A Historia da Musica em Questio:
Uma Reflexao Metodologica*

Vanda Lima Bellard Freire

Uma reflex@o sobre os encaminhamentos metodologicos mais
usualmente empregados na pratica historica referente a atividade
musical € o propdsito desta conferéncia, mas tem sido, também, o
proposito principal de toda uma trajetéria profissional.

O tema desta conferéncia surgiu, provavelmente, no decor-
rer do proprio curso de Graduagio, diante da perplexidade com a
profusdo de nomes de autores, obras e biografias a serem memo-
rizados sem o desenvolvimento de qualquer pratica reflexiva.
Textos aridos eram lidos e a €nfase desses textos incidia no
enfileiramento cronoldgico de fatos “musicais”, o que incluia até
dados pessoais de compositores “maiores” e o apontar de “influ-
éncias”, ou causas e conseqiiéncias, para este ou aquele procedi-
mento estético. Posteriormente, ja no exercicio do magistério
superior, na disciplina Historia da Miisica, o ‘impasse persistiu,
pois a escolha de bibliografia interessante, teoricamente consis-
tente, tem sido tarefa dificil.

A bibliografia sobre Historia da Musica, amda que revestida
de consideragdes sobre o contexto em que as obras foram geradas
por seus autores, essencialmente continua enfatizando, na quase
totalidade dos casos, a sucessdo cronoldgica, a derivagdo causal
de processos estéticos, ainda que enriquecidos por exemplos obti-
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dos da analise de obras. A dificuldade de estruturar um caminho
teoricamente consistente para a elaboragao de um discurso sobre a
Historia da Musica, seja no trabalho em classe, seja na orientagao
ou na estruturag@o de pesquisas, levou a que se concentrassem 0s
esfor¢os na busca de um referencial teorico-metodologico
satisfatorio.

Os principais caminhos trilhados nesse questionamento se-
rdo expostos nesta conferéncia, assim como a concepgao teori-
co-metodologica a que se chegou, concepgdo essa que visa a
proposi¢do de um caminho alternativo - e, pretensamente, mais
consistente e condizente - para a elaboragdo do relato historico
sobre a musica.

Iniameras tém sido as concepgdes de Historia na trajetoria das
sociedades humanas. A concepgdo que, neste trabalho, toma-se
como base € a de que Historia € um relato ifiterpretativo, feito por
um sujeito historico, ele proprio impregnado de significados e per-
cepcOes inerentes a seu tempo, e dos quais ele nunca podera se
despir inteiramente... Seu relato, sua visdo do passado, trara inevi-
tavelmente essa marca.

Nessas afirmativas iniciais, colocam-se os primeiros aspectos
do questionamento aqui apresentado - relato interpretativo, signi-
ficados, visdo historica do historiador...

A ciéncia em geral - e ndo somente a Historia - ja viveu a
ilusdo da neutralidade e da objetividade absoluta, como se fosse
possivel ao homem deixar de o ser (homem histérico), para se tor-
nar apenas “‘cientista neutro”. As ciéncias sociais - por motivos
obvios - tém encabecado a discussdo dessa ilusao e € possivel, aqui,
nesta trajetoria de busca, alinharmo-nos com Nicole Loraux em
seu artigo “O Elogio do Anacronismo” (1992),.a0 defender a pra-
tica controlada do anacronismo, ou seja, reconhecer a impossibili-
dade de suspender as proprias categorias € por-se (o historiador) a
escuta do tempo, ultrapassando o tempo da narragdo ordenada,
que € constituido de “ilhotas de imobilidade”.

De que tempo tem sido feita a historia? Que tipo de relato
tem resultado dessa pratica?
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A Historia, tradicionalmente, tem abordado o “tempo da nar-
ragdo ordenada”, de que falam tantos autores contemporaneos, com
denominagdes diversas - narragdo ordenada, tempo seqiiencial, li-
near, tempo identitario, tempo causal, tempo determinista...

A Historia da Musica ndo tem sido diferente - ela tem
estruturado seu relato nessa perspectiva de tempo; e tem tido como
objeto de estudo ndo a musica, mas os artistas, as obras, os estilos,
as estruturas, as conjunturas etc. A Historia - relato do Homem
sobre 0 Homem - ndo se faz numa abordagem individualistica: ar-
tistas, individuos, sé significam na Historia quando imersos no so-
cial-historico a que pertencem.

A Historia da Arte, como Histéria dos-artistas, segundo
Hadjinicolaou (1989), oculta a relagdo profunda da arte com a ide-
ologia, ou seja, tenta explicar uma obra particular ou a produgao
global de um artista pela sua individualidade seja como explica-
¢do psicologica (personalidade do artista), como explicagdo psica-
nalitica (a partir do inconsciente do artista) ou pelo “meio” (isto €,
pelo ambiente do artista). Inverte-se, nos trés casos, a relagdo indi-
viduo-Historia, ao se buscar explicar a Historia - fendmeno social,
necessariamente coletivo - a partir do individuo, ignorando a sua
imersao no universo ideoldgico, no social-historico a que perten-
ce. O individuo puro e simples € invisivel enquanto tal na perspec-
tiva historica.

