferencia o nivel dntico, focado
no ente que se da & linguagem, do nivel ontologico da linguagem. A
condic@o ontoldgica ¢ remetida & nomeacto do ente pelo ser que,
n&o obstante, escapa a determinacdo. O movimento Ontico pretende
submeter as coisas (physis) & unidade ¢ imobilidade do conceito
(SILVA, 2013, p. 139). Isso se d& em uma temporalidade cotidiana, em
que mantemos relacdes instrumentais e habituais com as coisas. HE, no
entanto, uma temporalidade ontologica, caracterizada pelo vir-a-ser
que caracteriza o envolvimento ekstatico do humano com o mundo.

Para Heidegger, paralelomente ao conhecimento cientifico
associado ao termo Erkenntnis, se apresentam os termos Erkennen e
Wissen, o primeiro mais associado a algo como uma consciéncia tacita
e ndo especializada do mundo, sendo o sentido de Wissen mais proximo
de saber, conhecer que preserva a verdade. A esse respeito, Inwood
(1999, p. 21) destaca a distincao que Heidegger faz de um mero
conhecer como representar algo (kennen) ¢ um conhecimento genuino
(weiss), como o transmitido por uma obra de arte. Esse conhecimento
mantém, em cardter latente, a busca para alem da definicto. E esse
cardter inconcluso a base do envolvimento ekstatico do homem, um
querer ir para além de si mesmo, pela qual se expde & abertura do ente,
como aquela posta na obra, afirma Heidegger (2010, p. 173).

A condicao ekstatica instala uma relacdo errante com o ser, de
esquecimento. Ela foi ignorada pela l6gica da representacao, propria
do pensamento moderno, amparado na ilusdio de pleno desvelamento
do objeto. No texto Que ¢ uma coisa, Heidegger (1987, p. 108)
destaca que o pensamento cartesiano inaugura uma posicao do sujeito
peculiar, em funcédo do qual “todas as outras coisas se determinam
agora como tais”. As coisas recebem, no pensamento moderno, a sua
coisidade, tornando-se aquilo que, em relacdo ao sujeito, ‘permanece
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como um outro, que esta em face dele como objectum’. Para superar
essa condicdio, ¢ necessario um pensamento que volte a se colocar na
dimensaio da temporalidade, diante das possibilidades de um vir-a-ser
que escapa do comportamento tedrico redutor pretendido por esse
sujeito.

A relac@o temporal com o mundo ¢ que permite ao humano tomar
a linguagem para aléem da sua func@o comunicativa. A relacéio temporal
nao se da orientada para o futuro (fradicaio ontica, metafisica), mas
a partir do futuro com suas possibilidades (fradicao ontologica, devir).
No primeiro caso, o presente, orientado pelo passado, encaminha para
o futuro. No segundo, o devir, sugerido pelo futuro, fecunda o passado
e o presente. Essa temporalidade ¢ experimentada pela poesia e pela
musica, que quebram as relacdes familiares e cotidianas com o mundo,
baseadas no cardter instrumental, evitondo o direcionamento co
comportamento tedrico. Como destaca Silva (2013, p. 144), “o estranho
NG poesia expressa a separacto delirante do poeta em relacéo aos
sentidos cotidianos que estéo aderidos as palavras...”.

Podemos, portanto, repensar o conceito de linguagem a partir
das reflexdes heideggerianas. Ha uma linguagem em sentido corriqueiro,
entendida como expressdo e representacto da realidade, cujo destino
¢ a funcao comunicativa. Por outro lado, hd uma linguagem que se
insinua sobre o ser prevendo sua indeterminacdo, dando visibilidade
ao distanciamento entre significado e coisa. Essa linguagem, segundo
Silva (2013, p. 142), resguarda uma ndo sintese entre palavra e coisa
nomeada. Trato-se da linguagem da obra de arte. As obras de
arte ndo sGo redutiveis ao esgotamento de sentidos operado pelo
comportamento teorico.Nas palavras de Silva (2013, p. 139), néo operam
necessariamente uma sintese finalista. Na perspectiva da linguagem
aompliado, ela materializa o devir ¢ atualiza a desautorizacéo da
pretensdo do sujeito cognoscente. Nelo, qualquer obra ¢ um inacabado
que carrega a promessa da producdo poética.

N&o existe algo como a musica (?)

A radicalidade das proposicoes de Small sobre o tfratamento dado
& musica no espaco contempordneo estd expressa em uma das primeiras
paginas do livro Musicking: the meanings of performing and listening,
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quando nega existencia & musica: ‘ndio existe tal coisa como a musica”
(SMALL, 1998, p. 2). Aqui j& podemos interpor um problema: do fato de
negd-la como coisa, n&o ¢ possivel inferir sua ndo existencia. Negar
existencia a algo exige uma ampla e bem justificada argumentacao
ontologica, especialmente quando esse algo ¢ percebido no campo
da materialidade. O autor continua: “mdsica n&o ¢ uma coisa, mas
uma atividade, algo que as pessoas fazem™ (SMALL, 1998, p. 2). Essa
assertiva nos leva a compreender que o que o autor busca, de fato,
¢ questionar ndio a existencia da musica, mas a tomada do fendmeno
musical a partir de uma representacdio, © que fica claro na critica que
faz na sequencia, direcionada a uma caracteristica do pensamento,
quer seja, o de partir da ideia de essencia de algo e, por abstraco,
atribuir-lhe um nome ¢ um conceito - armadilha da reificacéo -, o que
faz o autor concluir que a coisa musica ¢ n&o mais que uma abstracdo
da acao.

Cabe apontar, contornando qualquer resto de dovida, que
toda acdo produz e seu produto estd imediatamente conduzido &
existencia. Esse ¢ mesmo o enigma da obra: antes de ser submetida
a qualguer comportamento tedrico, ela ¢ algo lancado no mundo,
independente das forcas e dos movimentos pelos quais foi produzida.
Ainda que carregada de indeterminacodes, ainda que ndo subsumida
a coisidade & critério da definicdio, a musica ¢, assim como qualquer
outra materialidade, gerada em um comportamento poético.

