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The man that hath no music in himself,

Nor is not moved with concord of sweet sounds,
Is fit for treasons, stratagems, and spoils;

The motions of his spirit are dull as night,

And his affections dark as Erebus:

Let no such man be trusted. — Mark the music.

Shakespeare, The Merchant of Venice, 5.1.91-97



RESUMO

Gadamer desenvolve sua ontologia da obra de arte recorrendo ao conceito de jogo
para expressar 0 modo de ser obra da arte, salientando a importancia de libertar o
conceito do significado subjetivo que, desde a estética de Kant, prevaleceu para a
abordagem da arte bela. A julgar pela natureza hermenéutica da sua investigacéo,
ele parece ter em vista a intengdo de contrapor a necessidade de uma mediacao
histérica do conteudo da arte diante da nocédo estética que privilegia a simples
distingcao formal da arte. De fato, isto sugere um confronto com a nogao de jogo livre
das faculdades da imaginagao e do entendimento de Kant que se refere ao estado
ideal do animo quando este esta inclinado a reconhecer algo como belo e que é
autbnomo de questdes de conteudo na perspectiva de uma distingdo formal. Além
disso, para Kant, no caso das obras de arte, a possibilidade de ajuizamento da
beleza seria mediada pelo conceito de forma da arte em questdo, onde a musica
acaba sendo definida como o “belo jogo das sensag¢des do ouvido”. Cabe perceber,
desta forma, que na musica encontramos uma confluéncia das dimensodes estética,
hermenéutica e formal através do mesmo conceito de jogo, o0 que permite considerar
a leitura gadameriana do juizo estético sob as peculiaridades da arte musical. Assim,
o propdsito deste estudo € averiguar a tenséo existente entre uma consideragédo do
belo musical enquanto dependente de uma autonomia estética ou enquanto dotado
de questdes de conteudo para o qual a forma tem que ser referente. Esta situagao
problema sera apresentada a partir da forma musical de um exemplo especifico — a
saber: o final da primeira sonata Royal Winter Music de Hans Werner Henze — para
mostrar como aspectos da teoria kantiana e gadameriana podem ser significativos

para a compreensao da experiéncia musical.

Palavras-chave: belo musical; hermenéutica filosoéfica; juizo estético; Hans-Georg

Gadamer; Immanuel Kant.



ABSTRACT

Gadamer develops its ontology of the artwork using the play concept to express the
mode of being of the work of art, stressing the importance of freeing the concept from
the subjective meaning that, since Kant's aesthetics, prevailed in the approach the
beautiful art. Judging by the hermeneutic nature of his research, he seems to have in
mind the intention of counteracting the need for a art content's historical mediation on
the aesthetic notion that favors simple formal distinction of art. In fact, this suggests a
confrontation with Kant's notion of free play of the faculties of imagination and
understanding, referred to the ideal state of mind when it is inclined to recognize
something as beautiful and autonomous from content issues in a perspective of
formal distinction. Moreover, for Kant, in the case of works of art, the possibility of
beauty judgment would be mediated by the concept of art form in question, where the
music ends up being defined as the "beautiful play of ear sensations”. In this way, it
should be noted that in music we find a confluence of aesthetic, hermeneutics and
formal's dimensions through the same play concept, what allowing the consideration
of Gadamer's reading of aesthetic judgment under the peculiarities of musical art.
Thus, the purpose of this study is to ascertain the tension between a consideration of
the musical beautiful as dependent on an aesthetic autonomy or as endowed with
content issues for which the musical form has to be related. This problem situation is
presented from the musical form of a specific example — namely: the end of the Hans
Werner Henze's Royal Winter Music first sonata — to show how aspects of the
theories of Kant and Gadamer can be significant for understanding the musical

experience.

Keywords: musically beautiful; philosophical hermeneutics; aesthetic judgment;

Hans-Georg Gadamer; Immanuel Kant.
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INTRODUGAO

O estudo é marcado pela intersegao de um campo de investigagao filosofica,
ao expor o conceito do belo a partir de consideracdes estéticas e hermenéuticas, e
um campo extremamente pragmatico para com a interpretagéo da linguagem da arte
musical. Apresentar um problema filosofico junto as peculiaridades da linguagem de
uma obra de arte especifica, pode lograr exatidao conceitual ao permitir um apuro
fenomenolégico maior do que quando se leva simplesmente em conta uma nogao
generalizada da experiéncia decorrente da arte, sem colocar em questdo o grau de
especificidade desta experiéncia em fungcédo da prépria delimitacdo “idiomatica” que
constitui a natureza formal da arte. Por outro lado, para a interpretagdo musical € um
fato bastante recente a vasta facilidade ao acesso de materiais historicos (seja ele
fonografico, manuscritos de partituras, instrumentos de época, etc...), o que tem
transformado a nossa consciéncia histérica para com o problema da interpretagcao
musical. Nisto, questdes simpldrias — do tipo: devo buscar uma interpretacdo com
maxima fidelidade aos parametros histéricos da obra ou posso buscar simplesmente
uma expressao de beleza que seja reflexo da minha “inspiragédo”? — certamente néo
terminam em respostas do tipo “certo” ou “errado”, mas exigem uma justificacéo a
partir de critérios bem fundamentados em prol da sua prépria exceléncia produtiva.
Ora, apesar de a sua auséncia nao impossibilitar a pratica musical, sdo escassos,
por exemplo, os critérios daquilo que seja o belo musical diante de um significado
maior para com a autocompreensao do intérprete.

A critica que Hans-Georg Gadamer faz a estética € uma maneira privilegiada
de tratar este problema. O seu propdsito € mostrar que a experiéncia da arte diz
respeito aos aspectos mais basicos da nossa compreensdo no mundo, de modo que
o belo artistico ndo tenha apenas como fundamento da sua autonomia o dominio
estético, mas também, e antes, o hermenéutico. Isto interessa a Gadamer em
funcdo da sua discussdo maior com relagdo a nocado verdade, que Verdade e
Método se esforga por trazer a tona, que esta além de parametros metodoldgicos ou
cientificos que a modernidade estabeleceu como os uUnicos critérios satisfatérios do
conceito de verdade. A partir da experiéncia da arte uma outra nogao do conceito de

verdade é desenvolvida por Gadamer através da concepgéo de “jogo” que, por sua
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vez, esta relacionada, positivamente ou negativamente, a critica da “subjetivacao” da
estética que teria se procedido com Kant. Dentro deste cenario, a escolha da arte
musical ndo € uma escolha simplesmente arbitraria, porque Kant da pouco crédito
ao teor artistico da musica instrumental (KANT, 2012, p. 189/B220-221) enquanto
Gadamer enfatiza (GADAMER, 2012, p. 172/GW1, p. 121-122) que na musica
instrumental temos um exemplo maximo para consideragdes hermenéuticas sobre o
ser da arte. Além disso, Kant define a arte musical como “o belo jogo das sensacdes
do ouvido”, o que confere a musica a posicdo metodoldgica mais privilegiada para a
abordagem do conceito de jogo na arte.

De fato, a musica congrega em si trés diferentes perspectivas do conceito de
jogo — a estética, a hermenéutica e a propria natureza formal da materialidade desta
arte. Ora, cabe ressaltar que a palavra alema Spiel (traduzida como jogo) abrange
um campo semantico muito mais vasto do que aquele que a palavra “jogo” costuma
subtender em portugués. Spiel se refere a atividades como jogar, brincar, tocar um
instrumento musical, representar um papel em uma peca de teatro, interpretar, entre
outras; assim, a associagao da palavra jogo com a atividade artistica € muito mais
direta do que pode transparecer em um primeiro momento. O desdobramento do
pensamento gadameriano é muito em funcéo destas possibilidades que o espirito da
palavra Spiel permite. E ndo menos importante é observar que o préprio conceito do
belo, a partir de Kant, assume uma relagado fundamental com a nogao de “livre jogo”
das faculdades do conhecimento. Este conceito de “jogo” €, assim, um dos conceitos
condutores desta investigagao por permitir a conexao do que trata da relagao entre a
musica, a hermenéutica, a estética e seus subcampos conceituais, a partir das
diferentes no¢des que para o termo tem se dedicado.

Disto segue que os objetivos gerais desta dissertagdo sdo os seguintes: 1)
revelar em que consiste a critica de Gadamer aos escritos de Kant sobre a arte; 2)
apresentar a possivel discussao que este ponto de vista de Gadamer oferece ao
campo da estética e da interpretacdo musical a partir de um exemplo especifico da
arte musical; e 3) apresentar a possibilidade de discussédo para o conceito do belo
musical dada a sua tensdo entre o campo estético e o campo hermenéutico. No
primeiro capitulo sera apresentado, de maneira breve, no que consiste inicialmente a

tensao filosofica que Gadamer estabelece frente a estética de Kant, uma passagem
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particular da obra musical que servira para toda a discussao que esta dissertacao
traz para o conceito de belo e de jogo musical, e a exposigao concisa do problema
que a relagao destes dois aspectos geram para o proposito deste estudo. O segundo
capitulo tenta responder, dentro dos limites a ele cabiveis, como se caracteriza a
leitura gadameriana do juizo estético e como a questdo da verdade da arte se insere
em Verdade e Método em sua maxima extensao. O terceiro capitulo aprofunda o
campo conceitual que se estabelece para a musica na terceira Critica, de modo a
fazer avancgar os aspectos gerais da critica de Gadamer de uma maneira muito mais
especifica e centrada. O quarto capitulo se beneficia da exposicédo até entdo tratada
para elaborar a sintese do que vem a ser o jogo da arte para a hermenéutica, o jogo
da musica e, por fim, o belo musical diante das diferentes variantes do jogo musical.
Visamos, assim, esbocar tracos fundamentais para uma teoria da hermenéutica da
forma musical, inquirindo pelas relagdes possiveis que o jogo musical estabelece ao
modo estético, hermenéutico e formal da sua apresentagao.

Esta abordagem néo visa simplesmente defender a perspectiva de Gadamer
ou a de Kant — ainda que nos orientaremos, primariamente, pela leitura gadameriana
do juizo estético — mas faz uso de distintas consideragdes, diante do caso especifico
da obra musical apresentada, com o intuito de fazer um crivo interpretativo rigoroso
das possibilidades estéticas e hermenéuticas da consideragao do belo musical. Por
conseguinte, disso segue um quadro rigoroso das possibilidades da compreenséao
musical, pautado na relagdo aqui estabelecida entre a estética e a hermenéutica,
que pode servir de modelo para elaboragdes ulteriores da interpretagdo musical. O
propaosito € averiguar a possibilidade de se elevar a interpretagdo musical a um nivel
mais criterioso de suas préprias potencialidades, ao investiga-la pela via estética e
hermenéutica, como também contextualizar o “significado” do belo musical diante da
autocompreensao que orienta a forma de vida que nos constitui enquanto identidade

humana.
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1 DA FORMA MUSICAL E DO PROBLEMA FILOSOFICO DA SUA BELEZA

1.1 Restri¢oes da Critica do Juizo para a arte e a posi¢cdo de Gadamer

A experiéncia da arte se afirmaria na tradicao ocidental como um dos modos
de experiéncia mais notaveis onde os limites de um modelo metodoldgico-cientifico
de conhecimento estaria exposto. Este pressuposto esta implicito no problema e no

objetivo de Verdade e Método que Gadamer expde nos seguintes termos:

A presente investigagdo toma pé nessa resisténcia que vem se afirmando
no ambito da ciéncia moderna, contra a pretensdo de universalidade da
metodologia cientifica. Seu propésito € rastrear por toda parte a experiéncia
da verdade, que ultrapassa o campo de controle da metodologia cientifica, e
indagar por sua propria legitimacéo onde quer que se encontre. [...] até que
ponto a pretensao de verdade de tais formas de conhecimento situadas fora
do ambito da ciéncia pode ser filosoficamente legitimada? A atualidade do
fendbmeno hermenéutico repousa, a meu ver, no fato de que é so6 pelo
aprofundamento do fendmeno da compreensdo que se podera alcancar
uma tal legitimacdo (GADAMER, 2012, p. 29-30/GW1, 1-2).

De fato, se perguntarmos pela natureza do conhecimento que emana da arte
e pela sua respectiva verdade, logo reconheceremos que trata-se duma experiéncia
em nada comum com relagdo ao padrao progressivo da legalidade do conhecimento
vinculado a proposta do método cientifico. No entanto, o que se impde como uma
dificuldade aguda desta situagdo é conseguir atribuir uma raz&o de ser para esta
“outra nocao de verdade”, propria a experiéncia arte, diante da existéncia humana. E
isso remonta, em parte, ao desafio que Kant colocou para o pensamento no ambito
da estética moderna.

Na Critica do Juizo, Kant havia determinado que o sentimento de prazer que
distingue algo como “belo” — que se mostra como um aflorar do “sentimento de vida”
(Lebensgefiihl) — depende do livre jogo entre as faculdades da imaginacdo e do
entendimento dado sob a reflexdo da forma de um objeto. O juizo da beleza é todo
fundamentado neste sentimento, de modo que nao prevalece nada do préprio objeto
para a determinagao da beleza. Ora, isto tem um resultado direto para a negagéo da
relacdo do juizo estético para com a verdade ao passo que o critério de verdade,
que serve a Kant, pressupde a concordancia do conhecimento com o objeto. Neste

caso, “necessidade e rigorosa universalidade sdo pois 0s sinais seguros de um
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conhecimento a priori e sdo inseparaveis uma da outra” (KANT, 2010, p. 38/B4).
Mas, no caso do belo se referir apenas ao sentimento de prazer do sujeito, o juizo
de gosto sobre a beleza ndo tem qualquer fungao determinada para o conhecimento
e a estética fica privada de qualquer relagdo cognitiva possivel para com a obra de
arte. Em suma, a beleza e a arte ja ndo se vinculam mais em nenhum parametro de
conhecimento e verdade.

Mais um aspecto em relagéo a este ponto € que, para Kant,

um critério geral de verdade seria aquele que fosse valido para todos os
conhecimentos, sem distingdo dos seus objetos. E, porém, claro, que,
abstraindo-se nesse critério de todo o conteiudo do conhecimento (da
relacdo ao objeto) e referindo-se a verdade precisamente a esse conteudo,
é completamente impossivel e absurdo perguntar por uma caracteristica da
verdade desse conteudo dos conhecimentos e, portanto, € impossivel
apresentar um indice suficiente e ao mesmo tempo universal da verdade
(KANT, 2010, p. 93/A58-59/B83).

Entre as consequéncias desse critério esta a pretensao de superar qualquer
dependéncia da raz&o para o historicismo, de modo que pode-se dizer que a Critica
atua na restricdo do conceito de conhecimento e de verdade a este ambito. Esta
perspectiva kantiana também se faz valer para a Critica do Juizo e é notada, no
contexto do juizo estético, sobretudo na nog¢ao do livre jogo das faculdades de
conhecimento como condi¢do atemporal do juizo de beleza.

A possibilidade desta nocao, que se tornara o mote kantiano para a bela arte,
€ que o prazer advindo da reflexdo de um objeto sé é possivel devido a forma
sensivel do mesmo, o que acaba por minimizar a importancia de questdes relativas
ao seu conteudo. Isto responderia melhor, por exemplo, a possibilidade do prazer
estético diante de obras do passado quando pouco ou nada sabemos sobre seus
conteudos; pois o prazer s6 dependeria de uma “espécie de acordo entre as formas
das obras e nossas faculdades’. E nesse sentido que também no juizo estético “ndo
se teria histéria, mas a possibilidade de fundar os juizos sobre obras de todos os
tempos, sem vincula-las a suas épocas” (TERRA, 2010, p. 24). Com isso em mente,

Kant pode explicar o aspecto transcendental do juizo de gosto do seguinte modo:

A comunicabilidade universal subjetiva do modo de representacdo em um
juizo de gosto, visto que ela deve ocorrer sem pressupor um conceito
determinado, ndo pode ser outra coisa sendo o estado de &nimo no jogo
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livre na faculdade da imaginacdo e do entendimento (na medida em que
concordam entre si, como é requerido para um conhecimento em geral),
enquanto somos conscientes de que esta relacado subjetiva, conveniente ao
conhecimento em geral, tem de valer também para todos e
consequentemente ser universalmente comunicavel, como o €& cada
conhecimento determinado, que, pois, sempre se baseia naquela relagao
como condigdo subjetiva. (KANT, 2012, p. 55/B29)

Outra consequéncia da delimitacdo do gosto ao ambito estético-subjetivo se
da na restrigdo do sentido atribuido ao gosto na tradicdo humanista, anterior a Kant,
para a qual o conceito cumpria importante papel diante do problema da moralidade.
Mais especificamente, com o conceito de gosto se pensou entdo uma forma distinta
de conhecimento, de modo que, “praticamente, o gosto pode ser definido pelo fato
de sentir-se ferido pelo que |lhe é repugnante” (GADAMER, 2012, p. 76/GW1, 42), e
onde “o conceito de 'mau gosto' ndo € um fendmeno contrario ao 'bom gosto'. O seu
oposto é, antes, 'ndo ter gosto algum'. O bom gosto € uma sensibilidade que evita
tdo naturalmente tudo que é chocante que, para quem n&o tem gosto, sua reagao se
torna simplesmente incompreensivel” (GADAMER, 2012, p. 76-77/GW1, 42).
Tratava-se, nesse sentido, de uma sensibilidade destinada a atuar ndo s6 para o
julgamento da beleza, mas também voltada para os costumes e, por isso, sempre
relativa ao juizo moral. De fato, Kant ignora na fundamentag&o transcendental do
juizo estético essa referéncia a dimensao moral do gosto, ja que a moralidade, para
Kant, é legislada somente pela razdo pratica. Isto tem um resultado duplo: retira da
estética o apelo a moralidade e também exclui do ambito da moralidade qualquer
funcdo da sensibilidade.

Podemos, assim, explicitar duas das restrigdes resultantes da fundamentagao
transcendental do juizo de gosto para o ajuizamento da beleza na arte. Primeiro, que
na medida em que ao juizo estético € negado um dominio proprio de conhecimento,
entdo o belo artistico ja ndo pode mais ser expressdo da verdade. Segundo, se o
belo é limitado a um sentimento e, assim, escapa ao dominio conceitual, entdo o
belo artistico ja ndo importa sendo de um modo puramente estético. Nisso, Gadamer
questiona: — “sera que o importante € reservar o conceito da verdade para o
conhecimento conceitual? Nao sera preciso reconhecer também que a obra de arte
tem uma verdade?” (GADAMER, 2012, p. 82-83, GWA1, 47). Este questionamento —

diante das restricdbes impostas pela Critica do Juizo para o pensamento da arte no
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ambito da estética — define o posicionamento de Gadamer que remonta sua origem

no idealismo alemé&o. Zuidervaart pode posiciona-lo dentro desta tradigao:

Hermenéutica ética estd sendo usada para indicar um processo de
interpretacéo através do qual o saber e o agir podem coincidir com relagao
a verdade. Este processo me parece ser um problema crucial na estética
alema [...]. A estética de Hegel, por exemplo, da a vocagdo a arte de
desvelar a verdade por apresentar sensualmente “a oposigéo reconciliada”
entre obrigagdo moral e necessidade natural. Hegel critica Kant por supor
ser esta reconciliagdo “apenas subjetiva com respeito ao juizo e a produgéo
da arte, e ndo ser em si mesma absolutamente verdadeira e real’. Mais
recentemente, Hans-Georg Gadamer e Theodor W. Adorno reviveram a
opinido de Hegel sobre a vocacdo da arte, mas usando nogdes kantianas
para relativizar a reconciliagcdo absoluta postulada por Hegel.
(ZUIDERVAART, 2003, p. 199).

Do que tange a Gadamer em relagéo a este ultimo quesito, sua originalidade
de leitura do juizo estético ndo so6 se caracteriza como uma critica negativa — que é
salientada pelos comentadores — mas também numa apropriacéo positiva de pontos
da teoria estética kantiana, como veremos mais adiante. Em todo caso, para isso ser
compreendido, lembremos que Gadamer I&é Kant na esteira da leitura heideggeriana
que, ao criticar a filosofia da consciéncia, aponta em Kant “precisamente aquilo [...]
que tinha sido encoberto pelo neokantismo e por sua construgao fenomenoldégica: a
dependéncia do dado” (GADAMER, 1987, GW3, 219). Essa € considerada a base
onde fecunda a orientagao filosofica da Hermenéutica da facticidade de Heidegger —
para Gadamer, um referencial maximo da sua hermenéutica filoséfica —, que

representa uma possivel consumagao de um esforgo de longa data:

o programa filoséfico dos primeiros romanticos alemées situa-se
precisamente no contexto das tentativas de superacao da filosofia critica
kantiana, superabundantes na ultima década do século XVIIl. Em sua
origem, portanto, o programa de uma hermenéutica universal, que se
desenvolveria no século XX a partir da proposta de uma 'hermenéutica da
facticidade' na obra de Heidegger, remonta a um momento histérico em que
comega a resisténcia ao pensamento critico kantiano, podendo-se
considerar o método hermenéutico universalizado como um substituto do
método critico universalmente empregado por Kant. (BECKENKAMP, 2010,
p. 276-277)

Nao interessa, por momento, aprofundar essa questdo. Mas importa perceber
que, a partir dessas relagbes gerais, o ponto de partida de Verdade e Método na

critica a estética de Kant ndo é para Gadamer uma simples escolha arbitraria. Pois
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‘uma das partes mais significativas que ajuda Gadamer a tomar uma distancia critica
d e Heidegger é encontrada na seriedade com que Gadamer, diferentemente de
Heidegger, considera a terceira Critica de Kant” (SCHMIDT, 2007, p. 30), que langa
a chave do problema da verdade buscada por Verdade e Método, além de redefinir a

propria extensao do problema hermenéutico:

Quando comecei a elaborar uma hermenéutica filosdéfica, sua prépria pré-
histéria exigia que se tomasse as ciéncias 'da compreensao' como ponto de
partida. Mas acrescia-se a elas um complemento que até o momento nao foi
levado em conta. Refiro-me a experiéncia da arte. Isso porque ambas, a
arte e as ciéncias histéricas, sdo modos de experiéncia que implicam
diretamente nossa propria compreenséo da existéncia. (GADAMER, 2002,
p. 564-565/GW2, 495)

Portanto, se esta valorizagdo da arte para o ambito da hermenéutica procede
da critica que Gadamer realiza para o juizo estético, entdo podemos deduzir que a
importancia de Kant é de grandes consequéncias para a propria constituigdo da
hermenéutica filosofica no que diz respeito ao seu problema e objetivo.

Antes de prosseguirmos, cabe ainda mencionar que é através do conceito de
jogo que Gadamer concentra o arco da sua argumentacgao, sendo que aqui se insere
o “confronto” necessario com o pensamento de Kant. Para a nogéo de livre jogo das
faculdades do conhecimento prevaleceria a condigédo estrutural subjetiva, puramente
formal, da experiéncia estética. Mas Gadamer pensa ser inviavel, ao menos no caso
da arte, que esta abstragdo sustente-se sem a acéo reciproca da compreensao. A
sua “critica a subjetivacao da estética” foca neste problema, e na medida em que a
compreensao nao pode ignorar os aspectos de contingéncia ligados ao fenbmeno da
arte, o seu esfor¢co € demonstrar que o jogo estético ndo é apartado do significado
da experiéncia da arte porque é uno com ela.

Mas o que significa colocar a questdo de Gadamer sobre a verdade da arte
diante de uma obra particular e, no nosso caso, uma obra musical? Além disso,
quais consequéncias a critica de Gadamer a estética de Kant traz a compreensao da
arte quando analisada sob as caracteristicas proprias desta arte particular? Ao que
se refere a esta segunda questao, quando Kant pensa que é pelo ajuizamento da
forma que a arte conquista o atributo da beleza para si, ele ndo deixa de especificar

como o aspecto formal de cada uma das belas artes poderia ser considerado. O
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conceito de forma musical que lhe servira é determinado como o “belo jogo das
sensacdes do ouvido”. Visto que a possibilidade da beleza para Kant reside na
“autonomia formal” da arte, € necessario, por um lado, expor o que significa este
jogo de sensagdes como uma forma autbnoma e, por outro, considerar em que
medida esta distincdo estética da forma musical é subalterna a continuidade da

compreensao.

1.2 Um exemplo da tarefa interpretativa diante da forma musical

Todavia, abrir essas duas vias de questionamento para o fendbmeno musical
significa ultrapassar, desde ja, os limites das consideragdes de Kant em relagéo a
forma da musica'. O “jogo das sensagdes do ouvido” refere-se ao ajuizamento
resultante das varias sensacdes empiricas, dadas sobre uma extensao temporal,
que tém por base a proporg¢ao dos diversos graus da disposi¢gao da escala musical
em seu uso particular (a sua composicao). Para Kant, este jogo de sensacbes nao
seria nada mais do que isto mesmo — um mero “jogo de sensagdes” — e a forma
musical ndo seria capaz de oferecer mais elementos, do que este, para a reflexao.
Mas isto se sustenta diante do potencial formal da musica?

