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Resumo

Um estudo sobre os condicionamentos ontolégicos e 6nticos que possibilitam a
constituicdo de discursos descritivos sobre a masica, fundamentado pelo referencial tedrico
oferecido pela filosofia de Martin Heidegger. A musica e seu vinculo essencial com a
verdade. A mdsica e a experiéncia imediata com as categorias do pensamento e o sentido
do ser como antecipacdo. A musica, concebida como logos (mousike), sustenta o

pensamento des-subjetivado e os discursos que sobre ela proferimos.

Palavras-chave: Heidegger, mdsica, pensamento des-subjetivado, discursos

descritivos, 16gos (mousike).



Abstract

A study about ontological conditions for the descriptive discourses about the music,
based on Martin Heidegger’s philosophy. The music and its essential link with truth. The
music and the imediate experience with the concept of thought and the sense of the being as
anticipation. The music as l6gos (mousiké) sustains the subjectiveless thought and the

discourses proffered about it.

Keywords: Heidegger, music, subjectiveless thought, descriptive discourses, 16gos

(mousiké).



Resumé

Ce texte est une étude sur les conditions ontologiques et ontiques qui rendent
possible la constituition de discours descriptifs sur la musique. 1l a comme fondement la
philosofie de Martin Heidegger: la musique et son lien essentiel avec la verité; la musique
et ’expérience immédiate avec les catégories de la pensée et du sens de I’€tre comme
anticipation.  La musique, congue comme logos (mousike), supporte la pensée

désubjectivee et aussi les discours que 1’on énnonce a propos d’elle.

Mots-clés: Heidegger, music, pensée désubjectivée, discours descriptifs, 16gos
(mousikeé)
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INTRODUCAO

Uma noite na Opera, Giulio Cesare de Handel.! Os musicos afinam seus instrumentos.
A mdsica parece ter chegado ao edificio antes mesmo de mostrar a singularidade de sua
forma, antes mesmo de ser tocada. Certamente porque sua matéria estd 1&, percebida
imediatamente como categoria. A presenca dos sons dos instrumentos circunscreve um plano
de tempo e espac¢o, onde se pode ouvir o aspero das cordas, o volume arredondado do som do
alaude, a superficie fosca das madeiras sopradas, a dureza brilhante dos metais; ouve-se,
portanto, a substancialidade do som. Ouve-se a lida do musico com o instrumento e com 0
som, ouve-se a resisténcia do som em assumir a forma moldada pelas arcadas que produzem

aleatoriamente sons crescentes e decrescentes. Ouve-se 0 musico como causa do som.

A proposito, é preciso pensar sobre o que usualmente denominamos estilo, a saber: o
aspecto da obra que tem origem na tensao entre a acdo formativa do homem e a resisténcia da
matéria a esta agdo. Sobretudo, porque fregiientemente pensamos o estilo como algo
exclusivo do homem, qualificando-o como um modo singular e a0 mesmo tempo histérico
dele trabalhar a matéria de sua arte. No cotidiano, sentenciamos: o estilo de Handel é
inconfundivel e singular. Sentenciamos também: o estilo de Handel é barroco, como séo o0s
estilos de Lully, Bach, Vivaldi e tantos outros. E pouco falamos sobre a participacdo da
matéria na constituicdo do estilo. Pouco falamos da matéria que estd ao mesmo tempo dentro
e fora do homem. Talvez nem tenhamos considerado que a matéria possa ter estilo, um modo

peculiar de resistir e se oferecer a acdo formativa. Porquanto seja, estilo € tensdo;

1 A presente descricdo refere-se ao espetaculo operistico Giulio Cesare de Handel, encenado na Opera Nacional
de Paris em 27/01/2011. Encenagdo e costumes por Laurent Pelly, Direcdo musical por Emmanuelle Haim.



concordancia e resisténcia matua entre homem e matéria, entre musico e som que buscam a

unidade em uma afinagéo.

A corda de tripa do violino resiste mais a forca empregada no arco que a tange do que
a corda de aco. As cordas de carbono do alaude aderem mais aos dedos do que as cordas de
nylon. Destarte, ndo hesitamos em reconhecer os timbres dos sons da orquestra associando-0s
a matéria de sua proveniéncia. E esses timbres parecem mais resistentes dos que os de uma
orquestra moderna, menos entregues as metamorfoses que constituem o vir-a-ser do ser da
musica. Eles sdo indicios do estilo da musica aguardada. E assim, como indicios do estilo,
requerem a forca necessaria a musica. Essa forca é constituida pela energia envolvida na
producdo do som e também pela energia envolvida na escuta e no julgamento do som
produzido. Em sua peculiaridade, ela deixa-se saber como aura que preenche o tempo e
espaco circunscrito. Como forca correspondente ao estilo, ela ha de espelhar um estado de

afinagéo entre os musicos e os instrumentos que eles afinam.

Porém, no edificio ha outros sons que ndo sdo aqueles que emanam do fosso da
orquestra. Ha aqueles que sdo préprios dos presentes, quais sejam 0s sons dos bochichos, das
campainhas dos celulares, dos rangidos das poltronas, das respiracdes ofegantes. Essa
cacofonia ndo é da mesma natureza daquela que estd no fosso. Sobretudo, porque sabemos
que ela ndo promete a forma e a unidade determinada de uma mdusica. Dela se espera o
préprio aniquilamento; da outra cacofonia, espera-se a transubstanciacdo formal. Desse modo,

a convivéncia tensa entre as duas cacofonias revela a estrutura do siléncio.

O siléncio é estruturalmente ambiguo na medida em que provém de duas cacofonias

tensionadas entre si. Por um lado, o siléncio promete a completa aniquilacdo do som. Por



outro, é identificado a disposi¢do para a escuta da musica, ou seja, para 0 composto de tempo
e espaco em que a musica pode se instaurar como forca, fazendo sua propria aura prevalecer.
Com o passar do tempo, cresce a consciéncia da presenca do siléncio ambiguo. E entdo
sabemos o transito de nossa escuta entre uma e outra cacofonia. Desejamos, evidentemente,
escutar a do fosso. Ndo obstante, ouvimos nossos préprios ruidos, cada vez mais represados

ante ao advento préximo da masica.

O siléncio ambiguo vigora no edificio, embora ndo tenha cumprido a promessa de
completo aniquilamento do som. Pelo contrario, assim que os musicos terminam a afinagéo
dos instrumentos, os ruidos tornam-se mais perceptiveis. Ouve-se o que ndo foi ouvido antes,
tal como o leve estalar dos arcos nas estantes de partitura e os ultimos sinais dos celulares
recém desligados. Nem as palmas recebidas pela maestrina rompem o siléncio composto de
ruidos. Quando findadas, ele pode ser maximamente escutado e revela-se como musica em

poténcia.

A musica de Giulio Cesare inicia na forma caracteristica de uma abertura francesa.
Tomamos o auxilio de um fragmento de sua partitura para aproximar do que tentamos colocar
em palavras. Referimo-nos, precisamente, aos quatro compassos inicias. Como esta em parte
representado na partitura, as figuras ritmicas pontuadas, marca caracteristica desse tipo de
abertura, aparecem no primeiro compasso. Ainda que presentes nas vozes intermediarias, que
em um primeiro momento sdo secundarias para a escuta, tais figuras crescem em relevancia
nos compassos seguintes; no segundo compasso surgem na voz principal, no terceiro, ocupam
as quatro vozes. Ao movimento descrito pelas figuras pontuadas, corresponde um movimento

de rarefacdo da textura, as vozes independentes acentuam sua interdependéncia, até que



alcangam a regido da dominante da tonalidade, sugerindo a existéncia de um estado de tenséo

harmonica que impulsiona o decurso da mdsica.

Exemplo 1: primeiros compassos da abertura de Giulio Cesare.’
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Embora as imitacbes em movimento paralelo direto e contrario do grupo de notas
formado pela seminima e semicolcheias sugiram a existéncia de um motivo, embora também
a existéncia do proprio movimento harmonico, 0 que esta notado na partitura sugere que o
ritmo pontuado seja 0 parametro mais relevado pela escuta. E tal sugestdo se confirma na

presenca efetiva da masica.

Seguramente, trata-se de uma conclusdo que dispensa o auxilio da partitura e do
raciocinio analitico que ela facilita. As figuras ritmicas pontuadas convocam imediatamente a
escuta. Se até aqui nomeamos tais figuras com a expressdo “figuras pontuadas”, foi por falta
de palavras. A proposito, a grafia “seminima pontuada/colcheia” nao traduz precisamente o
que é escutado. Da musica que descrevemos, 0 que tentamos representar com uma seminima
pontuada seguida de uma colcheia ndo tem a duracdo apreendida pelo metronomo. N&o se

trata simplesmente de os mdsicos tocarem juntos um som apOs outro. Antes e mais

% Handel. Hindel’s Werke: Ausgabe der Deutschen. Ed. Friedrich Chrysander (1826-1901) — Public Domain.



fundamentalmente anterior, trata-se de um movimento irregular compartilhado pelos musicos;
um movimento de impulso coletivamente adivinhado no ato de seu vir-a-ser. Uma mesma
necessidade afetiva que se torna undnime para os musicos que estdo afinados entre si. Como
se vinte péndulos dessem o mesmo defeito a0 mesmo tempo; o peso para em um lado mais do

que no outro. E os vintes pesos movimentam-se igualmente e em conjunto.

Por certo o que agora descrevemos é mais um dentre 0s inimeros casos que atestam a
dificuldade de representar a musica por meio dos diversos modos de notacdo. Assim, sabemos
que tangenciamos um universo de proposi¢fes gerais sobre a musica. Até mesmo o fenémeno
apontado ndo é especificamente proprio da musica de Handel. J& ouvimos mdusicos dizerem:
“o ponto aqui ndo vale precisamente um ponto.” NOs mesmos experimentamos isso na
execucdo de outras obras. Porém, o que da a medida precisa de um ponto de valor impreciso
na musica de Handel? Como sabemos disso sendo no intimo compartilhamento da forca da

musica? Como sabemos isso sendo na intuicdo da forca que provém da tensédo do estilo?

No vigor da experiéncia, a forca da musica especifica possui forma. E escutando as
quatros vozes independentes que descobrem sua interdependéncia nos quatro compassos
inicias da abertura de Giulio Cesare, descobrimo-nos interdependentes a forma da musica.
Tornamo-nos cumplices e intimos do movimento percebido. Nesse instante, a masica cumpre
a promessa do siléncio ambiguo e retira-nos de ndés mesmos. Primeiramente, porque, como
forma, faz aparecer a forma prometida no exercicio da afinacdo. E, sobretudo, porque, como
forma que desvela a tensdo do estilo, solicita a atencdo que antes dispensavamos aos n0ssos
proprios ruidos, silenciando parte da atividade subjetiva. Tornamo-nos, portanto, afinados a

musica e comparecemos a sua abertura.



Em um instante, antecipamos o final da abertura e o abrir das cortinas. A luz opaca
diminui aos poucos até se transformar em completo escuro, brilha o siléncio da musica e as
cortinas sdo abertas. O que temos? Estantes de um depdsito de museu. Louvre? Cairo?
Resquicios do espolio do passado egipcio. Objetos antigos dispostos na desordem de um
depdsito. Nas estantes, o coro fantasiado de bustos da antigliidade canta e anuncia a historia.
Sabemos claramente tratar-se de uma histdria dentro de outra. O encenador conta a historia
dos fantasmas que habitam o museu. E para tanto conta sua propria histéria, que também é da

Franca e do Egito. E todas histdrias acontecem no terreno estabelecido pela musica.

A musica de Handel ressoa como estilo, trazendo as marcas do compositor, dos
procedimentos técnicos e do gosto de sua época de origem. Sobre o som onipresente do baixo
continuo, gerado em cravos, teorbas e violas de gamba, desenvolvem-se ageis movimentos
melodicos, ora nas flautas, oboés e violinos, ora nas vozes dos cantores. Em regra, esses
movimentos constituidos por sequéncias de sons em graus conjuntos sdao dramaticamente
intercalados por saltos e longos trechos em coloraturas. Instaura-se assim um tempo

conhecido e confiavel: o tempo da musica barroca.

No tempo da mdsica barroca antecipamos sons e sensacgdes; pressentimos que as
tensdes geradas pelas sequéncias de acordes serdo resolvidas. Como fluxo de tensdo e
relaxamento, a musica retrai em si mesma, envolvendo o mundo que a circunda, com sua
unidade confiavel e o repouso proveniente de seu retraimento. Por isso, a musica converte-se
em um solo de confianca que libera os sentidos para perceberem melhor outros aspectos do

mundo por ela sustentado.



Nada sabemos do encenador que possa atestar a veracidade da suposicdo. Mas é
provavel que ele, na seguranca da mdsica, tenha se sentido livre para ousar na oferta de
imagens. Enquanto Giulio Cesare, vestido em trajes egipcios, entoa a primeira aria, em torno
dele circundam indiferentes funcionarios de museus, carregando quadros, estatuas danificadas
e caixas. No ambito das imagens, tempos se sobrepdem, cada qual com suas informacdes.
Contudo, esses tempos sobrepostos se sustentam na unidade da musica retraida em si mesma,
parecendo ao pensamento a Unica forma possivel da obra. Na medida em que se sucedem
recitativos, arias e duetos, a impressao inicial se confirma, e a obra revela sua mais aparente

mateéria, a saber: o tempo.

Palavras transfiguradas por coloraturas, melismas, vibratos e trinados descolam-se de
seus significados convencionais. Os gestos das personagens mimetizam a masica, tornando-se
menos naturais, porem, mais verdadeiros. E assim a obra ndo somente conta historias, mas,
para além disso, estabelece uma narrativa dos afetos. Na primeira parte, 6édio e amor. Na
segunda, desespero. Na terceira, triunfo. Afetos em si mesmos, fora da esfera de um sujeito
em particular; porém, universalmente compreendidos. Os afetos sdo de outra dimensdo do
tempo. Nao sdo do antes, do agora e do depois; sdo das trés dimensdes em conjunto. No amor,
no 6dio e no desespero, a escuta amplia! E retém em um atimo todo tempo de um ente: o

porvir do passado que se estabiliza na presenca.

Em um espaco moldurado, Cledpatra canta uma aria de desespero. Assistida por aias
em trajes do séc. XVIII, mantém-se indiferente. Bela representacdo da musica de Handel; a
musica posta em um retrato e em um palco ao mesmo tempo. A musica sustenta as figuras de
Clebpatra e das aias igualmente. Assim, a musica, mesmo sendo essencialmente tempo, revela

sua atemporalidade. Explicamos: a musica que antes identificAvamos como barroca, ao



sustentar os sentidos dos eventos temporais sobrepostos, deixou-se ouvir simplesmente como
mausica, que pode sustentar imagens do século XVIII ou de qualquer outro tempo. A mdsica
deixou-se saber além das marcas de seu proprio estilo e afirmou o seu carater de mera forma

do tempo.

Na amplidao da mera forma do tempo, o encenador oferece mais imagens. Uma danca
de quadros figurativos que falam das histdrias de César, Cledpatra, Handel e dos homens de
nosso tempo. Em triunfo, um retrato de Handel no palco, na frente dele Cesare se contorce
acompanhando os movimentos das coloraturas que pronuncia. Criador e criatura sobrepostos,

co-pertencentes! Gragas a um terceiro, a saber, gracas a musica que aos dois transcende.

Ao descrevermos a Opera Giulio Cesare de Handel buscamos alcancar,
provisoriamente, o sentido de um discurso descritivo que tem como campo de observagédo a
musica. Provisoriamente, diga-se, porque entendemos que o intento anunciado consiste em
uma questdo; justamente, a questdo primordial que norteia o presente estudo. Por que buscar
alcancar o sentido de um discurso descritivo sobre a musica pode constituir-se como questao
primordial? Evocamos a experiéncia. Jamais nos contentamos em simplesmente tocar ou
escutar uma mausica. Sempre € necessario falar de tais acdes. E desse simples falar decorrem
outras acdes; teorizamos a musica, convertendo-a em um objeto de aprendizado e ensino.
Intentamos inseri-la em multiplas situacdes cotidianas. Evidentemente, 0 enigma que nos
mantém na experiéncia da musica ndo se resume em produzi-la e escuta-la. O enigma se

estende para a aparente necessidade de proferir discursos sobre a experiéncia.

Desmembramos a expressao discurso descritivo para tentar alcancar um de seus

possiveis sentidos. Pensamos sobre o termo discurso. Embora seja datado, alcangando



inclusive a condicdo de conceito, na filosofia de Heidegger é concebido como a explicitagéo,
através da fala, de uma pré-compreensao historica do ser. Isto ¢, o homem fala no mundo,
desde uma primeira vez, a partir de um complexo de significados que € anterior a sua
presenca e que estd condicionado por um modo de determinacdo do ser. Assim, o discurso
(Die Rede) constitui o estagio final do compreender projetivo do homem sobre si mesmo e
sobre 0 mundo circundante. Ao tomar a vertente de fala (Gerede), o discurso concretiza a
tendéncia natural do homem em existir faticamente no &mbito da publicidade, compartilhando
um modo histdrico e coletivo de falar, pensar e agir. Acolhendo a concepcdo de Heidegger,
intentamos nos situar na regido em que as vias para a interpretacdo encontram sua abertura
mais originaria na linguagem. Discursar € antes de tudo um modo de, através da linguagem,

constituir uma realidade respaldada nos movimentos do todo existente (physis).

O termo descritivo tambem € complexo. Afinal, em que consiste descrever? Como
alcancar o sentido da descricdo se SO temos acesso ao seu produto, qual seja, o descrito.
Descrevemos a Opera Giulio Cesare de Handel. Para muitos, a descricdo ha de parecer
imprecisa, insuficiente, subjetiva por demais. Talvez no proposito de pronunciar um discurso
descritivo esteja subtendida a intencdo de relatar tudo o que escutamos e Vimos,
preferencialmente, na ordem em que os eventos ocorrem. Mas ndo conseguimos nos manter

em um tal modo de discurso. Ha na experiéncia da musica apelos mais imediatos.

A guestdo persiste e talvez sempre persistira. Em que consiste um discurso descritivo
sobre a musica? Simplesmente, o que € descrever a musica? Pensamos, de passagem, nos
estudos que tangenciam a questdo. Atemo-nos a observacdo de Ferrara, para quem tais

estudos acolhem em comum o principio de que em um discurso descritivo sujeito e objeto
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estdo mutuamente incluidos.®> Em outros termos, tomamos o principio que orienta a
fenomenologia de Husserl; na muatua inclusdo de sujeito e objeto reside a possibilidade de

descrevemos o ente em sua imediatez, como imediatamente ele vem a consciéncia.

Sujeito e objeto sdo mutuamente incluidos. Necessariamente um se constitui na
presenca do outro. Quando falamos sobre a musica, ja fazemos parte dela, e, em contrapartida,
a masica é a medida do alcance de nossa percep¢do e capacidade discursiva, configurando-
nos como sujeito da experiéncia que ela propicia. Por isso, ao aplicarmos o principio da
inclusdo mutua de sujeito e objeto na experiéncia musical, abrimo-nos para a possibilidade de

vermos a nés mesmos no ato de abordagem do objeto musica.

Sobre a aplicacdo generalizada desse principio, Nicholas Cook com razdo adverte;
incorremos no risco de tentar constituir um objetivismo absoluto na medida em que a
descricdo converte-se em mera verbalizacdo do que é capturado pelos sentidos.* Por outro
lado, ha o risco de em uma descri¢cdo fenomenologica confundirmos a propria masica com a
consciéncia. Nesse caso, 0 subjetivismo ndo € superado, mas elevado a sua expressdo

méxima. E o que ocorre, por exemplo, no modelo descritivo proposto por Thomas Clifton.”

Sabendo de tais possibilidades, retomamos uma vez mais a senten¢a que permite um
aprofundamento da questdo primordial; o discurso descritivo visa descrever o ente como ele

imediatamente se apresenta a consciéncia, ou seja, o discurso descritivo visa descrever o ente

® FERRARA, Lawrence. Philosophy And The Analysis Of Music — Bridges to Musical Sound, Form, and
Reference. New York: Greewod Press, 1991, p 160.

* COOK, Nicholas. A Guide to Musical Analysis. Oxford: Osford University Press, 1987, p 68.

®> CLIFTON, Thomas. Music as Heard: A Study in Apllied Phenomenology.New Haven: Yale University Press,
1983.
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como ele é. Todavia, como é possivel uma tal descricdo? Essa questdo exige um

desdobramento da sentenga que gera posicionamentos controversos.

Ha quase um consenso. Alcancar com a linguagem a musica em sua imediatez requer
um movimento de interpretacdo. Mas a interpretacdo caminha em qual sentido? Trata-se de
elaborar uma exegese das fontes que representam a mdsica? Trata-se de vasculhar as
condicBes histéricas do compositor e da composi¢do? Trata-se de tudo isso em conjunto?
Fenomenologia ou hermenéutica? Maria Alice Volpe observa que a linha que delimita
metodologicamente os estudos sobre os discursos descritivos é imprecisa.® Embora o
principio sentenciado por Husserl seja uma matriz referencial comum, ha a questdo de se
decidir o método. De que fenomenologia tratamos? De que hermenéutica tratamos? Até que
ponto podemos combinar articulagdes conceituais provenientes de universos distintos? Se

assim procedemos, ndo incorremos no risco de ferir 0s conceitos em seu vigor?

A proposito, € passivel de reservas a nogdo de que a hermenéutica constante na
filosofia de Heidegger é um desdobramento da fenomenologia de Husserl. O mesmo se diz
sobre a nocdo de que a hermenéutica de Heidegger estd enraizada na hermenéutica crista. A
interpretacdo, segundo Heidegger, tem um sentido bem delimitado: interpretar é colher a
mensagem do ser. Interpretar € um desafio, uma proposta de aprofundamento de um
pensamento ndo experimentado. Na medida em que apresentamos 0Ss argumentos que
sustentam essa nogdo, torna-se claro que o pensamento sobre o ser, tal como proposto por

Heidegger, embora dialogue com as filosofias como um todo, exige que nos mantenhamos na

® VOLPE, Maria Alice. Anélise Musical e Contexto: Propostas Rumo & Critica Cultural. In: Debates — Cadernos
do Programa de P6s-Graduagdo em Musica — ISSN 1414-7939 — vol.7 — Rio de Janeiro: Centro de Letras e Artes
UNIRIO, Julho 2004 — p.111-134.
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esfera exclusiva de suas articulagGes conceituais. Justamente porque tais articulagbes miram o

pensamento ndo experimentado.

Propomos Heidegger como referencial tedrico para o presente estudo. Propomos?
Escolhemos? Ou fomos escolhidos? Ha um apelo em sua filosofia: pensar a diferenca entre
ser e ente, situando pensamento e linguagem no &mbito da diferencga. E esse apelo coaduna-se
a experiéncia que temos com a musica. Nessa experiéncia, costumamos freqtientar o limiar
entre o dito e 0 ndo-dito, o limiar entre o determinado e o indeterminado do ser que reside na
linguagem, enfim, o limiar entre ser e ente que, como veremos, caracteriza o discurso
descritivo. Como musicos, aventamos existir um Heidegger musico que sentencia: é preciso
escutar o ser para na voz do ser escutarmos o que o ente diz, oferecendo a condicéo para o
discurso descritivo. Destarte, dialogamos com o Heidegger que concebe a musica como 16gos

(mousiké), situando-a no centro das articulagdes conceituais que movem sua filosofia.