A intencao do autor, claramente colocada nesses fragmentos
e como ponto de partida ¢ pano de fundo para toda a discusséo
realizada na obra Musiking.., reflete uma ideia remota na histdria da
musica ocidental. Poderiamos situar uma questdo muito similar nos
argumentos ceticos de Sexto Empirico (apud ROEDER 2014), no seculo
Il d.C, quando em Confra os Musicos, conclui a ndo existencia da
musica. A diferenca fundamental da provocacdo de Sexto Empirico
para a de Small pode assim ser delimitada: enquanto no segundo
precisamos avancar para a critica a reificacdo para compreendermos
de qual misica estaria tratando quando nega sua existéncio, no
texto do primeiro, j& no primeiro paragrafo, ¢ anunciado o alvo de
sua negativacdo, a saber, a musica na sua dimensdo tedrico, dita
como ciencia musical, sobre a qual se debrucavam os antigos gregos,
especialmente sistematizada nos escritos do tedrico Aristdxeno.

| “There is no such thing as music”.
2 "Music is not a thing at all but an activity, something that people do”.

240
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 5, n. I, pp. 233-260, jan-jun. 2019



Sexto Empirico estava as voltas com um campo de discussdes
tedricas que envolvia: a concepcdo pitagodrica de musica, marcada
pelajustificativa de utilidade pratica da musica derivada daintencéo de
harmonizac&o do humano e da sociedade a partir da ideia de harmonia
do cosmos, amplamente defendida por Platéo; a forte marca do ethos
musical, ou sejo, da ideia de necessidade da musica na modulacdo dos
sentimentos ¢ comportamentos dos humanos, intfimamente relacionada
com a formacao moral ¢ o prazer racionalizado, necessarios ao homem
livre, como no pensamento aristotélico; ao lugar central da misica como
ciencia auténoma, desvinculada de pressupostos metafisicos, na teoria
de Aristoxeno. O conjunto dessas ideias, nGo obstante suas diferencas,
revelava um pressuposto ndo questionado antes da  interposicéio
do pensamento de Sexto Empirico: a dicotomia entre a musica como
atividade pratica e o tfrabalho intelectual produtor de algo como
uma ciencia musical. Na Grécia Antiga, era depreciativo fazer uso dos
instrumentos musicais, tarefa para os praticos e para agqueles que n&o
podiam ascender ao papel do ‘musico’, alguém capaz de conhecer
a teoria musical e, a partir dela, desenvolver uma fruicdio adequada e
julgar as diferentes melodias (ROEDER 2014, p. 34).

Sexto Empirico teve como foco, na obra Contra os matematicos,
que incluia o texto Contra os musicos, uma critica a essa centralidade
da teorizaco, quase sempre marcada por dogmatismos, na educacéo
grega (ROEDER 2014, p. 46), que resultou uma positivacado da dimensao
pratica da musica (mousike). Quando, portanto, os argumentos céticos
de Sexto Empirico conduzem & afirmativa de que a musica ndo existe,
fica evidente qual musica ele tem em mente, a saber, a misica tedrica
distanciada do fazer musical dos praticos e inacessivel ao cidadao
ndo livre. Nesse aspecto, podemos reconhecer uma aproximacdo
das intencoes de Small ao pensamento de Sexto, sendo que ambos
pretendem ampliar a musica, rompendo os limites a ela impostos pelas
teorias e representacdes, ¢ colocando em evidéncia a misica como
acontecimento que se da sempre numa dimensdo espaco-tempordal.
Essa dimensao foi historicamente excluido, julgada, pejorativamente,
como algo menor, menos digno que a complexa musica derivada do
esforco intelectual.

Guardadas  essas  aproximacdes, ¢ necessario  manter
preventivamente a problematizacéo de uma negativacao feito, ao que
parece, em sentido mais genérico e ontologico, por Small na assertiva
‘nGo existe algo como a musica”. A argumentacdo contra a muisica
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estd embasada em uma segunda assertiva - a musica ¢ uma atividade
e nGo uma coisa -, justificada na critica ao hdbito de se pensar por
abstracao.

Nao obstante a evidente inclinacéo do autor & problematizacéo
da coisificacdo da musica, evidenciada na sua critica & reificacdo,
lemos na contfinvidade do texto: se n&o existe uma coisa como a
musica, a pergunta pelo seu significado n&o ¢ possivel (SMALL, 1998,
p. 3)* . Vejamos: talvez a forma mais coerente da questdio, na propria
tendéncia argumentativa do autor, seria “se ndo existe a misica como
coisa, a pergunta pelo seu significado (genérico) perde sentido”. Tanto
¢ assim que o proprio autor sugere a readequacdo da questdio na
sequencia: ‘qual o significado desta obra musical’. Essa reformulacao
permite redimensionar, mais uma vez, a sua intencdo: evitar partir de
uma musica como conceito legitimado materializado na linguagem
na forma substantiva, a misica em sentido genérico, o que induziria
a pensar as musicas como, simplesmente, obras musicais. A obra, nesse
caso, ja teria incutida a musica coisificada, o que a impediria de ser
vista como algo em processo, sujeito a atravessamentos, intercorréncias,
desnaturalizacoes, enfim, mudancas. Isso fica ainda mais evidente na
critica que apresenta sobre a unanimidade dos estudiosos da musica
a respeito de que a esséncia ¢ o significado da musica possam ser
encontrados ‘naquelas coisas chamadas obras musicais™ (SMALL, 1998,
0. 4).

A obra, tornada representante legitima do fendmeno musical, nada
deixaria restar de indeterminacdio nisso que, apesar da abstracdo ¢ da
linguagem, continua a ser fendmeno, nAo estatico, ndo contido, NGo
acabado. Essa parece ser a preocupacao central de Small, o que
torna seu ponto de partida e seu caminho argumentativo problemdatico.
Nao se tratario, desde o inicio, de negar existéncia a musico, mas de
denunciar seu fratamento dentro de um campo constrito de sentidos
exigido pelo pensamento representativo.

Em outros termos, ¢ retomando as reflexdes heideggerianas, a
musica ndo ¢ algo como uma coisa dada em uma sintese finalista ¢ nem
uma linguagem carreadora de sentidos. No entanto, essa negatividade

3 “If there is no such thing as music, then to ask ‘What is the meaning of music?’ is to ask a
question that has no possible answer”.

4 "It is that the essence of music and of whatever meanings it contains is to be found in
those things called musical works”.
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n&o pode ser traduzida em inexistencia. Pressupomos que seja isso o
que Small pretendeu, de fato afirmar: a misica ndo existe dentro da
confencao de uma determinacdo, ndo se submete & coisidade, ndo
¢ apreensivel a um exercicio de abstracto. Mas a musica acontece,
sendo produzida e reproduzida a todo instante. Isso se evidencia pelo
modo verbal como intitula o texto - Musicking -, apontando para a
condic@o de existencia que ele impde & musica: a temporalidade.