A compreensdo de uma composicdo musical possui uma demanda de
exigéncias para o intérprete (especialmente caso for também o artista reprodutor)
que se situa num dominio genuinamente hermenéutico. Quando uma obra musical é
analisada em sua constituicdo formal, aquilo que é essencial para captar uma
“coeréncia” inerente a sua forma se assemelha de todo as categorias hermenéuticas

mais gerais. Como diz Cook, métodos analiticos da forma musical se assemelham

1 Desde o surgimento da Critica do Juizo as criticas ao entendimento de Kant em relagdo a musica
nao cessaram, tanto da parte de musicos quanto ndo musicos (ver, por exemplo: VIDEIRA, 2010 e
ZOLLER, 2010). Apesar disso, “as reflexdes kantianas publicadas postumamente trazem indicios
de sua familiaridade com os textos sobre musica de Rameau, Rousseau, D'Alembert,
Werckmeister, Leibniz, Euler, Sulzer, dentre outros. Mas é na Critica do Juizo e na Antropologia —
e nao tanto nessas “reflexdes postumas” — que iremos encontrar os textos mais influentes de Kant
no que diz respeito ao debate estético-musical de sua época” (VIDEIRA, 2010, p. 186-187). Uma
leitura muito atenta e situada nos problemas da estética musical da época de Kant pode perceber
que suas consideragdes tendem a se aproximar da “teoria dos afetos” em musica, de modo que “a
posicdo de Kant se assemelha a de Rousseau, porém, diferente desse, ndo imputa a musica a
execucdo de afetos reais, mas tdo somente uma forma ndo determinada de um afeto”
(NACHMANOWICZ, 2015, p. 149). Na verdade, o conceito de “jogo de sensagdes do ouvido” é
suficientemente aberto para permitir uma abordagem mais ampla do que aquela que o préprio
Kant explorou. Que fique claro, portanto, que ao mantermos a definicdo de Kant n&o estaremos
necessariamente nos limitando ao campo da perspectiva original proposta por Kant.
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no fato de buscarem responder as seguintes questdes:

Eles perguntam preferencialmente se € possivel dividir a pegca musical
numa série de se¢des mais ou menos independentes. Eles perguntam como
componentes da musica se relacionam uns com o0s outros, e quais
relacionamentos s&o mais importantes que outros. Mais especificamente,
eles perguntam o quanto estes componentes derivam seus efeitos do
contexto de onde estdo. (COOK, 1992, p. 2)

Sao, em suma, perguntas que estdo em busca de respostas para as relagdes
da parte e do todo. Para ilustrar a semelhanca que tange esta perspectiva de analise
da forma musical com principios hermenéuticos basicos, basta mencionar algumas
maximas vinculadas a tradicao hermenéutica.

Schleiermacher, em quem a hermenéutica moderna tem o seu precursor,
propds que “cada particular apenas pode ser compreendido por meio do todo e,
portanto, toda a explicagdo do particular pressupde ja a compreensdo do todo”
(SCHLEIERMACHER, 1999, p. 46-47). O autor ja apontava, assim, para a dimensao
da relatividade da interpretacao, pois “progredindo pouco a pouco desde o inicio de
uma obra, a compreensao gradual, de cada particular e das partes do todo que se
organiza a partir delas, sempre € apenas provisoria” (SCHLEIERMACHER, 1999, p.
49). A partir desta visao da interpretacéo, a tradigdo hermenéutica progressivamente
veio a reconhecer a originalidade do seu problema filoséfico junto ao fendbmeno da
compreensao em sua condic¢ado de finitude do ser2.

Foi Heidegger quem considerou, na sua juventude, este problema de forma
radical em Hermenéutica da faticidade — a hermenéutica seria a autointerpretacao
da faticidade, o que quer dizer que “a hermenéutica tem como tarefa tornar
acessivel o ser-ai proprio em cada ocasidao em seu carater ontoldgico do ser-ai
mesmo [...]. Na hermenéutica configura-se ao ser-ai como uma possibilidade de vir
a compreender-se e de ser essa compreensao” (HEIDEGGER, 2013, p. 21), de
modo que “na questionabilidade e somente nela alguém pode assumir a posi¢cao na
qual se da e para a qual se da algo a que se pode chamar pelo termo 'fixo”
(HEIDEGGER, 2013, p. 23). Assumindo essa dimens&o do problema como ponto de

partida, mas também retornando ao ponto de origem da hermenéutica, Gadamer

2 QOcorre, entdo, uma mudanca expressiva pautada essencialmente numa diferenca de propdsito
filoséfico que, se antes estava voltado para a determinagdo de um método hermenéutico, agora
procura pela prépria possibilidade de significabilidade da compreensdo do homem no mundo. Para
mais detalhes, ver ROHDEN, 2008.
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salienta que toda orientacdo de sentido de uma interpretacéo parte da consciéncia

da pergunta que move um texto, pois

o fato de um texto transmitido se converter em um objeto de interpretagéo
significa que coloca uma pergunta ao intérprete. Nesse sentido, a
interpretacdo contém sempre uma referéncia essencial a pergunta que nos
foi dirigida. Compreender um texto quer dizer compreender essa pergunta.
[...] isso ocorre quando se conquista o horizonte hermenéutico.
(GADAMER, 2012, p. 482/GW1, 375)

Desta forma, importa acentuar o fato de que, se a determinagdo metodoldgica
do processo interpretativo é valida em vista de resultados que estabelecam critérios
e constantes do processo, em ultima analise é preciso estar atento ao fato de que
toda interpretacao parece no fundo refletir as bases da nossa apreensao de sentidos
e, nisso, ela deve mais ao processo ontolégico da compreensao do que a qualquer
“cientificabilidade”. Passemos a mostrar, entdo, como se da a interpretacédo de uma
obra musical a partir da sua natureza formal. A obra que esta aqui em questao é
Royal Winter Music do compositor Hans Werner Henze?; trata-se de um ciclo de
duas sonatas para guitarra classica que retratam personagens de Shakespeare?.

Fato interessante é que temos um breve relato do compositor, no prefacio da
partitura. Henze diz, por exemplo, que “através de mascaras, vozes e gestos, eles
[os personagens musicados] nos falam de grande paixado, de ternura, tristeza e
comédia: estranhos acontecimentos na vida das pessoas” (HENZE, 1976, p. 3) que
estariam apresentados musicalmente na obra. O ponto que interessa e ocupa esta
investigacéo se refere ao final da primeira sonata — nela nota-se uma conclusao
deveras interessante da literatura musical. Henze afirma que “o epilogo € dito por
Oberon, pacificado e reconciliado, como se a Natureza tivesse sido sujeitada ao
Homem” (HENZE. 1976, p. 3). O personagem de A Midsummer Night's Dream,

possui uma fala final na peca que parece refletir na conclusao da primeira sonata.

8 Hans Werner Henze nasceu em 1926, em Gltersloh, e faleceu em 2012. Um rico referencial do
seu pensamento musical e sua vida pode ser encontrado em sua autobiografia “Bohemian Fiths:
an autobiography” (HENZE, 1998).

4 As duas sonatas foram compostas entre os anos 1976 e 1979. A primeira apresenta os seguintes
movimentos: | — Gloucester (de “Ricardo 111”) / Il — Romeo and Juliet (da pega de titulo homénimo) /
[Il — Ariel (de “A tempestade”) / IV — Ophelia (de “Hamlet”) / V — Touchstone, Audrey and William
(de “Como Gostais”) / VI — Oberon (de “Sonhos de uma noite de verao”). A segunda apresenta os
seguintes movimentos: | — Sir. Andrew Aguecheek (de “Noite de Reis”) / Il - Bottom's Dream (de
“Sonhos de uma noite de verao”) / lll - Mad Lady Macbeth (de “Macbeth”).
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Now, until the break of day,
Through this house each Fairy stray.
To the best bride-bed will be,
Which by us shall blessed be:
And the issue there create,
Ever shall be fortunate:
So shall all the couples three,
Ever true in loving be:
And the blots of Nature's hand,
Shall not in their issue stand.
Never mole, hare lip, nor scar,
Nor mark prodigious, such as are
Despised in nativity,
Shall upon their children be.
With this field-dew consecrate,
Every Fairy take his gait,
And each several chamber bless,
Through this Palace with sweet peace,
Ever shall in safety rest,
And the owner of it blest.

Trip away,

make no stay;
Meet me all by break of day.®

Considerando o texto de Shakespeare e o comentario de Henze, o sentido
parece ser claro: Oberon abengoa os seres humanos a perfeita felicidade.

Todavia, ao comparamos esta ideia ao trecho final da pega musical surge um
problema — o seu desfecho parece ndao consumar uma possivel apresentacéo da
plenitude da felicidade. Pois, apesar da ultima frase musical parecer ser direcionada
para tal sentido, os trés ultimos acordes apresentam uma mudanga repentina — o
aumento das dissonancias do antepenultimo e penultimo acorde (acorde repetido)
cria uma impressao de desorientagao e mistério, enquanto o ultimo acorde “EM(b9)”,
ainda que majoritariamente consonante, preserva a nota f& como uma dissonancia.

Vejamos:

5 “Agora, até o raiar do dia / Cada fada deve nesta casa passear. / Iremos até o leito nupcial mais
estimado; / Que por nés deve ser abengoado / E os rebentos ali gerados / Serdo sempre
afortunados. / Assim sera a todos os trés casais / Sempre fiéis no amor dedicado; / E as manchas
das maos da Natureza / Nao deverdo em sua prole ser notadas / Beigo de lebre, verruga, cicatriz, /
Marcas de nascenca, mal de raiz, / Que os fagam rejeitar ao nascer / Filhos que saudaveis devem
ser. /| Do campo nos vem este orvalho bento / Com ele, fadas, abram caminho / E abengoem em
separado, cada aposento / Através deste palacio, com paz e carinho / Sempre havera descanso
seguro / E que feliz seja o seu dono / Maos a obra / Sem mais demora; / Encontrem-me todos ao
raiar do dia.” (SHAKESPEARE, 1994, p. 90, tradu¢do minha).
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Figura 1 — Royal Winter Music: first sonata; Oberon (final)
N o) o)
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niente

Fonte: Henze (1976, p. 35)

Mais curioso ainda € que nessa “conclusao” nao existe uma barra final, mas
apenas ligaduras de duragéo para a palavra “nada” (niente).

Ora, por que existe tanta clareza e detalhamento do que deve ser realizado
pelo intérprete? Sera que este trabalho tdo elaborado com a forma musical almeja
simplesmente a beleza em forma de sonoridade, ou almeja também a realizagao de
algum sentido dado que a impressao estética deste momento final, de certo modo,
parece frustrar o que se espera ao considerar apenas o Oberon de Shakespeare?

Existe um paralelo interessante, e muito evidente, entre 0 comeco e o fim do
ciclo: Royal Winter Music comega com um rei mau (“Gloucester”) e finaliza com uma
rainha ma (Lady Macbeth). Procurando por relagdes intrinsecamente formais pode-

se perceber que, na primeira sonata, Gloucester comeca pela nota fa:

Figura 2 — Royal Winter Music: first sonata; Gloucester (inicio)

Majestically
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=

Fonte: Henze (1976, p. 5)
Ja Lady Macbeth, ao final da segunda sonata, conclui com ataques em frenesi
sob o acorde de Fam7M(9/#11) que, como o proprio compositor diz (HENZE, 1983,

p. 5), expressa a derradeira loucura da personagem ao final da peca.

Figura 3 — Royal Winter Music: second sonata; Mad Lady Macbeth (final)

Fonte: Henze (1983, p. 23)
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Relagdes formais desse tipo nunca sao gratuitas no processo de inventividade
do compositor; quer dizer, se elas existem e se fazem notar € porque demostram
relagbes que devem ser consideradas como parte dos principios que regem o0s
tragos constituintes da obra. Nesse sentido, a nota fa, em sua expressao de tensao
harmonica, parece assumir como seu conteudo de sentido algo que é voltado para a
possibilidade de um destino eminentemente erratico e tragico do ser humano.

Mas aquilo que é verdadeiramente curioso em nivel interpretativo surge aqui —
0 caso € que o acorde final de Oberon apresenta como unica dissonancia a nota fa
e, em funcéo dela, parece evitar, comprometer ou, pelo menos, tornar ambigua uma

resolugao definitiva e “feliz”:

Figura 4 — Royal Winter Music: first sonata; Oberon (acorde final “EM(b9)”)

Fonte: Henze (1976, p. 35)

Podemos perguntar mais uma vez se este trabalho tdo esmerado com a
forma musical é apenas em funcao da beleza artistica ou se ele expressa algo mais.
Relembrando aquilo que Henze comenta sobre Oberon (“pacificado e reconciliado,
como se a Natureza tivesse sido sujeitada ao Homem?”) esta claro que ele reconhece
o estado afavel do personagem ao final da dramaturgia. No entanto, se a felicidade
do Homem dependesse da sujeicdo da Natureza, sera que Henze também nao esta
a sugerir que esta sujeicao € apenas iluséria, de modo que o destino da natureza
humana guardara sempre o resquicio de ser tragica e irresoluta, deixando a
felicidade antes como uma promessa do que como uma real consumacao?

Apesar do teor especulativo, esta interpretagcao pode defender a sua corregao
junto a propria forma de Royal Winter Music e o acorde particular em Oberon. Pois é
inegavel que a forma musical da obra aponta — tanto em seu aspecto inteligivel,

como também na impressao estética gerada pelo seu jogo de sensagdes — para um
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nivel de adequacao a esta ideia®.

Portanto, a tensao tedrica entre a perspectiva kantiana e a gadameriana para
a arte musical pode ser esbogada, num primeiro momento, assim: Kant ndo entende
que o belo musical possa expressar algo mais do que um mero jogo de sensagoes
que nao permite qualquer reflexdo sobre nenhum conteudo; mas, dado o exemplo,
sera que é possivel sustentar isto de todo? Todavia, um problema filoséfico mais
profundo surge aqui, pois, visto que a forma musical parece comportar, neste caso,
um problema para a interpretacdo, em que medida a presenca do belo pode estar
relacionada com o sentido da forma? Dito de outro modo, como poderia ser entdo o
belo simplesmente autbnomo se a configuragdo da obra é também resultado da
elaboragao de parametros de sentidos distintos da forma?

Convém dizer ainda que a interpretacao, realizada em relacdo a obra musical
elegida, possui critérios nitidos que inviabilizam o que poderia se tornar um simples
recurso retorico para a sustentagdo do argumento que nos interessa. Acima de tudo,
precisamos manter como referéncia o préprio texto musical (a partitura) e a natureza
idiomatica das suas conformacgdes. E uma abordagem que reflete, dentro da tradicdo
hermenéutica, o fato de que “a palavra textus, tecido, entrelagamento, ndo designa
nenhum documento escrito, mas a ordem do discurso; o0 seu equivalente grego é
Aoyog, o que significa discurso, e, em verdade, no sentido de uma multiplicidade
linguisticamente articulada reunida ou composta em uma unidade” (FIGAL, 2007, p.
76-77). Desta forma, a atitude de tomar um texto musical como referéncia € a mais
adequada, porque “a fixagao escrita € [...] uma condi¢do essencial do fato de
podermos nos referir a esse AOoyog enquanto tal. [...] Logo que o que esta em
questao € a ordem interna do dito, a fixagao € indispensavel. Isto também vale para
partituras, no que concerne ao Logos da musica” (FIGAL, 2007, p. 77).

Além disso, se elegemos o conceito de jogo, na medida que este concatena
variantes da experiéncia musical (estética, hermenéutica e formal), isto ndo se deve

apenas pelo fato do conceito estar em destaque nas teorias de Kant e Gadamer. E

6 Convém notar desde ja que, embora o recurso da descrigdo e associagdes permita a sugestédo do
sentido que emerge da interpretagdo da forma musical de Oberon, também é preciso dizer que por
meio de palavras ndo se encontra modo de “traducdo” suficiente deste sentido. Por esta razéo
Kant fala, com muita assertividade, em “ideias estéticas”. A “ideia estética € uma representacéo da
faculdade da imaginacdo associada a um conceito dado, a qual se liga a uma tal multiplicidade de
representagdes parciais no uso livre das mesmas, que ndo se pode encontrar para ela nhenhuma
expressdo que denote um conceito determinado, a qual, portanto, permite pensar de um conceito
muita coisa inexprimivel” (KANT, 2012, p. 174/B197). Voltaremos a este tema posteriormente.
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também porque em muitas linguas naturais o aspecto linguistico da palavra “jogo””
serve para comunicar as variantes de interpretacdo musical, instrumentista e da
performance musical. Além do mais, “a interpretacdo musical possui desde o inicio
todas as caracteristicas formais do jogo propriamente dito. E uma atividade que se
inicia e se termina dentro de estreitos limites de tempo e lugar, é passivel de
repeticdo, consiste essencialmente em ordem, ritmo e alternancia” (HUIZINGA,
2012, p. 48). Nesse sentido, a partir da interpretacdo que orienta a suposta intencao
do jogo de sensagbes das impressdes estéticas do momento final de Oberon — que
pode ser defendida pela sua coeréncia com as relacées formais do texto musical —
poderemos perguntar pela natureza de jogo da musica, em sua maxima extenséo,
nos estagios avangados desta investigagao.

Desta forma, chama-se a atengao para a falta de abordagens que confrontam
obras de arte particulares, as uUnicas capazes de oferecer dados suficientemente
especificos para medir a correcao de resultados filoséficos diante de sua natureza
formal. O desafio é nao fazer da necessidade da abstragao filoséfica uma via aberta
ao afastamento e & separacdo da dimensdo pratica da arte. E importante salientar
isto, pois a orientagao dos fildsofos, muitas vezes, tende a ignorar questdes centrais
da natureza idiomatica e da materialidade da forma com as quais os artistas
trabalham suas obras, o que resulta na inevitavel simplificacdo da real dimensao da
linguagem com o qual a obra de arte se expressa. Por outro lado, muitas vezes é
comum a ideia de que o trabalho artistico pode dispensar explicagdes verossimeis e
contundentes sobre o seu propdsito, algo que, no ponto de vista do autor, tem
colaborado mais para a banalizagdo do que para o enriquecimento da sua pratica.
Esta situagc&o sugere que o avango da investigagao no ramo exige um dialogo entre
estas duas perspectivas, para que uma possa aprender com a outra sobre as suas
limitacbes e capacidades de sucesso diante de problemas especificos da arte.

O proposito até aqui tem sido apresentar, de maneira introdutoria, as

variantes do problema a ser tratado usando a forma musical de um exemplo

7 Em verdade, ndo existe na lingua portuguesa qualquer palavra capaz de remeter a ampliddo do
sentido original que a palavra Spiel expressa na lingua alema, ou que a palavra Play expressa na
lingua inglesa. Portanto, apesar de que a constancia da palavra jogo neste estudo n&o representa
necessariamente uma abordagem original para o dominio da estética e da atividade artistica, ela
busca preencher esta “auséncia” particular da lingua portuguesa. Sendo assim, se ndo enuncia-se
“jogar um instrumento musical” e sim “tocar um instrumento musical” em nosso idioma, este modo
habitual de expressao ainda deveria de subtender uma espécie de “jogo” inerente ao fenédmeno.
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especifico para se referir a questao da beleza em sua autonomia formal e a sua
possivel intencdo de conteudo. Mas antes de avangar com a analise desta questao
especifica, € oportuno contextualizar o problema dentro de um cenario mais amplo
das relagdes entre a musica e a estética na tradigao ocidental. Importa fazé-lo para
ilustrar o posicionamento histérico que Kant ocupa diante da estética musical. Ora, é
certo que, da sua parte, provavelmente, nenhuma preocupag¢ao para com qualquer
efeito diante do problema da estética musical foi almejado. Mas é certo também que,
devido a abordagem radical da sua filosofia transcendental, € impossivel dizer que a
estética kantiana nao tenha surtido consequéncias para o modo de concepcéo do
fenbmeno musical. Posteriormente, a posicéo reservada a Gadamer dentro deste
contexto histérico da estética musical podera ser definida, em um primeiro momento,
pela sua propria critica a estética kantiana e, é claro, na medida em que ela também
colabora para clarificar, ainda que indiretamente, o problema da estética na musica.
Assim, é preciso sobretudo esclarecer aqui 0 modo como Kant redefiniu o belo

diante da tradicdo ocidental e o efeito desta redefinicdo para a estética musical.

1.3 O significado da questao para o horizonte histérico da estética musical®

No periodo prévio a Kant basicamente todos os esforgos da “estética da arte”
foram pautados em uma “arte poética”; ou seja, na técnica de como fazer a arte e da
prépria teoria do que é este fazer, de modo a garantir através de certas regras de
producao a beleza do objeto artistico como também do seu correto ajuizamento.

Diante deste cenario,

a reflexdo kantiana sobre o gosto ocupa uma posicéo tedrica sui generis, ja
nao pode ser alinhada sem mais nem menos as poéticas prescritivas do
lluminismo nem as poéticas filoséficas; no entanto, propde um
encaminhamento para as questdes do lluminismo e abre a problematica da
filosofia da arte. A Critica do Juizo ndo € um conjunto de prescrigbes para
fazer uma obra de arte, nem mesmo para se julgar uma obra, mas também
ndo institui uma filosofia da arte como sera entendida mais tarde. (TERRA,
2010, p. 16)

8 Nos nos limitaremos a expor brevemente o cenario “pré” e “pds” a estética kantiana, em fungdo de
evidenciar alguns problemas que estao detras da relagdo que se pode estipular entre o problema
da leitura gadameriana do juizo estético aplicada ao caso da musica. Fontes mais gerais para
contextualizagdo podem ser encontradas em ALLEN (1962) e também no excelente estudo de
MORROW (1997).
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Ela apenas esta voltada a determinar sob quais condi¢des se ajuiza que algo
é belo e, portanto, faz da beleza ndo mais uma propriedade do objeto ou tampouco o
resultado de regras da poética, mas sim o objeto do juizo estético. Deste modo, Kant

articula uma posicéao onde

juizos estéticos (sobre a beleza de um objeto por exemplo) s&o juizos para
0s quais nao ha regras ou critérios que poderiam determinar a verdade ou a
falsidade destes juizos. Muito pelo contrario, sdo os juizos que devem servir
de “genuina pedra de toque” para as regras, o que significa que proposi¢des
(Aussagen) sobre a esséncia das qualidades estéticas (sobre a beleza por
exemplo) devem se orientar pelos juizos e ndo pelos objetos, pelas reagdes
dos admiradores e nao pelas coisas que admiram. (KULENKAMPFF, 1998,
p. 36-37)

Essa posicao também aponta, como anuncia o final da sentenga anterior, que
este juizo sobre a beleza deve estar apartado de qualquer interesse particular, da
parte de quem julga, pelo objeto em questdo. E a famosa elaboracéo kantiana de
gue um juizo sobre a beleza é “desinteressado” porque ndo deve importar nada em
relacdo a existéncia da coisa que se julga como bela. Mas, apesar da perspectiva
kantiana estar voltada inteiramente ao juizo do sujeito para a determinagao do belo,
se notarmos por um momento no horizonte histérico o efeito da sua teoria para a
producao da arte, entdo é preciso acentuar um aspecto — que € especialmente caro
para a concepc¢ao da forma da musica — evidenciado na distingcdo da beleza como
“livre” ou “aderente”.

O que caracteriza o belo esta no fato de que nenhum conceito determinado
do objeto pode se antepor ao estado de livre jogo das faculdades do conhecimento;
quer dizer, uma profusdo de sensagdes e conceitos associados livremente sempre
precede qualquer atuagao estrita do entendimento. Apesar disto, Kant reconhece
que, em alguns casos, a mediacdo do conceito de fim do objeto em questao deve
ser considerada como o unico limite para a faculdade da imaginagdo — é o que
chama de “beleza aderente” em contraposicdo a “beleza livre” que nao prevé

nenhum conceito daquilo que o objeto deva ser®. Esta distingdo cumpriu um papel

9 Para Kant, belezas livres sdo majoritariamente belezas naturais: flores, passaros, crustaceos; e
inclui também na sua exemplificacdo desenhos a la grecque, folhagens para molduras ou sobre
papel de parede e mesmo a musica instrumental. Nesses casos, segundo Kant, esses objetos néo
significam nada, nao representam nada e, portanto, sdo belezas livres. Para a arte o caso é outro,
pois atento ao fato que a forma artistica serve a um fim particular, é sob o conceito da forma que o
objeto de bela arte pode ser ajuizado.
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fundamental na desvinculagao progressiva que o século XIX efetuou em relagéo a
teoria da mimesis na arte. Em outras palavras, a “beleza livre” pode ser considerada
como a “nogao pressagio” da revolucao formal que se efetuaria com a arte moderna
que, por meio de artificios idiomaticos e crescente abandono da representatividade,
acreditou ter se emancipado das tarefas miméticas que antes sempre vincularam, de
modo mais ou menos especifico, as belas artes ao contexto sacro ou secular. Em
suma, a mimesis sempre mostrou preponderancia na teoria da arte enquanto ndo se

pbde conceber o belo artistico fora da representatividade'°.