Na filosofia de Heidegger, linguagem e pensamento sdo co-pertencentes; objetos de
uma mesma abordagem. Ndo ha como pensar um sem 0 outro. Assim, suple-se uma
correspondéncia entre discurso descritivo, tal como exercitado nas descricdes das obras
constantes no ensaio A Origem da Obra de arte, que nessa introducdo parafraseamos, e
pensamento des-subjetivado. O sentido dessa expressao requer ser contextualizado. Do modo
como € empregada por Heidegger, refere-se ao pensamento que visa pensar 0 mundo como o
imediato, sem submeté-lo a uma organizacdo teorica prévia, que o concebe exclusivamente
como objeto, como matéria de uma realidade sobre a qual o sujeito impera; melhor dizendo,

uma realidade que o sujeito opera, configurando-a como um mundo dos Uteis.
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Notadamente, referimo-nos a critica que Heidegger dirige ao que compreende como
completa subsuncdo do mundo e do proprio homem a técnica; ao homem que perdeu a nogéo
de si mesmo como subjectum (hypokeimenon) para conceber-se como sujeito, cindido do que
para ele se configura como mero objeto. Por conseguinte, a0 movimento que visa gerar 0
pensamento des-subjetivado, corresponde um movimento de des-objetificacdo do mundo, ou
seja, de ressarcimento do valor ontol6gico ao mundo exterior, que, para nos, originariamente,
se apresenta como um conjunto coisas Uteis. Portanto, pensamento des-subjetivado € 0 mesmo

gue pensamento des-objetivado.

Nesse contexto, o que deve significar um discurso descritivo sobre a mausica?
Reformulando a questdo, o que significa des-objetificar a musica? Significa, a nosso ver,
aborda-la, isto é, dizé-la segundo o seu valor ontoldgico, para aléem de suas articulagdes
funcionais (utilitarias) com o mundo, e, em um plano estrutural, considerar que 0s eventos que
a constituem ndo se articulam necessariamente segundo uma logica que exclusivamente

pressupde relagcdes de causalidade.

Discurso descritivo e pensamento des-subjetivado, um ndo ha sem o outro. Tomados
em conjunto, sdo sustentados por uma mesma condicdo enigmatica, a saber, pelo ser que,
como ndo-dito e indeterminado, desdobra-se em diretrizes que os orientam e conduzem;
justamente o ser, que, ao residir na linguagem, doa-lhe o poder de nomear o ente e constituir a
realidade, o ser disposto em sua diferenca em relacdo ao ente. Assim considerado,
anunciamos o objetivo do presente estudo: visamos unicamente inferir e destacar da filosofia
de Heidegger as condicBes ontoldgicas que sustentam a constituicdo de discursos descritivos
sobre a musica. Todas as reflexdes, todas as teses discutidas convergem para o cumprimento

desse objetivo. Refletir sobre as condi¢Ges ontoldgicas dos discursos descritivos sobre a
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musica implica em considerar o vinculo entre tais condigdes, 0s proprios discursos e o
pensamento des-subjetivado. Estabelecemos assim um campo de abordagem metodoldgica:
ndo abordamos diretamente a musica, mas investigamos as condi¢cfes que nos propiciam

discursar sobre ela.

O objetivo mencionado posiciona-nos na seguinte ordem de problemas: 1)
reconhecendo que a linguagem é subjetivada e que a propria subjetividade é histérica; ainda,
reconhecendo que os significados aos quais temos acesso sdo subjetivados e histéricos, ha de
se indagar em que medida é possivel alcancar um discurso que ndo expresse exclusivamente
as impressoes e elaboragdes do sujeito que o profere. Mais precisamente, cabe-nos determinar
em que se constitui a apreensdo e verbalizacdo do imediato da musica; 2) reconhecendo que a
questdo proposta frequenta o vasto campo de interrogacdes da fenomenologia e da
hermenéutica, estd imposto precisar a especificidade da filosofia de Heidegger em relacdo a
esses campos de pensamento; Heidegger, ao propor a reflexdo sobre a diferenca entre ser e
ente, se afasta metodologicamente das filosofias e teorias que o antecedem; 3) para estudar as
condicbes do discurso sobre a mausica, tendo como referencial tedrico a filosofia de
Heidegger, é mister determinar precisamente o sentido que a musica adquire nessa filosofia. A
nosso ver, Heidegger, ao conceber a masica como 16gos (mousiké), situa a propria masica na
generalidade de um conceito, cujo didlogo com sua existéncia efetiva nem sempre é

discernivel.

Inserimo-nos nessa ordem de problemas referenciados pela tese de que a musica é
condicdo imediata para a linguagem e, por conseguinte, para os discursos que proferimos
sobre ela. Como veremos no desenvolvimento do presente estudo, a reflexdo sobre esta tese

estd amparada na possibilidade de comprovarmos a hipétese, inferida da filosofia de
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Heidegger, de que a musica situa o pensamento diante do ente em sua primeira acepcao
(categorias) e do sentido do ser como antecipagdo. No primeiro caso, ou seja, diante do ente
em sua primeira acepcao, a musica acessa a dimensao cotidiana da linguagem, que permite
submeter os dados da realidade ao calculo e a l6gica. No segundo o caso, diante do ser como
antecipacdo, a masica acessa a dimensao poética da linguagem, mantendo-nos em um estado

de abertura para a nomeacao originaria do ente (mundo).

E no ambito afetivo desse estado de abertura que o discurso descritivo se alimenta.
Paradoxalmente, esse estado consiste em uma rendncia a possibilidade da linguagem. Como
sugerimos na descri¢do da 6pera de Handel, em determinados instantes da escuta, a musica se
mostra de tal modo hegemonica, que leva-nos a alcancar um estado de imediatez com ela
mesma e com 0 mundo que a circunscreve, onde simplesmente a escutamos sem nada dizer ou
pensar. Destarte, o discurso descritivo conduz o sujeito para o limiar do vazio de atividade
significadora, pela qual ele mesmo se constitui. Nesse sentido, ele vigora como modo e

percurso do pensamento, cuja direcdo é sua propria origem.

A estrutura argumentativa desenvolve-se concomitante a disposi¢do do texto. Visando
uma boa exposicdo, ao final de cada capitulo, destacamos pontualmente as condicdes
inferidas, conforme a reflexdo correspondente. No Capitulo 1 (O vinculo entre linguagem e
existéncia), refletimos sobre o significado que a descricdo adquire na filosofia de Heidegger.
Enfatizamos, sobretudo, o fato de a concepcdo de Heidegger se distinguir da de Husserl, que
prevalece em parte significativa dos estudos que abordam a questdo do discurso descritivo
sobre a musica. Diferentemente de Husserl, para quem o ente pode ser alcancado tal como se
apresenta a consciéncia, Heidegger sustenta que descrever o ente em sua imediatez significa

escutar o ser que o nomeia e significa. Nessa concepcdo, supde-se a intima e necessaria
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relacdo entre discurso descritivo e pensamento des-subjetivado; o discurso descritivo
comporta a intengéo de retirar do sujeito a supremacia sobre o ente, des-objetificando o ente e,

conseqiientemente, reconhecendo-lhe o valor ontoldgico.

Dando continuidade a argumentacdo, refletimos sobre o discurso descritivo a luz da
proposicdo de que hd um co-pertencimento entre linguagem, pensamento e ser. Essa
proposicao €, dentro da filosofia de Heidegger, originaria do que comumente denominamos
pensamento da diferenca, cuja estrutura comporta as dicotomias conceituais explicitadas na
analitica do Dasein (Ser e Tempo), a saber: ente/ser; tempo Ontico/tempo ontoldgico;
dimensdes 6ntica e ontoldgica da linguagem. Pensado em relagdo a essas dicotomias, 0
discurso descritivo, préprio da dimensdo ontoldgica da linguagem, revela-se solidariamente
articulado ao discurso cotidiano da ciéncia. Descarta-se assim a possibilidade da descricédo
pura; e, mais fundamentalmente, a possibilidade, em parte alimentada pela visdo do senso
comum, de que é possivel pronunciar um discurso que dispensa a mediac¢do do sujeito que se
constitui na linguagem. A proposito, esse € um dos equivocos que corremos 0 risco de

incorrer, quando temos por objetivo simplesmente descrever a musica.

O sentido da descri¢cdo em Heidegger se da a partir da compreensdo de que o imediato
consiste em se distanciar de uma visdo que organiza teoricamente o mundo; uma Visdo que
concebe 0 mundo como um conjunto de instrumentos disponiveis e Uteis. Tal como sugerimos
na descricdo de Giulio Cesare, ha um instante em que a escuta ndo consegue situar
determinado evento musical em uma estrutura logica de raciocinio, qual seja, aquele em que a
percepcao das figuras ritmicas pontuadas se torna hegemonica. Nesse instante, a linguagem

tangencia o ser que nela habita como ndo-dito.
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Por outro lado, retomando a sentenga de que descrever um ente em sua imediatez
significa escutar o ser que o nomeia, invocamos 0 conceito de afinagdo (Stimmung). No
dominio desse conceito, as inter-relacBes entre os entes sdo possibilitadas pelas disposi¢es
afetivas do ser, que afinam os entes entre si, segundo o modo histérico de nomeacdo dado
pelo proprio ser. Assim, escutar o ser é justamente perceber as tensdes entre os entes que
estdo entre si afinados. O discurso descritivo corresponde a essa escuta, que percebe as
tensbes que sdo proprias da situacdo existencial que cada ente em particular se encontra na
totalidade do ente. No exemplo mencionado, a musica de Giulio Cesare afina em torno de si
mesma, a partir da percepgdo hegemodnica de suas tensdes, todos os entes que estdo no
edificio. Todos os entes, diga-se; isto é valido para as estruturas da mdsica, imagens do
encenador, para 0s musicos e, enfim, para as pessoas que simplesmente ali comparecem como

ouvintes/espectadores.

A argumentacdo constante no Capitulo 1 permite-nos aventar uma nogdo que
aprofundamos no decorrer do estudo; entendemos existir um Heidegger musico, ou seja, um
filésofo para o qual a musica se constitui em um ponto de convergéncia para as articulacées
entre os principais conceitos de sua filosofia. E justamente a partir da reflexdo sobre esta
nocao que estabelecemos a tese de que a musica € condi¢cdo imediata para a linguagem e, por
conseguinte, para os discursos que proferimos sobre ela. Assim, nos capitulos seguintes,
tracamos linhas de uma genealogia que, a nosso ver, constituem o Heidegger mdsico, ou em

outros termos, esse Viés de interpretacdo da filosofia de Heidegger.

No Capitulo 2 (A proposicédo de uma unidade entre pensamento e physis), enfocamos
0 modo como Heidegger desdobra a no¢do nietzscheana de que a musica resguarda a unidade

ente pensamento e physis, que foi perdida no desenvolvimento historico do Idealismo. Na
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filosofia de Heidegger, entendemos, a reivindicada unidade configura-se como horizonte e
condigédo de possibilidade para a descricdo. Dado que esta unidade pressupfe a auséncia da
acdo mediadora do sujeito da linguagem, o discurso descritivo, que a tem como fim, ha de

objetivar uma regido de ndo-linguagem, ou seja, do ndo-dito.

Coloca-se, por outro lado, simultaneamente, o problema da verdade, sob a perspectiva
de que a verdade é uma instancia validadora da linguagem e do pensamento. Evidentemente,
ndo é casual que Heidegger, assim como Nietzsche, tenha compreendido que a nogdo
tradicional de verdade (adaequatio res et intelectus) ndo contempla um modo de pensamento
que propde superar a dicotomia que molda a propria nogdo de realidade da filosofia moderna,
qual seja: o par sujeito/objeto. E, por outro lado, na verdade, concebida como clareira, que se
abre no ente a regido em que o ser se desvela, no instante extraordinario da unidade entre

pensamento e physis.

No Capitulo 3 (O enraizamento dos discursos na verdade), analisamos a concepgéo de
Heidegger sobre a verdade. Particularmente, detemo-nos na tese que preconiza ser a obra de
arte um local do acontecimento da verdade. Segundo Heidegger, a obra de arte ¢ um local do
acontecimento da verdade porque ela comporta uma tensdo constante entre matéria (physis) e
forma (significacdo), a partir da qual a clareira (verdade) pode se estabelecer. Atentamo-nos a
um aspecto dessa tese; na obra de arte cria-se a condi¢ao fisica (efetiva) para o advento da
verdade do ser no ente. Logo, a verdade ndo esta supostamente no sujeito ou “nas estrelas”,
parafraseando Kant. A verdade esta ao alcance de uma atividade do homem que, porém, nao é

de seu controle.
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No decorrer da analise, desdobrarmos a tese proposta por Heidegger, convertendo-a
em hipdtese de estudo. As descri¢fes do Quadro de Van Gogh e do Templo Grego, constantes
no referido ensaio, permitem-nos inferir que o acontecimento da verdade inaugura um duplo
modo de apreensdo da physis, que condiciona diretamente a linguagem; apreendemos a physis
como o0 ente em sua primeira acepcao (categorias) e como o sentido do ser como antecipagédo
que, como dissemos anteriormente, vigora no discurso descritivo. Entendendo existir na
musica uma tensdo constante entre som e forma significada, a musica, ndo obstante a sua
forma particular de obra, traz em si mesma a condigdo para o acontecimento da verdade, tal
como a compreendemos. Por isso, enunciando uma vez mais a tese que norteia 0 presente
estudo, a musica, entenda-se, toda obra musical, é condicdo para linguagem e para 0s
discursos que proferimos sobre ela. A musica € uma regido de constante abertura para

linguagem e, como abertura, convoca o Ser que nomeia o ente.

A nocdo aqui defendida ndo é estranha a filosofia de Heidegger. Nos textos que
abordam diretamente a linguagem poética, Heidegger define a musica como 16gos (mousiké),
tomando-a como condicdo para a linguagem. Todavia, a filosofia de Heidegger, sobretudo na
parte que refere diretamente a problematica da arte, carece de uma discussdo detida sobre a
musica. Algo que, em nosso entendimento, soa paradoxal, considerando-se o valor a mdsica
mencionado. No Capitulo 4 (O sentido da musica na filosofia de Heidegger: a musica
concebida como condicdo para o discurso descritivo) problematizamos essa questdo.
Heidegger parece ter se contentando em manter a muasica como horizonte do pensamento des-
subjetivado e da linguagem descritiva (poética), sem, contudo, se ocupar do universo de

questdes que abrangem as obras em sua particularidade.
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E sabido que Heidegger recusou-se a elaborar uma estética, por entender que esta
disciplina tradicionalmente pensou a arte e os fendmenos da sensibilidade exclusivamente sob
a perspectiva do ente. Porém, ndo ha como negar que em sua filosofia estdo representados e
discutidos temas centrais da estética tradicional, em particular das estéticas de Kant e Hegel,
vide o vinculo que estabelece entre o acontecimento da verdade na obra de arte e 0 homem,
para quem tal acontecimento se dirige. No final das contas, é o receptor (sic) que acaba por
reconhecer o status ontoldgico da obra, ao acolher o desvelamento do ser que nela tem lugar.
Nesse sentido, Heidegger parece ter substituido a categoria do Belo pela verdade. Atentos a
esse fato, esbocamos uma tipologia dos estados da escuta, tendo a descri¢do como horizonte.
Trata-se, a nosso ver, de um caminho para problematizar a obra de arte musical, tomando-a

como um fendmeno que concerne ao ser.

O ultimo capitulo (A persisténcia do enigma da obra de arte) tem carater conclusivo e
provisorio. Salientamos a questdo incobmoda que subsiste na Filosofia de Heidegger. Sendo a
musica um ente que genericamente traz as condi¢Bes para 0 acontecimento da verdade, isto €,
as condicOes para a determinacdo do que seja ou ndo obra de arte, por que entdo reside entre

nos a davida em determinar uma obra musical qualquer como obra de arte?
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I- O VINCULO FUNDAMENTAL ENTRE LINGUAGEM E EXISTENCIA

1.1- O caréater especifico da descricdo na filosofia de Heidegger: a des-

subjetivacdo do pensamento sob a perspectiva da diferenca entre ser e ente.

Requisitar que a filosofia de Heidegger possui uma ou mais linhas de continuidade €, a
nosso ver, mais do que meramente demarcar uma posi¢ao no que se refere ao melhor modo de
dispor didaticamente a obra deste pensador. Assim, reconhecemos que a controvérsia quanto a
existéncia de um primeiro, segundo e até de um terceiro Heidegger implica em assumir
decis@es interpretativas quanto ao sentido e a posicao de sua filosofia, ndo apenas no tempo
de sua incidéncia, mas, também, em relacdo aos seus desdobramentos na atualidade.
Entendemos que ha apenas um Heidegger e que sua filosofia, concebida como uma reflexao
sobre o ser, abriga, na maioria de seus textos, o projeto de des-subjetivar o pensamento, para,

desse modo, des-objetificar o mundo.

E possivel que a opini&o postulada seja compreendida como um equivoco de método;
de que langcamos sobre a filosofia de Heidegger um olhar teleoldgico, imputando-lhe uma
interpretacdo segundo um fim predeterminado. N&o obstante, o aspecto que queremos
enfatizar € que tanto as articulagdes conceituais que sdo encontradas nos escritos que a
caracterizam como uma ontologia fundamental, quanto aquelas que sdo mais caracteristicas
dos escritos sobre o poético, permitem-nos aventar que o projeto de des-subjetivacdo do
pensamento € constante em seu bojo, e que a masica adquire, pouco a pouco, um papel central

no desenvolvimento desse projeto.
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Inscrita em seu contexto, a filosofia de Heidegger integra um amplo movimento de
critica & linguagem; um movimento que, em linhas gerais, questiona a suficiéncia da
linguagem para estabelecer conhecimentos. Porém, a filosofia de Heidegger distingue-se
nesse contexto em funcdo de seu projeto peculiar. Em sua critica, Heidegger ndo intenta
estabelecer uma teoria sobre o funcionamento da linguagem. Diferentemente disso, Heidegger
deseja ampliar a experiéncia da linguagem, fazendo com que suas dimensdes, assim definidas,
a poética e a cotidiana, dialoguem. Como ficara delineado no decorrer desse estudo, esse
didlogo traz, segundo Heidegger, o reconhecimento de que em uma experiéncia com a

linguagem podemos deixar que o ente fale por si mesmo.

Parece inequivoco que a nocdo defendida por Heidegger, de que o ente pode falar por
si mesmo, provenha de sua interpretacdo do conceito de intuicdo das esséncias, elaborado por
Husserl. Esse conceito, na medida em que acolhe o0 argumento de que em um juizo expomos
tanto o objeto visado como também o préprio ato de visar, permite inferir que na linguagem
esta reservada uma dimensdo em que a relagdo entre sujeito e objeto é imediata.” A tal ponto
que Heidegger, inspirado em Husserl, desiste da dicotomia sujeito-objeto, propria do filosofia

moderna, para reivindicar que sujeito e objeto existem mutuamente incluidos.

Todavia, ressaltamos os diferentes desdobramentos que a inferéncia de que existe uma
dimensdao imediata na linguagem tem no pensamento de um e outro filésofo. Na
fenomenologia de Husserl, o conceito de intuicdo das esséncias, que supde a possibilidade de
existéncia de uma relacdo imediata com o objeto, desdobra-se no conceito de suspensdo dos
juizos de realidade. Por esse segundo conceito, entenda-se: a possibilidade de suspender as

referéncias da linguagem e, em decorréncia dessa suspensao, atingir o estado de consciéncia

" NUNES, Benedito. Hermenéutica e Poesia — O pensamento poético. BH:UFMG, 1999, p. 52.
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pura. Segundo Husserl, esse estado expressa a primeira acepcdo do ser: 0 ser da consciéncia
que traz em si mesmo 0s elementos para a constituicdo do sentido e da significagdo do que
estd revelado. Portanto, Husserl reivindica que sua fenomenologia seja uma ciéncia
descritiva que, ao investigar a origem dos juizos, alcanca o dominio dos objetos do

conhecimento tais como eles se apresentam & consciéncia.®

Em sua filosofia, Heidegger preserva o conceito de suspensdo dos juizos elaborado por
Husserl, acreditando ser possivel atingir o verdadeiro sentido do ser que, em sua opinido, foi
obliterado no decorrer da histéria da metafisica. Contudo, Heidegger altera substancialmente
0s conceitos que ao conceito de suspensdo de juizos estdo articulados. Esta alteracdo ilustra o
fato de que a filosofia de Heidegger, mesmo tendo reconhecidamente uma raiz na
fenomenologia de Husserl, encontra ja em seus primérdios o seu carater peculiar, qual seja, o

de ser uma filosofia que busca pensar a diferenca entre ser e ente.

Mencionamos de passagem; a diferenca entre ser e ente é apresentada por Heidegger
como perspectiva constante para o pensamento. Por isso, ela jamais foi exposta em um
enunciado definitivo. Como veremos posteriormente, ser e ente se oferecem ao pensamento
em um ambito de abertura da linguagem; nesse ambito o ser é sempre provisoriamente
identificado como o que possibilita ao ente receber o nome e a significacdo. O ente, por sua
vez, é tudo que é passivel de ser nomeado e significado, segundo um modo histérico do ser.
Explicamos; inserimo-nos originariamente (historicamente) no mundo, onde encontramos e
partilhamos um conjunto de ideologias, visdes de mundo, estratégias de articulacdo do

pensamento que, fundamentalmente, sdo determinados pelo ser de uma época.

& NUNES, 1999, p 52.
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Seguramente, Heidegger sabia-se um pensador da diferenca quando transpds para sua
filosofia os conceitos da fenomenologia de Husserl. Assim, em Ser e Tempo, Heidegger
denomina ente o que em Husserl é entendido como objeto. Evidentemente, ndo se trata de
uma mera troca de palavras; trata-se de uma troca conceitual que provoca profunda ruptura
entre os pensamentos de Heidegger e Husserl. A partir da substituicdo do conceito de objeto
pelo de ente, Heidegger reinterpreta o conceito de intuicdo das esséncias, um conceito
estruturante da fenomenologia de Husserl. Em uma palavra, a intui¢cdo das esséncias, que em
Husserl significa a intuicdo da esséncia do objeto por parte do sujeito, corresponde para
Heidegger a intuicdo da esséncia do ente. Consequentemente, por entender que a
fenomenologia de Husserl revela em seu desenvolvimento Gltimo a primeira acepg¢do do ente

e ndo do ser, Heidegger recusa para ela o status de filosofia do sentido do ser.