Retomemos: a temporalidade ontologica prevista por Heidegger
¢ justamente a condictio de extenséo do ser das coisas para além
da abstracao. O caminho heideggeriano prescindiv da negacdo
de existencia para reafirmar a condicdo temporal. Ao confrario, ao
reconhecer a necessidade de um pensamento que se instala no vir-
a-ser, expandiu a existencia e a experiencia que se pode fazer dela.
Nesse sentido, a musica n&o somente existe como provoca, assim como
a poesia, uma suspensdo do limiar entre dito e nao-dito, palavra e
coisq, objeto ¢ indeterminacao. Esse status conferido & musica tem @
ver justamente com a manifestacdo temporal de sua materialidade,
de forma gue Heidegger concordaria: n&o existe a musica, fora dessa
dimensao temporal.

A dificuldade em manter a negativa de existencia da musica ¢
tao controversa que ate mesmo Small, depois de a ter defendido, afirma:
‘a natureza fundamental ¢ o significado da muisica ndo residem em
objetos, nem mesmo em obras musicais, mas em acdes, nagquilo que as
pessoas fazem”. Antes negou uma natureza e um significado & musica;
agorg, 0s anuncia como derivados da acdo humana. Essa retomada
da possibilidade de existencia da muisico, sobre outra perspectiva, ¢
anunciada na sequeéencia: o autor segue defendendo que ¢ somente
compreendendo o que as pessoas fazem quando participam de um
ato musical que podemos acessar sua natureza e a funcdo que ela
cumpre na vida humana. A suposta natureza da musica, a esse ponto
reafirmado, s6 pode ser dada no campo das justificacdes: ¢ preciso
que cla seja lida e compreendida no seu concatenamento com a
vida social, vinculada & funcionalidade nesse contexto, a utilidade.
Curiosamente, em Sexto Empirico, uma das refutacoes da existencia da
ciencia musical se desenvolve a partir da negacdo de sua necessidade
ou utilidade. Em Heidegger, por sua vez, a misica ¢ afirmada a partir da
suspensdo de uma sintese funcionalista.
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Em sintese, o ponto central da critica de Small ndio estd expresso,
necessariamente, em suas proposicodes centrais, mas nos elementos que
traz como trabalho argumentativo contra a teorizacdo da musica ¢
a favor da sua pratica. Nesse sentido, se aproxima perfeitamente: das
criticas ¢ do sentido da assertiva ‘misica ndo existe” adotadas por
Sexto Empirico; da inexistencia da musica fora da condicdio temporal e
da sua inesgotabilidade na representacao, defendidas por Heidegger.
De outra perspectiva, deles se distancia quando volta a buscar uma
compreensdio para uma verdadeira natureza da musico, oferecendo
desdobramentos dogmdaticos, como quando nega & obra um sentido néo
restritivo & condic@o de objeto, produto da abstracao. Para Heidegger,
as obras de arte dao prova do escape possivel da concepcdo
utilitarista do mundo. Jamais poderiam, dessa perspectiva, ser vistas
COMO meros acervos, comunicacdo do ja dito, linguagem atrelada cos
sentidos estabelecidos. A obra, para Heidegger, jamais deixa de dar
visibilidade a um acontecimento, guardando sempre a possibilidade de
se insinuar no mundo como uma ruptura na relacéo habitual, instrumental
ou tfeodrica, do humano com as coisas. A obra musical, nesse sentido,
jamais estaria & servico de uma mera reproducaio de significados ou
de uma reducao a uma relacdo meramente instrumental. Ela se inscreve
no tfempo e dele da testemunho.

Desse ponto de vista, o problema ndio estd na obra como existente,
mas no assalto & sua condicao ontologica, & sua dinamicidade ¢
sua penetracdo no dizer polissemico. Respondendo as provocacodes
assertivas de Small: seria preciso olhar para a obra ndo como algo
estanque cativo do valor simbolico e do universo de significacdes a
ela imposto. Além da permanéncia sugerida pela aura a ela atribuida
nos museus, hd uma insinuacao temporal que sugere que seus efeitos
n&o possam ser totalmente previstos, sequer suas formas de apreenséo
determinadas.

Essa positivacaio da obra e da existencia da musica sé pode
ser feita, no entanto, a partir da superacdo da dimens@o determinante
da linguagem. E pela saga do dizer, a permanencia do nao dito, que
a musica e a obra podem ser tomadas como existéncias para além
da restricoio da temporalidade ontica: a musica ¢, acontecendo e
contornando a determinac&o, como, ao que parece, queria Small.
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A mUsica né&o ¢ linguagem (?)

No texto Fragmento sobre musica e linguagem, Adorno (2008, p
167) sugere: “a musica assemelha-se & linguagem. [...] Contudo, misica
n&o ¢ linguagem.[..] Quem toma a musica ao pé da letra como linguagem
¢ induzido ao erro”. A misica n&o tem relacdo direta com conceito, muito
embora constitua elementos que, tal como os conceitos na linguagem,
podem se singularizar, uma vez que “foram simultaneamente redimidos de
seu carater abstrato em virtude do contexto”. N&io obstante, permanece
uma diferenca associada a infencionalidade dos fendmenos, a saber,
a musica n&o pretende comunicar significados, como a linguagem,
muito embora represente a tentativa humana de nomeacdo.: “a musica
aponta para uma linguagem desprovida de intencao” (ADORNO, 2008,
p. 168). Para Adorno, apesar dessa distincdo, a musica ndo se separa
definitivamente do intencional, mas também ndio se reduz d representacéo
¢ & comunicacao de significados: “‘como intfencao absoluta, ela cessaria
de ser musica, ¢ se converteria falsamente em linguagem. Intencoes the
S0 essenciais, mas apenas de maneira intermitente” (ADORNO, 2008, p.
169).

Comentando o texto adorniano em questao, Barros (2015, p. 215)
destaca que “dar determinacdo a estados pulsionais internos, no sentido
de torné-los motivos musicais e formas elaboradas, nGo ¢ o mesmo que
representar e descrever atributos l6gicos de objetos”. A reflexdo propria
da musico, apesar de disciplinada e totalizante, tem uma opacidade
n&o comportada pelo conceito. E preciso que se compreenda
essa diferenciacdo adorniana a partir da andlise de acessibilidade a
algo como um absoluto para o qual se inclina a linguagem, mas mais
facilmente alcancavel pela musica. Para ambos, misica e linguagem, o
absoluto apenas se anuncia, escapando de cada intencdio especifica:
‘a linguagem intencional gostaria de afirmar de maneira medioda o
absoluto, que |he escapa em cada intencéo especifica, deixando cada
uma atrds de si como finita. A musica depara imediatamente com o
absoluto, mas, no mesmo instante, ele ofusca..” (Adorno, 2008, p. 170).