10 No caso especifico da musica, a teorizagdo da mimesis também cumpriu importante papel para o
desenvolvimento de processos composicionais. Historicamente, isto remonta ao Renascimento
tardio italiano que, a partir da leitura dos escritos gregos sobre a musica grega, langaram um novo
interesse sobre as relagdes entre o canto e os afetos. Como diz Chasin, “o 'retorno’ aos gregos
tem motivagdo de real lastro e densidade, mesmo porque as artes — entdo a musica — nao
estavam postas ou eram conduzidas como atividades meramente ludicas, apartadas da vida e da
reflexdo sobre seus destinos. Ao contrario, apareciam como elemento basilar na tematizagao
sobre o homem; intervinham nado pelas bordas da organica societaria, mas como instrumento
critico categorico” (CHASIN, 2004, p. 9). Através dos escritos tedricos de Girolamo Mei, Vincenzo
Galilei e Giovanni Batista Doni; e da apresentagao efetiva destas reflexdes através da mdusica
revolucionaria de Claudio Monteverdi, o periodo pode disseminar a ideia de que o “canto é pulso
subjetivo, logo, que nado elabora uma mimese da poesia, mas do animico, da vida afetiva, da
subjetividade” (CHASIN, 2004, p. 123). A questdo posterior foi reconhecer se a musica poderia
fazer vigorar, por si s6 — ou seja, sem estar apoiada pelo significado da palavra —, a mesma
relacédo de intencionalidade para com os afetos e sentimentos. Essa questao tomou forma e varios
desdobramentos na estética francesa do século XVIIl. Neste cenario, destaca-se o tratado do ano
de 1746, de Charles Batteux, Les beaux-arts réduits a un méme principe que, como ja anuncia o
préprio titulo, busca por uma teoria unitaria para as belas artes. “Segundo Batteaux, a imitagdo da
natureza deveria ser o objetivo comum das artes, e essas 's6 diferem entre si pelos meios
empregados para realizar essa imitagao” (VIDEIRA, 2006, p. 27). A musica, em particular, ainda
seria considerada por Batteux como uma arte elevada apenas enquanto sua expressao estivesse
ligada ao canto, como forma de imitar os sentimentos e as paixdes do homem. Tal concepgao,
ainda entédo prevalecente, s6 encontrou no célebre Traité de I'harmonie (1722), do compositor e
tedrico Jean-Philippe Rameau, uma perspectiva diferente que permitiu maiores consideragdes da
musica instrumental. Marcado pelas influéncias da antiga tradigéo pitagérica (que reconhecia uma
inerente ligacdo entre os sons e a matematica) e pela forma cartesiana de submeter também as
artes aos principios da razdo, Rameau propunha uma concepgao para a musica como “ciéncia dos
sons”. “Rameau demonstra ainda em seus escritos uma certa dependéncia da concepgao da arte
como mimesis: tal como Dubos e Batteux, Rameau também acredita que a musica deva ser
imtiacdo da natureza. Porém, diferente daqueles, Rameau entende por 'natureza' um sistema de
leis matematicas, que fornecem os fundamentos da arte musical por meio dos principios da
harmonia” (VIDEIRA, 2006, p. 35). A musica instrumental poderia ser, desta forma, expressao da
razdo se demonstrado que as suas leis podem ser deduzidas de um principio Unico da harmonia.
Ainda assim, “a concepgédo racionalista de Rameau nao exclui o prazer do ouvido, nem uma
relacdo entre musica e sentimento. Pelo contrario, o prazer que se obtém ao ouvi-la dever-se-ia ao
fato de que 'ela exprime, através da harmonia, a ordem divina universal, a propria natureza"”
(VIDEIRA, 2006, p. 37). Por fim, Rousseau, como critico ferrenho da perspectiva cartesiana, volta
a reivindicar a primazia da melodia sobre a harmonia. “Ainda que se calculassem durante mil anos
as relagbes entre os sons e as leis da harmonia, como sera possivel fazer algum dia dessa arte
uma arte da imitagdo? Onde esta o principio dessa pretensa imitacdo? De que é sinal a harmonia?
E que ha de comum entre alguns acordes e as nossas paixdes? Se fizermos a mesma pergunta
com respeito a melodia, a resposta vira por si mesma: ela ja se encontra, antecipadamente, no
espirito dos leitores. A melodia, ao imitar as inflexdes da voz, exprime os lamentos, os gritos de
dor ou de alegria, as ameagas os gemidos; todos os sinais vocais da paixao sdo de sua algada”
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Para o caso especifico da musica instrumental isto é significativo ao passo
que a forma da sua apresentacao artistica — como pura sonoridade — jamais permitiu
a definicdo de uma associacao estrita a determinado conceito ou ideia. Apenas com
o fim de ilustrar brevemente o cenario historico da relagdo da mimesis com a musica

instrumental, podemos citar Morrow:

Sonate, que me veux tu? “Sonata, o que vocé quer de mim?” Esta
indagacéo queixosa, atribuida a Bernard le Bovier de Fontenelle no comeco
do século dezoito, rapidamente assumiu vida propria, aparecendo de novo e
de novo sempre quando o século dezoito abordou o problema da definicao
estética e do exato significado da musica instrumental. Que tenha levado
tanto tempo para alguém responder: — “Por que deveria de significar alguma
coisa?”; reflete o fato de que a disciplina incipiente da estética permanecia
firmemente sob o dominio da teoria da mimesis. (MORROW, 1997, p. 4)

Ou seja, pode-se dizer que para a musica, sob dominio da teoria da mimesis,
seria impossivel um cunho de validade estética proprio dado que a sua capacidade
de representacado é sempre uma questdo mais dubia do que para as demais artes.
Nesse sentido, foi apenas a liberagao do conceito de beleza de qualquer referéncia
necessaria a representacao — como Kant o faz — que veio a permitir a valorizagao da
musica perante as outras belas artes, porque a “indeterminacéo caracteristica da
musica pura passa entao a ser vista como algo que favorece a liberdade da fantasia
do ouvinte” (VIDEIRA, 2010, p. 198). Neste caso, importaria simplesmente a relacéo

das diferencas previamente concebidas da disposicdo da escala musical'' — o que

(ROUSSEAU, 2003, p. 156-157). Kant, ao tratar a musica como um jogo de sensagdes do ouvido,
demonstra familiaridade com estas discussées quando diz, por exemplo: se “se considera primeiro
aquilo que de matematico se deixa expressar sobre a proporg¢ao dessas vibragdes na musica € no
seu ajuizamento, [...] entdo poderiamos ver-nos coagidos e ndo considerar as sensagoes [...]
como simples impressao dos sentidos, mas como efeito de um ajuizamento da forma no jogo de
muitas sensagdes” (2012, p. 184/B212-213). Noutra passagem, diz que “todo cambiante jogo livre
das sensacdes (que ndo tem por fundamento nenhuma intengao) deleita, [...] e esse deleite pode
se elevar até o afeto. Podemos dividi-lo em jogo de sorte, jogo de sons e jogo de pensamento. [...]
0 segundo exige simplesmente alternancia de sensacgbes, cada uma das quais tem sua relagéo
com um afeto, mas sem o grau de um afeto, e desperta ideias estéticas” (2012, p. 191/B223-224).
Em suma, Kant parece perceber todos os lados da discusséo estético musical de sua época, mas
evidentemente evita a questao da mimesis. Como veremos mais adiante, a critica de Gadamer a
subjetivagédo da estética busca retomar certa importancia para o conceito de mimesis.

1O termo corrente e correto na tradicdo musical para esta nogdo de uma musica pura é “musica
absoluta”, sendo vinculado especialmente ao critico e tedrico vienense Eduard Hanslick. Sua obra
Vom Musikalisch Schénen, de 1854, asseverava que a finalidade da musica nao era representar
sentimentos, e que a qualidade formal da musica deveria de ser vista como um fim em si mesmo.
Nachmanowicz pode resumir a guinada de Hanslick para a estética musical na seguinte tese:
“Hanslick se empenha por reintroduzir na estética seu sentido sensivel ligado ao termo aisthesis
(percepgéo, sensacgao, faculdade dos sentidos) e toma-la menos como uma faculdade do gosto,
no sentido de que o primeiro é determinante para o segundo. Sua segunda proposi¢ao
fundamental seria a de que esta disciplina estética, em sentido sensivel, deve ser dirigida a
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se apodia primeiramente na nocado kantiana de beleza livre — destituida de qualquer
significagao extra-formal.

Sob este ponto de vista, a musica instrumental assumiu o papel protagonista
ao longo do século XIX no cenario da filosofia da arte, justamente por dispensar todo
e qualquer vinculo representativo para a imaginagado. Em termos kantianos, poderia
ser dito que “na musica 'pura’' [...] nés ndo temos que suspender quaisquer lagos de
representacado a fim de alcangar um juizo de gosto puro porque ndao ha nenhuma:
nestes casos, somente um juizo de gosto puro pode ser apropriado” (SCHAPER,
2003, p. 109). E claro que isto ndo quer dizer, em principio, que a possibilidade da
beleza aderente seja suprimida da musica, mas sim que a musica encontra na
beleza livre a nogao que satisfaz a sua experiéncia estética sem a necessidade de
mediacao de algo que seja mais do que a sua autonomia no ambito formal. Esta
concepgao de uma autonomia formal foi posteriormente aderida pelas demais artes
belas, significando, talvez, o episddio mais notavel para a “emancipagao” da arte,
como um todo, desde a sua original dependéncia da mimesis. Em suma, para o caso
da efetiva valorizagédo estética da musica instrumental “foi necessario chegarmos a
uma ideia de inexprimibilidade metafisica e a nogdo de um discurso n&do-conceitual
para, entdo, chegarmos a pensar na nogao de uma arte nao-representacional e
auténoma” (NACHMANOWICZ, 2014, p. 21). Apenas com a teoria estética kantiana,
€ suas consequéncias para o ambito da arte, tal cenario foi posto em evidéncia.

Mas se Gadamer assume uma postura critica para com a concepg¢ao basilar
da estética kantiana perante suas consequéncias para a arte, entao é de se esperar
que esta sua critica também sirva para redimensionar a questao da musica absoluta.
A sua primeira observacao importante para a musica, na “critica da abstragcdo da

consciéncia estética”, € justamente referente a isso. Gadamer diz:

objetos e ndo a modos de sentimentos dos quais nunca se depreenderia qualquer fundamentagéo”
(NACHMANOWICZ, 2014, p. 28). Hanslick pretende retomar, assim, o antigo modelo de reflexao
onde a qualidade do trabalho “artesanal” do artista deve ser levado em consideragédo. Por um lado,
a sua tese é visivelmente oposta, sob certo sentido, a tese de Kant; mas, por outro, ainda assim a
mantém como referéncia fundamental, ja que a beleza livre molda a base de um pensamento onde
a forma da arte pode ser vista como autdbnoma em si propria. Em outras palavras, somente “a
partir da concepcédo da musica como ‘'linguagem além da linguagem' a autonomia poética da
musica é reconhecida, e quando essa passa a ser ouvida por si mesma, sem finalidade externa,
estdo lancados os fundamentos tedricos que, radicalizados acabariam por abrir as portas ao
formalismo musical, tal como seria estabelecido por Hanslick, cerca de meio século depois”
(VIDEIRA, 20086, p. 79).
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Mesmo quando escutamos a musica absoluta, € necessario que a
'entendamos'. E s6 quando a entendemos, quando fica clara para nés, que
ela se torna uma configuracéo artistica para nés. Assim, embora a musica
absoluta seja, como tal, uma pura mobilidade da forma, uma espécie de
matematica sonora, onde nédo ha conteudos semanticos para se perceber, o
entender mantém uma referéncia para o que é significativo. E a
indeterminacdo dessa referéncia que representa a relagdo especifica de
uma tal musica (GADAMER, 2012, p. 142-143/GW1, 97)

Isto pode servir de indicac&o para uma elaboracdo mais exata do que pode ou
deve significar esta “referéncia indeterminada para com o que ¢ significativo”. Pode-
se supor que, de alguma forma, Gadamer se refira a uma espécie de estrutura
subjacente que torna possivel a compreensdo, ainda que ndo de maneira unica e
necessaria. Seria algo como um progressivo aprofundamento da capacidade de
percepcao das relacbes estabelecidas entre sons da escala musical a partir da
propria potencialidade formal da composi¢gao musical. Essa estrutura é caracterizada
essencialmente por aquele processo, exemplificado em Oberon, onde as notas da
escala ndo sdo utilizadas de maneira meramente ocasional, porque a possibilidade
da expressdo sonora reside na disposicdo do som enquanto forma musical. Nesse

caso, considerariamos a proposta hermenéutica voltada para algo como o seguinte:

a tomada de consciéncia resultante do trabalho da critica pressuporia a
possibilidade, mesmo que utépica, de processos de interpretagdo capazes
de instaurar um regime de relagbes néo-reificadas que garantem a
transparéncia da totalidade dos mecanismos de producao de sentido. |[...]
As obras apareceriam como /ocus de manifestacdo de uma verdade que é
clarificagdo progressiva do material devido a possibilidade de posigao
integral de processos construtivos e de relagcdes de sentido. Processos
muitas vezes recalcados, marcados pelo véu do esquecimento, mas que
poderiam vir a luz através de mecanismos de interpretagdo e rememoragao
inscritos no proéprio cerne da obra. (SAFATLE, 2007, p. 79)

E, ja neste caso, seria necessario voltarmos a aten¢do nao sé para o juizo da
beleza mas reintegrarmos este juizo ao modo de ser da obra.

Porém, a julgar o caso de Oberon nao se trata simplesmente de reconhecer
esta “regra” do funcionamento interno da forma musical, porque uma nova situagao
se esboca: trata-se de musica instrumental com referéncias a conteudos extra-
musicais. Do que se trata entdo? O exemplo, de fato, parece ir na contraméao daquilo
qgue se evidencia para a validagao estética da musica na tradicado — a sua autonomia

a partir duma nogao nao-representacional da sua forma — pois ndo teriamos aquela
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“‘liberdade da fantasia” que se faria valer diante da “pura forma” da musica absoluta.
A imaginacao fica restringida ao ambito possivel duma problematica de conteudo ao
qual a forma musical se associa; o que, em termos kantianos, expressa a beleza
aderente. Todavia, a escolha deste exemplo musical n&o € casual, pois o problema
que ele fornece trata-se da maxima complexidade para considerarmos a questao da
autonomia do belo musical em relagéo ao conteudo; o que é o foco da investigacao.
Quer dizer, o modo como abordaremos a musica € a maneira mais apropriada para
extrair consequéncias da critica de Gadamer a estética de Kant.

Desta forma, a tarefa central dessa abordagem € fundamentar esta afirmagao
e posiciona-la diante do papel que Kant desempenha na histéria da estética musical.
Neste trajeto nunca podemos esquecer que Gadamer define a abordagem de
Verdade e Método como “tragos fundamentais de uma hermenéutica filoséfica”, ou
seja, esta claro que ndo se trata de nenhuma teoria acabada, mas apenas da
concatenagao de diferentes aspectos complementares da teoria de uma natureza
hermenéutica. Também Kant ndo teve a pretensao de escrever uma “teoria da arte”,
e diz explicitamente (KANT, 2012, p. 179/B204, nota) que a sua abordagem sobre as
belas artes ndo deve ser considerada como uma teoria proposital. Assim, aqui se
tentara evitar um erro muito comum dos comentadores, de ambos os autores, de
tratar suas teorias como se estas ja fossem, por si mesmas, suficientemente
‘prontas” para abordar os problemas da arte em sua inteira extensdo. Tanto
Gadamer quanto Kant ndo problematizam as suas questdes em relagcado a arte de
modo totalmente consistente, ja que para eles a arte serve apenas de recurso para a
sustentacdo ou abertura de problemas filosoficos que ultrapassam em muito as
fronteiras da arte. Assim, o propdésito desta investigagao é colocar o texto musical
numa posi¢cao que o faga, por um lado, suprir as lacunas das abstracdes teoricas
que atravessam uma abordagem filoséfica — que, hipoteticamente, se justifica por
permitir-nos (re)elaborar as questdes filoséficas mais apropriadamente — e, por outro
lado, permitir que o texto musical seja enriquecido de consideragdes filoséficas
sobre a natureza da sua propria possibilidade de compreensao.

Podemos, por fim, recapitular o nucleo das questdes abertas neste capitulo. A
possibilidade da beleza para Kant reside na “autonomia formal” da arte e o conceito

de forma da musica que lhe serve é o “belo jogo de sensagdes do ouvido”. Assim,
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sera necessario, preliminarmente, expor o que significa este jogo de sensacodes
como uma forma autbnoma. Gadamer, por sua vez, considera que esta distingao
estética da forma musical € subalterna a continuidade da autocompreensio, de
modo que ndo possa existir uma “estética pura” regida simplesmente por sensagodes.
O problema filosofico mais agudo que a partir disto se fara presente — visto que a
forma musical pode comportar um problema para a interpretacdo — é: em qual
medida a beleza da forma musical esta relacionada com o sentido da forma? Em
outras palavras, como pode ser o belo simplesmente autbnomo se a configuragéo
formal da obra é resultado da elaboracdo de parametros de sentidos distintos da
forma? Nao se trata de, com estas questdes, visar ultrapassar ou abandonar a teoria
kantiana e gadameriana da arte, mas sim de conseguir posiciona-las duma maneira
mais justa sob o contexto das mesmas questbes. Podemos agora dar continuidade
ao nosso intento através da analise apurada da leitura realizada por Gadamer para

com o juizo estético de Kant.
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2 A LEITURA GADAMERIANA DO JUiZO ESTETICO

2.1 O juizo estético e a critica de Gadamer a subjetivacao da estética

A leitura gadameriana do juizo estético possui dois aspectos principais que
sdo complementares e que compdem a critica a subjetivagcao da estética. O primeiro
€ a concordancia ao fato do gosto ser uma forma de reflexdo que nao encontra na
conceitualidade a sua finalidade de conhecimento. O segundo se caracteriza pelo
desacordo com o preconceito de que, apenas em virtude desta aconceitualidade, o
gosto nao possa ser considerado como forma de conhecimento. Portanto, ao que se
refere a este segundo momento, Gadamer critica a limitagdo estipulada por Kant
para o conhecimento. Todavia, a sua critica ndo € desenvolvida baseando-se numa
contraposigcao sistematica ao método kantiano do conhecimento, mas simplesmente
através da afirmacédo de que na experiéncia da arte se encontra uma nog¢ao de
verdade e de conhecimento que ndo pode ser limitada ou capturada pelo ambito
meramente estético. A estética, nesse sentido, tera que ser ultrapassada para que
essa verdade da arte possa ser alcancada. Desta forma, a questao a ser esclarecida
€ a seguinte: por que a “experiéncia da arte” deve ser contraposta as limitagcoes
duma abordagem puramente estética para a arte? Segue-se agora, acuradamente, a
explanacéo da razdo desta questéao.

Ao inicio de Verdade e Método, Gadamer afirma que a tradicdo humanista,
anterior a Kant, foi portadora da possibilidade do reconhecimento de uma nogéo de

verdade que seria propria do saber humano-historico:

Quando examina a tradicdo humanista, Gadamer argumenta que ela foi
definida fundamentalmente por quatro conceitos diretivos: Bildung, sensus
communis, juizo e gosto. Estas no¢cdes nomeiam as experiéncias e o0s
ideais que preservam o sentido da verdade nao capturado por aquelas
regras do método e as objetificagdes que fundamentam as ciéncias naturais
€ que vieram a determinar — inapropriadamente — as Geisteswissenschaften.
(SCHMIDT, 2007, p. 31)

Nota-se, na origem dessa tradi¢cdo, que “o conceito de gosto possui um cunho
muito mais moral do que estético” (GADAMER, GW1, 40), de modo que a restricao
do gosto ao ambito estético, por parte da terceira Critica de Kant, significaria a perda

do nexo imediato do conceito para com a moralidade. De todo modo, “a grande
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facanha de Kant nesta historia é ter reunido estes quatro conceitos e ter os pensado
sistematicamente enquanto ele demonstrou como o juizo estético & definido
precisamente por estas nogdes”, além de ter reconhecido que “o gosto, que ele toma
como a mais interessante forma do juizo estético, ndo pode ser dominado pela razdo
conceitual” (SCHMIDT, 2007, p. 31). O papel que a Critica do Juizo assume para o
desenvolvimento da tradicdo humanista €, portanto, duplo: na afirmacéo da
aconceitualidade do juizo de gosto e, em fung¢ao desta aconceitualidade, na negacao
do conhecimento moral que anteriormente Ihe era atribuido. Assim, a atuagao do
juizo de gosto encontra satisfagdo no restrito fendbmeno do belo e do sublime, que
ocupa a primeira parte da terceira Critica onde se problematiza o sentimento de
prazer e desprazer no animo (Gemiit).

Um sentimento de prazer € oriundo da complacéncia na forma de um objeto
através da reflexdo sobre a mesma — este objeto € chamado sob estas condi¢bes de
belo e a faculdade de julgar mediante este tipo de prazer chama-se gosto. Como diz

Zoller,

0 que € belo em um objeto € sua 'forma sensivel' (sinnliche Form), ou seja,
uma forma que pode ser objeto de experiéncia para um ou outro de nossos
sentidos. No entanto, a forma bela de um objeto ndo é algo que se pudesse
perceber imediatamente pelos sentidos. A forma da beleza se revela, antes,
através de um sentimento de prazer que se regula pelo objeto mediante a
reflexdo (ZOLLER, 2010, p. 234)

Deste modo, € possivel dizer que o que € chamado por Kant de “gosto” € um
gosto de reconhecer, pela reflexdo, a unidade na multiplicidade da forma do objeto
belo, ainda que sem saber qual € o seu fim. Nessa reflexdo “as faculdades de
conhecimento [...] estdo com isto em um livre jogo, porque nenhum conceito
determinado limita-as a uma regra de conhecimento particular’ (KANT, 2012, p. 54-
55/B27-28). Este livre jogo é, portanto, a condicdo necessaria para que algo seja
ajuizado como belo e pode ser descrito como o efeito da complacéncia na reflexao

da forma. Logo,

um juizo de que um objeto é belo ndo € um juizo de que o objeto participa
de uma ideia transcendente da beleza nem um juizo sobre uma propriedade
objetiva deste objeto. O juizo e o gosto que ele corporifica € um reflexo de
como o objeto afeta a consciéncia subjetiva da pessoa que faz o juizo: se o
sujeito experimenta prazer, o objeto que ocasiona o prazer é julgado como
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belo. Este é o sentido em que o juizo estético & subjetivamente
fundamentado e também o sentido que Gadamer considera ser a estética,
como um todo, subjetiva. (KELLY, 2004, p. 115)

Entretanto, isto ndo significa que Gadamer ignora que a fundamentagao
transcendental do juizo estético € em fungcdo de reivindicar a universalidade da
qualidade dos juizos de gosto puros, mas significa que a estética almeja aqui uma
segregacgao do ambito da autocompreenséo do sujeito, o que acaba por se reduzir a
uma abstragdo que nao se justapde a realidade. De fato, € preciso reconhecer que
Kant é arguto quando defende a delimitagdo do juizo estético a forma sensivel dos
objetos — pois somente a “relagéo original do sentimento de prazer com a reflexao
sobre a forma sensivel deve libertar a apreciacdo do belo de seu confinamento a
uma validade estritamente privada, expandindo-a na direcédo de uma validade capaz
de ser provada a todos” (ZOLLER, 2010, p. 234). Por outro lado, ndo se pode negar
que ele também ignora as consequéncias que esta relagcao poderia apresentar, para
uma dimens&o cognitiva prépria a experiéncia da arte, ao menos enquanto for aceito
que a arte opera como uma forma de conhecimento diferente — mas certamente nao
inferior — ao conhecimento cientifico e conceitual. Deste modo, se pode resumir a

posigao singular do juizo estético kantiano dizendo que

Kant é o unico que realmente leva a sério a subjetividade daquele tipo de
juizos estéticos que denomina juizos de gosto puros. Sua subjetividade
consiste no fato de seu “fundamento de determinagéo” ser o sentimento que
expressam e nada mais, menos ainda conceitos fixos. Mas Kant também é
0 Unico a perceber que os juizos de gosto puros representam algo
nitidamente diferente dos juizos de prazer ou desprazer apenas subijetivos,
para 0s quais nds mesmos somos 0s parametros, ou seja, um individuo
formado por mil circunstancias contingentes que — embora néo
necessariamente, porém possivelmente — se diferencia nas suas
preferéncias e aversdes, de qualquer outra pessoa. (KULENKAMFF, 1998,
p. 44)

Portanto, o juizo estético kantiano € marcado, primeiramente, pela abnegagao
de todo contingente para a “determinacao” do juizo de gosto tido como “puro” e, em
decorréncia disso, pela exigéncia de uma universalidade do gosto. E, sendo que o
fundamento desta universalidade € o livre jogo das faculdades do conhecimento,
entdo o gosto ja “ndo € um atributo fisioldgico que estivesse dotado de um principio
préprio, ou um o6rgéo sensorial para a beleza, mas sim a base normativa [...] da

possibilidade de comunicar uma apreciagéo estética” (ZOLLER, 2010, p. 234).
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A posicao problematica que a obra de arte assume diante deste cenario pode

ser indicada pelo seguinte:

apesar de que Kant vai juntar e cristalizar a unidade dos principais conceitos
do humanismo, e apesar de que ele vai reconhecer que o dominio definido
por arte bela [...] desempenha um papel privilegiado em qualquer
explicagdo da unidade destes conceitos, no final, para a vantagem do juizo
estético puro, a obra de arte ndo contribui em nada para o que é revelado
(SCHMIDT, 2007, p. 32).

Noutras palavras, apesar da beleza na arte parecer sempre estar mesclada a
conteudos do saber humano-historico, na visdo puramente estética se desvalorizara
a forca da relagcado desse conteudo para com a compreensao da beleza; o que, sem
duvida, inibe a possibilidade duma abordagem justa para a arte. Além disso, também
escapa a Kant a possibilidade de uma completa reformulagcao da questao da beleza
quando apreciada a partir do ponto de vista da arte. Pois, caso o conteudo da obra
ou o préprio modo de ser da obra possuir algum papel determinante para a
experiéncia da beleza, entdo o limite da beleza ao simples sentimento de prazer do
sujeito — que Gadamer chama “subjetivacao da estética” — precisa ser ultrapassado.
Neste caso, se devera ndo so reconsiderar a questdo da pureza do juizo estético,
mas inclusive redimensionar o sentido do belo ao passo que a sua efetividade talvez
nao proceda isolada de conteudos.

Percebe-se entdo que para Gadamer é incbmodo a maneira como o juizo de
gosto é colocado em relacdo a arte na medida em que, para sustentar a sua
natureza transcendental, ele deve ignorar o conteudo do gosto e admitir uma total
indiferenga pelo proprio modo de ser da obra de arte. Pois avaliar a forma sensivel
pelo juizo de gosto puro significa suspender qualquer consideragao de propdsito ou
fim do objeto, ja que “ndo se reconhece nada dos objetos que sao julgados como
belos; apenas se afirma que a eles corresponde a priori um sentimento de prazer no
sujeito” (GADAMER, 2012, p. 84/GW1, 49). E isto que acaba levando Gadamer a
afirmar que “a partir da fundamentagdo da estética no ‘juizo de gosto puro’, o
reconhecimento da arte parece impossivel” (GADAMER, 2012, p. 87/GW1, 51);
afinal, como pode satisfazer neste caso uma concepcéo de juizo que simplesmente

abstrai a exigéncia hermenéutica vinculada a obra? Assim,
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Gadamer quer defender a experiéncia da arte contra a sua redugdo a uma
‘consciéncia estética’ que nao é mais outra coisa senao a vivéncia de uma
qualidade especificamente estética, que é tdo diversa da coisa estabelecida
na obra, quanto das ‘condicbes de acesso’ mundanas da respectiva obra
(FIGAL, 2007, p. 97).

Mas é importante notar que o aspecto do conteudo que a obra de arte carrega
nao &, simplesmente, ignorado por Kant. A concepc¢ao kantiana de “beleza aderente”
claramente parte da nocao de que existem belezas que nao sao vagas em fungao de
um nivel de conceitualidade para com uma série de objetos que pressupdéem um
conceito de fim. De modo que se o juizo de gosto puro parece ser vinculado
primeiramente a nocdo de uma “beleza livre”, encontrada sobretudo no caso do belo
natural, a “beleza aderente” ja ndo mais implicara a pureza inata desta classe de
juizos em meio aos objetos da arte. Mas “a brevidade dos comentarios de Kant,
contudo, obscurece a complexidade dos problemas levantados por esta transicdo da
natureza para a arte” (SCHAPER, 2003, p. 105). Se tentarmos perceber isto a partir
da posicdo que a musica ocupa nos comentarios da terceira Critica, observagdes
interessantes ja se farao notar.