A Histoéria da Musica tem sido praticada, também, como His-
téria da Cultura, Historia do Espirito ou Histéria da Sociedade.
Todas estas concepgdes trabalham a arte como “sintoma”, como
manifestacio de “outra coisa” (Espirito, Cultura, Sociedade) e ndo
como elemento integrante da constru¢do da propria Historia.
Desconhecem, também, a heterogeneidade e descontinuidade das
sociedades, das ideologias que, nelas, se imbricam.

A pretensa uniformidade - Espirito Gnico, que rege a Historia
da humanidade e se “reflete” nas obras de arte, a “Cultura” ou a
Sociedade una e homogénea - encobre as contradi¢des do fazer e
do pensar sociais, predetermina a Historia - ja que admite um signi-
ficado uno, superior, que se “manifesta” em obras particulares - e
elimina a perspectiva da arte como agente da Historia.
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A Historia ndo € o somatoério de obras particulares; e essa
inversao de perspectiva inviabiliza o relato historico como inter-
pretacdo do fazer-dizer-representar de uma sociedade, que € es-
sencialmente coletivo. A Historia das formas incide nesses aspec-
tos e em outros igualmente importantes, como a supera¢do do
bindmio forma-contetido (promovendo a supervalorizagio do pri-
meiro) e a conseqiiente autonomizagao da forma.

Estudos que analisam ou comparam formas de obras de arte
nao sdo estudos historicos, ainda que possam servir como elemen-
to primario para a elaboragdo de efetivos estudos historicos. Ndo
se pode explicar as formas na arte esvaziando-as de seu conteudo,
assim como ndo se pode explicar a forma de uma obra pela possi-
vel analogia ot “influéncia” de uma forma sobre outra, de uma
obra sobre outra... Forma € modelagem de um conteudo - signifi-
cado social - e sO nessa perspectiva ela pode adquirir qualquer re-
levancia historica. ‘

Historia das formas isoladas traz, subjacente, a concepgao
de autogénese das formas, como se elas tivessem “vida” e “evolu-
¢do” autdnomas, despe as formas do contetido que viabilizam, e
somente em interagdo com o qual elas existem e significam, esta-
belece elos causais e deterministas entre formas e elabora uma fal-
sa perspectiva historica, pois que dissociada dos significados cole-
tivos.

A Historia das estruturas procura englobar as formagdes ar-
tisticas particulares em concepgdes estruturais portadas por povos
ou culturas. Ao tentar retornar a perspectiva coletiva, essa modali-
dade de Historia retoma as concepgdes de homogeneidade, de Es-
pirito uno e de predeterminagdo na arte, pois essas concepgdes
estruturais globais preexistem ao fazer artistico, sdo unas e
unidirecionadas, e desconhecem, portanto, as contradigdes, as in-
certezas, as indeterminidades do processamento social...

A Historia da Arte como Historia das obras de arte particula-
res corresponde a uma concep¢io que, no dizer de Hadjinicolaou
(1989), considera como tnica realidade existente a obra concreta e
singular, e que o dever do historiador € reconstituir seu estado
original, data-la e analisa-la exaustivamente. Se lhe acontece des-
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cobrir “influéncias”, ele as retira da descri¢do comparativa das for-
mas, o que, segundo o autor, tem fornecido tema para muitas teses
de doutorado. Resgata-se a concepgao de “arte pela arte” ao ana-
lisarem-se formas estéreis, despidas de conteudo social, disfar¢adas,
contudo, sob brilhantes e penetrantes analises de forma. E tenta-
se, também, inverter a perspectiva da Historia, partindo-se de ex-
plicagdes particulares...

A Historia da Arte, a partir da nogéo de estilo - entendido
como combinagdo especifica de elementos formais e tematicos,
combinagdo que ¢ uma das formas da Ideologia Global de uma
classe (Hadjinicolaou, 1989) - abre algumas portas para que se
evitem os equivocos das abordagens anteriores, pois busca o cole-
tivo (estilo como expressdo ideologica de uma classe social), evita
a particularizagdo e engloba, necessariamente, a nogdo de signifi-
cado social.

E a partir dessa concepgdo de estilo que Hadjinicolaou pro-
pde como objeto da Historia da Arte a Ideologia Imaggética, defi-
nindo-a como “uma combinagdo especifica de elementos formais
e tematicos da imagem, através da qual os homens exprimem a
maneira como vivem as suas relagdes com as suas condi¢des de
existéncia, combinag¢do que constitui uma das formas particula-
res da Ideologia Global de uma classe” (Hadjinicolaou, 1989, p.
102). O autor estabelece, assim, uma relagdo dialética entre o
geral e o particular, e admite a analise de obras (particulares)
como passos para a explicitagdo da Ideologia Imagética, que é
coletiva (geral), sobreindividual e supranacional, categoria cen-
tral da Historia da Arte.