De acordo com Barros (2015, p. 210), a disjuncao entre signo
linguistico e sinal sonoro foi o ponto de partida para se pensar a
arte dos sons como uma espécie de linguagem autdbnoma e ndo
representacional, um tipo de linguagem imediata e diferenciada. Essa
ideia estaria presente tanto na relactio da musica com os afetos
quanto na sua constituictio a partir das relacdes numéericas, marcando
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diferentes teorias sobre a musica. Oposta a linguagem discursiva como
‘uma representacto  desnaturalizada, detentora de um confeddo
figurativo incapaz de traduzir fielmente sensacdes intensivas’, a musica
seria a linguagem capaz de deslindar os labirintos da alma.

Muitos dos escritos que relacionam a musica e a linguagem, quer
reforcem uma disjunc@o ou uma aproximacdo, partem da questdo de
uma concepcao de linguagem atrelada & significacéo e comunicacdo
de significados. Dessa forma, a andlise de principios ou formas comuns
entre musica e linguagem preveem a possibilidade ou impossibilidade
de a musica desempenhar tais processos. Quando Adorno afirma que a
musica ndo ¢ uma linguagem, imediatamente conduz a argumentacdo
para esse cardter intencional aderido & linguagem. E afirmando
aspectos comuns ¢ negando a estrita intencao, que admite uma certa
ambiguidade & arte dos sons. Ao mesmo tempo em que NG MUsiCa se
constituem elementos similares a conceitos, que acabam por constituir
a forma musical, fica resguardada sua proximidade com uma dimens&o
desacoplada do interesse imediato de significacdo.

Desde o pensamento filosdfico moderno, como em Descartes e
Rousseau, passando pela andlise bioldgica de inspiracéio darwiniang,
em que musica e linguagem tinham origem comum, a linguagem que
se finha em vista era eminentemente comunicativa. A expressdo de
emocoes, defendida por Herbert Spencer estava tambéem baseada em
uma funcionalidaode comum entre os fendmenos. Quando, em meados
do XIX ganha espaco a hipdtese de distincéo, as questdes sobre a
musica incluioam sua capacidade de denotar, a possibilidade de se
constituir apenas como metafora, a acessibilidade a algo mais proximo
do absoluto impedida & linguagem representacional, a autonomia
garantida pelo cardter formal que passa a ter na contemporaneidade
desvinculando-a do estrito papel de significactio e expressdo. Estudos
recentes, desenvolvidos dentro de abordagens bioldgicas, analisam o
estrato morfofisiologico comum envolvido em ambos os fendmenos e,
muitos deles, partem da dificuldade de comunicac@o de humanos para
analisar o papel da musica no desenvolvimento cognitivo. Notemos,
portanto, que estd implicita nessas questdes, de natureza comparativa,
uma ideia de linguagem propria da modernidade que se arrastou ao
espaco contempordneo, reduzindo-a a seu cardter instrumental ¢ de
representacdo da realidade.
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O pensamento de Heidegger, anteriormente descrito, demarca @
destinac@o ampliada da linguagem que se desenvolve amplamente no
pensamento contempordneo, especialmente nos escritos de Wittgenstein,
Levinas, Derrida ¢ Agambem. A concepcao de linguagem como veiculo
de objetos dados & consciencia e traduzido pelo estigma do signo,
apartado do referente, perde forca. Portanto, a pergunta ‘musica ¢
linguagem?” deve ser reconduzida diante da pergunta ‘o que ¢
linguagem?”. Se a concepcao de linguagem sobre a qual a primeira
questdo se apoia j& estd desnaturalizada, teremos que, em nossas
especulacdes, primeiramente assumir uma definictio de linguagem para
negativarmos ou positivarmos aproximacdes e distanciamentos na
andlise dos fendmenos musical e linguistico.

Vimos que Heidegger ja apontava para uma linguagem
n&o reduzida a uma sintese finalista, o que exige desprendée-la dos
referenciais comuns utilizados para defini-la, como a relacdo signo-
referente, ou significante-significado. Derrida em Cramatologia (1999)
colocard em questdo a ideia de linguagem como a comunicacdo de
algo dado como plena presenca: “a linguagem acha-se ameacada
em sua vida, desamparada, sem amarras por ndo ter mais limites.”. A
linguagem nem se reduz a essa dimensdio da plena presenco, nem
tampouco ¢ levada para os recoOnditos do absoluto. Analogamente
G associacto entre vistio e representacdo clara e distinta e escuta
proxima da ocultacdo, podemos situar a separacdo entre fala, como
comunicadora de sentidos, regulada pelo logos, e escritura, colocada
& servico de um pensamento submetido & clausura metafisica. O que
Derrida chama de transbordamento da linguagem, como necessidade
de superacao dos limites da linguagem impostos pelos conceitos a ela
atrelados, se d& a partir da escritura que ganha uma dimens&o mais
ampla que a propria linguagem.

Operando por oposicoes bindrias, a fala comprometida com
o discurso metafisico privilegia sempre um dos pontos da oposicdio,
reconhecendo ali a presenca do sentido. A linguagem, nas concepcoes
mais disseminadas, reproduz essa metafisica da presenco, sendo
instrumento de representacaéo do sentido dado na fala. Haverig,
portanto, uma linguagem com fim Gltimo de sistematizar algo dado na
antferioridade da linguagem. Quando, no entanto, se parte de uma
significacao para buscar sua origem, ou, em outros termos, quando se
busca a adequacao entre significante e significado, se fard ndo mais
que a remisstio do significante a outro significante, uma vez que esse
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ponto origindrio da linguagem permanecerd opaco, uma nAo Presenca,
contrariando as pretensdes do pensamento metafisico (FREIRE, 2010).
lsso n&o significaria o fracasso da linguagem, mas sua ampliacéio pelo
reconhecimento de propria condicdio origindria: apaga-se, segundo
Derrida (1999, p. 8), “o limite a partir do qual se acreditou poder regular
a circulacdo dos signos, arrastando consigo todos os significados
tranquilizantes..”. E por protagonizar esse reconhecimento que a
escritura forcarad a ampliaoctio do conceito de linguagem. Discutindo
essa passagem da Gramatologia, Freire (2010, p. 15) destaca:

A escritura ¢ a denincia de que todo significado n&o
passa de um significante que em determinado momento
apenas assume o efeito de significado, ¢ a constatacao
de que n&o se pode sair de uma remessa sem fim de
significante  a significante e, nesse sentido, podemos
reconhecer o advento da escritura como advento do
jogo, sendo impossivel encontrar um lugar fora dele onde
se possa regular essa remessa sem fim.