Para Kant, a diferenca entre a beleza da natureza e da arte reside no fato de
que, nesta ultima, a beleza tem que ser condicionada pelo conceito do objeto. Os
conceitos para cada arte bela sao expostos no §51, onde a musica é apresentada
como “belo jogo das sensagbes do ouvido”; no entanto, antes, no §16, é sugerido'2
que musica possa ser uma beleza livre. Ora, “na beleza livre (segundo a mera
forma) o juizo de gosto & puro” (KANT, 2012, p. 71/B49) pois “ndo é pressuposto
nenhum conceito de qualquer fim [...] mediante 0 que unicamente seria limitada a
liberdade da faculdade da imaginagao” (KANT, 2012, p. 71/B49-50). Mas caso seja
pressuposto o conceito de fim, ele deve ordenar o multiplo do objeto que representa

tal conceito. Ainda assim, € preciso sempre ter claro que, em perspectiva kantiana,

“‘quando se julgam objetos simplesmente segundo conceitos, toda a

2 No §16 o enunciado esta claramente apenas a sugerir que “também se pode computar como da
mesma espécie [beleza livre] o que na musica denomina-se fantasias (sem tema), e até a inteira
musica sem texto” (KANT, 2012, p. 71/B49). Muitos comentadores assumiram, a partir deste
paragrafo, que a musica seria definitivamente uma beleza livre para Kant. Isto de modo algum
confere, ja que Kant até mesmo explicita qual é o tipo de musica que ele se refere aqui. Schaper
(2003, p. 109) diz que uma das interpretacdes possiveis do sentido da beleza livre e da beleza
aderente seja a de que existindo dois tipos de beleza, pode significar que as coisas assumam dois
tipos distintos de contemplacao estética. Isto se aplica muito bem ao caso da musica, e € uma
perspectiva com a qual adentraremos no problema mais adiante.
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representacao da beleza é perdida”. Um conceito, sob o qual o objeto dado
possivelmente pode ser subsumido, a questdo de uma atribui¢gdo ontoldgica
correta, conforme, por exemplo, género e espécie, ndo tém a minima
importancia na contemplagéo estética pura. Consequentemente, a captagéo
da configuragcédo nao é restrita devido a possiveis conceitos adequados. Por
isso, a faculdade da imaginacgéo €, nas palavras de Kant, livre ou tem jogo
livre. (KULENKAMPFF, 1998, p. 49-50)

Desta forma, a base normativa do juizo de gosto é também a razdo da beleza
no caso de objetos serem condicionados por conceitos.

Mas apesar desta base normativa comum da beleza, permanece a questao:
como pode variar — como no exemplo da musica que foi anteriormente mencionado
— a determinacdo do tipo de beleza? Isto pode simplesmente significar que ocorre
uma mudanca de perspectiva em relagédo a musica ao longo da analise realizada por
Kant; mas, o mais interessante — e provavel, ao menos enquanto nos situarmos pela
diferente posicao que o belo musical esta situado — é que o termo “beleza aderente”
nao tem tanto em vista o conceito da arte bela quanto aquilo que ela representa em
conteudo. O indicio disto se comprova no fato do §51 mencionar a musica junto das
outras artes belas, diferente do caso dos outros exemplos do §16 para a beleza livre
(desenhos a la grecque, molduras, papéis de parede, etc.) que ndo aparecem mais.
E isto, por sua vez, s6 pode se justificar pelo fato da abordagem realizada por Kant
para a musica aproximar o contetido desta aos afetos'® que surgem do movimento
do animo, o que pode ser ao menos proximo de uma nocao de aderéncia.

No6s vamos retomar esta possibilidade em outro momento. Agora basta notar
que os comentadores tendem a ridicularizar o fato de que “nao € nada 6bvio que a
beleza de decoragbes como 'desenhos a la grecque', e a beleza de arabescos e
desenhos de papéis de parede fossem os casos paradigmaticos para a teoria
filosofica do belo” (KULENKAMPFF, 1998, p. 38) em sua beleza livre. Contudo,

13 Kant diz que o jogo dos sons “exige simplesmente alternancia de sensagdes, cada uma das quais
tem sua relagdo com um afeto, mas sem o grau de um afeto, e desperta ideias estéticas” (2012, p.
191/B223-224). Para Nachmanowicz (2015, p. 149-150), apesar de Kant mencionar afetos como
ideias estéticas da musica, isto ndo quer dizer que |Ihe seja conferida qualquer possibilidade de
aderéncia. Isto se justifica no fato de Kant ndo reconhecer no jogo de sensag¢des da musica
qualquer ideia determinada, colocando isto em equivaléncia aos afetos que a musica desperta.
Kant “ndo imputa a musica a execugcdo de afetos reais, mas tdo somente uma forma nao
determinada de um afeto, seu esquema puro. Assim, um desligamento entre a intelecgéo e o
afeto, e um desligamento entre o afeto e seu esquema, no interior da sensagdo musical, marca a
concepcgao kantiana para o livre jogo da musica” (NACHMANOWICZ, 2015, p. 149). Apesar do
argumento, a nos interessa mostrar como a leitura de Gadamer assevera a impossibilidade de
nada se pensar e de nada significar a experiéncia estética vinculada a arte; por isso, vamos
perseguir aqui uma possibilidade onde a aderéncia para a arte musical possa ser assegurada.
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estes exemplos parecem ter por finalidade apenas mostrar que existem objetos para
0s quais nao € claro qualquer conceito de fim e, que mesmo assim, sao ajuizados
como belos. Neste sentido a funcdo da distincdo entre a beleza livre e beleza
aderente marca a “acentuacao da independéncia sistematica do belo de qualquer
conceito determinante ou determinado” (HAMM, 1998, p. 16), e a musica talvez
permita as duas abordagens. Em suma, sugerir para a musica a beleza livre talvez
seja em fungado do seu nivel maior de abstragdo formal em relagdo as outras artes
belas, mas, diferentemente daqueles outros exemplos de beleza livre do §16, a
musica também lida com conteudos na sua representacdo — resumidos por Kant em
afetos — que permitem abordar a sua beleza através da nogéo de aderéncia.

Com essa referéncia ao problema da distingdo de uma “beleza livre” e de uma
“‘beleza aderente”, através do caso da musica, nos ja nos aproximamos de questdes
que importam ao nucleo da interpretagdo gadameriana do juizo estético. A leitura de
Gadamer nao se reduz a critica apresentada ha pouco, mas se caracteriza também
na apropriagao de determinados aspectos da teoria kantiana para a arte. Disto trata

0 Nosso momento seguinte.

2.2 O elogio do ideal da beleza na leitura gadameriana da Critica do Juizo

Anunciou-se anteriormente que Gadamer nao sé se coloca como critico do
teoria do juizo estético, mas também toma dela algo de muito significativo para a sua
prépria hermenéutica filoséfica. Para compreender isto € preciso rememorar, apenas
a titulo de contextualizacéo, a via que Heidegger ja havia apresentado para a leitura
de Kant. A sua perspectiva acabou sobrelevando a diretriz pratica na elaboragéao do
conhecimento ao reconhecer que, em Kant, esta elaboragao € vinculada aos dados

do fendmeno. Como Gadamer mesmo explica:

precisamente porque o ser-ai humano ndo é algum projeto livre de si,
alguma autorrealizagdo do espirito, mas ser para a morte, e isso significa
um ser essencialmente finito, Heidegger pode reconhecer na doutrina
kantiana a agédo conjunta de intuicdo e entendimento e na restrigdo do uso
do entendimento aos limites da experiéncia possivel uma antecipacéo de
suas proprias intelecgdes. Em particular a imaginagéo transcendental, essa
faculdade meédia enigmatica, na qual a intuicdo e entendimento,
receptividade e espontaneidade cooperam, faz com que ele interprete a
propria filosofia de Kant como uma metafisica finita. Nao é rearticulagéo
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com um espirito infinito (como na metafisica classica) que define o ser dos
objetos. Precisamente o entendimento humano dependente do acolhimento
do dado é que define o objeto do conhecimento. (GADAMER, GW3, 219-
220)

Esta chave de leitura acaba por mover a atencdo para o reconhecimento da
importancia de aspectos outros que simplesmente o fundamento transcendental da
filosofia kantiana. E certamente esse é o caso para Gadamer, que vé, por exemplo,
no fato dos paragrafos 16 e 17 da terceira Critica — portanto, ainda no espago da
Analitica do Belo — apresentarem termos relativos para a assimilacido concreta do
juizo de gosto em meio a exemplos, a justificativa da interpretagdo do juizo estético

onde a possibilidade de consideracdes hermenéuticas estejam presentes;

Gadamer, em outras palavras, traga os insights hermenéuticos da terceira
Critica as partes da obra onde Kant desvia do seu principal objetivo de
fornecer uma justificacdo a priori do juizo de gosto puro. De acordo com
Gadamer, Kant, nestas sec¢bes, sugere que a arte, ao expressar os ideais
da razdo, deve ser atribuida uma dimensdo cognitiva, s6 que esta
dimensdo, sendo dialogicamente constituida, difere do comportamento
cognitivo das ciéncias fisicas. Na leitura de Gadamer, é este, em vez da
mais conhecida doutrina de Kant sobre o juizo de gosto puro, o lugar para
procurar pela relevancia contemporanea da terceira Critica. Nesta parte da
Critica, reivindica Gadamer, Kant conecta a arte com a ideia de um encontro
auto-reflexivo da razdo humana no mundo concreto, histérico. (GJESDAL,
2009, p. 10-11)

Nos devemos explicitar os motivos que levam Gadamer a pensar ser possivel
uma perspectiva hermenéutica do juizo estético. Em todo caso, € preciso salientar
inicialmente que é dificil supor em que medida Kant aceitaria uma consequéncia
como esta para a sua propria obra. Afinal, ela exige que se admita uma espécie de
‘mudanca de perspectiva” ou, ao menos, uma reciprocidade de propodsitos entre a
conhecida teoria do juizo estético e os seus escritos sobre a arte que, neste caso,
nao poderiam ser considerados como mero aderego em relagdo ao objetivo principal
da obra. Baseando-se no fato de que a terceira Critica ndo apresenta explicitamente
qualquer viés fundamental dos seus escritos sobre a arte, a leitura de Gadamer ousa
explorar aquilo que na Critica se mantém como um horizonte de suposicoes.

Mas desde que o importante neste momento é seguir pontualmente a leitura
que permite Gadamer justificar uma dimens&o hermenéutica do juizo estético, entéo

devemos iniciar marcando a certeza do fato
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de que Gadamer, apesar da incompatibilidade previsivel da sua proposta
filoséfica com a concepgao kantiana, dedica longos trechos da sua obra a
reconstrugdo minuciosa de pedagos da argumentacdo transcendental na
Critica do Juizo explica-se nao s6 pelo seu interesse [...] em demonstrar
que Kant, de fato, pode ser considerado, com boas razdes, como “pai” de
uma hermenéutica da consciéncia estética que — bem ou mal — influenciava
toda a discussdo anterior sobre a metodologia e os fundamentos das
ciéncias do espirito; mas também por um interesse mais sistematico-
iminente, a saber, 0 de mostrar que a propria concepgao estética de Kant,
embora indubitavelmente concebida como teoria transcendental do juizo,
[...] que esta concepgao permite, apesar de tudo, também um outro tipo de
interpretagdo, uma interpretagdo baseada prioritariamente naqueles
elementos de carater mais poetoldgico-normativo, também presente na
Critica, em que Kant evidentemente procurava uma certa aproximagao, ou
até uma harmonizacao, de alguns dos resultados da sua Analitica do Belo
com teoremas da filosofia da arte tradicional classico-classicista. (HAMM,
1998, p. 14)

Esta € uma possibilidade que se origina pela distingdo realizada no paragrafo
16 entre beleza livre (pulchritudo vaga) e beleza aderente (pulchritudo adhaerens).
Como foi dito anteriormente, a “beleza livre” nao pressupde nenhum conceito do que
0 objeto deva ser, enquanto a “beleza aderente” pressupde. Pelo fato deste segundo
caso se tratar de uma beleza que é condicionada ao conceito de fim do objeto, sera
também necessario, em funcao disso, que o objeto seja considerado pela perfeigao
que é relativa ao conceito'#. Mas se esta é a norma no contexto da teoria kantiana, o
que chama a atencéo é que o proprio Kant reconhece que um mesmo objeto pode

ser julgado sob os dois pontos de vista. Isto & expresso ao término do paragrafo 16:

Um juizo de gosto seria puro com respeito a um objeto de fim interno
somente se o julgante ndo tivesse nenhum conceito de fim ou se abstraisse
dele um em seu juizo. Mas este, entdo, conquanto proferisse um juizo de
gosto correto enquanto ajuizasse o objeto como beleza livre, seria contudo
censurado e culpado de um juizo falso pelo outro que contempla a beleza
nele somente como qualidade aderente (presta atencdo ao fim do objeto),
se bem que ambos julguem bem ao seu modo; um segundo o que ele tem
diante dos sentidos; o outro, segundo o que ele tem diante do pensamento.
(KANT, 2012, p. 73/B52)

A partir desta passagem, Gadamer reconsidera o problema do juizo estético a

luz de duas conclusdes: em primeiro lugar, que a diferenca destas duas perspectivas

4 Quando sugere exemplos de belezas aderentes, Kant diz: “a beleza de um ser humano (e dentro
desta espécie a de um homem ou de uma mulher ou de um filho), a beleza de um cavalo, de um
edificio (como igreja, palacio, arsenal ou casa de campo) pressupdem um conceito do fim que
determina o que a coisa deva ser, por conseguinte um conceito de perfei¢cao, e €, portanto, beleza
simplesmente aderente” (KANT, 2012, p. 72/B52).
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para a beleza nao se sustentara de todo ao passo que a efetividade do juizo estético
sempre pode vacilar entre as duas belezas. Melhor dizendo, a beleza livre, pelo que
parece, s se sustenta na base de uma abstracdo, ja que ela sempre deve ignorar
todos os lagos representativos que envolvem o objeto e a compreensao do sujeito.
Em segundo lugar, que somente o caso da beleza aderente podera servir a obra de
arte, ao menos enquanto for reconhecido que a beleza livre para a obra de arte se
sustenta em uma atitude parcial para com a experiéncia do conteudo da obra. Ou
seja, a pureza do juizo estético € artificial em si, e isto se torna evidente quando o
juizo estético se volta para o problema da arte. Portanto, Gadamer reconhece nessa
passagem uma abertura de outra perspectiva na analise de Kant em relagao ao juizo
estético, que transfere o foco da argumentagao transcendental para outro ponto de
vista carregado de implicagbes hermenéuticas. Esta mudanga vai encontrar na teoria
do ideal da beleza, desenvolvida ao longo do paragrafo 17, a perspectiva apropriada
para o problema da arte e que, para Gadamer, demonstra a verdadeira relevancia
da terceira Critica.

Como em perspectiva kantiana ndo existe regra objetiva capaz de determinar
aquilo que venha a ser o belo, o ideal da beleza surge em funcéo de afirmar que ao
menos existe um “modelo” que é tido como o mais elevado para o ajuizamento do
belo. Este modelo, todavia, “€ uma simples ideia que cada um tem de produzir em si
préprio e segundo a qual ele tem de ajuizar tudo o que € objeto de gosto” (KANT,
2012, p. 74/B54), e que “certamente repousa sobre a ideia indeterminada da razao
de um maximo, e no entanto ndo pode ser representado mediante conceitos, mas
somente em apresentacgao individual” (KANT, 2012, p. 74-75/B54). Neste contexto a
beleza em seu ideal ndo esta vinculada ao juizo de gosto puro, pois n&do se trata
aqui de uma beleza vaga, mas fixada. No entanto, Kant sera mais especifico do que
isto ao considerar que “somente aquilo que tem o fim de sua existéncia em si proprio
— 0 homem, que pode determinar ele proprio seus fins pela razdo — [...] é, pois,
capaz de um ideal de beleza” (KANT, 2012, p. 75/B55-56). Ora, é inequivoca aqui a
atitude de valorizagdo da dimenséao da finitude para o problema do juizo estético ao
passo que o juizo de gosto ndo podera ser mais simplesmente puro em vista deste
‘modelo” que lhe serve e — tal como ocorrera na antiga tradicdo humanista — vem a

exigir uma apreciacdo em termos morais.
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A isso se refere a distincdo realizada por Kant entre a “ideia normal” estética —
da qual se exige apenas que a representacao agrade por nao contradizer nenhuma
das condi¢cbes sob as quais um objeto possa ser belo, de modo que € preservada a
devida medida e proporcéo da correcédo da coisa pertencente a determinada espécie
—; € a “ideia racional”’ estética que é totalmente peculiar ao individuo humano pelo
fato de que o fim da sua existéncia pode ser determinada pela razdo. Portanto, nele
pode existir um ideal de beleza legislado pela razdo. Se reconhece isso quando Kant
afirma que a ideia racional “faz dos fins da humanidade, na medida em que nao
podem ser representados sensivelmente, o principio de ajuizamento de sua figura”
(KANT, 2012, p. 76/B56). Ou seja, a figura humana, como uma beleza aderente, é a
unica que permite uma “ideia racional” estética que consiste em ser a “expressao do
moral”’. Assim, podemos agora voltar ao paragrafo 16 para notar que “o gosto lucra
por esta ligagdo da complacéncia estética a complacéncia intelectual” (KANT, 2012,
p. 72/B51), porque “quando mediante um conceito comparamos a representagao [...]
com o objeto [...] ndo se pode evitar de ao mesmo tempo compara-la com a
sensagao no sujeito; assim, quando ambos os estados de &nimo concordam entre si,
lucra a inteira faculdade de representacéo” (KANT, 2012, p. 72/B53).

Sendo assim, cabe reiterar que

a atribuicdo da beleza para o homem €, ao que parece, sempre um juizo de
gosto impuro, deste modo trazendo a beleza humana préxima a beleza
daquelas coisas feitas pelo homem que ficam inequivocamente sobre o
conceito de um propdsito: edificios como habitagbes, igrejas, palacios e
assim por diante. Nestes casos nosso pensamento € ligado para o que eles
podem ser e devem ser vistos como capazes de ser, isto é, a uma ideia da
perfeicao possivel destes. (SCHAPER, 2003, p. 113)

Todavia, o resultado mais importante a ser extraido desse ponto € que um
julgamento segundo um ideal de beleza é sempre mais do que um mero juizo de
gosto, porque nele esta em consideragdo mais do que simplesmente beleza. Sob
esta perspectiva o juizo de gosto puro e a sua condi¢ao de livre jogo das faculdades
do conhecimento exige uma interpretagdo mais aberta que privilegia o ponto de vista
da arte. Em vista disto, Gadamer nos apresenta a principal consequéncia da sua

interpretacéo do juizo estético:

o isolamento das belezas livres como seres para si era artificial (...) pode-se
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e deve-se superar o ponto de vista daquele juizo de gosto puro, dizendo
que a beleza ndo esta em questdo onde se tenta, através da imaginacgao,
tornar sensivel e esquematico um certo conceito de compreensao, mas tao
somente onde a imaginacao esta em livre concordancia com a
compreensao, ou seja, onde pode ser produtiva. Esse formar produtivo da
forca da imaginagéo, no entanto, ndo alcanca sua maior riqueza onde é
simplesmente livre, mas onde vive em um espaco de jogo que instaura o
empenho compreensivo por unidade, ndo como barreira mas prelineando
estimulos para o seu jogo. (GADAMER, 2012, p. 88/GW1, 52)

Nesse sentido, € a obra de arte que ganha destaque para o problema do juizo
estético porque é na sua beleza aderente que se encontra este “espago de jogo” que
serve de estimulo a imaginagao. E desde que o “empenho compreensivo” instaurado
pressupde prioritariamente a questao da moralidade — porque “um ideal da beleza sé
existe com relagdo a figura humana: na ‘expressdo do moral” (GADAMER, 2012,
p.89/GW1, 52) — ent&do o crucial para a arte é confrontar o homem consigo mesmo;
porque “na representacao da figura humana o objeto representado e aquilo que fala
nessa representagdo como conteudo artistico sdo a mesma coisa. [...] o prazer
intelectualizado e interessado nesse ideal representado da beleza ndo se separa do
prazer estético mas torna-se uno com ele” (GADAMER, 2012, p.90/GW1, 54).

Gadamer pensa que se o ideal de beleza esta sempre vinculado a beleza
aderente, onde esta posta uma exigéncia de perfei¢gdo para a figura humana, entéao
entre moralidade e estética deve se mostrar uma confluéncia necessaria. Hamm
observa que “essa fusdo intelectual-moral (‘interessado’) com o prazer estético
(‘desinteressado’) — que [...] ndo é mais o resultado de uma operagao kantiana, mas
gadameriana — abre definitivamente o caminho para uma interpretacao da estética
kantiana mais sob o ponto de vista da arte” (HAMM, 1998, p. 19), mas nao pode ser
atribuida a intencdo da filosofia kantiana. Por outro lado, € preciso notar que “como
Kant formulou a matéria nos §§16-17, era impossivel entender como o juizo de
gosto puro pode ser intrincado em um juizo de beleza aderente sem perder tudo que
€ estético sobre ele. O tratamento de Kant da perfeicdo nesse contexto parece de
fato preceder a estética” (ZAMMITTO, 1992, p. 290), o que significa que deve haver
um primado que € anterior e que extrapola as limitagdes conceituais impostas pela
teoria estética quando se considera a beleza aderente e o ideal de beleza. Nesse

sentido, ainda vale dizer que a
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beleza na sua pura formalidade pode funcionar sem a referéncia da
perfeicao (ainda que apenas como pulchritude vaga). Contudo, ela somente
alcanga seu verdadeiro propdsito, — que nao é prazer mas “a harmonia das
faculdades” — quando o faz, de fato, servir para a expressao da perfeigao.
[...] O significado filosofico da beleza, entdo, é que ela simboliza a
moralidade. Todo o discurso de Kant em relagdo a estética culmina na
primazia da razao pratica. (ZAMMITO, 1992, p. 291)

Esta leitura evidentemente tem a pretensdo de compensar o trato limitado de
Kant em relacdo a arte. Muitas das possibilidades de tratamento tipico em relacao
aos objetos e conteudos tematicos associados a estética nédo sdao desenvolvidas por
Kant, pois “quem espera da 'Analitica do Belo' uma fenomenologia que corresponde
aos padrdes da época, ndo a encontrara” (KULENKAMFF, 1998, p. 48), ainda que
0s seus comentarios estejam em terreno fenomenoldgico. Se costuma considerar,
em relagao a possibilidade de resgatar com a fenomenologia da arte um trato rico de
consideragdes do juizo, uma oportunidade perdida por Kant para que se pudesse

levar a termo o proprio propdsito da terceira Critica; ja que

separando o mundo tedrico do mundo moral-pratico, Kant criou uma tarefa
aparentemente impossivel. Ele precisava explicar como agdées humanas
podem ser efetivas de acordo com conceitos tedricos da 'natureza' e morais
de acordo com os conceitos praticos da 'liberdade' humana. A Critica do
Juizo é suposta a ajudar realizar esta tarefa. Ela deve descobrir e justificar o
processo através do qual conhecimento tedrico e moralidade pratica podem
se adequar. A realizacdo de conceitos artisticos fornecem uma
oportunidade que Kant ndo explora. Ele poderia ter argumentado que na
realizacdo artistica conceitos tedricos e a natureza sofrem modificacbes
significativas. Por um lado, conceitos definidos do artista sdo modificados
por causa do material imaginativo. [...] Por outro lado, o material imaginativo
suprassume a natureza. Nas ideias estéticas a natureza ndo € meramente
colocada a luz da liberdade humana mas recriada e liberada de leis
tedricas. Que melhor modelo poderia existir para agbes que sdo morais de
acordo com ditames racionais e efetivas no mundo empirico?
(ZUIDERVAART, 2003, p. 205)

Mas apesar deste cenario, que tende a salientar a debilidade do trato kantiano
para a arte, € preciso reconhecer que a sua teoria estética cumpriu um papel central
ao que se refere ao menos a um aspecto emancipativo da arte. E isto pode se notar

pelas palavras do préprio Gadamer:

Kant destréi o fundamento a partir do qual a estética da perfeigdo encontra
a sua beleza unica e incomparavel na plena agradabilidade sensorial de
todo ente. Somente entdo a arte consegue se tornar um fenémeno
autbnomo. Sua tarefa ndo é mais a representacado do ideal da natureza,
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mas o encontro do homem consigo mesmo na natureza e no mundo
humano-histérico. (GADAMER, 2012, p. 91/GW1, 55)

Poderiamos dizer, assim, que com o ideal da beleza Kant transfere — ou ao
menos cria a possibilidade para tanto — o foco produtivo e apreciativo da arte para
questdes que ndo mais limitam o seu fim a perfeita realizacdo artesanal-mimética’®
da natureza, mas que reconhecem e elevam o valor artistico da obra a possibilidade
da autocompreensdo humana pela arte. Ou seja, a arte passa a ser apreciada como
um “espelho” que reflete 0 homem mesmo em sua condicéo finita e histérica.

Por fim, o ideal da beleza parece se caracterizar por um tipo de discernimento
que julga o individual com vistas a um todo e, por isso, da demonstragcéo de ser uma

potencialidade hermenéutica, especialmente quando € vinculado a moralidade.