Posteriormente, Heidegger também refuta a idéia de que podemos ter acesso ao estado
de consciéncia pura, tal como Husserl propde em sua fenomenologia. Segundo Heidegger, o
Dasein, ndo mais o sujeito, ndo pode ser concebido como consciéncia pura, convertendo-se,
desse modo, em razdo primeira para 0 conhecimento, posto que esta faticamente inserido em
um estado de compreensdo do ente, que € dado pelo ser, ou seja, em um modo histérico do
ser. [Esse raciocinio expressa a tese que Heidegger estatui nas paginas iniciais de Ser e
Tempo: para que haja uma compreensdo do sentido do ente € necessaria uma compreensao

anterior do ser.®

Embora esse ndo seja um espaco para prolongarmos em uma reflexdo sobre a
incidéncia dos conceitos da fenomenologia de Husserl na filosofia de Heidegger, anotamos

alguns pontos que podemos inferir da breve referéncia feita ao tema. Inicialmente, julgamos

*NUNES, 1999, p 54.
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que Heidegger e Husserl compartilham o objetivo de des-subjetivar o pensamento. Tanto para
um quanto para o outro esse objetivo configura-se como questdo, o que € plenamente
compreensivel se levarmos em consideracdo o contexto em que eles erguem suas respectivas
filosofias. Porém, interessa-nos, sobretudo, enfatizar os diferentes entendimentos que
Heidegger e Husserl adotam diante dessa mesma questdo, que sdo, a nosso ver, decorrentes
das transformagbes conceituais mencionadas. Desse modo, adequamos a presente
argumentacdo ao objetivo de nosso estudo, que é destacar da filosofia de Heidegger as

condicdes ontoldgicas que sustentam os discursos descritivos sobre a masica.

O fato é que tais transformagfes conceituais levam-nos a concluir que Heidegger e
Husserl ndo possuem o mesmo entendimento sobre o que venha a ser uma relagédo imediata
entre sujeito e objeto pronunciada dentro da linguagem e, por conseguinte, ndo possuem o
mesmo entendimento sobre o que seja a des-subjetivagdo do pensamento. Retomando o
conceito de consciéncia pura de Husserl, concluimos que esse conceito expressa justamente
aquele estado em que o ato de visar deixa-se saber dissociado do objeto visado. Em outros
termos, o sujeito, ao retrair-se na descoberta de si mesmo como aquele que visa o objeto, pode
também ver o objeto em si mesmo ou em sua primeira acepcao. A esse estado de consciéncia
que deixa sujeito e objeto descobrirem-se no imediato da relacdo, Husserl denomina o ser. Em
outras palavras, para Husserl o imediato situa-se na possibilidade de vermos e pronunciarmos
uma coisa como ela imediatamente se apresenta a consciéncia que ainda néo realizou o ato de
subjetiva-la. Des-subjetivar o pensamento entdo significa descrever esse estado que Husserl

concebe como o ser.

Heidegger ndo diverge de Husserl quanto ao fato de que o proprio ser é o espaco para

a ocorréncia de uma relagcdo imediata entre sujeito e objeto. Todavia, Heidegger rejeita a
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concepcao de ser proposta por Husserl. Segundo Heidegger, a fenomenologia de Husserl, a
exemplo dos sistemas metafisicos que a antecederam, € um pensamento que esquece 0 ser
para pensar exclusivamente o ente. Assim, em Ser e Tempo, Heidegger estabelece claramente
como tarefa de seu pensamento buscar o sentido do ser. Atentamos para o grifo, buscar o
sentido, ndo o significado do ser. Se assim ndo o for, dentro do raciocinio de Heidegger,

persiste o traco historico da metafisica: pensar o ente, em detrimento de se pensar o ser.

Na época em que Ser e Tempo (1927) foi publicado, Heidegger ndo havia formulado
claramente suas interpretacdes sobre a linguagem, como ele mesmo declara no texto De uma
conversa sobre a Linguagem entre um Japonés e um Pensador. Em linhas gerais, 0 que esta
em discussdo nesse texto é o fato de a linguagem ser ela mesma subjetivada. Sendo assim,
Heidegger conclui junto a seu interlocutor japonés, o perigo da linguagem consiste no fato de
ela, no cumprimento da fungdo comunicativa, submeter o mundo as redugfes conceituais do

sujeito.’®

N&o obstante, em Ser e Tempo Heidegger demonstrava que seu pensamento sobre a
linguagem convergiria para 0 que, posteriormente, foi exposto nos textos mais recentes,
inclusive em De uma conversa sobre a Linguagem entre um Japonés e um Pensador. Ao
estabelecer que o ser-nomeado (significado) é condicao de defini¢do do ente em sua diferenca
em relacdo ao ser, Heidegger admite concomitantemente que a mera descricdo do ente ndo
esta liberada dos efeitos da linguagem que é essencialmente mediadora, isto é, da linguagem
gue é em si a chave para apreensao simbdlico-significativa do mundo. A propdsito, uma das

conclusbes fundamentais de Ser e Tempo € que a linguagem, em sua dimensdo cotidiana,

> HEIDEGGER. De uma conversa sobre a Linguagem entre um Japonés e um Pensador. In: A Caminho da
Linguagem. Trad. Mércia S& Cavalcante Schuback. RJ: Ed. Vozes, 2003, p 115.
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tende a obstruir o sentido do ser. Portanto, pensar o imediato para Heidegger e,
consequentemente, abrir as vias para a des-subjetivacdo do pensamento, é pensar o0 ser que
ndo pode ser pronunciado. Do contrario, estariamos pensando o ente. Em uma palavra, pensar
0 imediato é pensar o ser concebido como o ndo-dito da linguagem, ou seja, 0 ser concebido

como indeterminado.

Podemos agora afirmar que em fungéo de sua concepgédo sobre o que venha a ser des-
subjetivar o pensamento, Heidegger assume uma posi¢do peculiar no conjunto dos estudos
que visam compreender os discursos descritivos sobre a musica. Como ja mencionamos, ha
quem defenda que a fenomenologia de Husserl seja a matriz comum desses estudos. Todavia,
Heidegger, ndo apenas toma um caminho metodoldgico distinto do de Husserl, como afirma
aquele que Ihe € proprio, qual seja, pensar a des-subjetivacdo do pensamento sob a
perspectiva da diferenca entre ser e ente. Em nosso entendimento, a discordancia de rumo
metodoldgico é de tal ordem, que sequer podemos reivindicar que 0s pensamentos de
Heidegger e Husserl possam se completar em funcdo de determinados pontos de

convergéncia.

Enfatizamos, o ato de descrever um fendmeno ndo € 0 mesmo para um e outro
filosofo; a descricdo proposta por Heidegger ndo visa dizer um ente como ele €, mas,
diferentemente disso, visa deixar que um ente fale por si mesmo. No falar por si mesmo do
ente, manifesta-se o ser que, como ndo-dito, existe em co-pertencimento com ente, doando-
Ihe 0 nome e o significado. Nao obstante, torna-se necessario avancar na compreensdo da

expressao deixar o ente falar por si mesmo, tarefa que buscamos cumprir no item seguinte.



28

1.2- O ente fala por si mesmo na tenséo de uma afinagao.

O horizonte colocado pelo projeto de des-subjetivacdo do pensamento, a saber, o
reconhecimento de que a experiéncia da linguagem incorpora a experiéncia com 0 ser,
concebido como ndo-dito, esta profundamente articulado ao desenvolvimento de outro eixo
tematico da filosofia de Heidegger de ndo somenos importancia, tal é o tema da des-
construcdo da metafisica, segundo a perspectiva de que a metafisica € uma histéria dos
esquecimentos do ser. A proposito, Heidegger, em mais de um dos seus textos, tenta
reconstituir esta historia, ndo obstante notdrias controvérsias. O fato é que a critica de
Heidegger a metafisica e a ciéncia, que para ele desdobra-se no estabelecimento da
supremacia da técnica nas sociedades ocidentais, ndo estd acompanhada de uma teoria que se
pretenda substitutiva as teorias criticadas. Heidegger pretende que sua filosofia seja externa a
propria histdria que ele identifica como historia dos esquecimentos do ser, constituindo-se
assim, como hermenéutica. Aparentemente, essa proposta de posicionamento metodoldgico
fortalece a opinido corrente entre os criticos de Heidegger, de que sua filosofia € marcada pela

negatividade e tende ao fracasso teorico.

Segundo Vattimo, a interpretacdo da filosofia de Heidegger como filosofia da
negatividade surgiu ainda nos anos do pré-guerra, em escritos de autores tais como Jean
Wahl, Georges Gurvitich e Abbagnamo, para quem o objetivo de refletir sobre o ser s6 é
possivel por meio de uma completa superacdo da metafisica, mesmo nas suas formas mais
atualizadas.** Em outros termos, para esses autores a filosofia de Heidegger é escatolégica e

preconiza o fim da metafisica e da ciéncia, opinido que é compartilhada por Rorthy.*?

1VATTIMO, Gianni. Introdugéo a Heidegger. Trad. Jodo Gama. Lisboa: Instituto Piaget, 1996. p 156/160.
2 RORTY, Richard. Nietzsche, Socrates e o Pragmatismo. Cadernos Nietzsche, 4 — p 07/16, 1998
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Uma outra linha de interpretacdo sugere que a filosofia de Heidegger esteja presa ao
horizonte da metafisica. Para os filésofos Luigi Pareyson, Derrida e Schulz ndo ha, em meio
as articulagGes conceituais desta filosofia, como pensar a relagdo entre homem e ser fora de
um principio metafisico, qual seja 0 homem circunscrito em sua situagdo existencial. Chiordi
entende que Heidegger estabelece uma espécie de hegelianismo, onde o progressivo
desenvolvimento da autoconsciéncia é substituido por uma histéria do ser. Werner Marx e
Arrigo Colomo sugerem que o conceito de ser proposto por Heidegger seja metafisico. Para
Ernest Tugendhat, Heidegger defende uma concepcao de verdade que ndo tem conexdo com
as verdades individuais, o que inviabiliza um dialogo de sua filosofia com a realidade. Por
fim, Lukcas e Adorno sentenciam que Heidegger é porta-voz de um idealismo reacionario que

tende ao irracionalismo.** O mesmo diz Mirolav Milovic.**

Em resumo, os criticos da filosofia de Heidegger denunciam seu fracasso teorico,
compreendendo que esse fracasso se configura na impossibilidade dessa filosofia interferir na
realidade, seja por ndo fornecer uma organizacdo tedrica do mundo, seja por uma pretendida
ruptura com o pensamento da ciéncia e da técnica. Admitindo que a filosofia de Heidegger
ndo se pretenda como um substitutivo do pensamento precedente, identificamos a
contrapartida que nela esta contida: a filosofia de Heidegger visa promover o dialogo entre o
que, na Analitica do Dasein, € identificado como éntico (ente) e ontolégico (ser). Em nosso
entendimento, esse dialogo constitui a marca identificadora do projeto de des-subjetivacéo do
pensamento. Visando esclarecer o que aqui postulamos, apresentamos em linhas gerais alguns

pontos fundamentais desta analitica.

13\/ATTIMO, 1996. p 162/169
“MILOVIC, Mirolav. A Utopia da Diferenga. Alceu, vol.7, n.13 — p 274/283 — Jul/Dez de 20086.
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Para uma incursdo na Analitica do Dasein, mencionamos inicialmente o conceito de
vida fatica (Dem faktischen Leben): o Dasein existe no mundo interpretando a si mesmo e 0s
entes circundantes.’® Por isso, em uma primeira acepcdo, o Dasein é o ente (homem)
projetado no mundo: o ser-ai. A esséncia do Dasein é a existéncia, cuja andlise, tal como
propde o Heidegger dos primeiros escritos, € um meio de acesso ao ser-em-si-mesmo. Esta
analise consta, inicialmente, no exame da correlacdo das partes constitutivas do Dasein, a
saber: os existentivos (Existenzial) facticidade, compreenséo, interpretacdo e discurso, que,
como condic¢Oes de possibilidade das categorias, permitem ao Dasein procurar a compreensao
do ser (ontoldgico); e os existentivos (Existenziel) conduta, comércio e cuidado, que dizem
respeito diretamente a conexdo do Dasein com o ente (6ntico), ou seja, a conexao do Dasein

com o plano da existéncia cotidiana.'®

Como mencionado, a facticidade refere-se a situagdo originaria de o Dasein estar
lancado no mundo das referéncias cotidianas que é acessado pela linguagem. Portanto, a
facticidade é o ser-no-mundo. Essa existéncia € indissociavel de um estado afetivo, cuja
primeira manifestacdo é o fato de o Dasein compreender (verstehen) a si mesmo por si
mesmo e ao mundo circundante. Por conseguinte, o Dasein encontra-se originariamente no
mundo dotado de uma compreensdo do ser e desde sempre estd jogado no exercicio desta
compreensdo, nao podendo ser fundado por nenhum principio metafisico, diga-se de

passagem, que seja anterior a sua propria compreensao.

> O conceito vida fatica deriva diretamente do conceito de vida, elaborado por Wilhelm Dilthey, que encampa o
postulado de que o homem esta inexoravelmente jogado no mundo das referéncias cotidianas, significando esse
mundo por meio da temporalidade, que, segundo esse filésofo, é a dimensdo fundamental da existéncia.
DILTHEY, Wilhelm. Teoria das Concepg¢des de Mundo. Lisboa: Ed. 70, 1992,

18VATTIMO, 1996, p 17.
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A caracterizacdo do Dasein como ser-no-mundo encampa uma nogdo fundamental,
tanto para compreensdo dos proprios desdobramentos da analitica do Dasein quanto para a
discussédo que posteriormente procedemos, pela qual visamos interpretar Heidegger como um
filésofo musico, qual seja: a nogcdo de que como ser-no-mundo, o Dasein estd desde sempre
envolvido em um estado afetivo, a saber, 0 que no paragrafo 29 de Ser e Tempo, Heidegger
caracteriza como Stimmung.!” Tomamos esse termo em uma das acepcdes que ele adquire ao

ser traduzido para a lingua portuguesa; Stimmung € afinacéo.

Afinacdo: estar afinado! Segundo Heidegger, o modo de ser fundamental em que nos
encontramos, a0 mesmo tempo, dentro e fora de nés mesmos.'® Refere-se ao ser-com-os-
outros; como se estivéssemos inseridos em uma melodia. Transpassados por uma afinacéo,
compreendemos as coisas a partir dela.® Em uma afinacdo podemos, & escuta de nosso
préprio Dasein, escutar o ser dos entes que antes ja se abriram.”> Em resumo, a afinacéo

(Stimmung) caracteriza a inserco originaria do Dasein no mundo.?*

Sendo a afinacdo um modo de correspondéncia com o ente (ser-com-0s-outros), ela se
da em conformidade com as varias formas de determinacdo do ser no ente e com a verdade,
gue, como veremos, podem conviver em uma mesma época. Por conseguinte, ha varias
afinacBes que se entrecruzam. Nesse entrecruzamento, uma afinacdo sera mais forte, na
medida em que corresponder ao modo de determinacdo do ser prevalecente. Por exemplo, na

Idade Média, o Dasein estava mais fortemente afinado com o ser concebido como criacdo. Na

" HEIDEGGER. Etre et Temps. Trad. Frangois Vezin. Paris : Gallimard, 1986, pr.29.

® HEIDEGGER. Nietzsche, Vol.1 & 2. Trad. Marco Antonio Casanova. RJ: Forense Universitaria, 2007, p.92.
¥ HEIDEGGER. Os conceitos fundamentais da metafisica: mundo, finitude, soliddo. Trad. Marco Antonio
Casanova. RJ: Forense, 2003, p.194.

2 HEIDEGGER. Ser e Tempo. Trad. de M. de S& Cavalcanti (2 vol). RJ: Vozes, 1988, p.194.

2! HEIDEGGER, 2003, p.82.
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modernidade, prevalece a afinacdo em torno da nogdo de certeza, fundada no advento da

filosofia de Descartes e na ciéncia. %2

Quanto mais forte uma afinacdo, isto é, quanto mais fortemente afinados com um
modo do ser, mais a temos desapercebida. No cotidiano, ndo atentamos ao fato de estarmos
afinados, como se ele fosse natural e independente de qualquer arbitrio da vontade. Dito isso,
podemos concluir que a facticidade da-se imbuida de um estado afetivo, que, em Gltimo
sentido, revela-se como préprio do compartilhamento entre os entes desiguais. E 0 que é mais
préprio da facticidade, observa Heidegger, € um modo do ser que até entdo perpassa todos 0s
outros modos, qual seja: o ser que abre a compreensdo de que 0s entes sdo instrumentos
(Uteis) que se articulam segundo uma finalidade dentro de uma ordem passivel de ser
teorizada. Em uma palavra, dizer no cotidiano 0 que uma coisa é torna-se 0 mesmo que dizer
como uma coisa funciona, que finalidade ela cumpre numa suposta totalidade de causas e

efeitos.

Porém, esse estado de compartilhamento é abalado pelo carater projetivo do Dasein.
Este existe no constante exercicio da decisdo que aponta para ele a possibilidade de ser o que
propriamente ainda ndo é. O Dasein existe como projeto (possibilidade) e o ato de
compreender que Ihe é inerente também possui esse carater. Cabe a observacao, o Dasein ndo
é um fundamento que substitui todos os outros, como querem os criticos de Heidegger.
Primeiro, porque ele mesmo ndo possui uma determinacdo fixa, ele existe como possibilidade.

Segundo, reiteramos, porque nele esta aberto o horizonte de compreenséo do ser.?®

> HEIDEGGER. A Epoca da Imagem de Mundo. In: Caminhos da Floresta. Lisboa: Calouste Gulbenkian, 2000,
p.97.
“VATTIMO, 1996, p 72.



33

O Dasein existe como a abertura do ser que reside na linguagem. Por isso ele é capaz
de articular tudo o que compreende vagamente, a saber, a si mesmo e ao mundo circundante,
constituindo-se no ambito da interpretacéo (Auslegung). Logo, o Dasein existe interpretando,
isto é, explicitando suas compreensdes prévias. O carater da interpretacdo depende da conduta
do Dasein dentro do mundo, isto é, da maneira como ele significa as coisas que o cercam.
Segundo Heidegger, a conduta preliminar do Dasein consiste no trato (Umgang): a

praticidade preliminar que orienta sua existéncia no mundo.

Existindo dentro desta praticidade preliminar, o Dasein estabelece um comércio com
as coisas, considerando-as imediatamente como instrumentos — utensilios (die Zeuge). Em
outras palavras, 0 mundo em que o Dasein esta circunscrito apresenta-se para ele como o
mundo dos entes disponiveis, como o ser-a-mé&o. Decorre que a significagdo (Bedeutung), em
sua primeira acepcdo, da-se imbuida desta interpretacdo que considera 0 mundo como um

conjunto de instrumentos ou entes disponiveis.**

A prépria linguagem, também um ente dentre os demais, é passivel de ser
compreendida como instrumento. Nesse estado de praticidade preliminar, seus signos sao
destinados a funcédo de referenciar a instrumentalidade mundana. Contrariando a proposicao
de que a linguagem cumpra um processo evolutivo, Heidegger sentencia: falamos porque
significamos e significamos porque falamos, e por meio desse falar nos apossamos da
instrumentalidade das coisas e instituimos um mundo de significados.”® Define-se assim, no
modo atual da afinacdo, a dimensdo cotidiana da linguagem, a partir da qual o Dasein se

circunscreve no mundo das coisas familiares.

2 VATTIMO, 1996, p 32
NUNES, 1999, p 61.
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Enquanto ser-no-mundo, o Dasein estd afinado com os entes circundantes que se
apresentam para ele como entes disponiveis. O ser-no-mundo esta circunscrito ao dominio dos
entes intra-mundanos, e sua participacdo nesse dominio confere ao Dasein uma viséo
circunspectiva. A partir dessa visdo, o Dasein reveste-se de uma identidade anonima e nivela-
se ao publico: A Gente (Das Man). No ambito da publicidade, o Dasein tende a falar e a ser
como toda gente, desviando-se de seu ser-em-si-mesmo. Por isso, sob dominio da visao
circunspectiva, a nogdo do outro produz o encobrimento do ser em si mesmo do Dasein que,
igualado aos entes intra-mundanos, tende a refugiar-se exclusivamente na dimenséo oOntica de

sua propria existéncia.

Porém, ainda dentro do dominio da visao circunspectiva, hd uma contrapartida a essa
tendéncia do Dasein em nivelar-se ao publico, qual seja: o cuidado (Sorge). Esse existentivo
expressa um estado de solicitude que permite ao Dasein voltar-se para o outro, reconhecendo
nesse outro um ser-em-si-mesmo. Assim, a0 mesmo tempo que o Dasein tende ao néo
reconhecimento do ser em si mesmo, ele, por meio do cuidado, mantém-se na perspectiva de
reconhecer esse ser, que inicialmente sabe existir no outro. Em resumo, o cuidado articula o
passado fatico do Dasein, ou seja, sua existéncia em meio aos entes disponiveis, a

possibilidade de ele antecipar o reconhecimento de si mesmo como um ser-em-si-mesmo.

O discurso (Die Rede) constitui o estagio final do compreender projetivo do Dasein
sobre si mesmo e sobre o mundo circundante. No discurso, o Dasein transita entre a
compreensdo e a interpretacdo do ente; o Dasein compreende o ente segundo o modo
vigorante de uma afinacéo, isto é, segundo um modo do ser. O verbo compreender esta aqui
empregado no sentido restrito de apreender. O Dasein apreende o ente a partir do que permite

configura-lo como objeto, ou seja, a partir do proprio ser que se determina no ente em um
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dado modo de afinagé@o. Ressaltamos, o Dasein ndo compreende (apreende) o ente a partir do
nada. Ele j& esta, desde o inicio de sua existéncia finita, inserido em um modo de significar a
si mesmo e aos outros entes. No modo vigorante da afinacédo, o Dasein parte da concepgéo
que ele mesmo e os demais entes sdo Uteis que cumprem uma funcdo em uma determinada

ordem.

Imbuido da compreensdo, o Dasein pode interpretar o ente formulando um
entendimento sobre 0 mesmo que é verbalizado no discurso. E nesse sentido, somente nesse
sentido, que empregamos o termo discurso no presente estudo. Ndo obstante, o discurso
assume diferentes configuragfes que sdo decorrentes do posicionamento do Dasein diante da
afinacdo em que esta inserido. A configuracdo mais corriqueira do discurso é a fala (Gerede).
Nessa configuragdo, o discurso (fala) concretiza a tendéncia do Dasein em existir faticamente
no ambito da publicidade, ou seja, no compartilhamento da opinido comum que confirma o
modo da afinacdo vigorante; precisamente, aquele modo de afinacdo em que o Dasein
refugia-se no conjunto de referéncias instrumentais que alimentam a sua primeira

compreensao do mundo.

O discurso (fala) projeta o Dasein na queda (Verfallen): a mais cotidiana dentre as
estruturas do cuidado, que, como vimos, € o existentivo que possibilita ao Dasein voltar-se
para 0 outro. A queda resolve aparentemente o conflito de o Dasein ser a0 mesmo tempo
passado, em sua forma fatica, e futuro, em seu poder ser. A queda expressa a disposicdo
afetiva do Dasein em conceber o ser como presenca do que vem a consciéncia. Por

conseguinte, a queda, que provém do discurso configurado como fala, desvia o Dasein de seu
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carater projetivo, proprio do ser concebido como ndo-dito (indeterminado), mantendo-o

exclusivamente na dimensédo dntica da existéncia. A queda é o ser-em-presenca.”