Desnaturalizada essa relacdo entre significante e significado,
entre linguagem e presenca a ser representada, abre-se espaco para
a desconstrucéo das oposicoes bindarias. Se a oposicto se dava
destacando-se o privilegio de um dos termos, que parecia estar mais
proximo do significado, a desnaturalizacdo da presenca coloca ambos
em paridade. E nesse sentido que Derrida conduz o pensamento para
a alteridade: nada mais estd rebaixado como derivado de um sentido
original. Nas palavras de Freire (2010, p. 20), com o alargamento da
nocdo de escritura, Derrida aponta “para uma maneira de pensar que
se afasta das oposicodes bindrias, aproveitando os tremores inerentes
Qos supostos conceitos universais para fazer o pensamento continuar
pensando’.

Os signos da linguagem enfrentam os mesmos desafios que a
musico, diante da obstinac@o da consciencia que busca o sentido a
qualguer custo para comunicd-lo na forma de uma representacdo. Esse
¢ mesmo um efeito redutor proprio do comportamento tedrico. Em A
voz ¢ o fenomeno, Derrida (1994, p. | 1 1) destaca que a eficiencia ¢ a
forma dos signos, ndio prometendo nenhum conhecimento, “sé podem ser
consideradas como ndo-sentido (Unsinn) se n&o se definiu previamente,
segundo o gesto filosofico mais tradicional, o sentido geral a partir da
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verdade como objetividade”. Sem esse gesto, seria necessario considerar
como ngo-sentido “toda linguagem poética que transgredisse as leis
dessa gramatica do conhecimento”. Ha na muisica, como forma de
significacao nao discursiva, ‘recursos de sentido que néo fazem sinal
para um objeto possivel”.

Voltando & nossa quest@o “a musica ndo ¢ linguagem?”, nesse
contexto, parece ficar sugerida a necessidade de pensa-la a partir do
ultrapassamento da linguagem regulada pela clausura metafisica. Se a
linguagem for pensada aindana perspectiva desses limites, comprometida,
portanto, com a légica da representacdo ¢ da funcdio comunicativa,
diriamos: a musica n&o ¢ linguagem, mas por situar o pensamento no
tempo, confere & linguagem o cardter do dizer polissemico. A condicéo
temporal, amplamente defendida no pensamento heideggeriano, nos
daria a misica como fendmeno que escapa aos limites da linguagem
na condicGo em que ¢ somente sendo, ndio admitindo estagnacdo em
um campo de significacoes reproduziveis. Se, de outro lado, a linguagem
estiver ampliada pela inesgotabilidade de sentidos e para alem das
logicas  bindrias fundadas no  significado-significante,  superando
qualguer sintese finalista, talvez possamos arriscar uma vizinhanca com
o fendmeno musical. Em outros termos, diriamos, musica ¢ essa linguagem
que reconhece seu inacabamento e sua constante possibilidade de
inauguracao de sentidos. Na medida em que a linguagem admite as
derivacdes impostas pelo comportamento pocético, diriamos, musica ¢
linguagem.

Oposicdes bindrias na linguagem e principios de
exclusé@o

Oposicoes binarias séo como que acidentes que irrompem na
linguagem reduzida & representacao. Sto esses acidentes que ganham
destaque no pensamento de Derrida (1991, p. 125-129), sendo
readmitidos na especulacao filosdfica desprovidos de sua condicao
negaftiva, parasitaria.

Retornamos, a esse ponto, as dicotomias apresentadas no inicio
desse texto: A razao ¢ diurng, como a visdio. O instinto ¢ a imaginaco
s@io noturnos, como a audicao. O dia ¢ sagrado. A noite ¢ profana.
A lucidez ¢ do dia. A loucura ¢ da noite. A humanidade ¢ diurna. A
animalidade ¢ noturna. Teriamos uma tese a desenvolver para cada um
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desses binarismos. Todas essas sentencas denunciam um modo de pensar
que positiva um dos termos ¢ deprecia o outro. Alem disso, a afirmacao
de um ¢ feita a partir da acusac@o de uma falta no outro, 0 que define
o carater excludente: noite ¢ o que ndo tem luz; instinto ¢ imaginacéo
¢ 0 que estd desprovido de razao; louco ¢ o que ndo tem lucidez
e nGo ¢ capaz de mediar seus instintos pela raz&o; animal ¢ aguele
que ndo tem raz&o, mediacdo de instinto, linguagem e consciencia da
morte. Notemos que essas oposicodes bindrias ndlo déo um conceito
afirmativo de algo sem antes ter operado uma negacao. Ocorre que
tanto a negacao, guanto a distincéio ¢ a nomeacdo de uns e outros
s¢o meros desdobramentos dos recursos linguageiros habituais. O fato
de n&o conseguirmos formular um conceito inequivoco sobre o que
¢ humanidade, sem recorrermos @ uma operacdo comparativa entfre
0s supostos humanos ¢ n&o humanos, aponta para essa reducao. SO
podemos falar de humanidade partindo de uma ideia pré-estabelecida
sobre o0 que ¢ humano.

As oposicdes bindrias perduram persistentemente no  discurso
ocidental. A que mais chamaria nossa atencdo, no decurso de nossas
reflexdes, seria a disjuncao entre musica e pratica musical, ou ciencia
musical e pratica, em pauta desde a antiguidade classica até algumas
abordagens contemporaneas da musica. Vale destacar que a misica
racionalizada, ou ciencia musical, se restringia ao acesso dos homens livres
na antiguidade, sendo a dimensdo pratica depreciada. O que importa
para nos, nessa consideracdo, ¢ a hipdtese de que essa dicotomia se
funda no mesmo principio de exclustio que permite diferenciar humano
e animal, livres ¢ escravos, homens e mulheres, selvagens e civilizados,
racional e louco, crianca ¢ humano plenamente desenvolvido. Uma vez
estabelecida essa disjuncaio e a fronteira entre aquilo que esta dito na
forma positivada e aqguilo que deriva da exclusdo, os nomes estando
dados, qualguer condicéio material e situacao fatica serd analisada
do ponto de vista da legitimidade de um ¢ depreciac@o de outro.