2.3 O sentido da verdade e a posi¢ao do belo na hermenéutica filosofica

No entanto, se Kant encontra as bases para tal facanha, por outro lado, ao
passo que o ideal da beleza ja ndo pertence mais ao terreno da fundamentacéao
transcendental do juizo de gosto, se fazendo, portanto, um caso de excecao para o
juizo de gosto puro, entdo esta excegao “nunca é perseguida por Kant desde que o
ideal da beleza ndo é um mero juizo de gosto” (SCHMIDT, 2007, p. 33). E nesse
sentido que o momento de elogio de Gadamer a Kant acaba definindo também uma
divisa entre um proposito puramente estético e outro hermenéutico para o juizo de
gosto. Mas logo se percebe que, na medida em que a critica de Gadamer a estética
quer fazer valer uma nog¢ao de verdade propria a experiéncia da arte, esta leitura do
juizo estético precisa desempenhar alguma fungao diante deste propédsito. A partir
da analise que efetuamos sobre o0 modo como Gadamer interpreta o ideal de beleza
kantiano, fica evidente a revalorizagcdo da dimensdo moral para a compreensao do
fendmeno artistico em sua leitura. Desta forma, vale desde ja evidenciar que voltar-
se a experiéncia da arte para tratar de uma “nogéo de verdade” sé pode ser, no caso
hermenéutico, em funcdo de uma projecao da sua experiéncia para o contexto da

moralidade humana. Vamos entdo, por momento, nos ater da relacdo estrita de

50O que, no entanto, ndo quer dizer que Kant tivesse tido a pretensdo de negar a importancia da
teoria da mimesis para o ambito da arte. Disto podemos ter certeza em funcao de constantemente
se repetir na terceira Critica a importancia dos modelos que sdo exemplares para o gosto. Mais
detalhes da questédo sao encontrados em Zammito, 1992, p. 129; 289-290.
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Gadamer com o juizo estético, e considerar de um modo mais abrangente os seus
comentarios sobre arte para, em seguida, reconduzir a questao ao nosso interesse.
O fato de Gadamer buscar uma nocao de verdade propria a desenvoltura do
fendbmeno da compreensao quer dizer que ele esta evidentemente preocupado em
caracterizar um sentido de experiéncia onde conhecimento e historicidade possam
coincidir. A sua critica a estética, nesse sentido, € no intuito de superar um conceito
de verdade pautado na negacao da historicidade e na afirmagao da universalidade
como unica forma e critério para o conhecimento. Todavia, isto ndo se trata de uma
intencao original em si, pois remonta a uma longa tradi¢ao filoséfica. Nos podemos

identifica-la a partir das palavras do préprio Gadamer:

a enunciacdo da arte como a enunciagdo dos grandes fildsofos denotava
ainda mais uma aspiragao a verdade, confusa e inevitavel, que nao se podia
neutralizar com nenhuma “histéria do problema” nem se deixava submeter
as leis da rigida cientificidade e do progresso metodolégico. Esse
sentimento foi caracterizado entdo na Alemanha como “existencial”’, sob a
influéncia de uma reapropriacao de Kierkegaard. Interessava uma verdade
que nao fosse devida tanto a alguns enunciados ou conhecimentos gerais,
mas a imediatez das proprias vivéncias e a intransferibilidade da propria
existéncia. (GADAMER, 2002, p. 548/GW2, 482)

Diante do contexto desta tradigédo, a critica de Gadamer a estética pode ser
considerada como a “versao hermenéutica” duma série de tentativas de confronto
com a questdo comum da negagao de uma efetividade do papel da finitude para o
conhecimento, bem como a exposi¢ao da insuficiéncia e da inaptiddo da abordagem
filoséfica reduzida — e limitada — a universalidade estrita. Nesse sentido, a critica de
Gadamer é marcada pela influéncia de dois autores essenciais para esta questao:
Kierkegaard e Heidegger?®.

Em relagado a Kierkegaard, quando Gadamer apresenta o seu posicionamento

sobre o fundamento da perspectiva hermenéutica para a arte, diz que a

16 Vale observar que se Gadamer mesmo comenta o papel e a influéncia que Kierkegaard exerce em
Verdade e Método — apresentada na sequéncia do texto —, é curioso que nenhuma palavra foi dita
em relagdo a influéncia de Heidegger na obra. Nao poderemos empreender aqui uma analise
detalhada do esforco de Heidegger para um pensamento sobre a arte que suplanta os limites da
estética. Contudo, vale notar, no que toca o tema da nossa investigacado, que Heidegger precede
Gadamer mesmo em sua andlise de Kant. No Nietzsche I, “Heidegger sugere, nas entrelinhas da
sua analise, a existéncia de um ultrapassamento da esfera da estética nas paginas da 'Analitica
do Belo' e, consequentemente, a possibilidade de uma destruicdo de pressupostos da propria
estética, com vista a recuperagdo do sentido da beleza fora da perspectiva da concepgao
tradicional da verdade” (CAMPOS, 1998, p. 210). E também curioso que Gadamer, que trata de
modo tao fundamental a questdo da verdade da arte, ndo tenha dedicado para A origem da obra
de arte nenhuma atencéao especial, apesar de ser clara a influéncia (sobre isto ver SALLIS, 2007).




49

sua teoria do estagio estético da existéncia foi projetada partindo da
perspectiva do moral, a quem se tornou patente a impossibilidade de
salvacdo e insustentabilidade de uma existéncia na pura imediatez e
descontinuidade. Por isso, a seu ensaio critico possui um significado
fundamental, pois a critica a consciéncia estética apresentada aqui revela
tdo nitidamente as contradicbes internas da existéncia estética que esta é

obrigada a ir além de si mesma. (GADAMER, 2012, p. 147/GW1, 101)

O comentario sinaliza a moralidade como cerne do problema que é levantado
sobre a dubia possibilidade do sucesso de abstracdes filoséficas no ambito estético.
Isto também pode ser considerado algo extremamente significativo para o fenébmeno
da compreensao, ja que torna patente o fato de que a compreensao deve preceder o
fendbmeno estético, ou melhor, ser condigdo prévia deste. A critica de Kierkegaard a
consciéncia estética €, nesse sentido, a influéncia mais clara na leitura gadameriana
do juizo estético, de modo que em suas semelhangas se torna possivel determinar o
propésito mais caro da abordagem hermenéutica para o fendbmeno da arte, a partir

da seguinte consequéncia:

Na medida em que o estagio estético da existéncia se mostra em si
insustentavel, reconhece-se que o fendbmeno da arte coloca uma tarefa a
existéncia: em face da atualidade arrebatadora de cada impresséao estética,
alcangar a continuidade da nossa autocompreensao, que € a unica capaz
de sustentar a existéncia humana (Dasein). [...] Na verdade, reconhecer a
'‘caducidade do belo e o carater aventureiro do artista' ndo significa uma
estruturagao ontoldgica fora da 'fenomenologia hermenéutica' da existéncia,
mas, antes, uma formulagao da tarefa de, em face de tal descontinuidade
do ser estético e da experiéncia estética, preservar a continuidade
hermenéutica que perfaz o nosso ser. (GADAMER, 2012, p. 147-148/GW1,
101-102)

Ou seja, a experiéncia estética, mesmo em sua estrita delimitagao sensivel do
fendbmeno e sua caracteristica peculiaridade, nao é algo a parte da continuidade
hermenéutica efetuada na existéncia, porque “na continuidade da nossa existéncia
suspendemos a descontinuidade e a pontualidade da vivéncia. Por isso, em relacao
ao belo e a arte, importa ganhar um horizonte que nao busque imediatez, mas que
corresponda a realidade histérica do homem” (GADAMER, 2012, p. 149/GW1, 102).
Nesse sentido, se Gadamer reivindica uma experiéncia de verdade na arte, ndo ha
duvida que € em funcdo da historicidade que sustém a autocompreensdo humana

que a abrangéncia de uma “verdade hermenéutica” pode ser filosoficamente
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delimitada. Diante disto podemos nos reportar ao modo como Heidegger trata o
tema da arte para explicitar uma caracteristica fundamental da abordagem
hermenéutica de Gadamer.

A origem da obra de arte assinala uma importante retomada da relagédo entre
a arte e o conceito de verdade na filosofia. Em relacdo a esta obra, Gadamer mesmo
reconhece que o “estudo de Heidegger nao se limita a dar uma descri¢ao apropriada
do ser da obra de arte. E muito mais o seu desejo filoséfico central de conceber o
ser mesmo como um acontecer da verdade que se respalda nessa analise”
(GADAMER, 2007, p. 75). E uma afirmac&o que se pode reconhecer nas proprias

palavras de Heidegger:

A verdade, da qual aqui se fala, ndo coincide com a que se conhece sob
este nome. E ela se atribui ao conhecimento e a ciéncia como uma
qualidade para diferenciar dela o belo e 0 bom, que valem como os nomes
para os valores dos procedimentos nado tedricos. A verdade é o
desvelamento do sendo enquanto sendo. A verdade é a verdade do ser. A
beleza ndo aparece junto desta verdade. Quando a verdade se pde na obra,
ela aparece. O aparecer é — como este ser da verdade na obra e como obra
— a beleza. Assim, o belo pertence ao acontecer-se apropriante da verdade.
N&o é somente relativo ao gosto e pura e simplesmente como objeto dele.
O belo reside na forma, mas apenas pelo fato de que a forma um dia se
iluminou a partir do ser como a entidade do sendo. (HEIDEGGER, 2010, p.
207)

Nas entrelinhas da passagem também é possivel reconhecer a referéncia ao
modo como Kant aborda a questdo da beleza, mas num sentido que nao a reduz ao
dominio do juizo de gosto relativo ao sujeito. A beleza aqui esta posta como atributo
da forma mas ao passo que a forma € reconhecida através do modo ontoldgico de
existéncia dos objetos. Essa verdade, entdo, € relativa ao ser e a forma é a maneira
pela qual o ser se desvela. A beleza pode ser entao o resultado deste desvelamento
da verdade e, por esta razéo, € a verdade que “antecede” ou é “condigao” da beleza.

Heidegger, no entanto, ndo elabora junto ao seu discurso para a arte qualquer
referéncia ao problema da moralidade. Nesse sentido, aquilo que encontramos em
Gadamer sobre o assunto se trata de um passo a mais e, na verdade, necessario,
ao menos enquanto a sua questao for conduzida em vista da hermenéutica voltada a
compreensao do sujeito.

Podemos rapidamente explicar a razdo desta diferenca a partir do modo como

a hermenéutica filosofica se posiciona em relacdo a Hermenéutica da Faticidade.
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Daquilo que Heidegger havia proposta na obra, Gadamer assume para o seu proprio
projeto hermenéutico que “a nova redugao da filosofia as experiéncias basicas da
existéncia humana que era preciso explicitar” (GADAMER, 2002, p. 550/GW2, 483).
No entanto, se Heidegger “tinha projetado em sua antiga prelegao a filosofia como a
possibilidade de o ser-ai 'vir a ser e ser para si mesmo de maneira compreensiva', o
que esta em questdo para Gadamer é transformar o ser-previamente-dado do ser
histérico na 'base ontologica' do pensamento filoséfico” (FIGAL, 2007, p. 24).
Portanto, se Gadamer, assim como Heidegger, percorre uma abordagem ontologica
para tratar da verdade da arte, mas se além disso a sua ontologia € plasmada no ser
historico, entdo a verdade da arte tera que ser constituida pela historicidade. Disto
podemos retomar a relagdo de Gadamer com o juizo estético para perguntar: o que
vem a ser a historicidade para a verdade da arte?

Ao fim de Verdade e Método, Gadamer retoma mais uma vez a sua discussao

com Kant dizendo que

a determinagédo kantiana fundamental do prazer estético, como um gosto
isento de todo interesse, nao somente se refere ao fato puramente negativo
de que o objeto desse gosto ndo seja empregado como Util nem desejado
como bom, como também significa que, positivamente, a “existéncia”
(“Dasein”) nao pode acrescentar nada ao conteudo estético do prazer, a
“pura contemplagao”, precisamente porque o ser estético é apresentar-se.
Somente a partir do ponto de vista moral € que se pode encontrar um
interesse pela existéncia (Dasein) do belo [...]. A questdo é, naturalmente,
até que ponto podemos assumir que essa constituicdo do ser estético tenha
como consequéncia real que ali ndo se poderia procurar a verdade, porque
ali ndo se conhece nada. (GADAMER, 2012, p. 629/GW1, 492)

A passagem, se considerada como a sintese da critica efetuada por Gadamer
a estética de Kant, demonstra o que vem sendo elucidado — a leitura gadameriana
do juizo estético, e sua parcela de censura a abordagem de Kant, € especialmente
voltada a afirmar que a experiéncia do belo e da arte, embora certamente afastada
da cientificidade e da conceitualidade, deve sim ser considerada como uma forma de
conhecimento de um dominio préprio. Mas isto nao quer dizer que Gadamer propoe,
como efeito da sua critica, um abandono ou afastamento do resultado kantiano para
o gosto; quer dizer que so o jogo da compreensao, ao interagir com o dominio formal
da obra de arte, possibilita a configuragdo de dados sensiveis para que a reflexdo do

gosto possa ser efetuada. Se a compreenséo, de certo, ndo anula a assertividade da
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perspectiva kantiana da beleza, ao menos exige uma ampliagdo, ou até mesmo uma
“‘complexificagao”, do significado da experiéncia estética. Pois é a transformagao que
ocorre com a experiéncia estética — especialmente se nela acompanham conteudos
extra-estéticos (beleza aderente de Kant) — que, dada sua singularidade, demonstra
o aprego por toda significabilidade do belo em meio a continuidade hermenéutica da
compreensao. A arte, enquanto portadora de uma beleza que sempre esta mesclada
a experiéncia de finitude da vida humana, promove essa transformagao no saber do
sujeito ao fazé-lo refletir a projecéo da universalidade da beleza sobre a condi¢cédo da
finitude da vida e da experiéncia humana. Portanto, a melhor forma de afirmar o que
€ a verdade da arte para Gadamer, é assumir que a experiéncia da beleza, tal qual
exposta na perspectiva de Kant, deve também ser considerada como verdade.

Ora, se considerarmos o conceito de verdade avigorado desde os primordios
da filosofia, veremos que sua formulagado basicamente se da através de uma logica
particular de conceitualidade e com os critérios predominantes da sua determinacgao
sempre voltados & abstracdo e universalidade. E dificil, portanto, definir qualquer
outra nocéo de verdade senao pela via contraria desta forma tradicional do conceito.
Para Schmidt, esta “segunda via, desde a terceira Critica de Kant, tem se esfor¢ado
para encontrar e definir sua propria trajetéria filosdfica. O momento mais decisivo
deste fim veio [...] na formulacdo de Gadamer da sua hermenéutica filosofica que
marcou o momento em que a alternativa aberta por Kant veio a tona” (SCHMIDT,
2011, p. 41). Em outras palavras, Schmidt sugere como “verdade” na terceira Critica
aquilo que Kant julga ser o fundamento do juizo estético, a saber, o sentimento de

vida (Lebensgefiihl) que define o belo. Este

€ um sentimento de tal forga que se anuncia a si mesmo como irrefutavel e
atraente, na verdade, é tdo forte que ele s6 pode ser entendido como
universal e necessario, isto €, como a priori. Em outras palavras, este
sentimento de vida precisa ser chamado verdade; mais ainda, ele € uma
verdade tdo elementar que a nossa compreensdo do sentido original e
profundo da verdade deve comegar com este sentimento (SCHMIDT, 2011,
p. 44).

O ponto que chama a atencédo nesta interpretagao € que, se levarmos a termo
suas consequéncias maiores, teremos uma releitura da obra kantiana que contém,

de modo germinal, aquilo que a hermenéutica filosofica tem em vista afirmar — uma
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nocao da verdade que é prépria do saber humano-historico, porque impossivel de

ser dominada pelo campo da metodologia cientifica. Como diz Schmidt,

Kant mostra que esta revelacdo da vida é tdo firmemente alojada em um
sentimento que ela ndo pode ser conhecida por qualquer razdo teorética
que pode ser cientificada, também nao pode ser traduzida para a linguagem
conceitual. Este sentimento, pela virtude da sua natureza ligar-se a prépria
vida, ndo é apenas independente do conceito, ele ativamente resiste a
qualquer relagéo a linguagem conceitual e a medida da raz&o teorética — ele
permanece inelutavelmente uma revelagao estética e assim precisa aderir a
I6gica peculiar da estética (SCHMIDT, 2011, p. 44).

Em vista da leitura gadameriana do juizo estético, esta verdade € plasmada
junto a historicidade humana no caso da beleza na arte porque através do belo
artistico a forga deste sentimento ndo € perdida em um jogo fugaz, mas é aderida ao
mundo humano-histérico que se apresenta pelo contetido da obra. E, portanto, uma
tarefa hermenéutica ao que cabe a integragao do significado que este sentimento
ganha em meio a expressao humana. Qualquer incompatibilidade da perspectiva
gadameriana para a fundamentagao transcendental da estética, entdo, se limita em
nao admitir que o juizo de gosto possa ser tomado como puramente estético se este
sentimento encontra seu maior significado enquanto uma experiéncia relevante para
a compreensao. A historicidade para a verdade da arte é, portanto, a dependéncia
deste sentimento em relacdo a continuidade da compreensao, e o belo pode ser
visto agora — na medida que € marcado por este sentimento — como experiéncia de
verdade que conserva a historicidade.

Por fim, podemos estabelecer aqui a dimensao mais ampla das limitagdes de
uma abordagem hermenéutica para a arte e da motivagao da critica a subjetivacéo
da estética. Isto nos da condigdes de, nas etapas seguintes, aprofundar a tenséo
filosofica que define a perspectiva estética e hermenéutica da musica. Mas, ao invés
de darmos uma continuidade imediata a discussao da leitura gadameriana de Kant,
vamos primeiro aprofundar a posicdo metodoldgica que a arte musical pode assumir
diante do nosso problema, com o intuito de forcar a discussao filoséfica acompanhar

a especificidade da forma musical.
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3 CONSEQUENCIAS DA CRITICA DE GADAMER A ESTETICA DA MUSICA

3.1 A arte musical como o belo jogo das sensacdes do ouvido

Para Kant a beleza da arte € a representacao bela de alguma coisa, ou seja,
€ preciso se ter em vista algum conceito daquilo que seja a apresentacéo artistica
em questao, pois, diferentemente da beleza natural, que é bela por si s6, a arte s6
encontra beleza com um ajuizamento que leva em conta a perfeicdo da sua forma.
Todavia, para que isso aconteca, deve existir um conceito que da o fundamento para
o correto ajuizamento daquilo que um objeto da arte deva ser. Em outras palavras, é
necessario determinar um conceito para cada tipo de bela arte que permitira iluminar
o entendimento daquilo que pode ser caracterizado como a sua forma sensivel. E no
§51 que Kant apresenta uma possivel teoria’” da divisdo das belas artes,
ressaltando que “pode-se em geral denominar a beleza [...] a expressao de ideias
estéticas, s6 que na arte bela esta ideia tem que ser ocasionada por um conceito do
objeto” (KANT, 2012, p. 178 /B204). Ao longo desta se¢do nés vamos analisar a
relacdo que Kant estabelece entre a forma da musica e a sua possibilidade de
expressar ideias estéticas.

Devemos, entéo, iniciar explicitando que uma ideia estética é

uma representacado da faculdade da imaginagéo associada a um conceito
dado, a qual se liga a uma tal multiplicidade de representagdes parciais no
uso livre das mesmas, que nédo se pode encontrar para ela nenhuma
expressado que denote um conceito determinado, a qual, portanto, permite
pensar de um conceito muita coisa inexprimivel, cujo sentimento vivifica as
faculdades do conhecimento. (KANT, 2012, p. 174/B197)

Bem observa Nachmanowicz que “n&o esta explicito o modo como uma ideia
estética se apropria do entendimento a 'dar o que pensar' sem que haja de fato um
pensamento” (NACHMANOWICZ, 2015, p. 146). Uma consequéncia desta falta de
clareza de Kant é que ele “neste momento ampara-se mais na fenomenologia do

que na teoria, e designa através do termo ‘ideias estéticas' e da expressao 'dar o

7" Kant explicita em nota: “O leitor ndo ajuizara este projeto de uma possivel divisdo das belas artes
como uma teoria proposital. Trata-se apenas de uma das muitas tentativas que ainda se podem e
se devem empreender” (KANT, 2012, p. 179/B204, nota). Isto ndo s6 indica que ha a possibilidade
de avancgo para além das consideragdes de Kant, mas que devemos fazé-lo. Também relativiza as
consideragdes de Kant sobre a musica, de maneira a tornar mais crivel uma defesa em seu favor.



55

que pensar' um fato despertado por objetos da arte” (NACHMANOWICZ, 2015, p.
146). N6s precisamos expressar de um modo mais satisfatério esta possibilidade da
arte, e em especial da musica, despertar uma experiéncia de carater peculiar. E
como interessa averiguar possibilidades de conciliagdo entre o fenomenoldgico e o
tedrico, entdo o primeiro passo a ser dado € em relagdo ao estabelecimento do
aspecto da apresentacgao (Darstellung) da arte como campo mediador desta tenséao.
Logo, tendo em vista que o belo na arte € resultado da expressao de ideias estéticas
associadas ao conceito da sua forma, aprofundar a questao da apresentacao da arte
musical € submeter o seu conceito de forma a efetividade da sua apresentacéo.
Para isso, € possivel assumirmos como ponto de partida a prépria teoria de Kant.

A musica é definida por Kant como a arte do “belo jogo das sensacgdes do
ouvido”, que “ndo pode concernir sendo a proporgdo dos diversos graus da
disposicédo (tensdo) do sentido [a audi¢cdo] ao qual a sensagao pertence” (KANT,
2012, p. 183/B211). A primeira vez que Kant vem a expressar esta definicdo para a
forma do objeto de sentido que é a musica esta no §14 — também ali ele ja expde
como deve, ao seu ver, ser ajuizada a musica enquanto um modo de beleza.
Enquanto matéria empirica a musica € um jogo de sensagdes auditivas no tempo,
mas é apenas a sua composi¢ao o objeto de uma reflexdo formal, quer dizer, de seu
juizo de gosto puro que, por sua vez, nao possui henhuma sensagao enquanto
matéria de juizo estético. Esta € uma diferenca importante para Kant e uma questao
demasiado delicada de tratar diante do fenbmeno musical.

Justi explica esta diferenga dizendo que “no nivel da pura sensagéo a forma
nao chega a ser considerada”, isso porque “numa experiéncia musical do agradavel
a simplicidade da estrutura pesa menos que o conjunto das sensagdes
proporcionadas pela musica. A questdao central é saber se 0 meu prazer esta
fundamentado s6 em sensagdes ou em algo mais” (JUSTI, 2010, p. 94). Em relagao
a isso, a perspectiva de Kant € tado “purista” que chega ao ponto de considerar que
as qualidades do som de um instrumento e da produgcao sonora de um musicista ndo

sdo fundamentais para a experiéncia da beleza'®. Ele deixa bem claro que se

8 Kant ndo pode ser questionado ao expressar, como segue, que a qualidade sonora apenas torna
mais nitida o delineamento da forma musical, quer dizer, ela ndo “compensa” falhas formais.
Contudo, é curioso que ele ndo perceba a qualidade sonora como algo de fundamental para a
apresentagao da forma, como se a forma pudesse, de fato, ser autbnoma da realidade empirica da
musica, capaz de determinar “objetivamente” o modo como somos afetados. Este € um exemplo
nitido das afirmacgdes de Kant que, por vezes, soam “absurdas” para musicos.
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a pureza [...] dos sons, mas também a multiplicidade dos mesmos e o0 seu
contraste, parecam contribuir para a beleza ndo quer significar que elas
produzam um acréscimo homogéneo a complacéncia na forma porque
sejam em si agradaveis, mas somente porque elas tornam esta ultima mais
exata, determinada e intuivel, e além disso vivifica pelo seu atrativo as
representagcdes enquanto despertam e mantém a atengdo sobre o proprio
objeto. (KANT, 2012, p. 67/B42-43)

Afim com tal passagem Martins expde que, “para a beleza musical, os sons
s6 podem contribuir quando sao capazes de intensificar a satisfagdo com a forma”,
ou seja, “Kant considera que as sensacdes de som podem ser belas se forem puras,
temos que nesse caso elas podem ser elementos relativos a forma como algo a ser
comunicado universalmente por oposi¢cao as qualidades das sensacbes mesmas”
(MARTINS, 2010, p. 82). Nota-se, assim, um total alinhamento destas consideragdes
da forma musical para com os principios do juizo estético, o que denota a coeréncia
da reflexdo kantiana quando trazida as peculiaridades da arte.

Este mote kantiano de que o essencial para toda arte bela consiste na forma
possui um desdobramento que é central para as suas consideragcdes sobre o valor
estético das belas artes, pois, neste caso onde ha ajuizamento da forma, o “prazer é
ao mesmo tempo cultura e dispde o espirito para ideias” (KANT, 2012, p. 185/B214),

e

se as belas artes ndo sao proxima ou remotamente postas em relagédo com
ideias morais, que unicamente comportam uma complacéncia
independente, [...] elas, entdo, servem somente para a disperséo, da qual
sempre nos tornamos tanto mais carentes quanto mais nos servimos dela
para afugentar o descontentamento do &nimo consigo proprio. (KANT, 2012,
p. 185/B214).

Convém lembrar que isto remonta ao contexto do ideal do belo, que, para
Kant, s6 pode ser esperado da figura humana pelo fato de que esta é expressao do
moral. Neste sentido, s6 pode ser esperado da beleza aderente uma capacidade
prépria para a articulacdo de ideias estéticas que sejam inclinadas a ideias morais.
Disto surgira um problema para a musica visto que a sua natureza formal nao
parece ser apta a referir-se claramente a figuras ou conceitos. Como explica Duarte,
a perspectiva de Kant em relagao a musica “enfatiza um ponto de vista sobre essa

arte bastante conhecido dos filésofos desde a Antiguidade, [...] segundo o qual a
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arte dos sons nao é nem pode ser figurativa” (DUARTE, 2010, p. 286); como sao,
por exemplo, as artes visuais e a literatura. E uma questdo que remonta aquilo que
apresentamos ainda no capitulo inicial, sobre a predominéncia da mimesis para
consideracdes estéticas, tdo comum ainda na época de Kant mas que, pela sua
propria estética, se mostraria insuficiente para o terreno da beleza e da arte.

Ora, a falta da capacidade mimética da musica pode suscitar uma atribuicao a
musica simplesmente como uma beleza livre. Ou seja, que a musica nao pressupode
qualquer representacao pelo seu objeto, diferente da beleza aderente, condicionada,
porque se refere ao objeto que é compreendido sob o conceito de um fim particular
‘mediante o que unicamente seria limitada a liberdade da faculdade da imaginacao,
que na observagdo da figura por assim dizer joga” (KANT, 2012, p. 71/B50).
Exemplos majoritarios da beleza livre para Kant sdo plantas e animais, mas “também
se pode computar como da mesma espécie o que na musica denomina-se fantasias
(sem tema)'®, e até a inteira musica sem texto” (KANT, 2012, p. 71/B41), ou seja,

toda musica instrumental?0.