Os aspectos positivos da concepgdo de Hadjinicolaou pare-
ceram, durante algum tempo, ter trazido uma solugdo, ou um apon-
tar de caminho, para a questdo da Historia da Musica, apesar dos
problemas evidentes que constituiram a transposigao. para a musi-
ca, do conceito de Ideologia Imagética. Contudo, a analise mais
aprofundada dessa concepg@o apresentou novos impasses, pois ndo
elimina a concepgao de predeterminagdo da arte ao admitir a de-
terminacdo do nivel ideologico pelo nivel das relagdes de produ-
¢a0. Ou seja, ao admitir o econdmico, expresso nas lutas de classe
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(e suas ideologias) como causa e motor da Historia, estabelece um
determinismo que ja nao ¢ de forma sobre forma, ou de um Espiri-
to sobre as estruturas, mas do econdmico sobre a arte, um econo-
mico autonomizado e definidor dos rumos sociais (e artisticos, como
instancia que a arte é do social). Além disso, mantém a concepgao
linear do tempo - tempo cronoldgico - como primordial na elabo-
racao de uma Historia da Arte.

E aqui retomamos a questao do tempo, com a finalidade de
comegar a explicitar & concepgao tedrico-metodologica pretendi-
da e apresentada no inicio desta conferéncia.

Vamos defender a adogdo de uma concepgao ndo-linear do
tempo como instancia primordial na construgdo de uma Historia
da Musica; e vamos defender, também, a ndio-determinidade/cau-
salidade como categoria aplicavel a essa mesma construgdo. E, ndo
linearmente, as duas concepgdes serdo abordadas intrincadamente...

O tempo tem sido concebido de diferentes maneiras pela hu-
manidade e concepg¢des ndo-lineares, nessa trajetoria, nao consti-
tuem novidade.

Tempo absoluto e tempo relativo sdo tomados por Newton
como fundamento da sua mecanica. Na filosofia kantiana, o tempo
¢ reduzido a sucessio causal, e, em Hegel, como intui¢do do tem-
po ou intui¢do do devir. Bergson, na filosofia moderna, reapresentou
a formulagdo de Santo Agostinho', contrapondo-se ao conceito
cientifico do tempo. Segundo ele, o tempo da ciéncia é um tempo
especializado que, portanto, nio tem nenhuma das caracteristicas
que a consciéncia reconhece como proprias do tempo.

Para Heidegger, numa linha de concepgido do tempo como
estrutura da possibilidade, o tempo € interpretado em termos de
possibilidade ou projetagdo: o tempo € originariamente ad-vir. E
admite, a partir dai, duas modalidades: o auténtico e o inauténtico.
Tempo auténtico € o tempo originario, finito, proprio da existén-
cia. O tempo inauténtico € aquele da existéncia banal, em que se
torna uma sucessao infinita de instantes.

Entre as contribuigdes mais significativas de Heidegger ao
conceito de tempo, pode ser destacada a concepgao de possibili-
dade, sendo o tempo ndo mais reconduzido a uma estrutura neces-
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saria, como a ordem causal, mas como estrutura de possibilidade:
o tempo ndo € uma ordem necessaria, mas a possibilidade de mui-
tas ordens.”

Bachelard € outro filosofo que enfoca a tematica do tempo,
concebendo-0, numa abordagem mais psicologica, como dotado
de varias dimensdes. O tempo, segundo ele, s aparece como con-
tinuo gragas a superposi¢do de muitos tempos independentes
(Bachelard, 1988).

Deleuze, em Logica do Sentido, enfatiza a abordagem do tem-
po segundo duas leituras opostas: a de Cronos e a de Aion. De
acordo com Cronos, so o presente existe no tempo. Passado, pre-
sente e futuro ndo sdo trés dimensdes do tempo; sO o presente
preenche o tempo; o passado e o futuro sdo duas dimensdes relati-
vas ao presente no tempo. De acordo com Aion, somente o passa-
do e o futuro insistem ou subsistem no tempo.

A relagdo tempo/significado transparece nas concepgoes de
tempo aqui mencionadas e talvez de forma mais especial em
Deleuze, pela referéncia mais explicita a linguagem, como ins-
tancia decorrente do tempo-Aion, tempo esse que nio € a unica
concepgao temporal possivel - a concepgdo dual ou multipla do
tempo emerge, nio s6 em Deleuze, mas em toda a historia da
humanidade.

E aqui retomamos o questionamento da Historia da Musica,
tentando resgata-la a partir da proposta enunciada de que ela se
funde numa concepgdo de tempo ndo-linear.

Que tempo ¢ esse, entdo, que deve subsidiar o relato dessa
Historia? E o tempo-criagdo, o tempo-significado, o tempo
instituinte, o tempo ndo redutivel 2 concepgio linear, unidirecional.
E o tempo regido pelo imaginario de uma sociedade, imaginario
esse que, na concepgdo de Castoriadis, preside a elaboragdo de
significados e sentidos numa sociedade, que, portanto, nio pode
ser explicada a partir da determinacdo do econdmico (Castoriadis,
1991).