E assim que a mUsico, tomada como fendmeno humano, serd negada
n&o somente o outros viventes, mas a todo humano que ndo satisfaca
as condicdes para atingir o logos necessario para dimensiond-la. Nao
a tog, selvagens, escravos, mulheres foram excluidos, cada um a seu
modo e tempo, dos acontecimentos do fendmeno musical. Destagquemos:
todos esses seres assim nomeados estéio mais proximos da natureza
que os homens livres, racionais, produtores de projetos existenciais.
A animalidade pulsa na irracionalidade do selvagem, no instinto do
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escravo, no devir organico da mulher. Noo ¢ mero acaso terem sido
deslocados para a dimenséio noturna, com suas magias, seus instintos
aflorados, seus ritmos alucinantes. Dai, a dificuldade de reconhecer nas
musicalidades dos selvagens nGio mais que vocalizacdes instintivas sem
sentido.

Nao ¢ dificil compreender o porque de a condicéio de existencia
da musica animal ser muito mais naturalmente aceita por povos imersos
em cosmovisdes ndio orientadas por um pensamento baseado na logica
da exclusao. Sendo também coparticipantes de uma dimenséo julgada
negativada, compartilham entre si uma facticidade do mundo subsumida
nos exercicios de raz&o e de linguagem que orientam a cosmovisGio
hegemonica. A titulo de exemplo, nos valemos da citacéo da fala de
Apim Fraho, registrada por Alde (2013 apud PUCC|, 2017, p. 120):

Todos os passaros cantavam, todo bicho: macaco, seriema,
emaq, todo o bicho que voce pensar que ta em cima do
planeta tem a musica deles. Nao tem um bicho pra voce
dizer assim que eles ndo cantam. Cada tipo de musica foi
ensinado por um bicho diferente.

Se nds negamos o fendmeno musical a outros viventes, talvez seja
porque reduzimos a musica ao nivel da restrictio operada na linguagem.
Krause (2013, p. 136), fala sobre nossa resistencia & musicalidades
estranhas a nossos critérios: ‘'nds avaliamos o que ¢ considerado ‘musical’
em nosso mundo e rejeitamos © que ndo ¢. Aplicamos um filtro critico
que elimina os sons ‘estranhos’, selecionando aqueles que pertencem
& paleta musical de nossa preferencia’. Citando as restricoes impostas
& musica durante os movimentos civilizatorios, ¢ mesmo & cultura
ocidental nos tempos medievos, Krause (2013, p. 132) destaca os povos
africanos Ba’Ako, cuja musica foi duramente julgada até bem pouco
tempo atrds: “em seus primeiros contatos com missionArios europeus,
foram energicamente dissuadidos de tocar suas musicas ancestrais’”. HE,
nas performances dos Ba'Aka, segundo o autor, uma conex®o com Os
ritmos florestais, as vocalizacdes de insetos ¢ anuros, 0s solos vocais
de passaros ¢ as interrupcdes ocasionais dos mamiferos. A complexa
producao sonora formada pelos sons animais ¢ dos Ba'Aka resultava em
uma biofonia rica em texturas sonoras, ritmos intrincados, consonancias
e dissonancias e harmonias radiantes (KRAUSE, 2013, p. 124).
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Pucci (2017, pp. 107-108), elenca alguns registros a respeito
de impressdes dos colonizadores sobre a muisica indigena no Brasil.
Destacamos: “desagradaveis buzinas acompanhadas de  sofriveis
gritos”, de Fonseca (1775); “marchando co som das trombetas de
que sacam alguns sons sem nenhuma harmonia”, de Guimaraes (1844);
‘canto ¢ um modos de dizer, pois que mais se avizinha da imitacdo de
gritos ou rugidos de animais do que de uma musica qualquer como
nos entendemos’, de Boggiani (1892). A esse respeito, contrapde a
consideracao de Cameu (1977 apud Pucci, 2017, p. 109):

Em se tratando de musica, ndo admitem que o indio seja
capaz de criar uma linha melddica e, quando a encontram,
lembram-se imediatamente de confronta-la com outras
musicas, ou determina-la logo como consequencia de uma
influencia qualguer. Quando nao pensam em negar-he
autenticidade e ainda por em diuvida a capacidade de
quem a recolheu ou a grafou. O que se pode notar sempre
¢ a desconfianca, a mé& vontade em aceitar o fato em i,
em admitir o indigena com seus padroes e valores.

No texto Da musica em si e em sua relacGo com as palavras, as
linguas, a poesia e o teatro®, Chabanon, co se perguntar se a musica
imita, destaca a possibilidade do significado da muisica como uma
linguagem natural do homem. Nesse contexto, se pergunta: ‘com que
infencao a natureza teria concedido essa linguagem natural ao homem
¢ ao animal?” (CHABANON apud TOMAS, 201 |, p. 18). Essa especulacao
permite a consideractdo de que o autor tenha como pressuposto, além
de uma intencionalidade na naturezao, a extensibilidade da linguagem
musical cos animais: ‘constato que o charme dessa arte ndo existe
apenas para os dotados do entendimento ¢ da palavra, uma vez que
os animais fambem sdo sensiveis a ela. Esse instinto musical ¢ reconhecido
nos gatos e nas aranhas’ (CHABANON apud TOMAS, 201 1, p. 37).

Logo apds especular sobre a percepcdo sonora de varias
especies animais, compara o que considera um instinto musical em
animais e criancas: ‘o instinto musical reconhecido nos animais ¢ ainda
mais sensivel em uma crianca recem-nascida. Essa fragil criatura, cuja
razdio estd, por assim dizer, como os membros, envolvida nos linhos da

5 Texto de Chabanon (1785) traduzido por Lia Tomas e publicado como parte da obra
A procura da musica sem sombra, em 201 I.
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infGncia, experimenta os sons antes mesmo de ter uma ideia clara e
distinta..”