9 Quando Kant menciona “musica sem tema” surge um ponto delicado para a argumentagdo da
possibilidade da beleza aderente na musica, este é saber até que ponto Kant menciona “fantasia
(sem tema)” consciente de que tal género musical costumava prescindir de uma organizagéo
tematica altamente elaborada, como o caso da fuga ou da sonata. Tal género se aproxima mais da
improvisagao do que da composi¢ao. A duvida se torna maior quando numa sequéncia posterior
(KANT, 2012, p. 188/B220) onde se aborda a teoria dos afetos em musica como a apresentagao
prépria de ideias estéticas da musica, Kant usa novamente o termo “tema”, mas, desta vez,
aparentemente sem nenhuma intencado de se referir ao desenvolvimento motivico. Segundo a
interpretacdo de Nachmanowicz, “esta assente no som a capacidade em tragar formalmente um
afeto, como a montagem de um esquema da imaginagéao, e é nesse sentido que Kant falara de um
tema musical ndo enquanto uma célula de percepgao logica, mas enquanto aquilo que constitui o
arranjo do esquema de um afeto, ou seja, um elemento ainda aconceitual” (NACHMANOWICZ,
2015, p. 156).

20 Nao se pode dizer que a consideracdo de Kant é indevida, mas fica evidente o seu
condicionamento histérico. Como diz Nachmanowicz, “a musica instrumental do periodo classico
nao poderia fornecer aderéncia a pratica artistica, tendo em vista que a sua matéria ndo se
comportava habitualmente nem como imagem nem como signo de outros objetos, e a sua
formalizacdo também prescinde de tais conexdes imitativas” (NACHMANOWICZ, 2015, p. 146-
147). Por outro lado, como mostra Videira em relagédo a recepgao da Critica do Juizo na literatura
musical da época, “através dos textos de estética musical alema em torno de 1800 pode-se notar
claramente, por um lado, a influéncia marcante das teses apresentadas por Kant em sua terceira
Critica e, por outro lado, uma tentativa de conceder a musica uma certa dignidade e valor perante
as demais artes” (VIDEIRA, 2010, p. 186). Kant, de certo, ndo imaginava que sua consideragéo da
musica como uma beleza livre acabaria por estimular a discussdo da natureza artistica desta arte,
€ que, apos poucos anos, ela ocuparia para diversos autores do romantismo o posto mais alto na
hierarquia das artes. Pois se com “a musica configura-se uma atividade aconceitual, uma nova
perspectiva se abriria, e esse foi o caso. Sendo um fendmeno meramente sensivel, poderia
despertar um juizo estético puro, como se sabe, um juizo onde a sua finalidade é sem a
consecucao de um fim” (NACHMANOWICZ, 2015, p. 148). Em outras palavras, esta espécie de
“beleza pura” que é a musica instrumental ndo seria mais vista com algo insuficiente ou
simplesmente vago pelos romanticos, mas sim como a manifestacédo maxima do espirito na arte.



58

Pode parecer que isto fundamenta o momento posterior quando, no paragrafo
§53, se avalia o valor estético que cada bela arte possui em comparagdao com outra
— problema que gera a parte mais densa dos comentarios da terceira Critica sobre a
musica. Para compreender o sentido dos comentarios a este respeito, vale assinalar
o que Kant diz sobre a poesia, visto que |he concede a posicdo mais alta dentre as
belas artes. Na sua justificativa € exposto o critério que o faz considerar o apice da

expressao artistica:

ela alarga o animo pelo fato de ela pér em liberdade a faculdade da
imaginagéo e de oferecer, dentro dos limites de um conceito dado sob a
multiplicidade ilimitada de formas possiveis concordantes com ele aquela
que conecta a sua apresentagdo com uma profusdo de pensamentos, a
qual nenhuma expresséo linguistica & inteiramente adequada, e, portanto,
elevar-se esteticamente a ideias. (KANT, 2012, p. 185/B215)

ApdOs uma breve comparacido da poesia com a eloquéncia, Kant comenta: —
“se 0 que importa é o movimento do animo, eu poria aquela que entre as artes
elocutivas mais se lhe aproxima e assim também permite unificar-se muito
naturalmente com ela, a saber, a arte dos sons <TonKunst>" (KANT, 2012, p.
187/B218). A semelhanca da musica em relagdo a poesia esta na sua capacidade
de movimentar o animo, mas, pelo fato de aparentemente nao permitir aderéncia,
logo, ndo permitir um conceito como fim aparente, ela n&do promove a cultura como a
poesia. “Embora ela fale por mera sensagdes e sem conceitos, por conseguinte nao
deixe para a poesia sobrar algo para a reflexdo, ela contudo move o animo de modo
mais variado e, embora, s6 passageiro, no entanto mais intimo; mas ela é
certamente mais gozo do que cultura” (KANT, 2012, 187-188/B218-219). Como se
vé, aqui esta ressaltada uma qualidade distinta da arte musical que, no entanto, &
seguida pelo inverso desmerecimento desta mesma qualidade. As razdes de Kant
séo claras: em fungéo de sua propria natureza formal, como um jogo de sensacgdes
no tempo, a musica permite apenas impressoes transitorias.

Nao obstante, ele formula algo especifico para a natureza da forma musical
ao considerar que o aspecto mais interessante da musica reside no fato de que
“cada expressao da linguagem possui no conjunto um som que € adequado ao seu
sentido; que este som mais ou menos denota um afeto do falante e reciprocamente

também o produz no ouvinte” (KANT, 2012, p. 188/B219). Pois, “como a modulagao
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€ por assim dizer uma linguagem universal das sensag¢des compreensivel a cada
homem, a arte do som exerce por si sO esta linguagem em sua inteira énfase, a
saber, como linguagem dos afetos” (KANT, 2012, p. 188/B219). Aqui se mostra em
que consiste ideias estéticas proprias da arte musical — é pela linguagem dos afetos

que a musica

comunica universalmente segundo a lei da associacao as ideias estéticas
naturalmente ligadas a ela; mas que pelo fato de que aquelas ideias
estéticas ndo serem nenhum conceito e pensamento determinado, a forma
da composicao destas sensagdes (harmonia e melodia) serve somente de
forma de uma linguagem para, mediante uma disposi¢céo proporcionada das
mesmas [sensacgdes] [...] expressar a ideia estética de um todo coerente de
uma indizivel profusdo de pensamentos, conforme a um certo tema que
constitui na pecga o afeto dominante. (KANT, 2012, p. 188/B219-220)

Nas observagdes do §54 Kant retoma mais uma vez a questdo dos afetos em
musica — o “jogo livre de sensagbes (que ndo tem por fundamento nenhuma
intengdo) deleita, [...] esse deleite pode elevar-se até o afeto” (KANT, 2012, p.
191/B223, grifo nosso). Caso especifico do jogo dos sons que “exige simplesmente
a alterndncia das sensacodes, cada uma das quais tem a sua relagao com o afeto,
mas sem o grau de um afeto, e desperta ideias estéticas” (KANT, 2012, p.
191/B224). Isto mostra que para Kant a musica € uma espécie de jogo com ideias
estéticas onde nada é pensado, e que tem o fundamento de seu deleite unicamente
na alternancia de sensacdes. A sua vivificacdo €, por assim dizer, simplesmente
corporal. Em funcéo de tudo isto, por fim, Kant expde a sua opinido acerca do valor

estético da musica:

se apreciar o valor das belas artes segundo a cultura que elas proporcionam
ao animo e tomar como padréo de medida o alargamento das faculdades
que na faculdade do juizo tem de concorrer para o conhecimento, entdo a
musica possui entre as belas artes o ultimo lugar (assim como talvez o
primeiro entre aquelas que sao apreciadas simultaneamente segundo a sua
amenidade), porque ela joga simplesmente com sensagbes (KANT, 2012, p.
189/B220-221)

Para Kant, estas sensagdes que a musica provoca conduziriam a ideias
indeterminadas e, além disso, a impressdes transitdrias, sendo este, sem duvida, o
seu principal incOmodo para permitir uma percepcdo da musica como uma arte

capaz de cultura. Ou seja, o maior problema é que estas ideias estéticas da musica
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nao sao capazes de aproximacado com as ideais morais; como fazem, por exemplo,
no caso da poesia e da pintura que figuram o ser humano.

Observando o ponto de vista de Kant especialmente por este viés, pode-se
dizer que a questdo redunda no fato de que, sendo o ajuizamento estético uma
complacéncia na forma, nota-se a dificuldade peculiar no ajuizamento da forma da
musica porque sO por meio de muitas sensagdes que se pode ajuiza-la, e nesse
sentido, aquilo que denomina-se aqui como “forma” possui sua efetividade através
desse jogo das sensagdes que permanece como possibilidade apenas enquanto
uma intuigdo empirica. Mesmo ao considerar a composi¢ao como fator determinante
para o ajuizamento da forma musical, o problema permanece na medida em que
esta s6 pode ser apresentada performaticamente.

Mas nos vimos ainda no primeiro capitulo a limitacdo da concepgao kantiana
para a forma da musica, de modo que ao considera-la simplesmente como sensacao
sonora, sem um principio de ordenagao préprio e capaz de dar inteligibilidade para a
configuracado da forma musical, o préprio processo da “composi¢cao” — que vale para
0 juizo de gosto kantiano — seria impassivel de reflexdo. Naturalmente, o ponto de
vista de Kant ainda permanece valido se essa ordenacao formal nao for capaz de se
referir a nada mais do que afetos, porque afetos ndo sdo pensamentos. Mas 0 nosso
exemplo musical prestou, nesse quesito, uma importante ilustragdo ao mostrar como
¢ dificil admitir que a forma musical, quando associada a conteudos extra-musicais —
mesmo ao ter apenas como efeito estético afetos ou sentimentos — ndo é elaborada
em vista de um sentido que ultrapassa o estético. Isso exige que procuremos agora

por uma explanacao mais justa para a forma e a experiéncia musical.

3.2 Condigoes para a forma musical ser ajuizada como beleza aderente

Quais sao as possibilidades de contra-argumentagcéo ao desprestigio da arte
musical para a cultura? Kant mesmo diz que se o critério de valor duma bela arte for
a sua capacidade de vivificar o animo, entdo para a musica seria reservado um alto
posto. O problema esta no fato de que esta vivificagdo do animo, no caso da musica,
por si s6 nao é capaz de se associar a nenhum conteudo além de afetos e oferece

(dado que de afetos ndo procedem pensamentos) pouco ao cultivo do animo. Para
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superar esta visao estreita, € necessario desenvolver o argumento tendo em vista: 1)
mostrar que nao sao apenas sensagdes que estdo em jogo na experiéncia musical,
ou melhor, que as sensagdes podem ser referentes a um “conteldo” extra-musical a
ser absorvido; e 2) mostrar de que modo este conteudo possibilita cultura ao animo,
partindo da concepgao de que a musica € um jogo de sensagdes do ouvido. Insere-
se ainda nestes dois pontos a questdo das sensag¢des serem oriundas da forma que,
por sua vez, precisa ser suficientemente “especifica” na referéncia ao seu conteudo.
Assim, 0 que aqui segue consiste em apresentar ressalvas a opinido de Kant de que
a musica nao oferece praticamente nenhuma cultura ao animo por lidar apenas com
sensagdes e nao com conceitos. Basta mostrar que as sensagdes suscitadas pela
musica n&o se resumem a “ideias indeterminadas” e que as impressdes que tais
sensacdes causam ndo sao simplesmente “transitérias”. Em outras palavras, visto
que todo o descrédito a musica € em funcdo da impossibilidade de determinar o seu
conteudo tematico (auséncia de aderéncia), é preciso mostrar, diferente do que Kant
sugere ser 0 caso, que o seu jogo de sensacgdes pode ter como fundamento alguma
ideia a ser comunicada.

A maneira mais direta de abordar a possibilidade da beleza aderente para a
musica, a partir das consideragdes do proprio Kant, € mostrar que as ideias estéticas
alcangadas através da musica, embora possam ser grandemente caracterizadas por
afetos, nao necessariamente se limitam a eles. Temos em conta que, “diferente das
demais artes, a musica € a unica a ter a sua ideia estética esmiucada e explicitada
em uma definicdo. O que indica que Kant teve uma preocupacéo especial com a
musica, a despeito das falhas fenomenoldégicas que levaram a musica a uma
qualificacdo apressada enquanto beleza livre” (NACHMANOWICZ, 2015, p. 154).
Como é da natureza da nossa investigagao usar um caso musical especifico, vamos
também retoma-lo para a nossa argumentacao.

Convém iniciar assinalando novamente que

a ideia estética ndo € somente livre de determinagdes conceituais, quer do
entendimento, quer da razdo, mas expressa positivamente, 'o0 néo-
nominavel'. A forma de uma ideia estética apresentada numa obra de arte é,
portanto, diferente da forma de um objeto belo da natureza dada na
percepgao. Esta uUltima remete aos conceitos de entendimento; a primeira,
aquilo que excede radicalmente todos os conceitos e todas as palavras
(LOPARIC, 2010, p. 49-50).
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Ainda assim, a ideia estética € capaz de se vincular a ideias morais de modo
que a beleza, enquanto expressao das ideias estéticas, possa tornar-se significativa
para a compreensdo. Mas a maneira como isto acontece em cada arte particular ndo
€ indicada e tampouco sugerida tanto por Kant quanto por Gadamer. Se desejamos
avancgar nesse quesito, entao precisamos aprofundar a nogdo de como a forma — no
nosso caso a forma musical — € o meio de apresentagao de ideias estéticas.

Um dos motivo de éxito da tradicdo da musica instrumental no ocidente se
deve ao amadurecimento historico da elaboragao de processos composicionais da
forma musical que promovem o jogo de expectagcao no ouvinte. Sao as relagdes das
diferentes disposi¢des sonoras da escala musical e as suas respectivas tensées que
possibilitam o reconhecimento de padrdes, de modo que todos os efeitos dindmicos
de estabilidade e instabilidade da forma ganhem eficacia pela propria similitude e
discrepancia dos padrées sonoros empregados?'. Disto surgem regras préprias de
funcionamento da forma musical de determinada peca, regras que sao explicitas em
maior ou menor medida. Logo, por via de regra, é preciso reconhecer que um efeito
musical especifico somente ocorre por meio de relagbes formais dos sons.

Ora, toda obra musical se constitui pelo conjunto de indicagdes objetivas
sobre o que fazer e como fazer, onde, naturalmente, se inclui quais notas devem ser
tocadas e como devem ser tocadas. Todavia, qualquer jogo de sensagbes pode
almejar estar ligado a algum sentido desde que a sua configuracao for o resultado
organizado de parametros idiomaticos que possam assumir referéncia para com
algum conteudo extra-musical. Isto pode ser reconhecido, entre tantos outros
exemplos, em Royal Winter Music de Hans Werner Henze. Notemos o breve

comentario do compositor em relacéo a sua obra:

Minha ideia de desenvolver musica a partir do monologo “Agora € o inverno
do nosso descontentamento” de Ricardo de Gloucester, e de gerar mais
musica deste material, foi concebido durante a década de 60. [...] Os
personagens desta peca entram através do som da guitarra como se este
fosse uma cortina de teatro. Através de mascaras, vozes e gestos, eles nos
falam de grande paixdo, de ternura, tristeza e comédia: estranhos eventos
na vida das pessoas. Nesses eventos, as sussurrantes vozes dos espiritos
estdo mescladas. O epilogo é dito por Oberon, pacificado e reconciliado,
como se a natureza tivesse sido sujeitada ao homem. (HENZE, 1976, p. 3).

21 Temos por base aqui a classica teoria de Meyer (1961).
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Assim, devemos esperar que os elementos musicais da composicdo se use
de combinagdes formais diferentes para a representacdo musical dos personagens
dentro da diversidade de ideias distintas a eles associados. Quer dizer, o contraste
dos tragos dos personagens devem se transformar em contrastes formais para com
0 jogo dos sons na forma musical; o que, de fato, ocorre em Royal Winter Music.

Devemos lembrar, assim, que o Oberon de Henze nos ofereceu um problema
de interpretacdo, nao apenas em relagao aquilo que captamos para com o texto de
Shakespeare, mas principalmente em fungdo do seu momento final que suscita uma
ideia exclusivamente a partir das relagdes formais do texto musical. Ou seja, na sua
forma musical ha uma relagdo — da nota presente no inicio e no fim de Royal Winter
Music (fa) e no acorde que conclui a primeira sonata (EMb9) — que, dado o contexto
e 0 modo como é apresentada, possivelmente indica um sentido de desacordo com
o “final feliz” de Sonhos de uma noite de verdo. Dai que o compositor ndo conclui
Oberon simplesmente com a representacdo musical da promessa de felicidade para
a vida humana, porque acrescenta-lhe um novo conteudo ao colocar tal promessa
em duvida. Ora, pode se ter acesso a esta “imagem” através do reconhecimento de
um sentido extra-musical que a forma musical permite identificar; pois a impressao
estética que se tem do acorde vai ao encontro das nogdes que podemos conceber a
partir do conteudo prévio do texto de Shakespeare e da contraposi¢cdo que a obra
musical faz a este conteudo por meio das suas relagées formais. Logo, afirmamos
que um sentido extra-musical ocorre quando as relagées formais dos elementos
musicais assumem, dialeticamente, uma contraposicdo organizada que coloca em
evidéncia alguma relagéo do conteudo extra-musical ao qual os elementos musicais
se referem, desde que haja “adequacéo” da impressao estética a tal ideia. Mas se
essa pode ser uma condigdo para o ajuizamento da forma musical como beleza
aderente, bem como uma concepgao mais ampla da presenca de ideias estéticas na
musica, o que, afinal, pensamos sob essa reflexao?

Em primeiro lugar, € preciso reconhecer que nada pode provar, logicamente,
a necessidade de determinada combinacdo de notas significar determinado sentido.
Isto, por si s6, inibe qualquer determinagao necessaria do pensamento sob o efeito
da forma musical. Logo, a forma musical funciona e se limita, com maior perspicacia,

a tarefa de ser um dispositivo capaz de estimular a imaginagéo (como juizo reflexivo)
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de modo produtivo. A imaginagéo, em sua vez, ndo encontra “determinagéo” senao
na associacao que ela é capaz de efetuar entre a objetividade que o entendimento
reconhece nas relagdes da forma musical e a logica de um pensamento que sucede
de um tema ou narrativa qualquer, mas que € totalmente exterior a musica mesma.
Pode-se dizer que, na experiéncia musical, a reflexdo procura a sobreposicao destes
dois fatores de modo que o efeito fisico causado pelas sensagdes da musica — se é
resultado duma distingao formal da obra — seja um enriquecimento da capacidade de
percepgao estética que cultiva o animo através da imaginagédo de formas diversas,
realizadas na musica como um jogo de sensacgoes, para a representagao simbdlica
da existéncia humana. E, se a impressao estética é resultado de uma relagao formal
dos sons que encontra a sua raz&ao poeética em ser algo indicativo de algum sentido,
que extrapola a mera associagao de sons, entdo ndo € possivel reduzir o jogo de
sensacdes musicais a ideias indeterminadas e impressoes transitorias pois sao elas
impressdes intencionadas enquanto apresentagao simbolica de ideias determinadas.
Portanto, naqueles casos em que a forma musical é apresentada com a intencao de
ser referente a algum conteudo extra-musical, ndo € possivel ignorar que, a partir da
sua especificidade, sensagdes de bem-estar ou mal-estar no jogo de sensacgdes
musicais nao tenha o propdsito de representar algo especifico ou de ter alguma
relacao intencional com o jogo estético que delas surge. Sendo assim, se a relagao
que a forma musical estabelece com as sensag¢des ndo é uma relacéo “necessaria’,
pelo menos é, sem sombra de duvida, relevante para a compreensao da experiéncia
artistica. Deste modo — como define Kant — a musica € sim essencialmente um jogo
de sensagdes no tempo, mas desde que pela forma musical venhamos a reconhecer
uma indicagao de sentido, adequada a sua impressé&o estética, ndo € possivel negar
que O seu ajuizamento seja como o ajuizamento de uma beleza aderente. Esta
associacao da musica para com ideias, portanto, € em vista de uma sobreposicido da
impressao estética do jogo de sensagdes para com algum sentido extra-musical que
pela forma da musica pode ser indicado. Dissemos, entdo, que um sentido extra-
musical ocorre quando a impressao estética e a relacdo formal concordam para com
alguma ideia que nao é simplesmente estética, mas que com a forma musical ganha
sua expressao, e, assim, torna a musica capaz de ideias estéticas além de afetos.

Em segundo lugar, é preciso reconhecer diante do que ja foi dito que, no caso
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de Oberon, a expressao que se faz através da idiomaticidade da forma musical, visa
o inominavel dum sentido que promulga a falta de crenga ou a duvida na promessa
de felicidade para a vida humana. Mas existem uma série de ressalvas que devem
serem feitas em relacdo a esta afirmacéo. Primeiro, que a resolugao idiomatica da
obra ndo encerra uma reflexdo “necessaria” sendo dentro dos confins tematicos da
prépria obra; pois esta mesma relagao formal do acorde “EM(b9)” poderia ser usada
para expressar uma associacao com questdes de outra tematicidade. Segundo, que
0 aspecto “necessario” desta associacao da forma musical e do seu conteudo extra-
musical providencia apenas uma ideia muito geral, de modo que muito daquilo que
se pode imaginar ou refletir sob tal ideia ndo é produto da expresséao idiomatica de
Oberon, mas sim das vivéncias e consideragbes do sujeito em sua continuidade
hermenéutica. Terceiro, ideias estéticas na musica ndo se limitam aos afetos que a
musica muito naturalmente é capaz de suscitar, pois a forma musical é capaz de
associagao para com conteudos de outra natureza; mas o jogo de sensacgoes, € 0
movimento que este causa ao animo, deve ser condizente ao conteudo que a forma
apresenta. Resumindo os pontos anteriores: é claro que nenhuma expressao verbal
satisfaz plenamente aquilo que o final musical de Oberon expressa, de modo que
sempre tenhamos que falar da sua leitura de sentido de uma maneira aproximada e
indicativa. Porém, na medida que existe a associagao deste jogo de sensagdes ao
“aspecto indicativo” da forma musical, a nossa imaginagdo deve corresponder
produtivamente ao estimulo que recebe destas sensagcbes com uma reflexdo que ja
nao € mais simplesmente estética, porque passa a ser também hermenéutica diante
da possibilidade de sentido que ai se coloca.

Antes de prosseguirmos com a analise convém assinalar que, embora se faga
aqui um esforgo para néo se limitar ao ponto de vista de Kant, é preciso admitir que
a determinagao da musica como uma beleza livre — porque o efeito da sua forma é
em principio apenas um jogo de sensagdes — nao fica aquém da experiéncia musical
mais habitual. Isso porque é realmente necessario que se indique algo para o qual a
forma musical deva ser referente para que qualquer processo interpretativo possa
ser instaurado. Todavia, para a musica também vale aquele principio de relatividade
do ajuizamento da arte que Gadamer assinala como tdo fundamental na sua leitura

do juizo estético. Por isso, n&o é preciso delongar a explicagado para expor que uma
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mesma obra musical pode ser ajuizada das duas maneiras — como beleza livre se
nao se souber da questao do conteudo que a subjaz, e como beleza aderente se se
levar em conta este conteudo. Mas ainda que demos razdo a Kant, se guiados pela
critica de Gadamer, nado podemos reconhecer na beleza livre uma total abstracéo do
significado de sua experiéncia, de modo que teremos que elaborar também sobre
este concepgao um dominio significativo que Ihe é proprio, ao menos em relagao a
experiéncia musical. Em outras palavras, mesmo a musica julgada como pura forma
continua significando algo para a compreensédo, e temos que tornar claro o que isto
é. Dai a pergunta: qual explicagao satisfaz uma abordagem capaz de reconhecer na
idiomaticidade da forma musical a capacidade de representatividade que Ihe parece
ser prépria?

A questado chega em bom momento e nos permite tratar dum aspecto teorico
que é fundamental também para a hermenéutica de Gadamer. Trata-se do modo de
conhecimento que na experiéncia da arte vincula a dimensao formal da obra com a
necessidade, posta por Gadamer, de uma continuidade hermenéutica da experiéncia
estética. Ora, é claro que quando Gadamer reivindica uma hermenéutica da arte —
fazendo da historicidade o sustentaculo da nocdo de conhecimento e verdade que
com a arte se experimenta — ele concede ao modo de ser da obra mesma, ou seja,
daquilo que através da sua apresentagao vem a tona, uma fungao determinante para
a experiéncia artistica. Essa questao também define a sua perspectiva para o belo e
coloca toda a atencado, como faz Kant, para o dominio formal da arte. Mas se uma
estética da arte prova este dominio excluindo da sua zona perceptiva a interferéncia
que um sentido particular da obra exerce em sua experiéncia, de modo inverso,
pode-se dizer que na hermenéutica da arte “a mensagem € mais do que o meio, e
uma estrita 'autonomia da arte' formalista s6 pode ser comprada com o custo de sua
trivialidade absoluta” (ZAMMITO, 1992, p. 290). Cabe, enfim, expor como Gadamer
sustenta esta perspectiva e como isto pode preceder o dominio estético da arte ao
estabelecer algo que podemos chamar de jogo hermenéutico.

Para a nossa questdo no ambito da arte musical, como sugerimos a pouco,
devemos desenvolver duas perspectivas distintas para este jogo hermenéutico; uma
para aquilo que toda forma musical deve significar para a compreensao, e outra para

o caso especifica da forma musical ser referente a conteudos extra-musicais.
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3.3 Uma retomada do conceito de mimesis para a arte musical?