E sera que, efetivamente, os rumos da Historia podem ser
lidos como predeterminados pelo econdmico, como se o econdomi-
co nao fosse, ele mesmo, fruto da criagdo humana? E sobretudo na
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historia da Arte, e mais especialmente na Historia da Musica, sera
possivel reduzir a expressdo artistica as determinacdes da
infraestrutura? Se a arte € criagdo, é proposi¢ao de formas e, con-
sequentemente, de sentidos, sera possivel aprisiona-la na
unidirecionalidade temporal do tempo linear, regido e predetermi-
nado pelas relagdes de produgido? Qual seria a fungdo da arte nessa
perspectiva? Apenas “refletir” as relagdes econdmicas, as lutas de
classe?

A arte é sobretudo criagdo. E a constitui¢io do novo e isso
nao pode ser apreendido por uma otica determinista, que
acorrenta a criagdo a relagdo causal, seja ela econdmica ou de
outra natureza. ‘

A arte € uma expressao simbolica e, segundo Castoriadis, sO
existe Historia porque os homens se comunicam e cooperam num
meio simbolico, sendo que esse simbolismo €, ele proprio, criado.
“A Historia so existe na e pela ‘linguagem’ (todas as espécies de
linguagem), mas essa linguagem ela se da, ela constitui, ela trans-
forma” (Castoriadis, 1991, p. 168).

A questdo essencial da Historia € a da génese do sentido. da
produgdo de significados e significantes, da constituigio de novos
sistemas simbolicos, questdo essa que ndo pode ser apreendida pela
otica estrita do tempo-linear-causal, mas do tempo-criagao-signifi-
cagdo. Tal como na oposi¢do Aion-Cronos descrita por Deleuze,
ndo se trata de negar o tempo cronoldgico, o tempo sucessdo, o
tempo matematico, pois o tempo-criagdo-significacdo que aqui se
propde como prioritario para uma abordagem da Historia da Musica
ndo elimina a perspectiva do tempo-calendario, demarcagdo que toda
sociedade, segundo pardmetros diferentes, faz de seu tempo.

Mas, como reduzir a pluralidade de sentidos e de
temporalidades simbolizadas na musica, a uma rede causal de su-
cessoes lineares num tempo predeterminado?

Na verdade, coloca-se, aqui, o tempo em dois niveis na Histo-
ria da Musica: na rede simbolica, que constitui a propria musica,
objeto dessa Historia, e no relato que se faz sobre ela quando se faz
Historia da Musica. E, em ambos os casos, € o tempo-criagdo
significagdo - e ndo o tempo calendario - que permite uma melhor
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aproximagdo do fendmeno musical e de sua trajetoria, plena de
significados e de sentidos, plena de acasos, plena de concepgdes
reversiveis de tempo, plena de novas propostas de ordenagdes,
plena de indeterminagdes...

O imaginario da sociedade considerada € o elemento que, se-
gundo Castoriadis, “da a funcionalidade de cada sistema institucional
sua orientacdo especifica, que sobredetermina a escolha e as cone-
xdes das redes simbolicas, criagdo de cada época historica, sua
singular maneira de viver, ver e fazer sua propria existéncia”
(Castoriadis, 1991, p. 175). O imaginario € o estruturante origina-
rio da sociedade, é o significado-significante central, suporte das
articulagGes, das distingdes, dos valores. O imaginario € a fonte
das significagdes especificas que cada sociedade elabora, o que
inclui as significagdes propostas e portadas pela arte. E o imagina-
rio que confere unidade a sociedade, permitindo que ela seja nao
um caos, mas uma pluralidade ordenada.

A percepgdo dessa pluralidade, dessa heterogeneidade ine-
rente as sociedades e, conseqiientemente, da coexisténcia de
temporalidades distintas numa mesma sociedade, ndo ¢ novidade
na Historia e na Filosofia; e, talvez, um dos exemplos mais signifi-
‘cativos, nesse sentido, possa ser tomado em Fernand Braudel.

A Historia braudeliana propde uma sintese espago-temporal,
privilegiando a duragdo como parametro da Historia e privilegian-
do a Historia entre as Ciéncias Sociais. A Historia, segundo ele,
tem por ambig¢do recuperar a globalidade dos fendmenos humanos,
sendo a Unica ciéncia a poder localiza-los e avaliar a sua eficiéncia
em relagdo a todos os saberes parcelados.

A concepgdo do tempo na Historia, de Braudel (Braudel,
1978), € pluralizada. O tempo se decompde em muitos ritmos he-
terogéneos, que quebram a unidade da duragdo. A Historia, segun-
do ele, articula-se em trés temporalidades diferentes: o factual ou
tempo individual, o tempo de curta duragdo; o conjuntural ou soci-
al, o tempo ciclico, da média duragio; e o estrutural ou geografico,
o tempo da longa duragio.

Braudel procura recuperar a dialética dessas temporalidades
e integra-las em um tempo Gnico - temporalidade global. Essas
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temporalidades, na concep¢ao braudeliana, agem reciprocamente,
mas cabe a longa duracao o papel determinante.

Alfredo Bosi questiona a concepgdo do tempo cronologico,
que busca fixar em sua simplicidade aritmética, “a polifonia do tempo
social, do tempo cultural, do tempo corporal, que pulsa sob a linha
de superficie dos eventos” (Bosi. 1992, p. 19). Tempo do
consumismo cultural de hoje, tempo que luta contra a indiferenga e
a entropia. E um tempo qualificado pela presenga humana, um tempo
no qual a a¢do dos afetos e da imaginagao produz uma logica pro-
pria, capaz de construgdes analogicas belamente ordenadas.