Sobre os selvagens, considera: “se nos fransportarmos para as
florestas onde habitam os povos ferozes e indisciplinados, |a também
encontfraremos a musico, companheira insepardvel do homem e, como
ele, reduzida aos instintos mais selvagens”. E, logo apods, acrescenta: “a
incoerencia do canto ¢ das palavras ¢ percebida nas cancdes dos
negros que habitam nossas colonias, os quais transformam em canto
todos os eventos que presenciam. Todavio, seja o evento sinistro ou
feliz, o cancdo ndo deixa de ter o mesmo carater” (CHABANON apud
TOMAS, 2011, p. 39-40).

No entanto, se Chabanon vai ao que parece considerar uma
primitividade da musica, entre selvagens, animais e criancas, nGio ¢ para
positiva-la, embora seja esse o efeito de seu pensamento, mas para
demarcar um limiar entre a misica rudimentar ¢ a misica produzida
por humanos que se dao a tarefa de ultrapassar as dificuldades
impostas pela sua razao, diante do indeterminado. Uns cantam com
seus instintos, outros produzem musica mediada pelas provocacdes de
sua razdo. Isso justifica sua assertiva inicial no texto, apresentada antes
de gualguer tematizacdo da musica primitiva de animais e selvagens:
a musica se torna arte quando se torna uma propriedade do espirito.
Os procedimentos que conferem sentido ao som ¢ que caracterizam a
criacto musical humana.

Nao ¢ incompreensivel que cantar tenha sido algo desprezivel
diante da tarefa do humano musico. Cantar ¢ carnal. Loucos, criancas
¢ animais cantam... Mulheres cantavam nos cantos escuros da noite... Os
povos aborigenes australianos cantam a paisagem como forma de se
identificarem suas tribos e se localizando no mundo. Mas a musica, que
¢ perfeitamente humana, produzida na elevada existencia dos seres
que conhecem e depuram o mundo pela intelecctio, ntilo poderia se
reduzir a uma simples materializacdo de vozes desses seres a quem
falta o plenamente humano, o humano em estado positivo... Somente o
homem inspirado, iluminado pela verdade revelada ou pela clareza de
sua razdo, poderia constituir o pleno da misica, a musica verdadeira...
Cantar ¢ da ordem de um mundo primordial, muito aguém do fetiche da
obra. O canto que ganha legitimidade passa pela composicaio, pelos
arranjos estruturais da polifonia, pelo uso da voz como instrumento.
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Cantar ganha status de linguagem que comunica sentidos ou eleva,
pela captura dos afetos, o espirito humano.

Anthony Seeger (1977, p. 54), ao investigar os indios Suyd,
menciona que nestas tribos as cancdes seriam ensinadas diretamente
pelos animais, cujos nomes aparecem citados nas letras das musicas:
"Isto se explica pelo fato de se acreditar que toda musica ¢ aprendida
com 0s animais, cuja linguagem os cantores-compositores tém um dom
especial para ouvir ¢ entender”.

Nao obstante a materialidode desses fendmenos, a dicotomia
entre animal ¢ humano, que se desdobra na excluséio dos primeiros dos
dominios da linguagem, da raz&o, da misica, da consciencia da morte,
perduram. Mantem-se também as associacdes entre os desqualificados
da plena humanidade, loucos, criancas, mulheres, primitivos, ¢ @
animalidade excluida. A injuria da nomeacdo do outro visando a
positivac@o da propria condicto de humano ¢ o ponto de partida das
reflexdes que Derrida apresenta em seu outro texto O animal que logo
sou. Nomear o outro ¢ uma forma de poder que visa a sua contencéo
em um lugar ndo mais compartilhdvel, estabelecendo-se o que ele
denomina uma fronteira abissal entre o humano ¢ o animal. Usa o termo
animot como forma de destacar a ampla variedade de viventes n&o-
humanos, reduzida em uma categoria unica (DERRIDA, 201 1, p. 88).

A esse respeito, o antropologo Viveiros de Castro (1996, p. 88)
também destaca que, para os povos amerindios da Amazonia, néo ha
termo similar & animalidade como definidor de uma categoria Unica para
os viventes nao-humanos. Segundo Viveiros de Castro (apud VALENTIM,
2013, p. 72), n&ao ha algo como um conceito de animal genérico ¢ o
humano pode fazer a experiéncia do mundo na perspectiva de outras
formas viventes, por admitirem a indiferenciac®o e ndo a essencialidade
humana: “enquanto nds tendemos a conceber a acdo de relacionar
como um descarte das diferencas em favor das similaridades, o
pensamento indigena ve o processo de um outro éngulo: o oposto da
diferenca nao ¢ a identidade, mas a indiferenca’.

Curioso notar que, do mesmo modo, povos nativos africanos
desconhecem um termo Unico similar & musica, fazendo referencia co
fenomeno pelos termos “danca’, “festa’, “samba’. De acordo com Pucci
(2017, p. 118), “para muitos povos indigenas, naéo existe o termo musica’
nas suas linguas, mas hd palavras para designar canto, instrumentos e
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dancas”. S6 hé sentido na musica como processo, acontecimento. Por
exemplo, segundo Bastos (apud PUCCI, 2017, p. | 19), para os Kamaiurd,
nolugar de um termo indicando conceito univoco, existem os termos maraka
(fazer musica, cantar), hopopytywo maraka (fazer acompanhamento),
opy (soprar), hopomano (bater), homocini (chocalhar) ¢ homoporyrym
(girar). Notemos que todos os termos indicam acodes relacionadas ao
fendmeno musical ¢ ndo elementos estruturais sugerindo a condicdo
espaco-temporal do fendmeno.

Para os povos indigenas, a musica se dissemina nas relacoes
coftidianas com o mundo, os outros viventes, nos ritos, na continuidade entre
mundo material e espiritual. As atividades dos xamas, que contrariam a
logica da substancialidade e essencialidade do pensamento ocidental,
incluindo a tfransmutacaio entre diferentes seres, séo movimentadas pela
cancao. Mesmo os rituais de formacao xamanica tém como base o
canto dos animais e dos espiritos, como se ve no relato do paije Dikboba
(Paiter Surui, transcrito por Mindlin em Vozes da origem: “fiquei isolado,
durante meses, numa pegquena maloca, proibido de sair ¢ de receber
a luz do sol. [..] Eu era aprendiz dos espiritos, ¢ deles, de sua boca,
aprendia os cantos” (MINDLIN apud PUCCI, 2017, p. 58).