O discurso (fala) tem como desdobramento o que, no presente estudo, denominamos
discurso analitico. Fundamentalmente, o discurso (fala) e o discurso analitico s&o idénticos,
ambos se realizam na dimensdo cotidiana (6ntica) da linguagem, em que o ser é concebido
como presenca. Ndo obstante, sugerimos a expressdo discurso analitico para enfatizar o
movimento pelo qual o Dasein, a partir do discurso, alcanca a teoria. Sendo o discurso que
alcanca a teoria, o discurso analitico é o discurso da metafisica, da ciéncia e da técnica, que
tém os processos de segmentacdo e sintese como um modo de inquirir as partes da totalidade

do ente.

O discurso analitico &, portanto, inerente a existéncia, manifestando-se como uma
tendéncia natural (sic) do Dasein. A propdsito, esclarece aqui o teor da critica que Heidegger
dirige a metafisica e a ciéncia; ndo se trata de imbuir um sentido pejorativo a tais
manifestacdes discursivas, porém, simplesmente compreender que elas mantém o Dasein na
dimensdo oOntica da existéncia. Nessa dimensdo, tendemos a analisar o ente, desde um estagio
mais superficial do discurso até estagios mais complexos, buscando estender a experiéncia de

apreensdo do ente por meio da analise.

Por outro lado, o discurso descritivo (poético) é aquele que aspira reter a dimensdo
ontoldgica da existéncia em que o ser é concebido como ndo-dito (indeterminacdo). Nesse
discurso, a articulacdo entre compreensdo (apreensdo) e interpretacdo tende para o

estabelecimento de uma visdo polissémica do ente. Justamente porque a compreensdo do ente

% NUNES, 1999, p 61.
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ndo estd necessariamente vinculada a determinacédo da afinacdo vigorante. Antes propriamente
de compreender 0 mundo como um conjunto de Uteis, o Dasein, inserido no discurso
descritivo, apreende o carater projetivo do ser, abrindo-se para a aventura da nomeacao
originaria, justamente, a que ainda ndo se articulou aos esquemas subjetivos. Para avangarmos
na compreensao desse discurso, prosseguimos no exame de alguns pontos da Analitica do

Dasein, aqueles que precisamente se referem a dimensdo ontoldgica da existéncia.

O acesso a dimensdo ontolégica da existéncia é possibilitado pelos Stimmung, que
abrangem a ordem dos sentimentos, da imaginacdo e da sensibilidade. Sdo justamente os
Stimmung, ou seja, os referidos estados afetivos de afinacdo, que caracterizam a existéncia
dos entes em conjunto. Os sentimentos atuam como elementos fundamentais na tomada de
consciéncia do Dasein do fato de ele estar langado no mundo, enquanto que a imaginacéo esta
implicita no carater antecipatorio da compreensao, que se realiza na temporalidade. Por isso, a
compreensao jamais ocorre em meio a indiferenca, ela é propria de um compromisso afetivo

entre Dasein e mundo; prépria de uma afinag&o.?’

Na analitica do Dasein, Heidegger da especial atencdo a angustia (Angst). Heidegger
atenta para o fato de que esse sentimento abala a situacdo de conforto em que o Dasein se
encontra; situacdo decorrente do fato de ele estar absorto pelos complexos de referéncias
instrumentais do cotidiano, esquecido de si mesmo em sua existéncia dntica. A angustia é o
estranhamento radical dessa situacdo de conforto na medida em que permite ao Dasein

perceber-se como ser em um mundo, cuja suposta ordem falha.?® Por exemplo, um martelo

2" Embora a sensibilidade também esteja articulada & compreenséo, sua analise esta excluida de Ser e Tempo,
sendo realizada a contento nos textos em que Heidegger trata diretamente sobre o poético, sobretudo, no ensaio
A Origem da Obra de Arte.

*® BORNHEIM, Gerd A. Introduc&o ao Filosofar. SP: Editora Globo, 2009, Cap.1.
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nem sempre cumpre a destinacdo que a ele conferimos; ele pode nédo se ajustar completamente

a situacdo do uso ou simplesmente degenerar.

Raciocinio semelhante pode ser transposto para a analise dos entes que aparentemente
ndo cumprem nenhuma func¢do, particularmente, as obras de arte. A presenca desses entes em
um mundo organizado teoricamente segundo o critério da instrumentalidade h& de ser
incbmoda ao proprio modo da afinacdo. Como veremos posteriormente, ndo é casual que
Heidegger tenha compreendido que as obras de arte existem propondo uma afinacdo estranha
a do préprio mundo de sua incidéncia. Existindo como entes estranhos a ordem funcional, as

obras de arte apontam para 0 horizonte negativo dessa ordem.

A expressdo mais radical da angustia é a percepcao da nao existéncia, ou seja, do fato
de um ente deixar de ser na dimensdo da presenca. Nesse estado, a angustia coloca para o
Dasein a possibilidade da impossibilidade de seu poder-ser, fazendo-o saber-se um ser-para-
a-morte. A angustia conscientiza o Dasein de sua finitude Ontica, qual seja, a morte
compreendida como o indeterminado que ndo se apdia em nenhuma presenca. Em outras
palavras, a angustia situa o Dasein diante do indeterminado e, diante do indeterminado, cabe
ao Dasein escolher entre refugiar-se indefinidamente na trivialidade do cotidiano, ou

transcender, assumindo o seu carater projetivo.?

A transcendéncia do Dasein esta associada ao fato de ele se reconhecer como um ser-
para-a-morte, sua possibilidade mais extrema. Quando o Dasein reconhece a possibilidade
inexoravel da morte ele é conduzido a decisdo antecipatéria, que faz com que realize seu

carater projetivo. Essa decisdo ndo se constitui na expressao de um sentimento obsessivo de

ZVATTIMO, 1996, p 60.
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ter presente a todo momento a inexorabilidade da morte. Antes disso, em um horizonte
positivo, a decisdo antecipatoria consiste no reconhecimento, por parte do Dasein, de sua
natureza de possibilidades, incorporando, decididamente, o futuro na compreensdo de si
mesmo. Se como um ser-para-a-morte até a morte (a impossibilidade 6ntica) € possivel,
entdo tudo é possivel na ordem das possibilidades, inclusive o poder-ser. Portanto, o Dasein

antecipa-se a morte, sua mais extrema possibilidade, afirmando-se em seu poder-ser.

A decisdo antecipatoria do Dasein ocorre a partir de um nexo fundamental entre ser e
temporalidade. Na medida em que o Dasein existe como um ser que se antecipa a morte, sera
para ele a dimensao temporal do futuro (antecipacao) decisiva no que concerne a sua projecao
no tempo e, por conseguinte, na historia. E a perspectiva antecipatoria do futuro que retira o
Dasein do passado, isto é, da situacdo fatica em que ele originariamente se encontra, fazendo-

0 emergir no presente como a sintese da totalidade de sua propria existéncia.

Em uma tal sintese a perspectiva do futuro fornece ao Dasein a nocdo de que ele se
move ontologicamente no tempo, caracterizando o presente como uma articulacdo de seu
passado fatico e de seu préprio futuro. Por isso, o Dasein ndo se configura simplesmente a
partir do que originariamente foi, mas, sobretudo, a partir do seu constante poder-ser que
manifesta-se na dimensdo temporal da presenca. Sua existéncia é transcendente; atraves do
exercicio do compreender imaginativo, o Dasein apropria-se de seu poder-ser, transitando nas
dimensbes do tempo. Dotado desse modo de auto-compreensdo, o Dasein pode também
compreender o mundo ndo apenas como ele foi ou é na presenca, mas como ele pode ter-sido

ou podera ser, situando o proprio mundo, entenda-se, o ente, no ambito do ser.
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Alcangamos a principal tese de Ser e Tempo: o sentido do ser ¢ o tempo. E o tempo
que estabelece a compreensibilidade do ente em seu co-pertencimento com o ser. Isto porque
0 Dasein, para quem o ser se abre como possibilidade nomeadora e significadora do ente,
possui um carater historico e sua historicidade consiste em seu existir como o acontecer
embrionario do futuro, no passado que persiste no presente. Portanto, a filosofia de
Heidegger, embora negue a existéncia de fundamentos Ultimos, ¢ uma Ontologia
Fundamental que tem como fundamento o tempo. E o tempo é dado na finitude do Dasein

que nele encontra o0 seu sentido existencial.*

A filosofia de Heidegger estd enraizada na finitude do Dasein. Explicamos a
proposicao; primeiramente porque ela € um pensamento que ndo acolhe nenhum a priori,
nenhum fundamento supra-temporal ou mesmo ndo se ancora em nenhuma certeza que €

confirmada pela evidéncia factual.®

Em segundo lugar e, principalmente, porque o Dasein é
finito. Em sua finitude, o Dasein € 0 homem disposto a abertura do ser que propicia a
nomeacao significadora do ente. Por isso, ele conhece o que se da a conhecer no espago
temporal da determinacdo histdrica do ser no ente, precisamente, 0 espaco em que a

determinacdo do ser cumpre suas possibilidades de estabelecer conhecimentos e visdes de

mundo.

Benedito Nunes observa uma correspondéncia entre as dimensdes do tempo e as partes
constitutivas do Dasein. A disposicdo, termo que se refere a imersdo fatica do Dasein no
mundo das referéncias instrumentais, corresponde ao passado; o compreender ao futuro, e a

gueda, ao presente. Esse esquema parece, na concepcdo de Benedito Nunes, substituir a

® MAC DOWELL, J. A. A Geénese da Ontologia Fundamental de M. Heidegger. SP: Ed. Loyola, 1993, p
179/184.
! BORNHEIM, 2009, p 15.
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intencionalidade husserliana que garante ao homem um lastro essencial com o mundo
interpretado. Na Analitica do Dasein, 0o tempo permite esse lastro, constituindo-se como

condicdo de possibilidade para a compreenséo do ser.

Esta correspondéncia entre as partes constitutivas do Dasein possibilita a distingdo
entre 0s tempos Ontico e ontoldgico. O tempo dntico é concebido sob a dominéancia da
concepcao do ser como presenca. Ele expressa uma sucessao infinita de agoras, estando o
passado e futuro reduzidos, respectivamente, ao esquecimento e a expectativa. O tempo dntico
expressa também uma incursao no terreno da temporalidade que nos permite, partindo de um
marco referencial, estabelecer datas e, consequentemente, uma cadeia de conexdes
significativas; em uma palavra, o tempo ontico articula o discurso analitico, proprio da

linguagem cotidiana que permite o erguimento da filosofia e da ciéncia.

Por outro lado, o tempo ontoldgico se manifesta na articulacdo ekstatica de suas
proprias dimensdes: futuro, passado, presente - nesta ordem. Ele é proprio da abertura do ser
gue como ndo-dito sustenta o horizonte projetivo de compreensdo do Dasein sobre si mesmo
e sobre 0s entes circundantes. O tempo ontoldgico permite ao Dasein antecipar-se em relacdo
ao presente e intuir a pluralidade de sentidos do ente. Portanto, o tempo ontoldgico € o tempo
da dimenséo poética da linguagem, a dimensdo em que o significado do ente ndo se fixa, mas,
a0 contréario, estd em constante abertura. E o tempo ontoldgico que sustenta o discurso
descritivo (poético), caracterizando-o como um discurso que situa o Dasein no ambito da

polissemia.

¥ NUNES, 1999, p 70.
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Esta breve incursdo na Analitica do Dasein deixa-nos concluir que o tempo fornece o
sentido do ser que reside na linguagem. E a partir do tempo que o ser confere a linguagem as
faculdades de articular significativamente um fenémeno ou apresentd-lo em seu caréter
imediato. Assim, alcangamos, mesmo que provisoriamente, a resposta para a questdo que
perseguimos nesse capitulo, qual seja: saber em que precisamente consiste o imediato para
Heidegger, ou nos termos que o filésofo propde, em que consiste deixar o ente falar por si
mesmo. Por deixar o ente falar por si mesmo entenda-se: ocupar uma abertura na linguagem
em que ndo estamos completamente afinados como uma compreensdo do ser e que, por isso,

tangenciamos 0 ser como nao-dito.

Grifamos os termos abertura e tangenciamos para ressaltar o significado que ora
estabelecemos para a expressdao deixar o ente falar por si mesmo: a abertura, embora
configure um lugar na linguagem, é temporal; precisamente, ela contém o tempo ontoldgico
que projeta a compreensao para além da dimenséo da presenca, ou seja, para o futuro do ser
que esta contido em cada fenémeno. Por outro lado, com o emprego do termo tangenciamos
queremos enfatizar que ndo alcancamos propriamente o ndo-dito; se assim fosse, teriamos
convertido o ndo-dito em dito. Porém, na proximidade maxima do ndo-dito, ou seja, no limite
da linguagem, deparamos com a abertura polissémica que € prépria dela. Em uma palavra, em
um instante ekstatico, tendemos a sair de uma afinacdo, sem que, contudo, nos fixemos em
outra. Esse € o terreno da descri¢cdo ou, como reivindicamos, do discurso descritivo, onde o

pensamento ainda ndo se estabiliza em um modo de afinacdo dado pelo ser.

Acrescenta-se que, possuindo a linguagem duas dimensdes, a dntica, que corresponde
ao discurso analitico (cotidiano), e a ontoldgica, que corresponde ao discurso descritivo

(poético), ndo ha porque supor que um discurso, quer seja intencionalmente analitico ou
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descritivo (poético), possa prescindir completamente de uma das dimens@es da linguagem.
Afinal, o Dasein se move na linguagem como um todo, podendo transitar ou mesmo coexistir
em suas dimensdes. Foi preciso e serd a cada vez preciso uma abertura poética para a
instauracdo de um modo de nomeacao (significacdo) do ente pelo ser. Em outros termos, uma
afinacdo sempre tem como ponto de partida uma abertura. Por conseguinte, a linguagem ha de
ser 0 local de um dialogo entre o éntico (determinado) e o ontoldgico (indeterminado), entre o
analitico (cotidiano) e o descritivo (poético). Um didlogo que, dada a contrariedade de

sentidos entre as partes dialogantes, produz tenséo.

Diante dessas conclusdes, é possivel constatar que a filosofia de Heidegger atende ao
objetivo que se configurou desde o inicio da filosofia contemporénea e da semiologia:
introduzir a reflexdo sobre o poético no ambito das reflexBes gerais sobre a linguagem.
Poréem, ndo ha elementos que permitam mensurar até que ponto Heidegger dialogou com
pensadores tais como Frege, Wittgenstein, Austin, Searle e Habermas, por exemplo. Destarte,
um eventual estudo sobre a repercussdo das proposicdes de Heidegger sobre a linguagem em
teorias que pretendem de algum modo explicar o fendmeno da significacdo constitui um

campo de abordagem estranho a sua filosofia.

Contudo, o préprio Heidegger afirma de forma inequivoca em que medida a reflexédo
sobre a linguagem poética inscreve-se em seu projeto filosofico, precisamente: na medida em
que essa reflexdo é entendida como o0 pensamento sobre o ser, entenda-se agora, um
pensamento que busca promover o didlogo entre o 6ntico e o ontoldgico. Dialogar com o
poético € tdo somente privilegiar a abordagem da dimensdo ontoldgica, que corresponde ao
ser concebido como o ndo-dito da linguagem. Ainda, dialogar com o poético € relevar a

existéncia de uma pratica discursiva correspondente ao pensamento des-subjetivado. Esta
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proposta de dialogo esta articulada a visdo de que a filosofia é uma historia dos esquecimentos

do ser.

1.3- Discursos sobre a musica e afinacao.

Retomamos a proposicdo de que a linguagem possui dupla dimensdo: a Ontica
(cotidiana) e a ontoldgica (poética). No ambito de prevaléncia da dimenséo Ontica (cotidiana),
se produzem os discursos analiticos, os quais estdo afinados com a situacdo originaria do
Dasein no mundo em que se concebe a totalidade do ente como um conjunto de Uteis
disponiveis. Consoante a essa concepg¢do, 0 pensamento pode erguer teorias, visdes de mundo,
modelos e métodos que explicam os entes sob o ponto de vista das relacdes de causalidade
(finalidade). Tal s6 € possivel dentro de uma dimensao oOntica do tempo (passado, presente,
futuro), que permite o estabelecimento dessas relacdes. Destarte, configura-se uma
caracteristica fundamental do discurso analitico: as relagdes causais, que estdo no horizonte
desse tipo de discurso, sO se revelam a partir dos processos de segmentacdo, seja a
segmentacdo de um ente em particular ou de uma parte da totalidade do ente. Em resumo, o
discurso analitico provém de procedimentos de segmentacdo, cujo vetor de direcdo € o
interior do ente. No que concerne a musica, 0 mesmo pode ser dito. Como observa Nicolas
Meeus, os procedimentos de segmentacdo sdo hegemdnicos na génese dos discursos que
visam explica-la segundo a finalidade de suas estruturas internas, e também daqueles que

visam explicar suas relagdes com os fenémenos circundantes.*

Na musica, talvez mais do que em outros fendbmenos, podemos, no ato da producédo do

discurso, depreender a tensdo que € inerente a afinacdo, a saber, aquela que envolve a situacao

¥ MEEUS, Nicolas. De la Forme Musicale et de Sa Segmentation, in: Musurgia, Vol. 1, n. 1, 1994,
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oOntica efetiva e o discurso dntico que pretende decifra-la através da segmentacdo. A afinacéo
é tensa. Desdobramos a sentenca. A afinacdo € tensa porque resulta de uma relagdo entre entes
desiguais que, mesmo participando de uma relagdo, afirmam-se em sua prépria identidade: o
ente fala por si mesmo. O que por ora se refere a um plano geral pode ser particularizado na
reflexdo que realizamos sobre a masica e seus respectivos discursos. Pensamos, por exemplo,
nas teorias harmonicas que participam do variado corpo de conhecimentos sobre a musica. A
situacdo que a partir delas observamos é analoga ao aspecto do conceito de afinacéo

apresentado.

Atemo-nos a opinido aparentemente consensual de que uma harmonia resulta da
convivéncia entre os diferentes e de que desta convivéncia decorrem tenséo e relaxamento.
Como observa Damschroder, as teorias harmonicas discorrem, via de regra, sobre as bases
materiais (musicais) que produzem tais sensagbes.’* Assim, situamo-nos no campo de
abrangéncia de um dos mais tradicionais principios estéticos que perpassa parte significativa
dos modelos teodricos: compreendemos as harmonias, porque ndo dizer, compreendemos as
afinacbes, guiados pela perspectiva de identificar os estados de tensdo e relaxamento. O
raciocinio implicito nesse principio desenvolve-se por alteridade: onde ha tensdo, pressupde-

Se 0 seu negativo, isto €, o relaxamento do que por definicédo é tenso.

Entretanto, ocorre a questdo: em que medida, na efetividade do ente, o que, por
definicdo é tenso, pode ser mais ou menos tenso? Em outros termos, em que medida se produz
0 gue chamamos tensdo/relaxamento? Evocamos um dizer corriqueiro sobre a dissonancia,

um dos modos da tensdo musical: “resolvemos em um acorde x a tensdo contida no acorde

* DAMSCHRODER, David. Thinking About Harmony — Historical Perspectives On Analysis. NY: Cambridge
University Press, 2008, cap. 1.



46

y.” Ressalta-se: um ente resolve a tensdo que lhe concerne em um outro, ou seja, a tensao é
resolvida em uma relacdo, que é o préprio carater do que agora denominamos afinagédo e
harmonia. Assim, considerando-se a relacdo como o fator determinante para o
estabelecimento da tensdo, um mesmo acorde pode ser dissonante ou ndo, dependendo do
contexto em que esta inserido; mesmo uma triade perfeita maior pode soar dissonante em uma
obra ndo tonal. A propdsito, o fato de que a dicotomia tensdo/relaxamento ser percebida na
relacdo tem historicamente fomentado o estabelecimento de elementos cada vez mais
ampliadores dos conceitos de dissonancia, que concernem especificamente as relacbes entre
as alturas e ao reconhecimento de que os outros parametros musicais também produzem

tensdo e relaxamento.*®

Estando sentenciado que a tensdo/relaxamento se mostra na relacdo, indagamos outra
vez: 0 que € proprio da relacdo que aparentemente permite existir a tensdo e, por conseguinte,
a possibilidade de seu relaxamento? Ou seria 0 caso de indagar o que € proprio do ente que
faz existir a tensdo? Primeiramente, uma teoria harmonica qualquer parte de um recorte
conceitual na apreensdo do que como sua base material € seu ponto de partida. Esse recorte
identifica os modos de manifestacdo do ente (som), a partir dos quais se configuram as
relacbes que expressam o raciocinio que oferece uma explicacdo sobre a origem e 0s
movimentos da tensdo harmonica, quais sejam: 1) a série harmdnica; 2) o intervalo; 3) o
acorde (entidade). Evidentemente, quando esse recorte conceitual altera, produz-se a
necessidade de ampliacdo ou modificacdo da teoria. No que diz respeito especificamente a
origem e movimento da tensdo, podemos verificar 0 quanto a compreensao desse fendmeno

transformou historicamente. Referimo-nos ndo apenas ao fato de que o proprio conceito de

% Uma exposicdo clara e detalhada desse tema encontra-se em: HARTMANN, ERNESTO. Estruturacio
Musical — Conceitos Basicos, 2004. Transpomos parte dessa exposi¢ao para o presente estudo, observando sua
concordancia com o escopo do mesmo. Por ora, assinalamos a definicdo mais tradicional de dissonancia: os
batimentos produzidos pelo encontro dos harménicos de duas alturas.
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dissonancia, tensdo decorrente dos batimentos produzidos pelo encontro dos harménicos de
alturas, ampliou, coadunando-se ao que comumente os manuais identificam como o fenémeno
historico de liberacdo da dissondncia, assim como ao fato de que 0s outros pardmetros

musicais passaram a ser compreendidos como fonte de tenséo.

Em segundo, abordamos teoricamente o ente (som) sabendo que ele pertence a uma
totalidade e que com ela se relaciona. Esta articulacdo entre parte e totalidade parece ter se
convertido em um principio para o proprio movimento do pensamento que possibilita a teoria.
A totalidade recortada € a série harmonica, expressdo da totalidade recortada do som. O
agrupamento dos harmonicos da série geram os intervalos, unidades minimas dos acordes. Em
outro extremo podemos ter, por exemplo, o Ciclo das Quintas que, no contexto da harmonia
tradicional, expressa em um ambito macrocosmico as relagdes de tensdo que séo proprias dos
acordes e de seus intervalos. Situando-nos, por conseguinte, dentro da logica possibilitada
pela aplicagdo do principio de relacdo entre parte e todo, podemos compreender que um som
nunca e apreendido como um ente sozinho. Em todos 0s niveis da teoria, 0 som ja esta suposto
em uma relacdo que, medida matematicamente, é conceitualmente traduzida pelos pares

estranhamento/afinidade, consonancia/dissonancia, tensdo/relaxamento.