E esse tempo que a arte contém e expressa, mais explicita-
mente, como na pintura surrealista ou em muitas musicas do sécu-
lo XX, ou mais implicitamente, como na polifonia barroca, em que
o cruzamento de concepgdes homofonicas e polifonicas, nem sem-
pre claramente separaveis, simboliza o entrelagamento de tempos
na musica, as fases e defasagens de que nos fala Wisnik (Wisnik,
1989), o emergir do futuro e o passado de Aion de Deleuze.

Memoria, recorréncia, tempo reversivel, repetigdo, simulta-
neidade. Todas essas concepgdes, entrelagadas no discurso de Bosi
sobre o tempo, sdo muito familiares a nos, musicos, e transparecem
no moteto gotico, na fuga, nas obras dodecafonicas ou na musica
minimalista.

Lévi-Strauss, citado por Bosi, concebe o mito e a musica como
maquinas de abolir o tempo, por trabalharem a fundo a
reversibilidade. Estruturas musicais espelhadas, repetidas,
relembradas, contrastadas, sdo familiares a pratica musical de to-
dos nos e ddo vida a citagido de Bosi. Nega-se, na verdade, no mito
€ na musica, apenas o tempo linear. ..

Rima e ritmo, segundo Bosi, sdo procedimentos de retorno,
de encurvamento, de reversibilidade interna, estrutural, formal, mas
também historica. “Na musica, na poesia € na danga, o tempo €
trabalhado internamente para, no conjunto, ser suspenso. Essa anu-
lagao subjetiva resulta de um processo de recorréncias que despis-
tam a serialidade das notas ou dos segmentos coreograficos. Na
musica, o efeito de simultaneidade constitui uma conquista pela



162 Revista Musica, Sdo Paulo, v.5,n.2: 152-170 nov. 1994

qual o sentimento, que € difuso e abrangente, se faz energia sonora
e indivisa” (Bosi, 1992, p. 29).

Indeterminagdo, acasos, potencialidades, laténcias, tempos
multiplos podem ser lidos nas linhas e entrelinhas do texto de Fayga
Ostrower, Acasos ¢ Criagdo Artistica (p. 23), e vém acrescentar
densidade a esta proposta de uma Historia da Musica iluminada
por uma concepgao tempo-significado, que € tao essencial a arte e
sobretudo a musica, de que se diz ser uma arte temporal. Tempos
multiplos, significados, heterogeneidade, multidirecionalidade -
todas estas concepgdes fazem parte do universo de estruturas mu-
sicais, através das quais as sociedades se expressam. Nao € mais
possivel, por essa concepgdo, explicar uma forma pela outra, um
autor por suas influéncias, seja de conjuntura ou da “heranga” de
outros autores. Cada obra musical temporaliza e significa, expres-
sa e propde, simultaneamente, intricadamente, tempos e significa-
dos multiplos que urge abordar ao se fazer o relato historico sobre
a musica.

Nao cabe, por esse enfoque, explicar o romantismo como
degeneragdo ou degradacdo das formas do classicismo e do
tonalismo, pois no contexto de relagdes sociais do romantismo, as
formas, ainda que aparentadas de algumas formas classicas, sao
outras, significam diferentemente daquelas e so através delas mes-
mas podem ser explicadas. O tonalismo significa e se expressa tem-
poralmente de forma diversa no romantismo, pois coexistem nele
o codigo estruturado no barroco-classicismo e as novas significa-
¢oes desse novo tempo, que ndo se significa mais através da clare-
za dos encadeamentos dominante-tOnica, mas dos rumos sinuosos
que as modula¢des permitem. Passado e presente, se € que tais
concepgdes significam na criagdo artistica, entrecruzam-se € so-
brepdem-se no exemplo aqui descrito.

Segundo Castoriadis (Castoriadis, 1991), é uma propriedade
essencial da linguagem, enquanto sistema (e, conseqiientemente,
da arte), ndo esgotar-se e nao ser redutivel a uma totalidade fecha-
da de significagoes fixas, determinadas, disponiveis, mas conter
sempre a abertura a transformag@o das significagdes, a partir de
recursos que encontra em si mesma. A linguagem ja deve conter a
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possibilidade de novos termos, de novas significagdes. As dimen-
sdes sincronica e diacronica se entrecruzam, portanto, na lingua-
gem; e reduzir o estudo de sua historia a um desses eixos é mutila-
la em seus significados plenos.