Quando falamos sobre musica, imediatamente nos referimos & obra
musical, encaminhando-nos, sem contorno, para aquilo que a muisica
pode ser na dimenséo humana. Mas, nessa dinédmica da representaco,
o que restaria das sonoridades originarias? Segundo Derrida, assumimos
que o som bruto ou ‘la sonorité émanant de choses non vivantes, telles
que le vent, la mer, les temblements de terre, et méme la pure materialité
technique de machines abandonnées & elles seules, non guidées pas
des vivants, tout cela ne releve pas de la musique” (DERRIDA, 2003, p.
[13).

Krause (2013), no texto A grande orquestra da natureza,
evidencia também varios padrdes musicais enfre 0s animais, como a
escala pentatonica nos solistas urutau e uirapuru @ 0 jogo de repeticéo
e variacdes no uvirapuru-verdadeiro. Pelo estudo do que denominou
biofonias, Krause conclui uma organizacdo sonora  surpreendente
entre os animais, sendo que pdssaros, insetos ¢ mamiferos formam seu
proprio nicho ritmico, espacial e de frequéncia: a combinacdo de sons
biologicos nos ambientes naturais ndo ¢ aleatorio:
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Cada uma das espécies que vivem ali tem sua propria
faixa sonora preferencial - em contraste ou fus&o com as
outras - da mesma maneira que cordas, madeiras, metais e
instrumentos de percussdo partilham o territorio acustico em
um arranjo orquestral (KRAUSE, 2013, p. 94).

No texto La forme en musique, Mache (2012) da importantes
conftribuicdes nesse sentido, ao discutir a busca incessante de critérios
formais, ainda quando a musica comporta instantes imprevisiveis que
escapam a toda forma. Apresenta especial atencéo aos sinais dos
animais que revelam, segundo ele, possiveis ¢ perturbadores fendmenos
de convergencia ou homologia com a criac@o musical humana. Destaca
a existencia de varios passaros cantores que podem ser reconhecidos
como musicos, a partir de dois critérios: sonoridades cuja pureza faz
lembrar instrumentos agudos como a flauta e o xilofone; procedimentos
identicos aqueles que as culturas musicais humanas sempre exploraram,
como a organizacdo de motivos que corresponde a uma sintaxe fundada
em um jogo de repeticoes e variacdes, enriquecido com fransposicoes,
aceleracoes, ralentandos ¢ ornamentacoes. A identificacao da musica
animal se faz, segundo Mache, geralmente sem ambiguidade (MACHE,
2012, p. 266). Mache segue explorando, alem das formas altamente
varicdas do canto individual ¢ das diferenciacdes regionais de
subespécies, variadas modalidades de repetficio ¢ uma  curiosa
capacidade de imitacdo interespecifica, marcada, algumas vezes,
pelo que parece ser um principio de alternancia formal. Conduzindo,
a partir dessa especulacdo, ao reconhecimento da produc&o sonora
dos animais como produc&o musical: se os pdssaros cantores fossem
animais-maquinas  (animaux-machines”), a distincéo dos elementos
repetidos deveriam corresponder a leis puramente estatisticas; se s&o
musicos, as modalidades de repeticéo podem ser interpretadas como
escolhas especificas e individuais.

Rodrigues (2008), em um texto que discute uma abordagem
comparativa da fisiologia das estruturas morfologicas e comportamentais
associadas & musico, destaca que estruturas semelhantes presentes
em diferentes espécies resultam ndo s6 uma competencia para a
linguagem como para a misica. Segundo Rodrigues (2008, p. 15), @
musica tem estreitas e importantes relacdes com o funcionamento de
diversos circuitos neurais: “estes ndo foram selecionados por vantagens
adaptativas trazidas pela misica, mas permitem, em Oltima instancia,
sUa criacto e percepcdo’. A partir de consideracdes sobre origem
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¢ extensdo do fendmeno musical, encaminha: “se de fato a musica tem
envolvimento com tantos circuitos neurais, essa propriedade ndo pode
ser uma exclusividade apenas da espécie humana, mas deve estar
presente no cerebro de outros animais tambem” (RODRICUES, 2008, p.
[5).

Buscando exemplificacdes nessa linha, o autor menciona: estudos
recentes que evidenciam semelhancas entre a melodia do canto dos
passaros e as melodias produzidas pelo humano; pesquisas com baleias
que podem produzir sons ritmicos, de forma semelhante a composicoes
humanas ¢ com tonalidade definida, além de semelhancas explicitas
com a obra humana, como o tamanho dos cantos, incorporacéo
de elementos percussivos e intercalados com sons puros, repeticoes
semelhantes a rimas, uso de intervalo enfre nota proximo aos do humano,
ainda que possuam extensdo tonal que alcance sete oitavas musicais

(RODRIGUES, 2008, p. 16).

Essas consideracdes nos levam @ pensar sobre um certo
ocultamento de condicodes dadas no mundo factual que contrariom as
praticas excludentes da natureza e da animalidade, que operamos com
o intuito de firmar um lugar central para o humano.

Consideracées finais

Na perspectiva da Saga, o reconhecimento do nao-dito
provoca um necessdrio deslocamento da linguagem para além da
funcionalidade a ela atribuida. Essa ampliac@o forja uma dimens&o
que acolhe o comportamento poetico, demarcado pela condicao
temporal. E nessa dimenséio que a musica pode ser compreendia como
um fendmeno existente, como um musicar, ¢ que a obra ¢ tomada sempre
no seu inacabamento. A pratica musical seria o emblema desse risco
da indeterminacao. Ela marca um devir possivel protagonizado pela
performance que pode subverter a forma, a ilusdo da obra como
determinada, a teoria estruturante. Se isso ¢ possivel, ¢ porque a obra
jamais pode se separar do tempo, ainda que sobre ela se tenha
aplicado o esforco da imobilizacao. Os atravessamentos que qualquer
obra pode provocar, as releituras que qualquer intérprete poderd fazer
de uma partitura, essa potéencia mutacional, um incontornével risco de
transformaca@o séo a manifestacao das possibilidades do nao-dito.
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Também nesse espaco em que se desnaturalizam os nomes e
conceitos que instituimos, voltamos a prever o compartiihamento com
outros viventes, com as formas aberrantes da existeéncio, que quisemos
apartar da condicdo humana. Se a misica ¢ um “fazer musical” ¢ n&o
aquilo que cabe no conceito ou na ciencia musical, j& n&o estamos
autorizados a negd-la para aléem de nossos dominios. Se estamos
fazendo musica, cada vivente poderd estar fazendo, em algum canto
do mundo, sua arte sonora, ainda que n&do tenha pretenséilo ou modo
de nomea-la.
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