Contudo, o reconhecimento de que em uma relacdo ha o transito entre tensdo e
relaxamento ndo implica necessariamente no reconhecimento de que a tensdo possa ser
extinta; resolver uma tensdo ndo é extingui-la, pois ela continua a existir no todo da relacdo. O
proprio desenvolvimento das teorias harménicas expressa tacitamente essa situacdo. Em
Gltima analise a teoria, digamos o que uma vez ja foi dito, expressdo do discurso analitico,
visa explicar o que é sentido, ndo obstante a explicacdo que por ela é dada ultrapasse o dado

sensivel. E por um periodo de tempo determinado, justamente aquele em que uma teoria se
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mostra suficiente para explicar o que ela se propde, ela apazigua o Dasein ante a tenséo
sentida. Aventamos que algo assim aconteca na medida em que a teoria, expresséo do
discurso analitico, comprova, mesmo que por um periodo determinado de tempo, a
confiabilidade de um exercicio categorico, qual seja: a relacdo de causalidade. Relacdo e
causa, precisamente as categorias que sustentam a no¢do de finalidade, prépria da afinacdo

vigorante da dimens&o Ontica da existéncia.

Porém a questdo subsiste no raciocinio apresentado: ha algo do préprio do ente que o
mantém tenso, conferindo desse modo o carater de tenso da relagdo? Evidentemente,
referimo-nos ao falar por si mesmo do ente; ao que no ente é primordial e que o dispde para a
relacdo. Referimo-nos ao ser do ente, que tdo imediatamente se diz na relacdo que mal
atentamos para ele. Nesse ponto, recorremos a tese principal de Ser e Tempo, de que o sentido
do ser € o tempo, ou mais precisamente, a ekstasis do tempo. Nesse modo de abertura do
ente, que diz respeito a categoria que lhe da o proprio sentido, esta necessariamente
pressuposto seu movimento ontoldgico, de perdurar ou transformar-se conforme sua
determinacdo categodrica, a saber: o tempo. Em uma palavra, no ente ja estad pressuposto o

movimento temporal que também é ontoldgico.

Pensamos assim em um comportamento aparentemente consensual entre os musicos; é
comum que ao escutarmos um parametro musical nos entreguemos a suposicao de seu antes e
depois. E comum e, talvez como dissesse Heidegger, que entregues & suposicdo do antes e
depois do ente busquemos nos situar em um estado de conforto, no qual confiamos em um
modo de relacdo categérico que nos permite elaborar um discurso (discurso analitico) que
possa apaziguar-nos ante a tensdo sentida. Porém, € incomum decidirmos permanecer em um

estado onde prevalecem outras articulagbes categoricas que ndo predominam na afinagdo
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vigorante. Nesse estado, alcangamos o discurso descritivo, aceitando a tensdo sem que com

isso intentemos o referido apaziguamento.

A conclusdo de que o ente traz em si mesmo a tensdo deixa-nos inferir outra, j&
alcancada quando expusemos alguns pontos da Analitica do Dasein: ante a tensdo do ente,
vivemos na eminéncia de decidir entre confiarmos no jogo categérico, préprio da afinacéo
vigorante, ou mantermo-nos fora desta afinagdo. Em outros termos, vivemos na eminéncia de
decidir entre situarmo-nos em uma das dimensdes da existéncia: a Ontica e a ontoldgica.
Entretanto, seja qual for a decisdo tomada, um discurso estd, mesmo que em um modo
subsistente, sustentando o outro. O discurso analitico esta ontologicamente sustentado pelo
apelo que é préprio do ser do ente, a saber: mover-se na temporalidade, supondo um antes e
um depois do ente estabilizado na dimensédo da presenca, isto é, supondo que o0 ente existe em
relagdo. E na resposta a esse apelo que a teoria pode realizar-se no jogo categérico da
afinacdo. Nesse sentido, o discurso analitico traz necessariamente algo de poético. A reciproca
parece verdadeira. O discurso descritivo se instaura a partir de uma relagdo efetiva entre
Dasein e ente. Nos capitulos seguintes aprofundamos a reflexdo sobre essa idéia. Por ora,

enunciamos a primeira condi¢do ontoldgica do discurso descritivo.

Primeira condicéo inferida da proposicdo de que o ente se
diz como ele é na tensdo de uma afinacdo: o discurso descritivo
visa situar o Dasein na tensdo de uma afinacgao.
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I1- A PROPOSICAO DE UMA UNIDADE ENTRE PENSAMENTO E PHYSIS

2.1- Arte e musica como projeto de reintegracdo a totalidade da physis.

Provavelmente, Nietzsche foi o filésofo cujo pensamento mais repercutiu na filosofia
de Heidegger. Néo € casual que Heidegger tenha feito de Nietzsche tema e titulo de uma de
suas obras centrais, em que apresenta uma sintese de suas principais teses, inclusive, as que
utilizou para sustentar a polémica contra 0 neo-kantismo e o culturismo, em funcéo,
evidentemente, de seu projeto de des-subjetivacdo do pensamento.*® Como observa David F.
Krell, autor do prefacio e tradutor da versao em lingua inglesa de Nietzsche, em torno da tese
de que Nietzsche teria encerrado as possibilidades de desdobramento da metafisica ao inverter
o0 platonismo, articulam-se os principais eixos tematicos do pensamento de Heidegger sobre o

ser: decisionismo, historia do ser, verdade e arte.*’

Em Nietzsche, interessa-nos precisamente a reflexdo que, a nosso ver, sustenta a
argumentacao que envolve a abordagem dos temas acima referidos, a saber, a reflexdo sobre
os condicionamentos e as possibilidades de expansdo da experiéncia do pensamento e da
linguagem. Destarte, referimo-nos prontamente a dois conceitos que funcionam como
postulados na filosofia de Heidegger, sobretudo, na parte desta filosofia que versa diretamente

sobre o decisionismo e histdria do ser, quais sejam, os conceitos de Uebereignen e Ereignis.

Uebereignen é a relacdo de co-pertencimento entre Dasein e ser. Nessa relacdo, o ser

que reside na linguagem permite ao Dasein conscientizar-se de si mesmo e dos entes que 0

¥ \VATTIMO, 1980, cap. 1.
¥ HEIDEGGER. Nietzsche, vol.1/4 — Trad. David F. Krell. New York: Harper One, 1991, Prefacio.
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circundam. Em outros termos, o ser permite ao Dasein a experiéncia com o pensamento e com
a linguagem nomeadora e significadora. O conceito Ereignis decorre de Uebereignen. Trata-
se Ereignis do acontecimento apropriativo, a saber: na condicdo de existir em co-
pertencimento com o ser na linguagem, o Dasein apropria-se do ser, determinando-o como
um modo de nomear e significar o ente em sua totalidade. Esse modo de nomear e significar o
ente por meio do ser € historico (historial), posto que inaugura um campo de possibilidades
para 0 pensamento que da o carater de uma época historica propriamente dita, ou, em outros

termos, uma afinac&o.®

Em Nietzsche, Heidegger esboca uma histéria do ser, isto €, dos principais
acontecimentos apropriativos que constituiram a metafisica em seu desenvolvimento.
Segundo Heidegger, o ser foi uma primeira vez determinado como eidos na filosofia de
Platdo. A seguir, foi determinado como ousia (substancia), dinamis (poténcia) e energeia
(ato) na filosofia de Aristoteles. Entre os pensadores da Idade Média, determinou-se o ser
como ente criador e criatura. Na filosofia de Descartes, o ser foi determinado como cogito,
para, a partir de entdo, estabelecer-se no Ocidente a primazia do sujeito sobre o pensamento.
Nos capitulos finais de Nietzsche, Heidegger amplia esta historia, incluindo outros filosofos
de ndo somenos importancia, tais como Leibniz, Kant e o proprio Hegel; este Gltimo, para

alguns dos comentadores e criticos de Heidegger, inspirou-o em seu historicismo.

Embora ndo seja objeto de nosso estudo expor a histdria do ser, tal como Heidegger
postula existir, atentamo-nos para a conclusdo dela subtraida; segundo Heidegger, todas as

determinacGes do ser tiveram um traco em comum: o de que o ser foi determinado

#BVATTIMO. Introdugdo a Heidegger. Trad. Jodo Gama. Lisboa: Instituto Piaget, 1996. p 115-116.
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exclusivamente na dimensdo temporal da presenca.®® Determinado exclusivamente como
presenca, 0 ser acaba por confundir-se ao ente, sendo por isso, esquecido, 0 que leva
Heidegger a dizer que a historia da metafisica, isto €, dos acontecimentos apropriativos que a

constituiram, é uma histéria dos esquecimentos do ser.

Em funcgdo da constancia desse tema na filosofia de Heidegger, tornou-se corrente a
compreensdo de que o projeto de des-subjetivagdo do pensamento caracteriza-se, sobretudo,
como a proposicdo de um pensamento rememorativo (Andenken), que visa rememorar o ser
que foi esquecido na histéria da metafisica.”> A nosso ver, tal compreenséo, além de soar um
tanto quanto vaga, oblitera uma visdo mais abrangente sobre o que est4 envolvido no referido
projeto. Por conseguinte, invocamos alguns raciocinios que nela estdo implicitos, os quais
revelam, inclusive, uma ligacdo mais profunda entre Heidegger e Nietzsche, do que

correntemente é reconhecido.

O acontecimento apropriativo € um acontecimento extraordinario posto que nele esta
incluido o gesto de decisdo (Entschlossenheit) do Dasein; o gesto de se colocar em direcdo a
dimensdo ontoldgica da existéncia, renunciando ao conforto proporcionado pelo cotidiano
frivolo das referéncias instrumentais intra-mundanas, que integram a afinacdo vigorante.
Como mencionamos anteriormente, a decisdo é uma escolha motivada pela angustia, que
convida o Dasein a ir em direcdo a si mesmo e, nesse movimento, conduz o Dasein para além

de si proprio, fazendo com que ele se submeta ao ser, reconhecendo a dimenséo ontoldgica da

¥VATTIMO, 1996. p 19.
“* HEIDEGGER. Nietzsche, Vol. 2, Trad. Marco Antonio Casanova. RJ: Forense Universitéaria, 2007, p 353/378.



53

existéncia.*’ Quando o Dasein decide, respondendo ao apelo da angustia, escolher o ser, ele

assume 0 seu projeto de ser-para-a-morte.*?

Atentamos para possiveis articulagdes que envolvem o conceito de decisdo na
argumentacgao que sustenta a tese de que a filosofia de Nietzsche encerra as possibilidades de
desdobramento da metafisica ao inverter o platonismo. Remetemo-nos propriamente ao inicio
desta argumentacdo; segundo Heidegger o acontecimento apropriativo da filosofia de Platdo
teve origem na historica contenda em torno da questdo de se decidir se a natureza (physis) é

mutavel ou imutavel.*®

Heidegger compreende que os diferentes posicionamentos assumidos
por Parménides, Heraclito e, posteriormente, pelo proprio Platdo ocorreram a luz de uma

medida, a saber: a determinagdo do ser como presenca na consciéncia.**

Na interpretacdo de Heidegger, Parménides e Heraclito concebem a vinda da natureza
(physis) a consciéncia como apresentacao, isto €, como produto do desvelamento propiciado
pela verdade (alétheia).” Vindo & consciéncia como apresentacdo, a natureza (physis), seja
ela considerada mutavel ou imutavel, ndo tem sua existéncia condicionada pelo homem. O
homem colhe com o l6gos as informacgGes da natureza que s@o apresentadas na abertura da
verdade (alétheia).*® Sendo assim, o0 homem é co-pertencente & natureza (physis) que para ele
se constitui como objeto. Essa unidade entre homem e natureza (physis) é expressa pelo

hipokéimenon; na apropriacdo latina do termo: subiectum.

*' NUNES, Benedito. Heidegger & Ser e Tempo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2002, p. 22.

*2GILES, Thomas Ransom. Histéria do Existencialismo e da Fenomenologia. SP: EPU/USP, 1975, p. 241.

*3 Evidentemente, para fins de exposicdo didética, invocamos aqui apenas um dos sentidos do termo physis, qual
seja, natureza externa ao sujeito ou, na posterior interpretacdo medieval, res extensa.

“BEAUFRET, Jean .O Poema de Parménides. In. Pensadores, Vol. Pré-Socraticos. SP: Victor Civita, 1978.
*®HEIDEGGER, 2007, vol. 1, p.393-394.

*® HEIDEGGER. Introduc&o & Metafisica. RJ: Vozes, 1988
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Diferentemente, Platdo concebe a vinda da natureza (physis) a consciéncia como
representacdo. No conjunto da filosofia de Platdo, representar € uma agéo derivada da visdo:
é trazer a presenca o ser de algo que foi visto como idéia. Representar envolve um produzir
(herstellen), isto é, um deixar e um fazer aparecer o ser.*” Por exemplo, 0 Demiurgo organiza
0 caos em um mundo porque ele um dia viu a idéia de mundo (Cosmos). Por conseguinte,
representar pressupde uma acdo do 16gos que vai além de colher; justamente: o produzir algo
a partir do que foi visto. Representar € entdo o exercicio de uma atividade teorica que, na

filosofia de Platdo, adquire o significado de conhecer.*®

A determinacdo da natureza (physis) como representacdo esta articulada a
determinacdo do ser como idéia, que, como Heidegger observa, preserva a nocao pré-
socratica de que o ser se mostra na dimensao temporal da presenca. Fundamentalmente, esse
conceito expressa uma cisdo entre o inteligivel e o sensivel. O ser, como idéia, esta no plano
do inteligivel. Ele se revela como unidade e permanéncia que foi inferida da multiplicidade e
mobilidade da propria natureza (physis). E o ser, entendido como sintese conceitual da

multiplicidade e da mobilidade, que dé& acesso & natureza (physis).*

Na medida em que o ser é concebido como uma sintese conceitual que propicia a
interpelacdo discursiva da natureza (physis), a distincdo ontoldgica entre ser e ente é
estabelecida. O ser, expresso como sintese conceitual, € abstracdo realizada no discurso do
16gos; o ente € concebido como a natureza (physis), que é visualizada, nomeada e conceituada

pelo ser. De acordo com Heidegger, o ser é por assim dizer essencializado, adquirindo os

*"HEIDEGGER, 2007, vol.1, p.159.
8 HEIDEGGER, 2007, vol.1, P.138.
*“HEIDEGGER, 2007, vol. 1 P.155
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caracteres da imutabilidade e unidade. Enguanto que o ente confunde-se ao vir-a-ser (Devir),

expressando os caracteres da mutabilidade e multiplicidade.

Enfim, de acordo com Heidegger, a filosofia de Platdo, e o seu desdobramento
historico, ndo pensa o ser em si mesmo, mas o determina como uma reducdo conceitual da
mobilidade e multiplicidade do ente, qual seja, a idéia (eidos). Platdo teria, assim, inaugurado
um grande circulo do pensamento metafisico, em que a concep¢do do ser como sintese
conceitual (representacdo) subsiste nos diversos acontecimentos apropriativos que
caracterizaram cada filosofia em particular. Salvo as controvérsias que a interpretacdo de
Heidegger sobre a filosofia de Platdo suscita, destacamos para a presente discussdo justamente
esta interpretacdo de que o ser, apds 0 pensamento pré-socratico converteu-se em reducao
conceitual. A nosso ver, esta interpretacdo ndo é em absoluto estranha a filosofia alemé; ela se
encontra nos primeiros escritos de Nietzsche, particularmente em O Nascimento Da Tragédia

No Espirito Da Musica.>

Reportamo-nos a critica de Nietzsche a Sdcrates, em muitos aspectos semelhante a que
Heidegger posteriormente dirigiu a Platdo. Para Nietzsche, Socrates, ao postular a
preponderancia da razdo sobre o olhar ingénuo do poeta, estanca as possibilidades do
pensamento criador, matando a prépria filosofia em seu nascedouro. Tal postulado teria sido
decorrente de uma tendéncia ja encontrada em Parménides, qual seja, a de conceber o ser

como unidade da diversidade no 16gos, isto é, como reducéo conceitual.**

*® NIETZCHE, Friedrich .Obras Incompletas, O Nascimento Da Tragédia No Espirito Da Mdsica, Col.
Pensadores, Vol. Nietzche, trad. Rubens Rodriguez Torres Filho. SP: Editora Nova Cultural, 1999.
> BEAUFRET, 1978, inscrip. Nietzsche.
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A critica de Nietzsche a Socrates estd ancorada, sobretudo, pelo desenvolvimento da
argumentacdo que envolve o par Apolo (apolineo) / Dioniso (dionisiaco). Inicialmente,
Nietzsche identifica o apolineo e o dionisiaco como principios estéticos que possibilitam o
advento da arte. Paralelamente, esses principios sdo concebidos como impulsos, isto €, como
disposi¢des da natureza humana. O apolineo é a disposicdo para a figuracdo, para o0 sonho
imagético, para 0 nome e 0 conceito, constituindo-se na condicao de interpretacdo da vida. O
apolineo expressa, portanto, o principium individuationis. Em contrapartida, o dionisiaco ¢ a
disposicao natural para a embriaguez e a desmedida (hybris); a disposi¢do para 0 rompimento
do principium individuationis que consuma o auto-esquecimento do individuo, fazendo-o
reintegrar-se a unidade primordial entre intelecto e physis. O dionisiaco é da ordem do
entusiasmo, tal como os gregos compreendiam-no: um estado afetivo de abertura em relagdo a

physis.>

Como principios estéticos, o apolineo e o dionisiaco sdo determinacdes cosmologicas
que estabelecem a distin¢do entre o particular e o todo. Apolo, entendido como expressao do
principium individuationis, € o que se faz representar. Dioniso, por sua vez, é a totalidade
indeterminada: o horizonte que denuncia a incompletude do que foi representado. Por outro
lado, o apolineo e o dionisiaco, entendidos como impulsos, expressam a transposi¢cao dos
principios cosmoldgicos para 0 ambito da existéncia psicoldgica. Segundo Nietzsche, essa

transposicao ocorre devido a vontade.

Em O Nascimento da Tragédia no Espirito da Musica, Nietzsche, ainda inspirado em

Schopenhauer, define Vontade como o desejo propulsor da vida. Sob esse prisma, 0 conceito

*2 NIETZSCHE, F.O Nascimento da Tragédia ou Helenismo e Pessimismo, trad. J. Guinsburg. SP: Companhia
Das Letras, 2006, 22 Ed, pr.1.
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de vontade articula-se a l6gica biologista compartilhada por vérios pensadores do sec. XIX,
que pressupde a vontade como um principio presente tanto na parte (individuada) quanto no
todo. Estando conectado ao todo pela vontade, pode o ser humano representar o que dele
captura e individua. Decorre que a representacdo, na condi¢do de atividade artistica, possui
valor de verdade, que é dado justamente pela vontade. E o que leva Nietzsche a conceber a
Tragédia como uma representacdo que faz reviver o culto pretérito das Bacantes. Nesse culto,
as mulheres gregas, consagradas a Dioniso, faziam reviver anualmente o deus da totalidade

que fora despedacado, diga-se, individuado, pelos Tités.

Na interpretacdo de Nietzsche, os gregos compreendiam o reagrupamento ciclico de
Dioniso como um ato de reconciliacdo entre 0 homem e a natureza. No plano cosmoldgico,
reconciliar implicaria em uma reintegracdo do homem a totalidade da qual se destacara,
através do sacrificio do individuo. No plano psicoldgico, reconciliar implicaria em uma
reintegracdo da subjetividade a totalidade do universo instintivo humano. Em resumo, de sua
interpretacdo peculiar dos gregos, sobretudo da Tragédia, Nietzsche infere que o sacrificio do

individuo é um gesto de afirmacédo da vida em sua totalidade.

Pondera-se que Nietzsche, em escritos posteriores, tenha renunciado a maioria das
teses que apresentou em seus escritos iniciais. Sinceramente, ndo sabemos até que ponto se
trata de uma renuncia, mas, antes disso, de um desenvolvimento de teses. Em linhas gerais, a
critica a razdo é um tema constante da filosofia de Nietzsche, a ponto de Nietzsche, nos
escritos compilados sob 0 nome A Vontade de Poder, submeter a razdo a vontade. Esta ultima

sim, nesses escritos ndo mais entendida simplesmente como o elemento que possibilita a
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transposicao do universo cosmoldgico para o universo psicologico, mas diferentemente disso,

como o principio que sustenta a aparéncia da vida em geral.*®

N&o obstante, nas obras finais de Nietzsche proliferam expressdes tais como vontade
de razéo, vontade de calculo, vontade de verdade e, sobretudo, vontade de vontade.* Uma
das interpretacfes correntes para tais expressdes, da qual inclusive Heidegger diz discordar
em parte, é que elas aludem a um aspecto doentio da condicdo humana, a saber: razao,
célculo, vontade, verdade, pilares sobre os quais a prépria filosofia se ergueu, sdo meras
expressOes da debilidade do homem diante da inexorabilidade da vida (morte), que ele
participa sem efetivamente poder conhecer ou controlar; ou seja, 0 homem néo pode conhecer
a vida porque ele é um individuo cindido da totalidade dionisiaca. O fato é que Socrates,
invocado por Nietzsche como um simbolo da razdo, sempre e cada vez mais lhe pareceu o
simbolo de uma doenca, que teve sua origem no despedacamento da totalidade dionisiaca em
partes individuadas. Por isso, participa do universo da vontade a va esperanca do homem de
controlar e de se apropriar do devir, reduzindo-o0 a uma sintese conceitual. Curiosamente, esse
Nietzsche Psicanalista, que identifica a razdo a uma doenca da vontade, angariou célebre

elogio de Freud:

Ela (a psicanalise) também recebeu contribuicdes da literatura e da filosofia.
Nietzsche foi um dos primeiros psicanalistas. E incrivel o quanto a intuicio dele antecipou as
nossas descobertas. Ninguém identificou com mais clareza as razes para 0 comportamento
humano e a luta do principio do prazer pelo eterno dominio. O seu Zaratustra diz: A dor grita:
vai! / Mas o prazer quer eternidade / Pura, profundamente eternidade.*

% NIETZSCHE, F. Obras Incompletas, Consideracdes Extemporaneas — Da Utilidade e desvantagem da
historia para a vida (1874), Col. Pensadores, Vol. Nietzsche, trad. Rubens Rodriguez Torres Filho. Sdo Paulo:
Editora Nova Cultural, 1999.

**HEIDEGGER, 2007, vol. 1, p. 505.

> ALTMAN, Fabio. Sigmund Freud entrevistado por George Sylvester Viereck (Glimpses of the Great, 1930).
In: A Arte da Entrevista. SP: Boitempo Editorial, 2004, p.110.
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Reservadas as devidas diferencas, reivindicamos a existéncia de parentesco entre as
filosofias de Nietzsche e Heidegger. A nosso ver, ndo se trata meramente de reconhecer as
repercussdes de conceitos da filosofia de Nietzsche na filosofia de Heidegger, mas, além
disso, saber que o reconhecimento de tais repercussdes permitem-nos compreender melhor a
estrutura argumentativa que sustenta o projeto des-subjetivacdo do pensamento proposto por
Heidegger. Como argumentaremos daqui em diante, Heidegger, desenvolvendo raciocinios
que provavelmente encontrou na filosofia de Nietzsche, considerou cada vez mais a musica

como um fendmeno fundamental para as articulagdes entre o dntico e o ontoldgico.