Essa ndo-linearidade do tempo-significado, que aqui se pro-
p&e para a Historia da Musica, implica pois a admissao da ocorrén-
cia de niveis diferentes de significagdo na musica, em si mesma, e
no social-historico no qual ela se inscreve, significagdes essas regidas
pelo imaginario central da sociedade. Implica também o reconhe-
cimento de que tais significados ndo sdo fixos nem predetermina-
dos, mas criagdes humanas, mutaveis, expressdes de tempos vari-
aveis que se engendram e se entrecruzam na arte. “Uma lingua-
gem, enquantc sistema, € impensavel como pura sincronia; sO €
linguagem enquanto sua prépria transformacao incessante encon-
tra recursos em si mesma, tal como ela € ‘num certo momento’.”
(Castoriadis, 1991, p. 254)

Ou seja, a linguagem ja deve conter, em si mesma, a possibili-
dade de engendramento de novos termos materiais-abstratos (sis-
tema de significantes) e de novas significagdes, possibilidade esta
que € imanente a sua condi¢do de lingua. E, ainda no dizer de
Castoriadis, a propria linguagem, considerada “sincronicamente”,
¢ essencialmente aberta a “diacronia”, pois contém a possibilidade
de sua propria transformagao, fornecendo, para isso, os meios par-
ciais. “Nada, em nenhuma sociedade [o que inclui a linguagem, a
lingua, a arte, a musica], é, que ndo seja, a0 mesmo tempo, presen-
¢a inconcebivel do que nio é, mais a iminéncia igualmente incon-
cebivel do que ainda ndo é.” (Castoriadis, 1991, p. 256)

A logica usual do pensamento ocidental, linear e causal, ex-
pressa-se também no corte em eixos sincronicos e diacronicos, mas
a proje¢do da vida social-historica sobre um de seus eixos, apenas,
esvazia-a e oculta a multiplicidade e a dinamica de suas significa-
¢Oes, ainda que possa ser util, em certos momentos, para explica-
¢Oes de carater necessariamente segmentar. Ndo que as significa-
¢Oes escapem inteiramente a logica tradicional, mas apenas de for-
ma restrita podem ser apreendidas por ela, pois que essa logica ndo
¢ essencialmente inerente a elas.
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Os fendmenos de sobredeterminagdo dos simbolos (atribui-
¢ao, superposta, de significados diferentes aos mesmos significantes)
e de sobre-simbolizagdo dos sentidos (atribuigao do mesmo signi-
ficado a varios significantes) ilustram a superposi¢do e a dinamica
de interagdo das relagdes de significagio na linguagem, significa-
cOes essas que se elaboram sobre as estruturas das significagdes
precedentes. A rede simbolica ndo se constitui do “nada”, mas cra-
va-se no natural, no historico e, conseqiientemente, no proprio sim-
bolico que a precede o que, contudo, nao significa predetermina¢ao
nem exclui a proposi¢ao de novos simbolismos.

Chegamos, pois, nesta exposi¢ao, a0 momento de retomar e
melhor explicitar a concepgao que aqui se defende: a da elabora-
¢do do relato da Historia da Musica a partir de uma perspectiva
prioritaria de tempo-significado, com o conseqiiente abandono das
explicagdes deterministas/causais/lineares.

Tempo e significado sdo inseparaveis nesta proposta, como ja
tem sido, até aqui, abordado. Ou melhor, tempos e significados,
pois 0 que se propde aqui € exatamente a preservagio dessa coe-
xisténcia multipla que. esquematicamente, pode ser expressa em
trés niveis: significados residuais (resignificados), significados atu-
ais e significados latentes. Significagdo (aqui tomada como equiva-
lente a significado) € um conceito central nessa concepgao e € aqui
considerada como “feixe indefinido de remissdes interminaveis a
outra coisa que”, segundo Castoriadis (Castoriadis, 1991, p. 283).

As significagdes, criadoras e ordenadoras do mundo, regidas
pelo imaginario central da sociedade, ndo podem ser pensadas in-
dependentemente de todo suporte material, pois € no fazer-dizer-
representar de uma sociedade que elas se delineiam. E é nesse fa-
zer-dizer-representar da sociedade que a musica é uma das instan-
cias operativas. As estruturas e formas musicais articulam sentidos
e significagdes e, como tal, € essencial que sejam apreendidas no
relato historico.

Os modos de ordenacgdo das estruturas e formas musicais ex-
pressam e propdem significagdes, posto que a musica, como qual-
quer outra forma de linguagem, ndo opera com um universo fixo
de significados: e contém em si mesma a possibilidade de novas
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ordenagdes e significagdes. Ou seja, os signos utilizados na lingua-
gem musical reportam-se a rede simbolica presente no momento
historico de sua elaboragdo, mas também podem ser investidos de
outras significagdes que ndo correspondam a esse mesmo momen-
to historico, assim como podem portar, residualmente, significa-
dos elaborados em momentos historicos outros e que, portanto,
estdo sendo utilizados através de um processo de resignificagao.

E aqui que se inserem os trés niveis de significados concebi-
dos como inerentes a musica e, portanto, necessarios a elaboragdo
de qualquer relato histérico sobre ela.

Mas, como foi dito anteriormente, a musica, como qualquer
linguagem, ndo se restringe a um universo fixo de significagdes e
contém também laténcias e residuos de significa¢des
(resignificados). Significados residuais, aqui, sdo concebidos como
resignificados, pois que ndo € possivel a sociedade apropriar-se, de
maneira idéntica, de significados elaborados fora de sua realidade
(significados remanescentes de outras épocas ou contextos). Os
signos, portadores desses significados, quando reutilizados por outra
€poca ou contexto, sdo dotados de novas significagdes, pertinen-
tes a atualidade da sociedade considerada, pertinentes a realidade
operante em que sao utilizados. Assim, apesar da aparente identi-
dade, esta € apenas externa, ao nivel do suporte material do pro-
cesso simbolico, pois o nivel de significagdes passou por uma trans-
formagdo, fruto da capacidade dindmica de qualquer linguagem.