Para Gadamer a natureza formal da obra de arte é tal que, se por um lado,
ela se caracteriza como um todo ja acabado em seus materiais, por outro, esse todo
s6 é apreendido através duma constante (re)construcdo de seu tracos. E justamente
essa natureza dual de configuragcdo da arte que permite, em nivel mais elevado, o
reconhecimento da “identidade” da obra. Gadamer aponta para essa natureza dual

da forma:

Por que é que a forma é afinal tdo distinta? A resposta é: porque
precisamos ftraga-la quando a vemos, porque precisamos construi-la
ativamente, tal como é exigida por toda e qualquer composicéo, pela
composicao grafica tanto quanto pela musica, pelo espetaculo tanto quanto
pelas leituras. Trata-se de um constante estar-coativo. (GADAMER, 2010, p.
168/GWS8, 117).

Nisto se da o empenho compreensivo com a obra que “significa antes de tudo
levar a termo 0 movimento hermenéutico constante, que é dirigido pela expectativa
de sentido do todo e se preenche finalmente a partir do singular na realizagao deste
sentido” (GADAMER, 2010, p. 169/GW8, 119). Assim, se considera que o problema
da unidade e identidade da obra de arte é sobretudo um problema hermenéutico,
pois, “como aquele que compreende, eu preciso identificar. [...] Eu identifico algo
como aquilo que ele foi ou que ele € e que nao € sendo esta identidade que constitui
o sentido da obra” (GADAMER, 2010, p. 166/GW8, 116).

Sob a esfera destas questbes, Gadamer sugere a conveniéncia de reabilitar o
aspecto cognitivo da arte através do antigo conceito de mimesis?2. Sallis menciona
que “esta reabilitagdo pressupde que mimesis nao significa mera imitacédo no sentido

de copiar, mas sim imitagdo como apresentacao (Darstellung), portanto, como

22 Para a ontologia da obra de arte de Gadamer, o conceito de mimesis cumpre um papel importante
na liberacdo da primazia subjetiva para a experiéncia da arte. Gadamer diz que “por meio do
pensamento estético da modernidade, atentou-se plenamente para a 'parcela do sujeito' na
construcdo da experiéncia estética. No entanto, a experiéncia da arte também oferece aquele
outro lado, no qual o carater de jogo enquanto tal do construto, o seu mero ser-jogado, assume o
primeiro plano. Para tanto, o antigo conceito de 'mimesis' continua sendo a base propriamente
dita” (GADAMER, 2010, p. 53/GWS8, 90). Mimesis também mostra para Gadamer em que consiste
o fundamento cognitivo da experiéncia da arte. Existe, portanto, uma diferenga marcante entre a
concepcao de Gadamer e aquela que tradicionalmente se atribui ao conceito junto ao cenario da
estética e filosofia da arte, que basicamente consiste na nogao de que o modo de ser da arte ndo
€ uma “copia” de algo outro, mas é sempre uma forga indicativa de algo outro que a obra mesma.
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reveladora” (SALLIS, 2007, p. 53). Trata-se, desta forma, de um sentido de mimesis
gue convém especialmente para o caso das artes transitorias (entre elas, é claro, a
performance musical), pois € o caso onde € mais evidente que “o apresentado (Das
Dargestelle) encontra-se ai, e esta é a relagdo mimica originaria. Quem imita alguma
coisa torna presente o que ele conhece e como ele conhece” (GADAMER, 2012, p.
168-169/GW1, 118), de modo que podemos dizer que a apresentagdo musical, em
sua natureza performatica, exige esse tipo de concepcao. Mas antes de tratar desta
relagcado especifica da mimesis com a apresentacdo musical, fagamos um sobrevdo
sobre as observacdes de Gadamer para o conceito para avaliar em que consiste e
quais sao as consequéncias da mimesis para o jogo hermenéutico da arte.

Esta retomada do conceito de mimesis tem, para Gadamer, uma importancia
muito pontual que € a de colocar as possibilidades do conhecimento da obra de arte
— ao que se refere ao seu conteudo de sentido — a partir da apresentagao que a arte,
através do jogo estético-formal, promove para a compreensado. A mimesis pode se
tornar a base do conhecimento que importa para a compreensao porque “o sentido
do conhecimento da mimesis é reconhecimento” (GADAMER, 2012, p.169/GW1,
119), e a esséncia da apresentagado da arte, desempenhada como imitagao, é fazer

reconhecer aquilo que ela imita. Como diz Kelly, a

evidéncia do status cognitivo da arte, para Gadamer, é o seu papel central
na autocompreensao humana [...]. Todo conhecimento é reconhecimento, e
reconhecimento é em ultima analise auto-reconhecimento, embora através
da mediagdo de algo outro que si mesmo. Assim, dizer que a arte é
conhecimento é dizer que ela é parte do processo do autoconhecimento
humano [...]. Chegamos a autocompreensao pela compreensdo de algo
outro que nés mesmos, assim como o sdo as obras de arte. (KELLY, 2004,
p. 108)

Se este processo onde experimentamos autocompreensao pela compreensao
da arte pode figurar o dominio do jogo hermenéutico na arte, trata-se, entdo, de uma
relacdo dialética — instaurada entre sujeito e obra, que busca reconhecer o primado
da forga indicativa para o sentido da obra como a geratriz da experiéncia artistica —
aquilo que Gadamer antevé como condi¢ao deste status cognitivo da arte. Posto que
no jogo hermenéutico o jogo estético-formal se apresenta como um meio necessario
nesta indicacédo de sentido, e se o dominio que caracteriza conhecimento na arte &

hermenéutico, temos que concluir que esta relagao dialética é fonte — como também
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condicdo — da experiéncia da arte. E se essa experiéncia precede a experiéncia
estética, a efetividade da estética, na arte, deve ser condicionada a esta condigao
dialética da experiéncia artistica.

Gadamer diz que “o que propriamente experimentamos numa obra de arte e
para onde dirigimos o nosso interesse € [...] como ela é verdadeira, isto €, em que
medida conhecemos e reconhecemos algo e a nds proprios nela” (GADAMER, 2012,
p. 169/GW1, 119). Devemos supor, por conseguinte, que todo reconhecimento esta
necessariamente voltado para a verdade da obra de arte e que — sendo “imitacao” a
indicagdo para algo outro que a obra mesma — essa verdade devera ser procurada
sempre para além do aspecto estético-formal. No jogo hermenéutico importa notar —

nas palavras do proprio Gadamer — que

apenas o que é indicado é visado. Ele é apreendido enquanto aquilo que é
visado e, com isso, elevado a uma espécie de idealidade. Ele ndo é mais
essa ou aquela coisa visivel, mas é indicado e visado enquanto algo.
Quando vemos aquilo que alguém indica a alguém, esse € sempre um ato
de identificagdo e, deste modo, de reconhecimento. (GADAMER, 2010, p.
55/GWS8, 91)

Para o dominio do jogo hermenéutico, entao, fica reservado o reconhecimento
daquilo que assegura a identidade da obra, sendo que identidade e reconhecimento
estdo entrelagados na medida em que a aparéncia (estético-formal) da obra de arte
nao € nada mais que a indicacao para a sua identidade. Como no conceito de jogo —
onde “os tragos de um jogo sempre sao apenas um preenchimento das regras, a
partir das quais estes tragos sdo compreendidos” (FIGAL, 2007, p. 132) —, também a
compreensao da identidade da obra de arte passa por aspectos “objetivos” da forma,
percebidos empiricamente sobretudo como um jogo estético, mas que ganha a sua
significabilidade ultima apenas na capacidade de configuragdo hermenéutica que o
sujeito € capaz. Nisto, sentidos contingentes ndo se apartam do jogo hermenéutico,
mas se sobrepdem sempre uma vez mais ao modo de apresentacao da obra. Todo
o conhecimento que a obra de arte permite, portanto, esta diretamente ligado a este
movimento hermenéutico que conjuga o fino trago entre a forma e o conteudo como
a unidade identitaria da obra de arte, que néo € o resultado nem a consequéncia de
uma formulagao exterior ao jogo estético da obra, mas é paralelo a este dominio.

Para Gadamer, isto tem um resultado crucial para a estética:
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Minha tese portanto € que o ser da arte ndo pode ser determinado como
objeto de uma consciéncia estética, porque, por seu lado, o comportamento
estético &€ mais do que sabe sobre si mesmo. E uma parte do processo
ontolégico da apresentacdo e pertence essencialmente ao jogo como jogo.
(GADAMER, 2012, p. 172/GW1, 121-122)

Noutras palavras, se 0 processo ontolégico da apresentagdo tem na mimesis a
sua condicao cognitiva, que nada mais é do que fazer reconhecer, através da forma
da obra, o sentido que envolve a sua expressao artistica, entdo a estética também é
condicionada a compreensio se a “nao distincdo estética” mantém um permanente
campo de tensdo entre a fenomenologia da (re)construgcao formal da obra diante da
continuidade da nossa autocompreensao. Nesse sentido, para a arte “é justamente a
indiferenciagao entre 0 modo particular como uma obra € reproduzida e a identidade
da obra por detras da reproducédo, que constitui a experiéncia artistica” (GADAMER,
2010, p. 170/GW8, 120). O “encantamento” com a arte se deve ao fato do jogo
estético-formal desta permitir a experiéncia de simultaneidade no sentido que se
apresenta a nossa autocompreensao através do jogo hermenéutico.

Podemos agora retomar a relagdo da mimesis com a apresentagao musical, e
agregar ao que avaliamos anteriormente, em termos de jogo estético e jogo formal,
aquilo que acabamos de desenvolver como jogo hermenéutico. Isto significa expor a
relagao possivel que o jogo de sensacgdes da musica pode vincular, através da sua
apresentagao, a compreensao de um sentido que seja reconhecido no préprio jogo
formal da musica. Na verdade, esta tarefa se divide em dois momentos: teremos que
tratar o problema como referente a “beleza livre” e referente a “beleza aderente”. No
espaco final deste capitulo, trataremos apenas da maneira geral de ajuizamento da
musica — beleza livre — e da apresentacao da questdo que o nosso exemplo musical
— Oberon — levanta para a beleza aderente enquanto o belo se referir a moralidade.

Se temos consciéncia que, para Gadamer, a arte nao pode ser destituida dum
sentido hermenéutico onde prevalece o processo ontolégico da sua apresentacgao,
entdo, na apresentagao da arte musical, ainda que indeterminada para com o que
ela se refere objetivamente para além de um jogo de sensagdes, deve sempre estar
presente a expressdo da compreensao do intérprete em relagdo ao manejo mimético
do movimento do animo. Em Oberon, a apresentacdo deste movimento estaria

atrelado ao seu sentido e indicado mimeticamente através do jogo de sensacgdes
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que a sua forma conduz, independentemente da atribuicdo de sentido que possa se
vincular a forma da obra. Podemos assim, sob o ponto de vista hermenéutico,
acrescentar precisao as definicdes anteriores da condi¢gao cognitiva ao ajuizamento
da forma musical. Um efeito musical especifico somente ocorre por meio de relacdes
formais dos sons, e tanto maior sera a sua expressao quanto maior for a imersdo da
autocompreensao na simultaneidade do sentido que ordena as relagbes formais da
obra e justifica, assim, as suas impressées estéticas particulares. Isto, por si s6, tem
que ser valido a toda obra musical desde que em toda obra musical a forma é um
meio necessario de expressdo. Disto segue que qualquer apresentagdo mimética,
em matéria musical, s6 pode esperar que a indicagao de sentido, seja ele qual for,
se dé através do jogo com a forma musical; logo, a apresentagéo da forma musical
néo é nada mais do que uma indicagéo para o sentido que Ihe ordena. Enfim, o que
desta maneira a musica pode proporcionar a cultura do animo esta associado ao
estimulo que o seu jogo de sensagdes produz fisicamente e que deve ser, em vista
do prazer ou do desprazer deste jogo estético, ajuizado como significativo junto as
associagbes que a imaginagao, em livre jogo, estabelece para com o sentido desta
experiéncia.

O que poderia ser decisivo para a argumentacdo de Gadamer, em sua critica
ao modo como Kant expde o juizo estético, € que a imaginagdo, mesmo em seu livre
jogo com o entendimento, para ser produtiva n&o pode se desvencilhar inteiramente
das experiéncias que constituem a condicio de finitude e historicidade humana. Pois
€ somente pela associagao com estas experiéncias que o jogo estético pode garantir
a sua projegao junto a continuidade hermenéutica da existéncia. Todavia, a isto se
acrescenta um complemento importante — a aquisicdo de cultura estética através da
arte esta muito proximamente associada ao aprofundamento da compreensao de um
sentido adequado a expressao da forma, porque, como vimos em Oberon, ela nado é
e nem pode ser autbnoma em relagdo a propria compreensao do intérprete. Deste
modo, a consideragéo para com o jogo formal deve preceder qualquer consideragao

do seu efeito estético??, bem como se manter como o primeiro parametro “objetivo”

23 Apesar da nossa conclusdo, ndo podemos deixar de observar que Kant tem razao ao dizer que a
musica lida mais com sensagdes do que ideias. Todavia, mostramos que a musica nao
necessariamente se limita ao jogo de sensagdes e que, além do mais, a perspectiva hermenéutica
de Gadamer mostra a impossibilidade da experiéncia da arte correr ao largo de um vinculo com
ideias que sao participes da historicidade e da condicao de finitude. Se a liberdade da imaginagao
realmente importa para o juizo estético, entdo o belo musical até mesmo poderia ser considerado
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para a consideragao do jogo hermenéutico possivel a arte musical.

Findam aqui as observagdes mais substanciais com relagdo ao papel que a
musica cumpre no nosso questionamento, mas a consequéncia destas observagoes
acaba abrindo uma nova pergunta diante do problema que Oberon coloca para as
abordagens sobre o belo tanto de Kant quanto de Gadamer. Mesmo admitindo que a
experiéncia da arte, que reside na reflexdo do “conteudo” nela apresentado, precede
a experiéncia estética; Kant e Gadamer entendem que toda a referéncia do belo esta
em ser “expressdo do moral”’, de modo que a manifestagcado da beleza seja “simbolo
da moralidade”. Mas — ap6s explicada a condicdo de aderéncia da forma musical —
como pode entdo a forma musical apresentar algo belo que ndao condiga com o fim
feliz do humano? Pois se a experiéncia da arte — que faz “confrontar o homem
consigo mesmo” — diz respeito exatamente a este sentido de Oberon que, apos
reconhecido, precisa ser colocado como um desafio para a autocompreensao
existencial do intérprete, o que € o belo diante da convicgédo do sentido que diz a ser
felicidade apenas uma promessa?

Aqui chegamos a posigdo mais especial que o nosso exemplo — o Oberon de
Henze — pode promover para a discussao tedrica do belo em Kant e Gadamer. Esta
posicao significa o seguinte: por um lado, se o belo jogo de sensag¢des de Oberon,
ajuizado como beleza livre, cumpre, ndo ha duvida, todos os quesitos da “distingao
estética”, por outro lado, se ajuizada como beleza aderente, em vista de que o fim da
sua forma é dizer que nao ha felicidade verdadeira para a natureza humana, ainda
seria bela arte para Kant? Caso houver a possibilidade de uma dupla avaliagéo, ou
seja, que em fungao do sentido da obra ocorra a negacao da sua beleza, entdo a
questao anterior vai comprovar que o belo ndo € simplesmente estético — ja que a
mesma impressao estética permite duas leituras diferentes.

Mas, para chegar ao nosso objetivo ultimo, convém analisar sinteticamente as
variantes do conceito de jogo para a arte musical, 0 que espera de nossa analise a
apresentacao do conceito em trés niveis, a saber: estético, hermenéutico e formal.
Nossa investigacao daqui por diante deve se beneficiar da exposigao realizada até a
presente etapa, de modo a elucidar a possibilidade de discussao do conceito de belo

musical em sua tensao entre o campo estético e o campo hermenéutico, atenta as

a partir da vantagem que a forma musical tem, apesar de manter-se limitada a poucas ideias, em
fazer do seu jogo um estimulo maior e mais livre para a vivificagdo do animo.
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relagbes estabelecidas entre o belo e a moralidade na leitura gadameriana do juizo

estético.
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4 DIRETRIZES PARA UMA HERMENEUTICA DA FORMA MUSICAL

4.1 O jogo da arte

Mais uma vez podemos contrapor a perspectiva hermenéutica que define a
leitura de Gadamer para os limites do juizo estético, mas agora cientes do problema,
intencdo e também das consequéncias que envolvem a leitura gadameriana, para,
em seguida — atentos a questdo que nos importa do belo com a moralidade — trazer
esta mesma questdo ao ambito da arte musical.

Como vimos, tanto Kant quanto Gadamer reconhecem a importancia da forma
da arte, em seu ajuizamento, ainda que as suas concepgdes em relagao a forma nao
sejam apuradas ao nivel devido. Se temos enfatizado a diferenga que caracteriza as
perspectivas dos dois fildsofos, podemos agora langar um olhar para a identificagao
que percorre as duas perspectivas — ja que Gadamer, mesmo como critico de Kant,
parece pautar a sua propria discussado da arte com um grande embasamento tedrico

do juizo estético. Percebemos isso, por exemplo, quando Gadamer diz que

O mero ver 0 mero ouvir sao abstragdes dogmaticas que reduzem
artificialmente os fendbmenos. A percepc¢ao inclui sempre o significado. Por
isso, procurar a unidade da figura estética unicamente em sua forma e em
oposi¢cdo ao seu conteldo ndo passa de um formalismo ao avesso, que,
além disso, ndo pode se reportar a Kant. Com o seu conceito de forma,
Kant tinha em mente algo bem diferente. O conceito kantiano de forma
designa a construgdo da configuracao estética nao frente ao conteudo
significativo de uma obra de arte mas frente ao mero estimulo sensivel do
que seja material. O chamado conteudo objetivo, ndo é, de forma alguma,
uma matéria a espera de uma conformagéao posterior, mas na obra de arte o
conteudo encontra-se sempre vinculado a unidade de forma e significado
(GADAMER, 2012, p. 143/GW1, 97-98).

E notavel que Gadamer ja apresenta Kant aqui a partir da sua prépria leitura,
visando destacar aspectos de um viés hermenéutico da teoria do juizo estético. Nao
existe, portanto, nenhuma tensao, ao menos na perspectiva da leitura gadameriana,
entre um jogo da arte que se desdobra de modo estético e hermenéutico. Amparado
pelo modo de apresentagdo da mimesis, o jogo da arte trata-se essencialmente de
reconhecer o fino trago que conjuga a forma e o conteudo na unidade identitaria da
obra, que nao é resultado nem consequéncia de uma formulacao exterior ao sentido

que ela representa, mas € uno com este sentido.
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No entanto, Gadamer ndo concorda com a consequéncia que Kant vé para o
juizo estético enquanto desprovido de verdade e conhecimento. E neste sentido que
sua critica se denomina “critica a subjetivagao da estética”, pois reduzindo o dominio
da estética ao simples sentimento do sujeito, fica obstruida a unica possibilidade de
reconhecer na obra de arte o conhecimento e a verdade de natureza prépria a ela. A
razao da critica de Gadamer, portanto, esta em redimir a experiéncia da arte o jogo
como um modelo de experiéncia em que conhecimento e verdade podem vigorar. E
possivel, deste modo, assumir uma postura critica como também fazer valer o aporte
teorético kantiano na postulagdo gadameriana de uma importancia inerente do jogo
da arte para a compreensao humana.

Disto segue que a argumentagdo de Gadamer, acompanhando o resultado
kantiano dum juizo estético pautado na aconceitualidade, desenvolve a sua propria
ontologia da obra de arte a partir do modo de ser do conceito de jogo. Para resumir
o conjunto de aspectos apresentados por Gadamer para o conceito, podemos citar
Schmidt:

Primeiro, jogo nao pode ser compreendido se € considerado com referéncia
a um sujeito; isto &, no jogo, o ser humano é descentrado e absorvido no
jogo mesmo. Segundo, jogo somente pode ser compreendido como aberto
e indeterminado; isto €, ele permanece livre e sempre em questdo, sempre
um assunto aberto. Terceiro, jogo € um evento e nao pode ser
compreendido como algo estatico; € um evento, um movimento, e sé pode
ser compreendido como tal. (SCHMIDT, 2011, p. 47)

A finalidade desta concepcgao do conceito esta em apontar que “o jogo nao se
deixa reduzir a um conceito claro e distinto, mas reenvia a outra coisa que ele tende
superar, gira em torno de uma curiosa transcendéncia, de uma totalidade nao
abarcavel” (ROHDEN, 2002, p. 129). Este € o caso tao evidente da apresentacao da
obra de arte, que nao vé o jogo da sua forma como fim em si mesmo mas como um
meio indicativo da sua real proposta de sentido. A impossibilidade de levar a termo
uma explicagdo conceitual deste sentido, no entanto, também caracteriza um tipo de
reflexdo que, se ndo pode fazer valer parametros l6gicos para o pensamento, tem
uma importancia outra diante da projecao que dela se faz para a compreensao da
finitude da existéncia. Do que interessa disto para a critica de Gadamer € que, se a

experiéncia estética, neste caso, nao pode ser isolada da experiéncia da arte, todo o
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prazer estético do belo experimentado junto ao jogo da arte deve se integrar com a
autocompreensao refletida em sua condigao de finitude. Em sintese, pode-se dizer
que Gadamer “esta interessado numa subijetividade historicamente situada em vez
de uma subjetividade abstrata, alienada na forma de uma consciéncia estética”
(KELLY, 2004, p. 116); e que, devido a prépria natureza do conceito de jogo, busca
re-significar a esséncia da experiéncia da arte nao pelo sujeito da experiéncia, nem
pela simples forma da obra, mas sim pela caracterizagéo fundamental da resisténcia
a conceitualizagdo que coloca o jogo como um termo privilegiado para tragar o que &
a experiéncia no sentido da sua finitude.

Isto visa objetivos maiores na discusséo de Verdade e Método; como observa

Hamm:

Esse modo de introduzir o jogo como algo quase autbnomo, independente
de qualquer intencdo ou atividade subjetiva, baseia-se visivelmente no
resultado central da discussdo [de Gadamer] [...] da questdo da verdade,
[...] segundo o qual, para poder formular com sentido esta questdo (da
verdade da arte), &€ absolutamente necessario separar a “consciéncia
estética”, enquanto instdncia de reflexdo meramente subjetiva, da
“experiéncia da arte”: s6 a partir desta experiéncia — na qual a obra de arte
nao se apresenta mais simplesmente como simples objeto (de uma reflexao
subjetiva), mas como autbnoma — o modo genuino de ser da obra pode ser
determinado (HAMM, 1998, p. 22).

Logo, atentos ao fato de Gadamer reclamar a experiéncia artistica como um
desafio para a autocompreensao — pois “a obra de arte ganha seu verdadeiro ser ao
se tornar uma experiéncia que transforma aquele que a experimenta” (GADAMER,
2012, p. 155/GW1, 108) —, a melhor maneira de concebermos aquilo que Gadamer
antevé ao expressar um jogo da arte, que esta em funcao da verdade da arte, é pela
vinculacdo da experiéncia artistica a transformacao que a consciéncia experimenta
ao imbricar a forma da obra (que leva ao prazer estético) com o horizonte de sentido
(hermenéutico) que se pode agregar a forma. A verdade da arte pode ser, sob esta
perspectiva, o desvelamento do sentido que da a razao de ser ao construto artistico
enquanto um dominio de realizagao estritamente humano ao que se refere ao modo
de apresentacdo simbdlica da sua existéncia caracterizada como historicidade.

Dito de uma maneira quase que poética, o que o jogo da arte expressa para a

compreensao humana atraves da sua apresentagao € que
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o0 homem é habitado pelo pensamento da imensidao e do infinito, vive na
agitacdo do universo, a sombra da morte, nas fadigas do trabalho, nas
querelas pela dominagdo, na felicidade fragil do amor, no jogo que
representa. Talvez a mediagdo sobre o jogo siga um fio que ndo conduz
para fora do labirinto do questionamento, mas, ao contrario, ai nos
aprofunda mais profundamente (FINK apud ROHDEN, 2002, p. 113).

Pode se considerar com isso que através da arte 0 homem pode experimentar
uma espécie de simulacido da sua prépria condicao existencial, que nao s6 permite
“confrontar o homem consigo mesmo”, mas enseja um conhecimento digno de valor
para tornar possivel vislumbrar a grandeza do horizonte daquilo que dispbe a marca
da existéncia humana no mundo.

Podemos entéo, a partir da ligagdo, agora evidente, entre os parametros que
Gadamer constantemente evoca de conhecimento e verdade para o jogo da arte,
retomar a questao do belo em relagdo a moralidade. Isto pressupde, evidentemente,
qgue nos limitemos a extrair este problema em sua extensao relativa ao belo artistico;
0 que vem a exigir, também, que exponhamos a questdao como relativa ao dominio
formal da arte. Portanto, a demonstragdo deste problema exige a consecugao das
seguintes etapas: 1) retomar a leitura gadameriana do juizo estético ao que se refere
ao ideal da beleza como modelo de ajuizamento de todo objeto estético e destinado
a conceber, sob o cunho da moralidade, a unificagdo do prazer estético para com o
horizonte de sentido da arte; 2) dimensionar a extensao do jogo da musica a partir
da relevancia estética, hermenéutica e formal que apresentamos para o conceito; e
3) avaliar, enfim, a intersecdo que permite, a partir do conjunto destas variantes do
conceito de jogo, revelar no que consiste para a arte musical um dominio préprio de
beleza enquanto referente ao jogo da musica.