Em funcdo do que até entdo foi exposto, € plausivel afirmar que a questdo que
antecedeu o advento da metafisica, qual seja, a questdo de se decidir sobre o carater da
natureza (physis), pareceu fundamental para Nietzsche e Heidegger. E Heidegger aceitou, a
seu modo, a causa que sustenta o diagnostico apontado por Nietzsche: em seu nascedouro, a
filosofia sucumbiu a tendéncia de submeter o devir a uma sintese conceitual. Além disso, um
e outro concebem que tal fato € marcado por um carater sacrificial, posto que a redugdo do
devir ao conceito (representacdo) assinala uma cisao entre individuo e totalidade, ou, em

outros termos, uma cisao entre pensamento e physis.

Observamos, a causa € a mesma para ambos os fildsofos: a questdo que antecedeu a
metafisica € uma questdo da condicdo do homem, que individuado dissocia-se da totalidade.
Porém, o diagndstico diverge, ndo obstante guarde significativo parentesco. Para Nietzsche, a
filosofia € uma doenca da condi¢do humana, cuja vontade atrela 0 homem as ilusdes da
linguagem e do pensamento. Para Heidegger, o problema da filosofia € pensar o ser
exclusivamente sob a dimensdo temporal da presenca, ou seja, € pensar 0 ser como ente. O

reconhecimento comum de que o problema apontado ¢ um problema fundamental da prépria
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filosofia, aproxima fortemente as filosofias de Nietzsche e Heidegger, sobretudo, porque
desse reconhecimento comum, abre-se uma mesma perspectiva de encaminhamento
filosofico, qual seja, o projeto de unir imediatamente o individuo a totalidade, ou ainda, unir

imediatamente pensamento e physis através da musica.

Desse modo, aventando que a filosofia de Heidegger herda da filosofia de Nietzsche
uma linha de desenvolvimento, ampliamos a compreensdao do significado geral de sua
Andenken: pensar o ser que foi esquecido no desenvolvimento da metafisica ndo é apenas um
gesto rememorativo, significa também, unir imediatamente individuo e totalidade,
pensamento e physis. A Andenken se constitui como um projeto de des-subjetivacdo do
pensamento, posto que a possibilidade de unir individuo e totalidade, ou seja, pensamento e
physis, implica no reconhecimento de que é possivel resgatar um nexo imediato entre o que

foi cindido.

Outrossim, reluz a semelhanca entre os pares Apolo/Dioniso e ente/ser. Apolo e ente,
respectivamente, aludem a forma individuada, que, por isso, é passivel de receber o nome e
significacdo. Dioniso e ser, respectivamente, aludem a uma totalidade inominada e
indeterminada, que nunca se deixa saber completamente, porém, apenas em suas partes
individuadas. Dioniso indeterminado se determina na forma determinada de Apolo,
concedendo-lhe 0 nome. O ser indeterminado se determina na forma determinada do ente,
também concedendo-lhe o nome. Apolo co-pertence a Dioniso, assim como, 0 ente e 0 ser Sao

co-pertencentes.

A cisdo entre Apolo e Dioniso ocorre na linguagem, como vimos, no ato nomeador

que reduz a physis ao conceito. A cisao entre ente e ser ocorre do mesmo modo. A propdsito,
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de acordo com Heidegger, é justamente por isso que escapa a metafisica o sentido do ser
como ndo-dito da linguagem, como a indeterminacdo que se apoia na dimensdo temporal
ekstatica; em outros termos, o ser foi esquecido, ele simplesmente ndo foi pensado pela
metafisica. Por conseguinte, a possibilidade de reconciliacdo entre os pares (Apolo/Dioniso-
ente/ser) € projetada para 0 ambito da linguagem; ndo na dimensdo cotidiana da linguagem,
que nomeia e reduz a physis ao conceito, mas na dimensao poética, que aspira alcangar a
totalidade cindida. Eis, ao que parece, a origem do Nietzsche poeta que se quer cada vez mais
mausico, que busca na sintese de um aforismo dizer o ndo-dito de uma totalidade. Eis também
a origem do Heidegger pensador-poeta, que com o discurso descritivo deseja alcancar a

musica da totalidade indeterminada.

Portanto, o decisionismo traz a marca do alinhamento da filosofia de Heidegger a
filosofia de Nietzsche. Alinhamento que se completa na medida em que Heidegger
compartilha com Nietzsche a nocdo de que a musica pode promover a (re)unido entre
individuo e totalidade, que foram cindidos pela reducdo conceitual que esteve na origem da
metafisica, mais precisamente, do Idealismo. Trata-se, a nosso ver, de um fato de ndo
somenos importancia. O alinhamento, que se expressa na semelhanca entre os pares
conceituais que estruturam uma e outra filosofia, inclui as possibilidades de um discurso
descritivo em um projeto de des-subjetivacdo do pensamento. Esse projeto procura alcancar
um ambito de linguagem em que 0 nexo entre pensamento e physis é imediato. Na medida em

que tal alinhamento se aprofunda, Heidegger torna-se cada vez mais um filésofo-musico.

Observamos que na Filosofia de Heidegger o imediato possui um sentido preciso:
deixar o ente dizer-se por si mesmo! Uma tal acdo implica que se confirme a possibilidade de

0 Dasein relacionar-se com o ser fora de uma afinacdo vigorante, qual seja, a que se
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caracteriza por uma visao hegemonica de que a totalidade do ente articula-se segundo a nogéo
de finalidade (causalidade). Esta nocdo, por sua vez, esta articulada a determinacdo do ser
como presenca. Porém, retomando a discussdo procedida no presente item, aprofundamos na
compreensdo do sentido que Heidegger d& ao imediato: deixar o ente dizer-se por si mesmo
requer uma situacdo peculiar, em que pensamento e physis (totalidade do ente) ndo estejam
cindidos por esquemas subjetivos. Como veremos posteriormente, esta situacdo peculiar ndo

implica necessariamente na suposicao de que a subjetividade possa ser anulada.

Permanecendo no raciocinio apresentado, retomamos a tese de que o ldealismo
inaugurado pela filosofia de Platdo participa da afinacdo a qual o Dasein esta afinado. De
acordo com Heidegger, a nocdo de finalidade (causalidade) estd decisivamente presente no
Idealismo, assim como em outras determinacfes historicas do ser. Como ilustragdo do
observado, evocamos o trecho do Livro X da Republica, em que o usuario, mais do que o
artista e o artesdo, € compreendido por Platdo como aquele que estd mais proximo a idéia,
justamente porque ele, o usuario, relaciona-se com o referido ente (as rédeas e o freio) sob o

ponto de vista de sua finalidade:

Porventura é o pintor que entende como devem ser feitas as rédeas e o freio? Ou o
que as fabricou, o ferreiro e o correeiro? Ou antes aquele que sabe servir-se delas, o cavaleiro
somente?- Exatamente. - Acaso ndo afirmaremos que se passa 0 mesmo em tudo mais? (...)
Grande €, pois, a necessidade, para quem se serve de cada coisa, de ter delas a maior
experiéncia e de se tornar intérprete, junto do fabricante, da boa ou ma qualidade do objeto de
que se serve quando utiliza.”®

Assim, participando o Idealismo da afinacdo do Dasein, em muitos aspectos ele se

confunde a prépria histéria da metafisica, fazendo-se valer a opinido corrente de que a

5 PLATAO. A Republica (Livro X) traducdo de Maria Helena da Rocha Pereira. Lisboa: Fundagdo Calouste
Gulbenkian. pr. 601 a.
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filosofia ocidental é um comentério da filosofia de Platdo. Outrossim, ndo h& porque supor
que ele ndo esteja presente no universo tedrico que circunscreve o fenémeno musical; isto é
vélido para as técnicas de andlise, assim como para 0S processos composicionais. Para ndo
nos alongarmos em exemplos, citamos Schumann! Talvez pretendendo erguer um monumento
ao Idealismo, esse compositor propde que a musica efetiva seja tocada a luz de uma melodia
que ele supde apenas imaginaria. A indicacdo na partitura é clara: a voz que esta na primeira
clave de fa do sistema é para ser imaginada e ndo tocada. Observamos a relagdo dessa voz
com a superior (clave de sol). Nesta, as notas da voz imaginaria aparecem deslocadas no
ritmo, dando a impressao de que ela é um desdobramento de uma idéia mais concisa, contudo,

exclusivamente imaginada.

Exemplo 2: voz imaginéria.®’
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Avancamos entdo no sentido de configurar uma questdo que orientara a discussao
constante nos proximos itens do presente estudo. Por um lado, reconhecemos que o Idealismo

estd presente no fenbmeno musical, tanto nas técnicas de analise, quanto nos préprios

> SCHUMANN. Humoreke fiir das pianoforte — op 20. Verlag VVon Breitkopf e Bartel in Leipzig, p.8.
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processos composicionais. Por outro, acolhemos a nogdo defendida por Nietzsche e
Heidegger, de que a mdusica, traz em si mesma, um vinculo primordial e originario com a
diversidade da totalidade do ente (physis), contrapondo-se, por isso, a0 modo da afinacdo em
que a nocdo de finalidade e a reducéo conceitual da diversidade do ente se determinam como
um modo do ser. Em uma palavra; assim compreendida, a masica, talvez possamos ver isso
nela mais do que em outro ente qualquer, a0 mesmo tempo que participa da afinacdo, a

contraria, convertendo-se em um horizonte de negagéo da afinagéo.

A propésito, ha uma ordem de fendbmenos que sempre trouxe problemas para aqueles
que pretendem explicar o mundo a partir do Idealismo. Basta pensar no fascinio que a nocéao
de numero exerceu em filésofos como Platdo e Kant, dentre outros. Sendo em si mesmo uma
reducdo conceitual, o nUmero € exemplo, paradigma e instrumento para um pensamento que
visa a perfeicdo e a certeza que reside no horizonte do calculo. Porem, 0 mesmo néo se pode
dizer de entes tais como o0 amor, 0 6dio ou até mesmo Deus. Séo relativamente recentes as
teorias que explicam satisfatoriamente esse tipo de ente, cuja apreensdo envolve quase que
por regra 0 equivoco, a auséncia de consenso e a indeterminacdo. Carecemos, sobretudo, de
teorias que expliquem a “desobediéncia” do artista em relacdo as idéias vigorantes sobre sua
arte. Carecemos, em sintese, de teorias que teorizem 0s entes que, mais aparentemente, se

recusam ao nome, ao conceito ou a exatidao que alimenta a crenca no calculo.

Assim, ndo € casual que, tradicionalmente, o racionalismo, diga-se de passagem,
idealista, tenha delimitado dois campos para a investigacdo filosofica: o das idéias claras e
distintas, e o das idéias confusas e obscuras. E a musica, ndo obstante todas as teorias que
tentaram situa-la no campo das idéias claras e distintas, ou seja, que tentaram concebé-la

matematicamente, sempre trouxe o apelo das idéias confusas e obscuras, situando-nos diante
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delas. Porquanto seja, a musica tradicionalmente converteu-se em um objeto de ambivaléncia

de escopo teorico.

Do Platdo Pitagorico, que concebe a musica como imagem da ordem matematica do
universo, ou seja, como imagem do numero concebido como entidade, derivam parte
significativa das teorias harmonicas, a exemplo das teorias de Ptolomeu, Zarlino, Rameu e
Riemann, que, a partir do reconhecimento de uma base material para a musica, imputam-lhe
relacGes de finalidade (causalidade). Porém, do Platdo Socratico, que tenta incluir a musica
na ordem das relacGes entre alma e corpo, desdobram-se teorias que ndo apenas tratam da
relacdo entre masica e afetos, como também as que encapam o0s problemas relacionados a

relacdo entre masica e linguagem e, mais recentemente, entre musica e cultura.

A disposicédo dos estudos sobre a musica em dois campos teoricos implica certamente
em dificuldades de comunicacdo entre 0os mesmos. O primeiro campo, que analisa a musica a
partir da perspectiva de sua base material, vé-se frequentemente em dificuldades de dialogar
com teorias que procuram compreender os problemas que envolvem a fundamentacdo dos
juizos estéticos e da propria aceitacdo e formulacdo de um conceito de obra de arte. A
reciproca parece verdadeira. O segundo campo, que analisa a musica a partir de uma
perspectiva afetiva ou mesmo cultural, ressente, muitas vezes, da explanacdo de uma base
material que sustente seus postulados. Afinal, o que ha na muasica que permite compreender as
multiplas finalidades que ela cumpre nos sistemas sociais e culturais? Nesse sentido, a

tendéncia geral ao relativismo é compreensivel.

Todavia, o problema por nds apontado concerne mais ao desdobramento historico do

Idealismo Platdnico nos estudos sobre a musica do que propriamente a ele. Certamente, tais
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questBes ndo passaram desapercebidas a Platdo e, posteriormente, a Aristoteles. Trata-se, em
verdade, de uma ordem muito mais ampla de questfes que envolve as relagdes entre intelecto,
sensibilidade e linguagem, que, por sua vez, remontam, em ultimo sentido, a referida ciséo
entre pensamento e physis. Para ndo nos alongarmos nessa discussdo, mencionamos o fato de
que as relagdes entre as dimensdes intelectiva e concupiscente da alma, ou seja, as relagdes
entre pensamento e sensibilidade, permaneceram como um tema de constante abordagem na

filosofia grega.

Em nosso entendimento, Nietzsche e, posteriormente, Heidegger, ao acolherem a
no¢do de que a musica € um horizonte de unidade entre pensamento e physis, acenam como
uma via de didlogo entre os referidos campos de abordagem tedrica da mdsica, ndo
desconhecendo o fato de que esses filosofos jamais tenham se proposto a elaborarem teorias
musicais. Conforme a reflexdo precedente, a physis, em uma de suas acepgdes, diz respeito
ndo apenas a natureza exterior ao homem, mas também a sua natureza interior, isto &, a sua
vida instintiva e afetiva. Em uma palavra, ressaltando no¢do j& mencionada, a physis diz
respeito a totalidade do ente que esté afinada (afetivamente) como um modo do ser. Portanto,
na unidade entre pensamento e physis supde-se a unidade entre intelecto e sensibilidade.
Pretendendo o discurso descritivo expressar a primeira unidade, ele hd de expressar a
segunda. E tal s6 € possivel no jogo dialégico entre o determinado e indeterminado, que

comecamos a tratar no item seguinte.

Segunda condicao inferida da proposicdo de que a arte e a
musica promovem a unidade entre intelecto e sensibilidade: o
discurso descritivo, caracterizado como o discurso poético, visa
expressar uma unidade entre pensamento e physis.
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2.2- A inscricdo de Heidegger na linhagem dos filésofos-musicos: a musica

instaura o jogo dial6gico entre o determinado e o indeterminado na linguagem.

Provavelmente, foi a partir de sua leitura de Nietzsche que Heidegger se inscreveu na
linhagem dos filésofos-musicos. Mesmo tangenciando o campo da suposi¢do, constatamos
que as articulagdes conceituais em torno dos temas da linguagem, da arte e da musica de um e
outro filésofo se assemelham a tal ponto que a compreenséao dos conceitos desenvolvidos pelo
Heidegger musico amplia, na medida em que identificamos o parentesco originrio desses
conceitos com aqueles que foram desenvolvidos por Nietzsche. Retomamos o que concluimos
anteriormente; Heidegger e Nietzsche compartilham a nocéo de que a experiéncia do homem
com a linguagem produz a separacdo intelectiva do homem em relacdo a physis (totalidade do
ente). Decorre que, na filosofia de Nietzsche, a mdsica converte-se no horizonte de
aproximagédo entre homem e totalidade. A nosso ver, na filosofia de Heidegger, a musica
desempenha papel semelhante, na medida em que ela propicia o dialogo entre o ontico e o

ontologico.

Vejamos primeiramente as principais proposi¢fes de Nietzsche sobre a musica. Em
certo sentido, Nietzsche deu continuidade a uma discussao historica da filosofia, que consiste
em decidir se a musica é anterior a linguagem ou vice-versa. Diante desta questdo, forjou-se
uma linhagem de filésofos que, ndo obstante a especificidade de suas filosofias, tenderam a
considerar a musica anterior a linguagem e, como tal, garantidora do nexo entre a palavra e a
tonalidade afetiva sobre a qual ela se ergue. Desta linhagem, participam filésofos tais como
Rousseau e Schopenhauer; este Gltimo exerceu reconhecida influéncia sobre o Nietzsche dos

primeiros escritos.
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Nietzsche expressa suas principais teses sobre a masica ao discorrer sobre a Tragédia,
precisamente, sobre a funcdo que a mdsica desempenhou nas obras de Esquilo. Segundo
Nietzsche, nessas obras a musica cumpre uma funcéo ritual, a mesma que outrora cumpriu no
Culto das Bacantes, a saber: possibilitar o transito da parte cindida a totalidade. Desse modo,
a propria Tragédia é compreendida por Nietzsche como uma representacdo do referido culto,
onde a morte do herdéi individuado (apolineo) afirma a vida de Dioniso, ou ainda, afirma a

vida que encampa a totalidade da physis.”®

No plano psicolégico (subjetivo) o0 movimento do homem em direcéo a totalidade da
physis € um gesto de sacrificio do sujeito que foi edificado em operacdes ldgicas; com esse
gesto o homem afirma sua natureza fisiolégica e instintiva, entregando-se a uma vitoria
momentanea da desmedida (hybris). De acordo com Nietzsche, o jogo dialégico que esta
presente na constituicdo do sujeito € o0 mesmo que acontece na arte: Apolo, como deus da
individuacdo, é identificado as artes imagéticas em geral e Dioniso, como deus da totalidade
instintiva, é identificado a muasica. No interior da Tragédia, Dioniso descarrega, através da
acdo do Coro, sua carga de emocdes transfiguradas em imagens apolineas (subjetivadas).
Porém, quando o herdi morre ou cumpre seu destino tragico, permanece a certeza da vida em
si. Eis, por conseguinte, o sentido da catarse nietzschiana: a certeza da permanéncia da vida,

ndo obstante o sacrificio do individuo.>®

Sob a inspiracdo de Schopenhauer, Nietzsche define a mdsica dionisiaca; trata-se da
musica em sentido lato, que conecta 0 homem a totalidade da physis e, conseqgiientemente, a

natureza instintiva (vontade) do homem. A mdsica dionisiaca é a mera forma universal, o

8 NIETZSCHE, 2006, pr.8.
*NIETZSCHE, 2006, pr3/8
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manancial aparentemente inesgotavel de toda individuacdo formal. Esta compreensdo sobre a
musica sustenta um pensamento sobre a origem da linguagem em Nietzsche: é a musica
dionisiaca, compreendida como expressdo direta da vontade, que da o suporte afetivo para a
atividade imagética e para o advento da palavra. No transcurso que vai da musica a palavra,
ou seja, da totalidade dionisiaca a forma individuada de Apolo, preserva-se uma relagdo de
similitude entre parte e todo; similitude posto que a parte, conforme sua prépria definigcdo, ndo
traduz completamente uma totalidade. Por sua vez, esta relacdo de similitude resguarda para a
linguagem um grau de validez, isto €, um grau de correspondéncia entre 0 que é expresso por
palavras e as coisas a que estas palavras pretendem corresponder. E por isso que Nietzsche
reconhece que a masica € o substrato sobre o qual o mito se edifica. Em contrapartida, o mito,

por sua relacdo com a musica, converte-se em uma estrutura significadora vélida.®

De sua leitura da poesia épica e da cangdo popular pré-socratica, Nietzsche depreende
a nocdo de que a musica dionisiaca diz mais do que a palavra; a proposito, uma nogéo
largamente compartilhada por musicos dos periodos barroco e roméantico. A musica dionisiaca
diz mais do que a palavra porque, sendo-lhe préprio aspirar a polissemia da totalidade, ela
conecta 0 homem a uma gama de significados que a palavra ndo alcanca. Por sua vez, a
linguagem é herdeira de tal aspiracdo, tentando constituir-se como expressdo analoga a da

mdsica. Portanto, podemos inferir, a linguagem mimetiza musica.®

Compreendida como origem da linguagem, a musica dionisiaca é também origem dos

discursos que elaboramos sobre ela. Porém esses discursos sdo incompletos, pois nao

ONIETZSCHE, 20086, pr.14.
! NIETZSCHE, 2006, pr.4
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alcancam a totalidade de significados da masica, apenas partes individuadas permitidas pelo

campo semantico da palavra:

Como ao atribuir a uma sinfonia a designagdo de ‘pastoral’ e chamar a uma frase de
‘cena junto ao arroio’, a uma outra de ‘alegre reunido de camponeses’, também se trata
apenas de representacfes similiformes, nascidas na musica. (...) Toda essa discussdo se
prende firmemente ao fato de que a lirica depende tanto do espirito da musica, quanto a
propria masica, em sua completa ilimitacdo, ndo precisa da imagem e do conceito, mas
apenas os tolera junto de si.®

Decorre que a musica dionisiaca situa-nos diante da insuficiéncia da linguagem,
elucidando desse modo um dos sentidos fundamentais do tragico, precisamente, o desejo de ir

além do que individuamos e criamos como cultura:

O mito tragico s6 deve ser entendido como uma afiguracio da sabedoria dionisiaca
através de meios artisticos apolineos; ele leva 0 mundo da aparéncia ao limite em que este se
nega a si mesmo e procura refugiar-se de novo no regaco das verdadeiras e Unicas realidades,
onde entdo, como Isolda, parece entoar assim o seu canto de cisne metafisico. (...)Duas sortes
de efeitos costuma, pois, exercer a arte dionisiaca sobre a faculdade artistica apolinea: a
musica incita a uma intuicdo alegérica da universalidade dionisiaca, a musica, em seguida,
faz aparecer a imagem alegorica em sua mais alta significagéo. (...) Ndo poderia ser que, ao
tomarmos em auxilio a relagdo musical da dissonéncia, facilitamos essencialmente aquele
dificil problema do efeito do tragico? Sim, entendemos agora o que quer dizer, na tragédia,
querer olhar e ao mesmo tempo aspirar a ir além do olhar: estado este que, no tocante a
dissonancia empregada artisticamente, teriamos de caracterizar do mesmo modo: queremos
ouvir e a0 mesmo tempo aspiramos ir além do ouvir. Aquela aspiracdo pelo infinito, o bater de
asas da nostalgia, por ocasido do supremo prazer diante da efetividade claramente percebida,
recordam que em ambos 0s estados devemos reconhecer um fenébmeno dionisiaco, que nos
revela sempre de novo o construir e demolir ludicos do mundo individual como a efuséo de um
prazer primordial, de maneira semelhante a como Heraclito o Obscuro compara a forga
formadora do mundo a uma crianca que ludicamente pbe pedras para ca e para la, e faz
montes de areia e os desmantela.®

Porém, Nietzsche observa: nem toda musica é dionisiaca. Cada vez mais em
contraposicdo a esta musica, existe uma musica apolinea, a saber, aquela que em seu interior o
elemento dionisiaco € subjugado pelos significados que estdo culturalmente associados a

forma e, sobretudo, a palavra. Sendo assim, na musica apolinea, inverte-se o sentido da

82 NIETZSCHE, 2006, pr.4.
¥ NIETZSCHE, 2006, pr.20/22.
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mimese; ao invés da linguagem mimetizar a masica, como ocorre na mdsica dionisiaca, € a

musica que busca mimetizar a linguagem.*

Segundo Nietzsche, a musica apolinea estd presente no conflito que se deixa mostrar
no interior da Tragédia de Euripedes: o conflito entre a visdo mitica do povo grego e 0 avango
da razdo socréatica. Desse conflito, teria se originado a perda de funcdo tradicional do Coro
Dionisiaco e também a transfiguragdo da musica dionisiaca em masica apolinea. A partir de
entdo, o naturalismo mimético, préprio do que Nietzsche identificou como o socratismo
estético, passou a preponderar sobre o jogo dialdgico entre o apolineo e o dionisiaco.
Efetivamente, o naturalismo mimético é entendido por Nietzsche como a submissdo da
musica ao texto que resguarda conteudo racional e, conseqlientemente, moral, sendo esse 0

foco de sua critica a Wagner (pés-tetralogia), ao Stillo Representativo e & 6pera em geral.®

Em textos mais recentes, Nietzsche se imiscui paulatinamente de fazer referéncias
diretas a compositores e obras musicais. Todavia, esse fato ndo sinaliza, a nosso ver, que ele
tenha imputado valor menor a tematica da musica. Diferentemente disso, Nietzsche reconhece
cada vez mais que a musica dionisiaca é possuidora de valor ontoldgico, sendo esse conceito
estruturalmente incorporado ao conceito de vontade de poder, doravante um conceito
fundamental de sua filosofia. Assim como a musica dionisiaca, a vontade de poder alude
genericamente a forca criadora que se deixa inferir da vida aparente e estrutura o pensamento
que é indissocidvel da vida. Nesse sentido, Nietzsche pergunta: J& se percebeu que a masica

faz livre o espirito? D& asas ao pensamento? Que alguém se torna mais filésofo, quanto mais

* NIETZSCHE, 2006, pr.2
®* NIETZSCHE, 2006, pr.8.
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se torna musico?®® Destarte, para Nietzsche ndo se trata de falar de musica. Trata-se

radicalmente de pensar como mdasica.