Toda sociedade porta residuos, pois ndo pode ser concebida
apenas como a institui¢do do novo a cada momento. Sua propria
unidade estaria, nesse caso, comprometida. Contudo, € importante
que seja reconhecida a ocorréncia das modificagdes, dos desloca-
mentos de significados, para que ndo ocorram distor¢des na inter-
pretagdo desses residuos.

Jacques Attali (1977) define a musica como metafora credivel
do real e considera que ela ndo ¢ nem uma atividade auténoma,
nem uma implicagdo automatica da infraestrutura econdémica. A
musica, segundo ele, é anuncio, porque a mudanga se inscreve mais
rapidamente no ruido que na sociedade. Attali real¢a as relagdes
da musica com o poder e como o poder sempre se viu obrigado a
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controla-la, pois ela, além de refletir a sociedade, contém a possi-
bilidade de subverté-la através da proposi¢ao de outras ordens,
sentidos e significados que nao os presentes ou desejaveis. Attali
enfatiza também as sintaxes mutaveis da musica e critica a visao
progressiva da tradigdo musicologica, que concebe uma musica
que evolui de primitiva a classica e a moderna. Esquema, segundo
ele, ultrapassado em todas as ciéncias humanas, para as quais a
busca de uma evolugao estruturada linearmente € ilusoria. A musi-
ca, segundo ele, ndo evolui linearmente, mas imbricada na comple-
xidade e na circularidade dos movimentos da Historia.

Enfatizando ainda o carater “profético” da musica, Attali afir-
ma que os ruidos de uma sociedade sdo avangados em relag@o as
imagens e aos conflitos materiais. Profética a musica, no sentido
de que cria novas ordens, instaveis e mutaveis, através de codigos
que ndo podem ser pensados como uma sucessao temporal corres-
pondente a uma sucessao de relagdes econdmicas, porque o tempo
atravessa a musica e a musica da sentido ao tempo. “A simultanei-
dade de codigos multiplos, com interpenetragdo movel entre os
periodos, os estilos e as formas impede toda genealogia da musica,
toda arqueologia hierarquica, toda localizagado ideologica precisa
de um musico, (...) [que é essencialmente] inovador e anunciador
de mundos futuros.” (Attali, 1977, p.35) Atalli cita também Lévi-
Strauss e compara a ordem na musica com a ordem nos mitos,
considera-a memoria coletiva e organizada da sociedade, forma de
conhecimento, ritual simbolico e prenuncio das mudangas sociais.

O texto de Attali vem ao encontro das proposi¢des até aqui
formuladas para a musica e para sua Historia: a musica expressa,
significa, resignifica, antecipa, em suas estruturas e formas, signifi-
cados residuais, atuais e latentes, numa dindmica nio-linear, ndo-
apreensivel pela logica tradicional, posto que pnmordlalmente su-
jeita a logica do imaginario.

Dissemos, no inicio desta conferéncia, que a Historia é um
relato interpretativo, feito por um sujeito historico, e necessaria-
mente impregnado dos significados e percepgdes de sua época.

A Historia da Musica tem sido feita, salvo algumas excegdes,
com o olhar europeu do século XIX. Os significados tém sido ne-
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gados explicita ou implicitamente em seu discurso, ou reduzidos a
determinagdo do social-econdmico, a concepgdo causal, a logica
tradicional. A realidade dos paises colonizados tem sido
frequientemente desconsiderada, quando a maioria dos estudos a
analisa pela otica européia e termina por concluir de seu atraso
ante os centros “adiantados”.

Foi, particularmente, pensando numa musicologia brasileira
que a presente concepgdo foi elaborada. Pois, ao privilegiar o
enfoque do tempo-significado, ao conceber a multiplicidade
interativa e dinamica de significados latentes, presentes ou resi-
duais (resignificados). buscou-se exatamente valorizar o que essa
musica elabora significados residuais, advindos da cultura euro-
péia, negra ou india, aqui revestidos de novos significados; signifi-
cados presentes, superpostos ou cravados nos anteriores, que re-
fletem 0o momento vivido nessa sociedade; e significados latentes,
novas ordenagdes que a musica, com a liberdade que o imaginario
lhe concede. esta sempre a propor a sociedade.

A presenga da ritmica negra ou do tonalismo europeu. ou da
modinha e de elementos da dpera européia numa mesma obra ad-
quire nova configuragdo, a partir dessa iluminagdo a obra do pa-
dre José Mauricio ndo € “atrasada” em relagao a Beethoven; ela
significa diferente, simboliza diferente, propde diferente, pois que
elaborada em outro contexto de significagdes sociais. Os composi-
tores brasileiros do século XX ndo estdo “atrasados” em relagio
aos europeus ou americanos, que dominam de forma mais “avan-
cada” as conquistas da linguagem musical universal. Nem tampouco
a sonata classica de Haydn ou Mozart, interpretada por Schurmam
ou Wisnik como simbolizagao das relagdes sociais, num contexto
de ascensdo da burguesia, pode ser restrita a essa Otica, pois que
nela persistem residuos estruturais do barroco, resignificados do
classicismo e laténcias de periodos posteriores.