A exposigao da leitura de Gadamer do juizo estético e, em especial, da nogao
kantiana de “ideal da beleza” ja foi cumprida nos capitulos precedentes. Recapitula-
se apenas que Gadamer afirma existir um interesse para com o ideal da beleza, que
permite uma espécie de unificagdo da sua ideia com o prazer estético. Kant mesmo
afirma que somente o homem, que pode determinar os seus fins pela razéo, é capaz
de um ideal de beleza; de modo que o fim da humanidade deva ser o principio de
ajuizamento da figura humana na ideia estética racional. Em outras palavras, parece
isto significar que toda ideia referente ao que € humano, na arte, sé pode permitir o

juizo de gosto caso condiga com a perfeicdo humana — o que faz Kant reconhecer a
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beleza como uma expressao da moralidade. Mas o ideal da beleza é “uma simples
ideia que cada um precisa produzir em si” € ndo pode, sob esta circunstancia, exigir
normas ou padrdes para parametros objetivos da forma da arte. Positivamente, isto

pode significar que

se considerarmos que desde a perspectiva kantiana o especifico das ideias
estéticas, enquanto representagdes da faculdade da imaginagéo seja a sua
inadequacao aos limites do conceito, e ainda que a sintese estética reuna e
componha uma multiplicidade numa representacdo que nada signifique,
entdo entendemos que a acepc¢do de juizo de gosto kantiana indica um
interesse nao determinado, livre, como seu mais especifico produto, e que
isso em se tratando da musica, pode significar a contribuicdo de Kant a
nocdes de aparéncia e de experiéncia estética, seja qual for o estilo
musical, pois ndo se trata de um belo musical, mas de muitos, e todos
pretendentes a universalidade, ja que resultam do mesmo processo
constitutivo do juizo de gosto. (MARTINS, 2010, p. 89-90)

Mas existe também uma outra consequéncia que € mais ardua para a devida
consideragao do belo musical. Pois se o jogo livre das faculdades da imaginagao e
do entendimento — condi¢cao para o despertar do sentimento que garante pretensao
de universalidade para o juizo de gosto — s6 encontra, na perspectiva de Gadamer,
forca produtiva quando mesclado ao reconhecimento das realidades contingentes
que promovem a compreensdo do sujeito, entdo a “sintese estética” ndo pode ter
simplesmente como resultado uma “representagdo que nada significa”; afinal, ela
nao pode proceder sem congregar o contingente a experiéncia estética. Além disso,
se o0 belo somente pode se sobrepor a ideias que simbolizam a realizagdo humana —
e, evidentemente, as obras de arte ndo se limitam a este sentido — é preciso que
exista alguma condigédo da natureza formal da arte que se mostre como meio para a
producdo deste sentido. E claro que isto ndo significa a elaboracéo de regras para a
forma da arte, postas como condicao necessaria para o ajuizamento da beleza, mas
significa que a forma da arte deve ao menos se basear em algum principio capaz de
indicar a pretensdo de apresentacdo do ideal da beleza. Em nosso questionamento
da arte musical, isto significa perguntar: como transmudar o ideal da beleza para o
jogo musical?

Ao final do capitulo anterior, nés solicitamos por uma elaboragdo do conceito
de jogo musical em trés niveis: estético, hermenéutico e formal. Nossa reconstrugéo

da leitura gadameriana do juizo estético demonstrou que o nivel estético do conceito
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de jogo néo é significativo enquanto mero jogo de uma consciéncia estética isolada
da dimenséao contingente da apresentacao da arte. Mas também asseveramos que o
jogo formal da musica demonstra, em sua idiomaticidade, especificidades para que
associagbes estético-hermenéuticas possam vingar junto a experiéncia musical. Se
nestes dois momentos da presente investigacao se depurou isoladamente cada uma
das variantes que constituem o jogo musical — estética, hermenéutica e formal —, em
decorréncia desta analise devemos agora buscar pela exposigcdo que congregue 0s
trés modos de jogo em uma unica constante expressa como o “jogo da musica”. Isto
significa buscar, até onde for possivel, pela ordenagdo necessaria que faz vigorar a
reflexdo sobre a experiéncia musical como um composto estético, hermenéutico e
formal, além de justificar o cerne da expressdo musical através desta unica e mesma

constante.

4.2 O jogo da musica

Quando Kant define a musica como o “belo jogo das sensagdes do ouvido” e
exige como a matéria referente ao juizo estético, neste caso, somente a composigéo
da forma musical, ele assevera ao seu modo que apenas através do jogo formal a
musica € capaz de ser objeto do juizo estético. Ele reconhece, assim, na experiéncia
musical, enquanto voltada ao dominio estético, que o estimulo sensivel do material
sonoro exerce congruéncia a harmonia das faculdades somente no caso especifico
em que a musica é, de modo deliberado, ajuizada como uma configuragao estética
referente as qualidades formais que permitem correlagdo com o prazer estético. Mas
se este estimulo € dado como matéria empirica, o prazer estético € apenas referente
a reflexdo do jogo formal. Segue-se disto que a determinagéo do prazer estético sé
pode ser referente ao proprio juizo do sujeito, de modo que nenhuma regra objetiva
pode ser tragada visando a apresentagao do jogo formal da musica como desejosa
de um assentimento universal de sua beleza; € apenas o sujeito que, aferindo sobre
a exatidao do seu gosto, vem a exigir o assentimento deste seu juizo.

Nesse sentido, para a expressao do intérprete musical o que deve importar
sobretudo € a concordancia da apresentacdo da forma musical que ele leva a termo

com este modo de ajuizamento estético da forma; ou seja, € a sua capacidade de
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experimentar simultaneidade entre apresentagcao musical e prazer estético que cria a
possibilidade da sua expressao revelar-se como verdadeira. Mas se este processo
s6 encontra “determinacao” diante de concepgdes e experiéncias subjetivas — que,
como foi dito anteriormente, credita uma multiplicidade de aparéncias possiveis para
o belo musical — ainda assim € preciso admitir que a relagdo que o jogo formal deve
assumir para com a concepgao do intérprete nao é indeterminada. Pelo contrario, o
jogo formal precisa atingir um nivel de “idealidade” em sua apresentagao para que
se possa ajuiza-lo como uma composi¢ao apta ao prazer estético.

Se, para Kant, o que garante esta idealidade é o ideal da beleza — que “é uma
simples ideia que cada um tem de produzir em si proprio e segundo a qual ele tem
de ajuizar tudo o que € objeto de gosto” (KANT, 2012, p. 74/B54) —; podemos supor
agora, desde que este ideal ndo pode ser assentado em uma consciéncia estética
alienada da continuidade hermenéutica do intérprete — que o jogo formal da musica
precisa ser, na idealidade da sua apresentacao, o reflexo da autocompreensao do
intérprete. Ou seja, como o ideal da beleza depende da compreenséao particular do
intérprete, pois ele € apenas uma ideia que cada um produz para si, a apresentacao
da forma musical enseja sempre este ideal. Mas se a idealidade desta apresentacéo
— ao menos para Kant — deve encontrar o seu sentido na “expressdo da moralidade”,
entao a projegdo da beleza pelo jogo formal ndo pode ser desprovida de relagbes
formais que estabelegcam a revelagdo de um sentido condizente com a moralidade??.
Em outras palavras, o belo para o dominio estético da musica s6 pode ser concebido
como a apresentagao de um ideal da imaginacédo, de modo que o jogo musical nao
pode pretender nenhuma expressao de beleza fora da forca de idealidade que o seu
modo de apresentacao oferece.

Mas desde que uma condi¢do imposta por Kant para o juizo de gosto € nada
menos que o0 animo desperto pela forga produtiva da imaginacgéao, a reflexao sobre o
jogo formal da musica, se nao pode ser totalmente abstraida da realidade objetiva e
contigente que demarca a apresentagdo musical, também precisa ser acompanhada

pelo influxo do jogo hermenéutico. Aqui ainda

24 Obviamente, nos referimos aqui a possibilidade de uma beleza aderente da forma musical, pois o
ideal da beleza s6 é possivel enquanto tal modo de beleza. Nao ha duvida que esta condigao para
a desenvoltura da forma musical é de dificil acesso, ou seja, tornar o belo musical a expressao da
moralidade exigiria um trato peculiar da forma musical, o0 que com muito custo poderia resultar em
ideias musicais claras para com este sentido. Mas, como logo se vera, a razao desta asser¢gao nao
€ nada mais do que contrapor tal concepgao ao sentido oferecido pela forma de Oberon.
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cabe lembrar [...] que na concepcao de Kant o jogo dos poderes de
conhecimento — embora livre, isto &, livre de qualquer determinacao objetiva
— continua sendo um jogo com elementos de um conhecimento possivel,
representando assim de modo nenhum (como Gadamer, as vezes, quer nos
fazer crer) um jogo arbitrario e livre de representagdes, sem regras e fora de
qualquer realidade 'objetiva’, mas, bem pelo contrario, um (outro) modo de

experiéncia — experiéncia estética — latentemente sempre ligada a
experiéncia objetiva fora dela, mas ndo determinada por ela. (HAMM, 1998,
p. 26)

A observacado de Hamm é precisa no que diz respeito ao fato do jogo estético
nao ser determinado por nada mais que a reflexao subjetiva. No entanto, a leitura de
Gadamer, considerada em seu todo, parece nao opor o jogo hermenéutico ao modo
da experiéncia estética (como pode, as vezes, parecer o caso) mas sim fazer notar
que o jogo hermenéutico na arte — obviamente sempre paralelo ao jogo estético —
completa a auséncia caracteristica que marca a perspectiva do juizo estético frente
ao ser da arte ao relegar o seu conteudo em beneficio de um puro ajuizamento da
forma. A questao de Gadamer, afinal, € que a propria configuragcao formal que nutre
a reflexdo do jogo estético ndo €, de modo algum, um resultado onde fica latente a
expressao do conteudo que esta envolto na compreensao da experiéncia artistica. O
conteudo é uno a expressao e o jogo formal — fundamental para o prazer estético — é
também uno ao conteudo, de modo que para a compreensao o prazer estético nao
se desvencilha da expressao artistica.

Para o jogo hermenéutico da musica, isto significa que o

0 prazer estético se desdobra em outras dimensdes, num movimento no
qual elementos afetivos e cognitivos remetem uns aos outros numa
dindmica em que descargas afetivas se consumam em ganhos de cognigéao
e realizagGes cognitivas aquecem nossa receptividade a forca dos afetos.
Nessa dindmica, todas as dimensées da validade estética sdo mobilizadas,
mas de tal modo que a inteligibilidade de um constructo simbdlico [...] ndo
se deixa abstrair do momento expressivo da comunicagdo estética. Esse
momento expressivo ndo se confunde com a expressao individual nem se
esgota na expressao de uma individualidade, ainda que a instancia do
individual seja ineliminavel. (BARBOSA, 2007, p. 33-34)

Desta forma, é importante notar que sendo o prazer estético plasmado a partir
da reflexdo no jogo formal — erigido em uma idiomaticidade que n&o pode, enquanto
constructo simbdlico, carecer de uma expressao propria ao ambito musical — o jogo

hermenéutico deve entao inquirir pelo significado que o jogo estético nao revela para
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este momento de expressividade que o acompanha, e que se caracteriza sobretudo
na idiomaticidade do jogo formal.

Ora, isto nos traz de volta a questdo de como processos composicionais, que
promovem o jogo de expectagdo do ouvinte, estabelecem pelas relagdes formais do
seu “idioma” uma capacidade indicativa para esta identidade expressiva que marca
a relagao entre jogo hermenéutico e jogo formal na musica. Naturalmente, isto supde
que estabelecéssemos critérios para o reconhecimento de parametros idiomaticos
do jogo formal enquanto modos de organizagao especifica de relagdes formais aptas
a vincular expressividade com jogo estético. Enquanto relagdes formais sao aptas a
uma abordagem referente ao entendimento, o entendimento parece aqui preceder a
imaginacgao diante da necessidade desta objetividade para com a forma musical; e
esta possibilidade para a musica é marcada pelo fato de que o seu jogo formal se da
através da temporalidade, de modo que a percepg¢ao deve reconhecer sucessoes e

coexisténcias?® de sons musicais de modo determinado e organizado. Nesse caso,

a apreensdao de um evento, de algo que acontece, exige perceber um
estado sucedendo-se a outro no qual ndo se estava incluido, mas isto
apenas nao basta para efetuar a distingdo pretendida. Temos que recorrer a
irreversibilidade das sequéncias de apreensdo de estados, isto €, a uma
determinagédo desta ordem que nao seja arbitraria. Ou seja, no caso de um
evento, ou de uma sucessao temporal objetiva, minha sintese no multiplo de
representacdes ndo pode comecgar em qualquer ponto e prosseguir para
qualquer outro [...], mas deve seguir uma ordem que esta objetivamente
determinada por uma regra que [...] torna necessaria aquela sequéncia de
percepgdes e nao outra. (MARQUES, 2010, p. 133)

Para o jogo formal da musica isto esboga, talvez, a condigdo minima para que
0 ajuizamento como composicdo seja efetivado. Determinagdes formais referentes
ao desenvolvimento motivico-tematico e harmdnico podem ser assim contempladas
e significadas enquanto processos aptos a garantir uma idiomaticidade particular sob
a forma musical que, se equiparados a estados estéticos sucessivos na sintese da
experiéncia musical, podem figurar modelos distintos da expressao musical. Mas isto

ainda assim representaria apenas um esforgco paralelo ao modo de compreensao do

25 Os termos “sucessdes” e “coexisténcias” sdo usados como sinénimos de “melodia” e “harmonia”
por Marques (2010). Para o nosso caso, consideraremo-los de um modo mais abrangente por
compreender que o termo “sucessdes” melhor se emprega ao transcorrer do jogo formal enquanto
temporalidade, e “coexisténcias” poder representar toda sintese entre dois ou mais elementos da
forma musical, sendo assim um modo de entendimento fundamental para a consideragéo da forma
como uma composigao completa.
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belo musical; afinal, nenhuma relacdo necessaria entre este entendimento formal da
musica e o modo de ajuizamento estético do belo pode existir se a imaginagao deve
preceder o entendimento.

Mas o resultado que devemos extrair desta acdo do entendimento para com a
forma musical é outro: se a temporalidade do fendmeno musical cinde a reflexdo do
jogo formal em sucessdes e coexisténcias, de modo que a “composi¢ao” s6 pode ser
matéria de uma sintese, entdo existe uma indefinicdo do conceito kantiano de “belo
jogo das sensacgdes do ouvido”. Ora, n&o esta claro se o juizo de gosto se refere a
um assentimento dado ao longo da sucessao do jogo estético, apenas ao seu final,
na sintese do multiplo de coexisténcias de relagbes formais ou, ainda, a ambos os
casos. E claro que este conceito de “jogo de sensacdes” implica a sucessdo de
diferentes estados estéticos, todavia, nesse caso, o que Kant deveria de considerar
objeto do juizo de gosto ndo poderia ser a composi¢cédo, mas sim relagdes formais
particulares da composi¢cédo. Sdo, em suma, dois modos completamente distintos de
reflexdo formal da musica as consideragdes do seu jogo estético-temporal e da sua

composicao.

4.3 Consequéncias para a compreensao do belo musical

Quando Kant define o belo como sentimento de vida (Lebensgefiihl) e o exige
como simbolo da moralidade, € porque ele cré que este sentimento predispde o
homem ao conhecimento e & liberdade. E, pois, dificil conceber o belo kantiano fora
desta “forga positiva” a vida, mas é igualmente dificil conceber que as belas artes
sdo — em sua beleza contemplada junto a sentidos — condizentes unicamente com a
nocgao deste sentimento. Trata-se, na verdade, de lacunas que o juizo estético ndo é
capaz de responder por si s6. Gadamer, por sua vez, apesar de tomar um tom critico
com estas abstragdes do juizo estético, também concebe o significado do belo como
valoragcédo da vida. Ele diz, rememorando o seu significado na filosofia antiga, que
“‘chama-se kalon tudo o que nao faz parte das necessidades da vida, mas que diz
respeito ao modo como se vive” (GADAMER, 2012, p. 616/GW1, 481)25. Ora, isto faz

26 Na filosofia antiga o conceito de belo era tratado de um modo muito préximo ao ambito da moral.
Snell resume muito bem a origem desta relagcao: “A ideia da harmonia em relagdo ao sao e ao
justo ganhou muita importancia junto aos gregos, tanto que harmonia, ordem e medida tém para
0s gregos valor de ideais e aparecem repentinamente em muitas maximas positivas. [...] Se a
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parte do moralidade que determina, de modo fundamental, a nossa “continuidade
hermenéutica” e que precisa ser legitimada a partir da nossa propria experiéncia de
finitude e historicidade?’.

E importante notar assim que, na medida em que os dois filésofos véem para
o belo uma forte relagdo com a moralidade, a harmonia das faculdades promovida
pela experiéncia de beleza s6 pode ser em fungdo da prépria vida ética, porque
sentir este “substrato supra-sensivel da mente ndo pode sendo encorajar nossos
esforcos éticos para pér em harmonia o mundo natural com a moralidade racional”
(ZUIDERVAART, 2003, p. 203). Sob esta perspectiva, a importancia que € dada por
Gadamer ao aspecto hermenéutico do “ideal da beleza” sé confirma a tese de que a
hermenéutica filosdfica esta voltada ao exercicio judicativo focado em reconhecer a
“verdade” neste substrato supra-sensivel, tdo fundamental para a autocompreensao
humana, e que demonstra na arte a sua maior forma de expressao.

Mas sendo este o caso, 0 que nos ensina, enfim, o exemplo de Oberon sobre

o belo musical quando a sua expressao de sentido parece se contrapor a essa forga

moral é comensurada a felicidade, entdo apela-se aqui para o sentido do bem-estar [...] e para o
estado de animo que o acompanha. Destarte, a moral subordina-se a estética e, na realidade, a
sophrosyne ['ser de mente sa'] € uma espécie de intuito artistico da medida e da forma no campo
da moral. A medida em que a harmonia se torna, para os gregos, um valor supremo na arte,
adquire ela um destaque cada vez maior também nas maximas éticas” (SNELL, 2012, p. 171-172).
Naturalmente, o belo era visado entdo como um conceito ndo limitado a estética, mas de extenséo
metafisica. Panofsky ilustra isto ao relatar que “Platéo, 'inimigo da arte', chegou a comparar, numa
passagem notavel, o modelo de sua cidade perfeita, cujo correspondente exato & impossivel
encontrar na realidade, com a obra de um pintor que propusesse em sua tela um 'paradigma’ do
homem canonicamente belo, e que passaria por um pintor realizado, ndo apesar de, mas
precisamente por mostrar-se incapaz de indicar as condicbes em que se apresentara a ele
empiricamente uma beleza tdo perfeita” (PANOFSKY, 2013, p. 19-20). Gadamer, conhecedor da
filosofia antiga que era, estava consciente destas questdes que constantemente aparecem
implicitas em sua obra. Ele também escreveu sobre o assunto diretamente quando, por exemplo,
ao comentar o Filebo, diz que “a ideia do Bem exerce, com efeito, a fungdo pratica de orientagéo
para a vida justa, na medida em que esta € um misto de 'prazer' e 'saber’, e sua mistura, descrita
no final, pauta-se de forma esclarecida sob a ideia-guia de moderagdo, comedimento,
racionalidade ou de quaisquer uma das determinagdes estruturais do Belo que se queiram
sintetizar, em cuja manifestagdo o préprio Bem deva ser, por si s6, compreensivel” (GADAMER,
2009, p. 32). Em vista desta tradicdo do conceito de belo, seria até mesmo possivel supor que o
conceito de autocompreensao, fundamental para Verdade e Método, é também visto por Gadamer
como uma experiéncia de beleza por se caracterizar em uma idealidade semelhante aquela que
propde Kant com o “ideal da beleza”. No entanto, essas s&o suposi¢des gerais e, “claramente,
Gadamer nao quer dizer que nés podemos a-criticamente reviver a crenca filoséfica pré-moderna
numa concepgao nao subjetiva da beleza (e da arte em geral). Ele é por demais historicamente
versado no seu pensamento para tal argumento. Mas ele acredita que uma versédo contemporanea
da concepcéo classica da beleza (principalmente platénica/aristotélica) ligada ao bem e a verdade
poderia ser hermeneuticamente apropriada se pudéssemos superar o subjetivismo na estética”
(KELLY, 2004, p. 115).

27 Para um maior embasamento da discussdo moral e ética da hermenéutica filosdéfica, ver Schmidt
(2012).
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positiva em relacado a vida que define o belo? Afinal, o seu sentido ndo provoca uma
ruptura ou, ao menos, um decréscimo do prazer que o jogo estético promove para o
animo? Ora, sob a dificuldade destas questbes, temos que admitir previamente que
o problema do belo musical — especialmente ao que se refere ao conflito possivel
entre a relagao estético-hermenéutica — parece criar situacdes intransponiveis para
a execugao de uma simples transposigao de toda experiéncia musical para qualquer
unidade de sentido que se queira atribuir a beleza. Por outro lado, reduzir a forma da
musica a um problema de beleza nem mesmo sob o isolamento do dominio estético,
como vimos ao final da secéo anterior, é tarefa tao facil de levar a termo. Podemos,
assim, retomar nossa abordagem do jogo da musica, desta vez em vista da beleza
possivel diante das relagdes proprias das variantes do jogo musical.

O “jogo da musica” pode ser determinado como um jogo formal, proprio as
possibilidades da idiomatica sonoro-musical, que possui desdobramentos estéticos e
hermenéuticos. O estimulo sensivel do material sonoro é percebido como sucessdes
e coexisténcias de relacbes formais que, em sintese, promovem a expressividade da
obra. Como esta condicao da experiéncia musical permanece valida para toda obra
musical — e podemos conceber a partir dela uma multiplicidade de expressdes para
a idiomaticidade da musica — a beleza pode se sobrepor, significativamente, no jogo
hermenéutico com a forma, a diferentes expressividades estéticas. Mas é mais dificil
compreender como isto pode acontecer quando algum sentido especifico atravessa
a forma musical, neste caso, o jogo estético parece estar mais voltado ao sentido do
que propriamente a beleza; ou melhor, o sentido da expresséo precede o sentido da
beleza. Por consequéncia, diriamos que o0 jogo hermenéutico nesse caso precede a
acao livre da imaginacao diante do jogo estético, ainda que nao torne a imaginagéo
restrita ao entendimento.

De todo modo, se o jogo musical relaciona permanentemente as dimensodes
formais, estéticas e hermenéuticas em sua experiéncia, ndo se segue disto que o
conceito de belo musical possa acompanhar “transversalmente” todas as dimensdes
deste jogo. Aparentemente, ele é especialmente adequado ao caso em que nao se
antevé qualquer sentido para a unidade formal mas que, ainda assim, a compreende
expressivamente. Quando o jogo musical se atém, no entanto, a uma elaboragéo da

forma que é atenta a algum sentido especifico, a beleza ndo aparece como modo de
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apresentacao indispensavel para a efetividade da forga expressiva propria e original
da forma musical. Na verdade, pode-se reconhecer na aptidao do seu jogo estético
em movimentar o animo uma pretensao poética prépria e independente do conceito
de belo musical, ao menos na medida em que a forma se justificar na perspectiva do
sentido hermenéutico que as relacdes formais sao capazes de expressar. Interpretar
o jogo formal da musica acaba se tornando uma tarefa definida basicamente por
duas possibilidades gerais: fazer prevalecer o jogo estético ou o jogo hermenéutico
em funcao da idiomaticidade do jogo formal; em vista de que o sentido hermenéutico
atrelado ao jogo formal da musica pode ser relativo e adequado a experiéncia afetiva
que se consuma através da idiomatica particular pela qual a obra em questao se
apresenta.

Uma possibilidade que atravessa estes dois casos, e que importa também na
formulacédo de uma hermenéutica musical, seria averiguar critérios que garantem a
observagao do desenvolvimento histérico da idiomaticidade da forma musical, como
inclinado ao ganho de expressividades consequentes para o jogo formal da musica.

Para um esforgo desta magnitude,

“pensar” musicalmente, “pensar com os ouvidos” é uma exigéncia que
implica tanto uma espiritualizagdo dos sentidos quanto uma sensificagao do
espirito; em suma, ela implica a apreensibilidade e o prazer em agao
reciproca, os momentos cognitivo e afetivo da experiéncia estética. Por isso,
creio que seria mais adequado definir aquele “ganho moral” como um ganho
cognitivo e expressivo, desde que saibamos vé-lo como um ganho de
liberdade, ou seja, como a conquista de uma necessidade (um ganho do
necessario) trazido ao plano de sua expressdo adequada: a expressao
estética. (BARBOSA, 2007, p. 35)

Como este ganho esta vinculado a originalidade do efeito estético de um jogo
formal que se constitui em expressividade idiomatica, a tarefa hermenéutica nesse
caso seria distinguir em que medidas e condi¢gdes 0 avango da expressao idiomatica
da forma musical se da ao prevalecer o jogo estético ou o jogo hermenéutico; além
de caracterizar como marca deste avancgo processos especificos de relagdes formais

capazes de recriar a experiéncia estética como novas idiomaticidades musicais.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Podemos apresentar nossas ultimas consideragdes retomando uma questao
fundamental apresentada ao inicio desta investigacdo. Haviamos perguntado: em
que medida a presenca do belo pode estar relacionada com o sentido da forma? A
resposta, evidentemente, depende daquilo que atribuirmos como sentido do que
seja 0 belo, bem como da capacidade que a forma musical comporta na
apresentagao de algum sentido. Com esta condicdo da questdo, podemos ver que
Kant ndo é de todo coerente entre os pressupostos do juizo estético e seu conceito
da musica como um “belo jogo das sensagcbes do ouvido”. Ele poderia ter
asseverado sobre a dificuldade de apontar no que consiste o belo para o caso do
juizo musical, mas, em vez disso, sua abordagem trata de uma questdo outra —
ainda que, talvez, mais fundamental para a natureza da arte musical — referente ao
fato da diversidade de sentimentos e afetos desperto pelo jogo musical.
Reconsideramos, assim, o jogo musical de um ponto de vista mais amplo, e
podemos instituir trés variantes do jogo musical — formal, estética e hermenéutica. A
consequéncia que tiramos disto € que o belo musical pode ser um caso, mas nao
uma exclusividade da experiéncia musical. Além disso, identificamos as dificuldades
que sao inerentes ao ajuizamento estético da forma musical, dada a sua condicao
de temporalidade da forma, e apresentamos as possibilidades de uma hermenéutica
musical em sua maxima consideracao.

Chegamos, por fim, ao ponto principal de nossas consideragdes: a musica
promete beleza enquanto a forma musical nao figurar, através de suas impressdes
estéticas e suas relagbes formais, algum sentido que possa ser visto como razéo
desta configuragdo estética; caso contrario, € o sentido que ganha respaldo e nao
exige beleza para a sua apresentagdo. O que a hermenéutica musical pode garantir
sdo dois casos paradigmaticos para a interpretacdo musical: um em que a forma
musical € livre, a exceg¢ao dos sentimentos que desperta, e outro em que a forma
musical adere a sentidos extra-musicais e se esforca pela sua expressdo adequada
nestes termos. A beleza, como modo exclusivo de ajuizamento da musica, parece

ocorrer necessariamente apenas no primeiro Caso.
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