Contudo, indagamos 0 que propriamente é pensar como mdusica no contexto da
filosofia de Nietzsche. Evidentemente, a proposicdo desse pensamento ndo esta ancorada no
instrumental metodoldgico fornecido pela légica tradicional. E por demais sabido que
Nietzsche questiona visceralmente os principios fundamentais sobre 0s quais se ergueram a
metafisica e a ciéncia, dentre eles, o principio da ndo-contradicdo.®’ Conseqiientemente,
pensar como musica na filosofia de Nietzsche €, em nosso entendimento, ter a musica como o
horizonte de um pensamento maximamente polissémico, ou seja, de um pensamento
maximamente criativo, que busca a maxima correspondéncia com o devir (vir-a-ser). Trata-se

de um pensamento que apreende as relagdes casuais e nao apenas as relagdes causais.

Esse pensamento maximamente criativo pretende ser contrario ao pensamento que se
estrutura pelas redugbes conceituais. Ele se instaura no livre jogo dialégico do par
Apolo/Dioniso, em que o transito entre o determinado apolineo e o indeterminado dionisiaco
¢ constante; um jogo que, por intermédio da vontade, garante o nexo entre arte e vida. Por
conseguinte, a filosofia de Nietzsche, desde o seu inicio, pode ser caracterizada como um
amplo e radical movimento do pensamento em direcdo a arte, particularmente, em direcdo a

musica; um movimento que visa uma relacdo de identidade entre o filosofico e o artistico.

Como discorreremos detalhadamente nos capitulos seguintes, a filosofia de Heidegger

descreve movimento analogo, evidentemente, situando-o no @mbito da reflexdo sobre o ser.

**NIETZSCHE, F. O Caso Wagner (antologia) in Fundadores da Modernidade. SP: E.Atica, 1991, pr.1.
" NIETZSCHE. A Filosofia na Epoca Tréagica dos Gregos. Trad. Carlos A. R. de Moura. In: Pensadores, Vol.
Pré-Socraticos. SP: Victor Civita, 1978, pr. 10.
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Por ora, apenas mencionamos o elemento que parece ser fundamental para a caracterizacdo de
Heidegger como um filésofo-musico, qual seja: a instituicdo do jogo dialdgico entre o
determinado e o indeterminado como um mecanismo metodolégico para a elaboracdo dos

discursos descritivos sobre o0 a arte.

No plano geral de sua filosofia, Heidegger identifica o jogo dialdgico fundamental
entre ente e ser como 0 mecanismo que deixa-nos antever a diferenca ontologica e o proprio
fendmeno histdrico dos esquecimentos do ser; o ente determinado e nomeado nédo é percebido
fora da luz descobridora do Dasein, justamente a luz que provém do ser indeterminado (nédo-
dito). Por sua vez, o ser sé se mostra parcialmente na medida em que se determina como um
modo de nomeacgdo e determinagdo conceitual do ente. Por assim entendermos, ndo nos
esquivamos de apontar a semelhanca entre o par heideggeriano ente/ser com o par

nietzschiano Apolo/Dioniso.

Embora o movimento de Heidegger em direcdo a reflexdo sobre a arte seja
correntemente atribuido a seu fascinio pela poesia, salientamos a presenca inspiradora da
filosofia de Nietzsche nesse movimento. A nosso ver, Heidegger pensa uma vez mais sob a
inspiracdo de Nietzsche, ao transpor a reflexdo ontoldgica para a esfera da reflexdo sobre a
arte. Nessa transposicdo, Heidegger acata a nogdo de que a arte € um local privilegiado para a
reflexdo sobre a diferenca entre ente e ser. Porém, Heidegger realiza uma troca terminolégica:
ente e ser, compreendidos no sentido estrito de determinado (nomeado/significado) e
indeterminado (ndo-dito), corresponderdo agora, na esfera de reflexdo sobre a arte, ao par um
mundo e a Terra. Assim, do mesmo modo que ente e ser correspondem analogamente a
Apolo e Dioniso, também o par um mundo e a Terra correspondem analogamente a Apolo e

Dioniso.
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Maria José Rago Campos observa que o emprego desses termos por parte de
Heidegger estabelece claramente a distingdo em relagdo ao que, na estética tradicional, fora
pensado como forma e matéria. Esclareca-se que o emprego do termo Terra no lugar de
matéria ocorre no sentido de enfatizar que a matéria é, no contexto das reflexdes de Heidegger
sobre a arte, compreendida como physis, isto é, como a matéria que reserva em si mesma 0
conjunto de suas possibilidades formais.?® Segundo Heidegger, é do jogo dialégico entre um
mundo e a Terra que provém 0 acontecimento que caracteriza a obra de arte, a saber: o
acontecimento da verdade do ser no ente. Esta é uma das teses fundamentais de sua filosofia,
desde 0s seus primeiros escritos sobre a arte, até os ultimos. Assim, entendemos que a
descricdo desse jogo dialégico entre o par mundo/Terra se constitui em um dos procedimentos
metodoldgicos fundamentais do discurso descritivo, tal como Heidegger o concebe. Descrever
uma obra de arte implica, no contexto da filosofia de Heidegger, em descrever o dialogo entre
0 que é analogamente compreendido como Apolo/Dioniso, ente/ser, mundo/Terra; em
resumo, o didlogo entre o determinado e o indeterminado. A partir desta descrigéo,

apreendemos, no plano discursivo, o fendmeno do acontecimento da verdade na obra de arte.

Entre os comentadores e criticos da filosofia de Heidegger, parece ser consensual a
opinido de que a tese do acontecimento da verdade na obra de arte oferece, a partir de seus
desdobramentos, subsidios para a elaboracdo de uma filosofia da arte. O fato que é que
Heidegger sugere deslocamentos conceituais que em certo sentido contrariam conceitos
fundamentais da estética tradicional, tais como, o par aristotélico matéria/forma, e, sobretudo,
a concepcdo de que a obra de arte expressa as impressdes e sentimentos de um sujeito. Em

uma palavra, o pensamento de Heidegger, assim como o restante de sua filosofia, possui um

*® HEIDEGGER. A Origem da Obra de Arte, trad. de Maria José Rago Campos In: niimero 76 Revista Kriterion.
BH: UFMG, 1986, prefécio, p.2.
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viés des-construtivo. Porém, essa opinido engendra polémica histdrica, alimentada por autores
tais como Otto Pdggeler e Gunther Seubold. Muito se discute se o pensamento de Heidegger
sobre a arte consegue dialogar com as vanguardas do século XX, sobretudo, no que concerne
as técnicas por elas propostas. Ha, inclusive, quem aponte que Heidegger, ao discorrer sobre a
arte, esteja referenciado por seu proprio gosto, cujo carater “classico” pode ser depreendido de

suas escassas referéncias as obras musicais:

Recordemos brevemente, a este propdsito, que as suas escassas referéncias a
exemplos musicais concretos, revelam um gosto muito “classico”: leiam-se os “conselhos” ou
“convites” a ouvir Bach (o Allegro do 3° Concerto de Brandenburgo) ou Beethoven (o Addgio
final da ultima das Sonatas para piano, a 32, op. 111), que aparecem na correspondéncia com
Hannah Arendt,ou o elogio do, s6 aparentemente menos classico, Carl Orff, de cuja Antigona,
estreada Janeiro de 1951, em Munique, diz: “Num instante, os deuses estiveram la”. E,
interrogado sobre Stravinsky (em 1962), de entre todas as suas obras é a Sinfonia dos Salmos
e o melodrama Perséfone (com texto de Gide) que diz preferir, pois “ambas as obras ddo uma
nova atualidade a uma tradi¢do de antigiiissima origem”, sendo “muisica no supremo sentido
da palavra: dadiva das musas”. ®

Destarte, a davida em torno do pensamento de Heidegger sobre a arte €, em sentido
Gltimo, a duvida sobre a possibilidade de continuidade do mesmo. Sobre esse aspecto, Irene
Borges Duarte salienta que a concepcdo de Heidegger sobre a arte tem a aparéncia de ser
arcaica, muito em fungdo do apego que Heidegger demonstra ter em relacdo ao mundo pré-
moderno, diga-se, grego.” Entretanto, a mesma autora argumenta que passa desapercebido
aos criticos de Heidegger o que esta realmente implicito nesse apego; o fato de Heidegger
voltar os olhos para o mundo grego ocorre, dentre outras coisas, justamente porque Heidegger
intenta reverter a posicao da estética hegeliana, que preconiza a superagdo do vinculo entre o
estético e o religioso pelo vinculo entre pensamento e técnica. Segundo esse raciocinio, 0

pensamento de Heidegger sobre a arte busca validar a concepcdo de que a arte, mesmo no

®DUARTE, Irene Borges. O templo e o portal. Heidegger entre Paestum e Klee.
www.filosofia.uevora.pt/ibduarte/ibduarte2005.pdf, p.95.
0 1dem, p.94.
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mundo contemporaneo, continua tendo o poder de exercer a funcdo que outrora exerceu,
promovendo um reencontro entre o estético e o religioso. Porém, evidentemente, tal
reencontro ndo significa um retorno a antigiiidade; o vinculo entre o estético e o religioso se

reedita como o vinculo entre 0 pensamento e o desvelamento da verdade do ser.”

Conquanto os argumentos aqui apontados, entendemos que em fungéo da valorizacdo
do dialogo entre Heidegger e Hegel, subestima-se frequientemente o didlogo entre Heidegger e
Nietzsche. Referimo-nos particularmente a autores que abordam ou mencionam diretamente a
tematica que envolve as relacdes de Heidegger com a masica, tais como: Thomas Clifiton,
Nicholas Cook, David Greene,”® Judy Lochhead " e Lawrence Ferrara. Entre eles parece
haver o consenso de que Heidegger fornece elementos para a elaboragdo de uma filosofia da

arte, sobretudo, considerando-se os desdobramentos da tese do acontecimento da verdade.

Por isso, devido a esse consenso, esses autores tendem a enfatizar exclusivamente a
contribuicdo de Heidegger para uma possivel génese de uma nova filosofia da arte sem,
contudo, atentar, para o valor singular que a tematica da mdsica adquire no pensamento de
Heidegger, talvez, até mesmo em funcdo da escassez de referéncias a obras musicais em seus
textos. E esse valor se desvenda na medida em que atentamos para a interpretacdo que
Heidegger tem da filosofia de Nietzsche como um todo e, particularmente, sobre a critica que
Heidegger dirige a concepcdo de Nietzsche sobre a arte. A partir desta critica, Heidegger
avanca no sentido de estabelecer cada vez mais uma intima conexdo entre musica,
pensamento e linguagem, dando continuidade a reflexdo que em muito fora sustentada pelo

proprio Nietzsche.

" 1dem, ibdem.
2 GREENE, David B. Music In Search Of Itself. USA: Edwin Meller Press, 2005.
" LOCHHEAD, Judy. Postmodern Music — Postmodern Thought. USA: Garlan Pub. 2001.
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Por ora, atentamos para o fato de que a metafora musical que ilustra o jogo dialégico
entre determinado e indeterminado, tal como proposta por Nietzsche, parece guiar
metodologicamente o pensamento de Heidegger sobre a arte como um todo. E o que se vé nas
descricdes das obras de arte elaboradas por Heidegger, sobretudo, nas que estdo contidas no
ensaio A Origem da Obra de Arte. Adiantando-nos em uma reflexdo que sera desenvolvida
posteriormente, assinalamos que esse jogo entre o determinado e indeterminado, que, a N0Sso
ver, nada menos é do que 0 jogo entre ente e ser, consiste, para Heidegger, na prépria
dindmica da linguagem que co-pertence ao pensamento, possibilitando seu desenvolvimento e

expressao.

Terceira condicdo inferida da proposicdo de que a
linguagem se articula segundo o jogo dialdgico entre o
determinado e o indeterminado: a manutencdo do jogo dial6gico
entre o determinado e o indeterminado € o procedimento
metodologico orientador para a elaboracdo de discursos
descritivos sobre a arte e sobre a masica.

2.3- A inscricdo de Heidegger na linhagem dos filésofos-musicos: o deslocamento

da reflexdo sobre a arte e a musica para a esfera exclusiva da linguagem.

A critica de Heidegger ao pensamento de Nietzsche sobre a arte centra-se inicialmente
na idéia de que Nietzsche, devido a posicdo que sua filosofia ocupa na histéria do ser, enfatiza
excessivamente o papel do criador no fendmeno artistico. Em decorréncia disso, a recepcao
(sic) é considerada um ato derivado da criacdo, onde o fruidor da obra meramente revive 0s
processos criativos, compartilhando com o criador o estado de embriaguez que é proprio do

ato da criagéo:
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Nietzsche compreende o estado estético daquele que vé e acolhe a obra em
correspondéncia com o estado daquele que cria. Por conseguinte, o efeito da obra de arte ndo
é nada além do redespertar do estado criador naquele que goza da arte. A apreensdo da arte
implica um reviver a dindmica de realiza¢do da cria¢do. Nietzsche diz: “O efeito da obra de
arte é a estimulacdo da criagdo artistica da embriaguez.” (A Vontade de Poder, n.821)."

Concomitantemente, esta énfase no criador esta, segundo Heidegger, relacionada ao
fato de o pensamento de Nietzsche sobre a arte ter se convertido em uma psicologia da arte,
mais precisamente, em uma fisiologia da arte. Nesse sentido, Heidegger destaca a diferenca

do pensamento de Nietzsche em relacdo ao de Hegel:

Enquanto a arte como algo que passou se tornou para Hegel objeto do saber
especulativo maximamente elevado, enquanto a estética se transfigurou para Hegel em
metafisica do espirito, a meditagdo nietzschiana sobre a arte se tornou uma ‘“psicologia da
arte”. No pequeno escrito “Nietzsche Contra Wagner” de 1888, Nietzsche diz (VIII, 187):
“Estética ndo é outra coisa sendo uma fisiologia aplicada”. Dessa maneira, ela ndo ¢ mais
nem mesmo “psicologia”, como no resto do século XIX, mais investigagdo cientifico-natural
dos estados e processos corporais, assim como de suas causas oriundas de excitacdo.”

A instituicdo de uma fisiologia da arte na filosofia de Nietzsche participa do que, em
um plano geral desta mesma filosofia, a opinido corrente identificou como biologismo.
Porém, segundo Heidegger, o biologismo de Nietzsche difere-se daquele que esteve em voga
no séc. XIX que, em linhas gerais, foi conduzido por uma orientacdo evolucionista. O
biologismo de Nietzsche refere-se ao vinculo entre arte e vida; esse vinculo é o principio
criador que orienta uma e outra. Destarte, na interpretacdo de Heidegger, Nietzsche concebe o
belo biologicamente e todo movimento da vida, que se deixa inferir do devir (vir-a-ser), se da
no sentido de conquistar o belo. Em outros termos, a vida se produz e se desenvolve em
funcdo de si mesma, e a arte € uma figura desse mecanismo de producdo da vida; a arte é,

portanto, uma configuracdo da vontade de poder:

"HEIDEGGER, 2007, vol. 1, p. 102.
" HEIDEGGER, 2007, vol. 1, p. 84.



79

O fato de Nietzsche conceber o belo “biologicamente” é incontestdavel; a questio é

FERYS

apenas o que significa aqui “biologico”, “vida”’; apesar de toda a aparéncia literal, esse
termo ndo designa o que a biologia entende por ele. (...) O decisivo reside em discernir
antecipadamente esses tragos, em se lancar radicalmente em direcdo aquilo que acreditamos
que poderiamos com grande esforco enfrentar e diante do que poderiamos com grande esforco
subsistir. E esse movimento em direcdo ao belo...”

Diante da tese de que a filosofia de Nietzsche preconiza um vinculo originario entre
arte e vida, Heidegger sintetiza as proposicdes decorrentes e suas respectivas fundamentacdes,
gue aqui apresentamos pontualmente: 1) a arte é configuracdo da vontade de poder, na medida
em que se funda no estado estético que é concebido fisiologicamente; 2) a arte precisa ser
concebida a partir do artista, garantindo assim o acesso a criacdo em geral e, com isso, a
vontade de poder; 3) a arte é o acontecimento fundamental no interior do ente na totalidade,
posto que concede o substrato afetivo para o pensamento, seja ele filosofico, cientifico ou
religioso; 4) a arte é o contra-movimento do niilismo, uma vez que renova a crenga no
pensamento; 5) a arte vale mais que a verdade.”” Esta quinta proposicdo é fundamental n&o
apenas para a compreensdo sobre o papel que a arte desempenha na filosofia de Nietzsche
como também e, sobretudo, para a determinacdo do lugar que esta filosofia ocupa na histéria

do ser.

Tal como Heidegger interpreta, Nietzsche postula que a verdade provém da vontade
(impulsiva) do homem, de querer subtrair da realidade mével a imobilidade do conceito.
Provindo da vontade, a verdade se expressa como crenga e justica, ou seja, como um modo
pelo qual o homem busca exercer sua jurisdicdo sobre a efetividade mdaltipla e mével.” Por

isso, a verdade nietzschiana se estabelece no horizonte da negatividade, deslocando a

" HEIDEGGER, 2007, vol. 1, p. 104/106.
""HEIDEGGER, 2007, vol. 1, p. 101/120.
" HEIDEGGER, 2007, vol. 2, p.400.
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concepcdo tradicional da verdade metafisica, qual seja, a verdade como adaequatio res et
intelectus, para 0 ambito de uma crenga proveniente da vontade. Em outros termos, na
interpretacdo de Heidegger, Nietzsche concebe a verdade como um esquema subjetivo
(sintese das categorias) que adquire forca de axioma e legitima o conhecimento e a técnica,
através dos quais o homem se vé liberado para exercer sua soberania sobre a efetividade
(physis). Assim, concebida como um esquema subjetivo submetido & vontade, a verdade ndo
possui conexdo direta com o ser; entre a verdade e o ser ha as operacdes de um sujeito. E
nesse sentido que Nietzsche considera a verdade menos valida do que a arte. Esta Gltima sim,
conecta-se intimamente ao ser, na medida em que € definida como uma configuracdo da

vontade de poder.”

Por outro lado, 0 modo como Heidegger transpde parte significativa do pensamento de
Nietzsche sobre a arte para o interior de sua prépria filosofia esta relacionado, a nosso ver, ao
modo como Heidegger interpreta o ser nietzschiano. Segundo Heidegger, Nietzsche concebe o
ser inicialmente como vontade de poder, onde o termo vontade se refere ao querer que se
satisfaz enquanto querer, independente da existéncia de um objeto almejado. Em
contrapartida, o termo poder se refere ao poder que se auto-potencializa, ou ainda, ao poder
que vigora como capacidade de exercer a si mesmo como poder. Por isso, 0 poder possui um
lastro essencial com a vontade, que lhe abre um horizonte para vigorar; o poder é a esséncia
da vontade, entendida como um querer em si mesmo. Destarte, vontade é vontade de poder, a

expressao pela qual Nietzsche denomina o devir (vir-a-ser).

Sendo devir, a vontade de poder € a parte do ser nietzschiano que possui o carater da

mobilidade e multiplicidade. Contudo, a vontade de poder articula-se o eterno retorno do

" HEIDEGGER, 2007, vol. 2, p.492.
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mesmo, que assinala o carater imutavel e uno do ser nietzschiano. O eterno retorno do mesmo
é a certeza que o devir retorna, na medida que ele se auto alimenta enquanto vontade.
Ressalta-se; assim determinado, o ser Nietzschiano é uma articulagdo de a vontade de poder e
0 eterno retorno do mesmo, que faz coexistir em sua estrutura o mével e o imével, o uno e o

multiplo.®

De acordo com Heidegger, é com essa determinacdo que Nietzsche responde a questao
que esteve posta no inicio da metafisica, questdo identificada as posicdes defendidas por
Heréclito e Parménides. Porém, registra-se uma diferenca entre Nietzsche, que segundo
Heidegger levou a metafisica a seu fim, e Platdo, que deu inicio a metafisica. Platdo projetou
0 uno e o imovel para a esfera do supra-sensivel, isto €, para a esfera do intelectivo (idéia),
excluindo o devir (sensivel) da esfera do ser. Na filosofia de Nietzsche, ocorre justamente o
contrario; a unidade e a imobilidade pertencem a esfera do sensivel, ou seja, a totalidade do
ente. Elas ndo sdo um atributo supra-sensivel, mas estdo articuladas a dindmica da vontade de
poder, que € o carater do proprio ente. Em uma palavra, Nietzsche exclui o supra-sensivel de
sua filosofia e com ele a determinacdo intelectiva do ser, invertendo dessa forma o

platonismo.®

Na filosofia de Nietzsche, a supressao do supra-sensivel reintroduz a determinacao de
que a efetividade € aparente. Diga-se, aparente no sentido de que ela é 0 que se apresenta aos
sentidos como devir (vir-a-ser). Ao pensar a efetividade como devir, Nietzsche parece
promover um retorno ao pensamento de Heraclito. Porém, o hereclatismo nietzschiano guarda

uma diferenca essencial em relacdo ao hereclatismo de Heraclito. Na filosofia de Nietzsche, a

8 HEIDEGGER, 2007, vol. 1, p. 505/508.
81 HEIDEGGER, 2007, vol.2, P.26.
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efetividade aparente da-se aos sentidos mediada pela verdade que, por sua vez, € concebida
como um esquema arbitrario da subjetividade. Portanto, na interpretacdo de Heidegger, a

efetividade aparente em Nietzsche é concebida como representago.?