Tempo fluido, tempo criagdo, reversivel e irreversivel, tempo
de acasos, tempo musical. O moteto gético é um exemplo explicito
dessa convivéncia temporal maltipla, quando associa o tempo da
igreja e o profano, os textos latinos e em lingua vernacula, quando
¢ construido com elementos musicais que retornam, expandem-se,



168 Revista Musica, Sdo Paulo, v.5,n.2: 152-170 nov. 1994

revertem, superpdem-se, espelham-se, contradizem-se e afirmam-
se. Explicito no moteto ou em diversas tendéncias da musica no
século XX; por exemplo, implicito em outras expressdes musicais,
esse tempo multiplo pulsa e significa na musica, presentificando
significados, articulados com o momento social-historico,
resignificando elementos que foram articulados em outros presen-
tes, projetando significados, que no momento sao laténcias, mas
que se tornarao presencas.

As formas, na arte, sdo cristaliza¢des de significados, no sen-
tido de concretizagdo deles; e a Historia da Arte ndo se desprende
delas, na medida em que € através das formas dadas que o histori-
ador pode tentar apreender a Historia. Mas nao pode interpretar
essa cristalizagdo no sentido do imobilismo, ou de nexo causal, na
ilusdo de poder explicar o “agora” pela longa cadeia dos “antes™.
Se, por um lado, a Historia esta irremediavelmente ligada a
concretude, ndo ha por que reduzir-se a ela.

A abordagem aqui proposta ndo exclui a possibilidade de den-
sidades maiores ou menores, e irregulares, desses niveis de signifi-
cagdo. ou até mesmo a possibilidade de rupturas totais com o pas-
sado, com a evidéncia apenas de significados presentes e latentes.
Contudo, s o retorno dessa concepgdo a pratica da Historia da
Musica pode dar respostas advindas da analise dos diferentes mo-
mentos.

Basicamente, as principais possibilidades advindas da utiliza-
¢ao da concepgdo aqui apresentada a pratica da Historia da Musica
sdo: 1.°) a concep¢do da musica como linguagem portadora de
significados sociais e apreendida na explicagdo historica, a partir
da enfase nos aspectos significativos; 2.°) a valorizagdo da signifi-
cagdo atual, ainda que elaborada sobre formas e estruturas de ou-
tra época ou contexto, rompendo com as explicagdes causais, como
as de “degeneragdo” de um sistema, ou de “atraso”; 3.°) a ruptura
com a énfase no tempo linear, privilegiando a multiplicidade de
articulagdes temporais e, consequentemente, de significagdes numa
mesma obra e num mesmo contexto; 4 °) a ruptura com o enfoque
determinista, ou de geragdo causal, a partir da valorizagdo do ima-
ginario como estruturador central das significagdes; 5.°) a preser-
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vagao de concepgdes teoricas importantes, ja consagradas no cur-
so da Historia, como as de ideologia ou classe social, sem contudo
restringi-las a uma visdo determinista; 6.”) a concepgao de obra e
contexto como instancias intrincadas, inseparaveis; 7.") a captagao
da musica como fenomeno social, dinamico. significativo, como
elemento expressivo e estruturador da sociedade em que se insere.

Duas citagoes de Felix Guattari (Guattari, 1992, p. 129) pare-
cem Gteis para finalizar esta conferéncia. Na primeira, ele cita Marcel
Duchamp, que declara que “a arte ¢ um caminho que leva para
regides que o tempo e o espago nao regem”. Essa multiplicidade
espaco-temporal inerente a musica esta presente na proposta aqui
apresentada, resgatada a partir de uma concepgao de tempo-signi-
ficade aplicada a criagdo musical e ao relato sobre ela.

A segunda. ¢ de que “toda leitura do passado € necessaria-
mente sobrecodificada por nossas referéncias do presente”. A His-
toria, leitura do passado do homem por um homem historico. traz
necessariamente essas referéncias de seu tempo; € a ciéncia ¢ a
filosofia do seculo XX, que tém resignificado as concepgdes de
tempo e espago, nao podem deixar de impregnar o nosso olhar
prospectivo. O tempo multiplo e as significagdes, tematicas impor-
tantes da atualidade, podem nos trazer novas percepgoes ¢ talvez
mais ricas da Historia da Musica e mais coerentes com o universo
conceitual de nossa época, que ja ndo teme formular uma teoria do
Caos como reorientagdo para a ciéncia, ou de rever a sabedoria
dos mitos, das explicagdes misticas e da arte.
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presente do passado. o presente do presente ¢ o presente do futuro. concep-
¢do essa que enfatiza a percepgao do tempo atraves do presente.

2 Cfr. dados sobrc Newton. Bergson ¢ Heidegger cm: Nicola ABBAGNANO.
Dicionario de Filosofia, 1970
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