Fica entéo esclarecido o sentido da tese que Heidegger defende na obra Nietzsche, qual
seja, a tese de que Nietzsche, ao inverter o Platonismo, esgotou as possibilidades de
desdobramento da metafisica. Precisamente, o ser foi pensado, de Platdo a Nietzsche, nas duas
formas possiveis de sua articulacdo com a efetividade (physis), a saber: o ser, concebido como
sintese conceitual da multiplicidade e da mobilidade da efetividade; o ser concebido como
devir (vir-a-ser). Contudo, o que se manteve constante na histéria da metafisica foi a nogéo de
que sé temos acesso a efetividade como representacdo. Essa nogdo expressa o primado

absoluto do sujeito no pensamento.

A compreensdo de que a arte € uma configuracdo da vontade de poder que esta
aprisionada ao ambito da representacdo provavelmente pareceu insuficiente a Heidegger no
gue concerne ao alcance de seu projeto de des-subjetivacdo do pensamento. Mesmo tendo, ao
que tudo indica, transposto para sua filosofia estruturas fundamentais do pensamento de
Nietzsche sobre a arte, Heidegger ndo pode, em corroboracdo de suas proprias teses sobre a
diferenca ontoldgica, acatar um tal pensamento por inteiro. Atentamos, sobretudo, para uma
sutileza conceitual que a critica de Heidegger a Nietzsche contém; ao constatar que Nietzsche
concebe a arte como uma manifestacao fisiologica, Heidegger parece temer que tal concepcao
desdobre-se em uma afirmacdo absoluta do sujeito, ou seja, na afirmacdo de que o sujeito é

soberano até mesmo sobre aquilo que o vincula imediatamente ao ser.

8 HEIDEGGER, 2007, vol. 1, p. 316.
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Tal soberania se constitui, na medida em que a disposicdo afetiva (Stimmung) é
confundida a um mero estado sentimental. Segundo Heidegger, a disposi¢édo afetiva, antes de
ser a expressdo de um gosto subjetivo, é o carater mais proprio da inser¢do do Dasein na vida
fatica (afinacéo); € ela que convida o Dasein a retirar-se de si mesmo fazendo-o reconhecer a
si mesmo e ao outro como outro. Contudo, o outro, que é parte da totalidade do ente, também
hé de participar da constitui¢do do estado afetivo que da substrato a sua relacdo com o Dasein,
posto que tem uma existéncia efetiva que ndo esta necessariamente condicionada ao gosto do

Dasein:

Essencialmente o que se precisa continuar observando aqui é o seguinte: o sentimento
ndo é nada que transcorra apenas na “interioridade”’, mas é aquele modo de ser fundamental
de nosso ser-ai, por sua for¢a do qual e de acordo com o qual ja sempre somos alcados para
além de nés mesmos em direcdo ao ente na totalidade, ao ente que nos diz ou ndo respeito de
um modo ou de outro®

Em nosso entendimento, parece fundamental a Heidegger retirar a concepcdo de
Nietzsche sobre a arte da esfera da reflexdo fisioldgica, mesmo que, nessa esfera, a arte tenha
sido associada a vontade de poder. Para tanto, ele reforca a nocdo nietzschiana de que a
musica predomina sobre as outras artes; esclareca-se, a musica (dionisiaca) predomina sobre
as outras artes na medida em que ela é a analogia imediata da vontade de poder, ou seja, ela €
a regido em que homem comunga imediatamente com a forca criadora da efetividade (physis).
Por conseguinte, a musica € a possibilidade do pensamento des-subjetivado, que nao se deixa

condicionar pelos mecanismos subjetivos que constituem a representacéo.

Por outro lado, a arte em geral, assim Heidegger interpreta Nietzsche, é configuracédo
da vontade de poder. Enquanto configuracdo ela guarda um nexo parcial com a vontade de

poder, posto que, a vontade de poder tem a sua apreensdo (configuragdo) mediada pela

®HEIDEGGER, 2007, vol. 1, p. 92.
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representacdo de si mesma. Sendo assim, ndo é casual que Heidegger tenha corroborado a
critica que Nietzsche dirigiu a Wagner, porém, em um sentido que é bem proprio de sua
filosofia; nesta, o universo afetivo inaugurado pela musica ndo pode ser confundido ao estado

sentimental meramente subjetivo:

O fato de a tentativa de Richard Wagner ter precisado fracassar néo reside apenas no
predominio da musica ante as outras artes. Ao contrario, a propria possibilidade de a misica
ter, em geral, assumido esse predominio j4 tem sua razdo de ser na posi¢cdo fundamental
crescentemente estética em relagédo a arte na totalidade. O fracasso da tentativa wagneriana
deveu-se com isso, antes de tudo, a concepc¢do e a avaliacdo da arte a partir do mero estado
sentimental, assim como a crescente barbarizacdo do prdprio estado sentimental, que acabou
por se tornar mera efervescéncia e ardor do sentimento entregue a si mesmo.®*

Imbuindo-se a si mesmo de pensar a diferenca, Heidegger acumula, portanto, motivos
suficientes para manter a reflexdo que Nietzsche desenvolveu sobre a arte no plano onde,
segundo ele, a propria diferenca se instaura, a saber: a linguagem. Sobretudo porque
Heidegger entende que a arte, concebida como configuracdo da vontade de poder, e a prépria
vontade de poder, concebida como parte do ser nietzschiano, dizem respeito radicalmente e
exclusivamente a esfera do ente. Entretanto, Heidegger acolhe a nog¢do de que a musica
contém em si mesma o0 componente de indeterminacdo que é proprio do que ele determina
como o ser. Evidentemente, a masica, mais do que as outras artes, ndo pode ser compreendida
sob a perspectiva de um raciocinio fisiologico que, em sentido ultimo, afirma o império do
sujeito sobre a physis. E por isso, assim entendemos, que Heidegger reflete sobre a misica em
sua conexdo com a linguagem, retomando uma discussao que nao passou desapercebida por

Nietzsche.

8 HEIDEGGER, 2007, vol. 1, p. 81.
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No movimento que € préprio de sua filosofia, Heidegger retoma o conceito grego de
musica, qual seja, o conceito de mousiké (lI6gos). E com esse conceito que Heidegger
estabelece um complexo jogo de articulagbes que envolvem mdasica, linguagem e ser. Essas
articulages que estdo presentes nos textos em que Heidegger trata diretamente do tema da
linguagem e do poético, datados, sobretudo, da década de 50, parecem ter concedido a
Heidegger um novo borddo para reivindicar a necessidade de pensar o ser da diferenca; se
antes, ainda sob os auspicios da fenomenologia husserliana, Heidegger enfatizava a
necessidade de deixar que o ente diga-se por si mesmo, doravante ele dira: é preciso escutar o
ser que reside na linguagem. Evidentemente, em ambos os bordfes Heidegger desloca o
sentido da reflex&@o sobre a arte, a énfase ndo recai sobre o criador, mas, antes de tudo, ao que,
a partir das obras de arte, se dirige ao homem. Em contrapartida, Heidegger da continuidade a
reflexdo sobre a arte que se delineara no inicio da década de 30. Data do inicio desta década a
descricdo do templo grego (Templo de Netuno em Paestum), constante no ensaio A Origem
da Obra de Arte. Nessa descricdo Heidegger enuncia, provavelmente uma primeira vez, a tese
de que a obra de arte € um local do acontecimento da verdade, inaugurando um campo de

reflexdes envolvem os temas da arte, da verdade e da técnica.

Portanto, na filosofia de Heidegger ha claramente dois eixos de reflexdo e descricao do
fendmeno artistico: um primeiro que discorre sobre as artes plasticas, a partir, principalmente,
da identificacdo do jogo dialogico entre 0 par um mundo e a Terra; um segundo que discorre
sobre as relagdes entre linguagem, poesia e musica. Ndo obstante, esse dois eixos de reflexdo
dialogam e convergem para o eixo que faz a filosofia de Heidegger configurar-se como o
pensamento que propde a des-subjetivacdo do pensamento, a saber: o pensamento sobre o ser

concebido como indeterminacgédo (ndo-dito da linguagem).
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Particularmente, interessa-nos a sentenca de que a musica € uma experiéncia da
linguagem que, no presente estudo, identificamos como condi¢do para o discurso descritivo.
A musica é uma experiéncia da linguagem; ndo queremos, evidentemente, por intermédio
dessa sentenca, teorizar sobre as relagBes histdricas entre musica e texto. Enfatizamos, no
sentido que Heidegger estabelece, a musica é uma experiéncia anterior a linguagem que,
todavia, resguarda um vinculo com a linguagem, qual seja, o de alimenta-la de sentidos
polissémicos; trataremos dessa questdo em momento oportuno. O que precisamente queremos
enfatizar é que a experiéncia da musica, assim como a de qualquer outro fenémeno, solicita a
linguagem. E certo que podemos ouvir uma musica sem nada dizer, detendo-nos ao simples
escutar de ente sem significado referenciado na palavra. Porém, mesmo nesse estado estético
radical, a linguagem subsiste como 0 ndo-dito do ser, ou seja, como experiéncia sabida,

porém, ndo verbalizada.

Aventamos que seja justamente esse estado estéetico radical que inspire a propria nogao
de que a mdasica é anterior a linguagem. Assim como pode inspirar uma nogéo contraria, qual
seja, a de que a masica € posterior a linguagem, e se constitui no estagio maximo do dizer da
propria linguagem. Referimo-nos diretamente a posicdo sustentada pelo filésofo Vilém
Flusser.*® O curioso é que esta posicdo, aparentemente contraria & de Heidegger, leva

praticamente a mesma concluséo; nas palavras de Flusser:

A lingua da poesia, a medida que se desloca em dire¢&o a musica, substitui estruturas
epistemolégicas e l6gicas por estruturas estéticas e substitui elementos compreensiveis
(palavras, conceitos) por elementos sensiveis (sons e pausas) (...) O intelecto, via linguagem,
chama o “nada” porque presente a insuficiéncia da linguagem.

® FLLUSSER, Vilém. Lingua e Realidade. SP: Annablume, 2007.
8 FLUSSER, 2007, P. 169/170.
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Substitua-se a palavra nada pela expressdo totalidade do ente e concluiremos que a
relacdo entre masica e linguagem permanece a mesma na interpretagdo de ambos os fildsofos.
O que esta em questdo € o fato de a mdsica, mesmo quando dela nada é possivel pronunciar,
conduzir o intelecto em dire¢do ao vigor maximo da linguagem. Em sintese, estamos aqui
diante do jogo entre o determinado e o indeterminado da linguagem, nas palavras de
Heidegger, entre ente e ser. No capitulo seguinte, examinamos a estrutura desse jogo a luz da
interpretacdo heideggeriana sobre a verdade. Por ora, acatamos a conclusio de que o referido
jogo se esclarece na dimensdo poética da linguagem, ou seja, onde propriamente se constitui o

discurso descritivo.
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111- O ENRAIZAMENTO DOS DISCURSOS NA VERDADE

3.1- Heidegger e a verdade: consideracdes iniciais.

Discutimos a nocdo de Heidegger sobre a verdade a luz de sua articulagdo com o
projeto de des-subjetivacdo (des-objetificacdo) do pensamento. Mencionamos, inicialmente, o
artigo em que Paulo Pinheiro discorre sobre a critica que o estudioso de Platdo Paul
Friedlander dirigiu a Heidegger, particularmente, a sua traducédo e interpretacdo da palavra
que entre 0s gregos serviu para designar a verdade, qual seja: alétheia (ajlhvgeia).®” Segundo
Paulo Pinheiro, essa critica repercute na filosofia de Heidegger, levando-nos a pensar sobre a
possibilidade de sustentacdo de algumas de suas teses fundamentais, particularmente, a que

propde a existéncia de uma historia dos esquecimentos do ser.

Para adentrarmo-nos na discussdo do artigo mencionado, sintetizamos alguns
argumentos nele contidos. Em primeiro, é consensual que Heidegger traduz e interpreta a
palavra alétheia (ajlhvgeia) por desvelamento. No que concerne, especificamente, ao aspecto
do Iéxico, Heidegger considera em sua traducao que alétheia (ajlhvgeia) seja uma composicéo
entre o prefixo a privativo e o radical 1hJ, do que ele conclui que a verdade se refere ao
aparecimento de uma parte do ente que estava originariamente velada, por isso, 0 uso do
termo desvelamento. Afora a correcdo ou incorrecdo da traducdo do Iéxico, Paulo Pinheiro
observa que 0 mais relevante para a compreensdo da repercussdo do conceito de verdade na
filosofia de Heidegger é o fato de esse filosofo ter temporalizado a verdade; Heidegger, ao

caracterizar Platdo como o filésofo da transicdo de um pensamento grego antigo para um

¥ PINHEIRO, Paulo J. M. Sobre a Nogdo de “ajlhvgeia” em Platdo (a tradu¢do heideggeriana), in: O que nos
faz pensar. RJ: PUC, 1° Semestre, 1997.
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pensamento grego classico (metafisico), proferiu a tese de que Platdo, concomitantemente ao
fato de ter determinado o ser como presenca, teria inaugurado uma nova concepgédo sobre a

verdade, qual seja, a verdade concebida como corre¢édo (adequacéo) entre intelecto e coisa.

Anota-se, quanto a esse segundo aspecto, que a reflexdo de Heidegger sobre o ser é
concomitante e interdependente de sua reflexdo sobre a verdade. H&, segundo Heidegger, uma
necessaria correspondéncia entre o ser, determinado como presenca na consciéncia, e verdade,
concebida como adequacdo. Assim concebida, a verdade adquire uma funcdo validadora no
que concerne a veracidade do que é digno de ser categorizado como presenca, seja por uma
possivel comprovacao empirica do desvelamento de uma parte do ente, seja, principalmente,
pela correcdo da proposicdo ldgica. Destarte, a historia do ser concebido exclusivamente
como presenca, corresponde uma historia da perpetuacdo no pensamento Ocidental da

verdade concebida como correcdo (adequacao).

A critica Paul Friedlander a Heidegger é aparentemente irrefutdvel. Em artigo
supracitado, Paul Friedlander argumenta que a concepg¢do de verdade como correcdo € mais
antiga do que Heidegger supds, podendo ser encontrada em Hesiodo (Teogonia — 233). Além
desta incorrecdo histdrica, Heidegger teria se equivocado ao conceber que o prefixo a de
ajlhvgeia possuisse, originariamente, um sentido privativo.®® Em uma palavra, & luz de tais
argumentos, Platdo ndo teria inaugurado a metafisica, como Heidegger defende em varios de
seus textos, sobretudo, em Nietzsche; a verdade concebida como correcdo (adequacdo) ja teria

sido experimentada no mundo grego que Ihe fora anterior.

¥ FRIEDLANDER, P. A discussion with Martin Heidegger, in: Plato: an introduction. N, 1958.
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N&o obstante, observa Paulo Pinheiro, a critica de Paul Friedlander ndo invalida o
desdobramento da tese defendida por Heidegger; ela apenas aponta uma incorrecao
cronoldgica e de traducdo de léxico. Embora Heidegger tenha reconhecido a pertinéncia dos
argumentos apresentados por Friedlander, efetivamente a interpretacdo de alétheia como
desvelamento persistiu em sua filosofia. Porém, o autor faz uma ressalva; doravante
Heidegger designaré a verdade com a palavra Lichtung. No sentido evocado por esta palavra,
a verdade é o mesmo que clareira, isto €, uma regido de abertura, em que o0 ser pode uma

primeira vez, e, imediatamente, doar o nome e o significado ao ente.

A Lichtung refere-se ao que, entre 0s gregos, permaneceu oculto na designacdo da
verdade; ou seja, a Lichtung é o que da condicdo para o erguimento da verdade como
correcdo, tal € o que Heidegger deixa-nos entender primeiras linhas do paragrafo 44 de Ser e
Tempo. Ressaltamos que o conceito Lichtung é consonante ao projeto de des-subjetivacdo do
pensamento; Heidegger reivindica a existéncia de uma dimensdo imediata na relagéo entre
linguagem, pensamento e coisa, anterior ao esquema subjetivo préprio da afinagdo vigorante,
a saber: o esguema de unidade das categorias, notabilizado como adaequatio res et
intelectus. Se Heidegger uma vez pronunciou que Nietzsche desistiu da verdade, ao concebé-
la como um esquema subjetivo derivado de uma necessidade da vontade, algo semelhante
pode ser dito em relacdo a ele. A reflexdo sobre a verdade na filosofia de Heidegger € antes de
tudo uma reflexdo sobre a validade e a sustentabilidade da linguagem, no que concerne a

possibilidade de o homem, por meio dela, apreender o mundo no qual esta circunscrito.

Sob esse aspecto, assinala Paulo Pinheiro, a discusséo sobre a verdade engendrada por
Heidegger situa-o no ambito da discussao desenvolvida por Platdo no Cratilo. N&o se trata de

somente determinar uma relagdo de corregcéo entre nome e coisa, mas, fundamentalmente,
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compreender como 0 homem apreende os aspectos da physis: se ela € mdvel ou imdvel, se ela
é una ou multipla.®® Portanto, a reflexdo sobre a verdade é uma reflexdo sobre a linguagem

que, porém, € precedida por uma reflexdo sobre a physis.

Segundo Heidegger, na historia dos esquecimentos do ser, estd implicita uma histéria
da ocultacdo do sentido originario da verdade, que teve como marco inicial a nocao de que a
verdade diz respeito estritamente a logica proposicional. Sobretudo a partir das traducdes
medievais dos textos de Aristételes, a reflexdo sobre a verdade foi assim reduzida, deixando
de ser uma reflexdo sobre os movimentos da physis, para converter-se em uma reflexao sobre

a corregéo da linguagem.

Desde entdo, a verdade concebida como adequacdo entre pensamento e coisa
(correcdo), vigora no Ocidente, adquirindo um papel fundamental para a validacdo do saber
que deriva da légica proposicional, qual seja, o saber da metafisica e, por extensao, da ciéncia.
Heidegger argumenta; na tradicdo metafisica, a verdade expressa uma relacdo de adequacéo
entre a proposicdo e a coisa referida. Dizer que S é P implica em admitir que determinada
substancia S define-se como tal porque agrega qualidades inerentes a P. A veracidade ou a
falsidade dessa proposicao sera atestada por operacGes mentais que abrangem a acessibilidade

do que é determinavel, permitindo, inclusive, a comprovacdo empirica dos fatos.

Porquanto seja, determinamos algo como verdadeiro ou falso através de uma operagédo
epistemoldgica que se apodia no que estd substancialmente determinado, sem, no entanto,

entrarmos no mérito sobre o que teria possibilitado tal determinacdo. Assim acontece porque

¥ PINHEIRO, 1997, p.7/8.
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mantemo-nos no ambito da verdade que se expressa como adequagdo, ou seja, mantemo-nos

tradicionalmente no ambito da verdade ontica.*

A verdade Ontica expressa a substancialidade do ente nos termos da proposicéo S é P.
Ela concerne ao ser que se manifesta na temporalidade Ontica, posto que, ao afirmar a nogéo
de substancialidade, desconsidera o dinamismo do poder-ser em fungéo do ser-em-presencga,
que estd projetado no curso da cadeia significativa do tempo 6éntico. Por ater-se
exclusivamente ao ser determinado como substancia na dimensdo temporal da presenca, a
verdade éntica coaduna-se a inclinagdo natural do Dasein em manter-se na dimensdo ontica
da existéncia. A propdsito, é da articulacdo entre verdade e substancialidade que provém a
nocdo tradicional (metafisica) da esséncia, qual seja: o que perdura. Tanto mais verdadeiro é

no ente, aquilo que como sua esséncia perdura.

Logo, na linguagem da metafisica ocorre o eclipse da verdade ontoldgica, em funcéo
da preponderancia da verdade ontica que, como vimos, esta vinculada a inclina¢do natural do
Dasein em existir na dimensdo 6ntica. Esse fato provocou o esquecimento do sentido da
particula é, que passa a referir-se exclusivamente ao que permanece, ao inves de referir-se ao
que se realiza no ambito da temporalidade ontoldgica. Todavia, a particula é significa o
refigio da verdade ontoldgica dentro da proposicdo. E por sua mediacdo que podemos
efetivamente dizer S é P. A particula ¢, mesmo que ndo apareca objetivamente, esta implicita
no dizer propositivo, sendo que por intermédio dela determinamos o ente através de suas

atribuicfes; um ente para ser determinado tem que ter algo que lhe seja atribuivel.

** STEIN, Ernildo. Seminério Sobre a Verdade — Licdes Preliminares Sobre o  Parégrafo 4 de Sein und Zeit.
RJ: Vozes, 1993, p 163.
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A particula é alude ao poder-ser, constituindo-se no fator da pré-compreensdo
ontoldgica que possibilita substancializar o ente, significando-o em sua presenca. A particula
é refere-se a Lichtung: a verdade que, como des-velamento do ser, se oferece a luz
descobridora do Dasein. A Lichtung é a verdade ontoldgica e sua esséncia é a liberdade
implicita no poder-ser. Ela expressa o co-pertencimento entre pensamento e ser. ldentificada a
Lichtung, a particula é resguarda o fundamento ontolégico da proposi¢do que se constroi pela

operacao epistemolégica.*

Ao articular a verdade 6ntica a verdade ontolégica, Heidegger expressa o teor de sua
critica a metafisica e a ciéncia; nao se trata de destruir a l6gica proposicional que sustenta esse
tipo de pensamento em funcédo de sua provavel des-subjetivacdo, mas, antes disso, demonstrar
gue a metafisica e a ciéncia, considerando-se o limite da linguagem que as constitui, cumprem
seu destino historico ao expressarem-se na técnica, esta entendida como um meio de inquirir 0
ente em todas as suas possibilidades. Contudo, o conhecimento elaborado pela metafisica e
pela ciéncia possui fundamento ontoldgico. Isto porque o esquecimento do ser em seu sentido
primordial ndo implica na auséncia dele. Embora esquecido, o ser insinua-se no ente,
fundamentando o conhecimento que temos sobre ele. Portanto, ser e ente coexistem,
descrevendo o circulo primordial que leva um ao outro. Nesse circulo, metafisica e ciéncia

configuram-se como um pensamento sustentado pelo ser.

Para a proposicdo de um pensamento des-subjetivado torna-se necessario conduzir
linguagem e pensamento para um ambito anterior ao esquema subjetivo que sustenta a

concepcao de verdade como correcdo. Ou seja, conduzir o pensamento para fora da afinacéo

' HEIDEGGER. Ser e Tempo, trad. de M. de S& Cavalcanti (2 vol). RJ: Vozes, 1988, pr.44.
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originaria do Dasein. Entretanto, a questdo que esta implicita na filosofia, desde que ela se
institui como experiéncia da razdo subsiste: sobre o que propriamente podemos falar?
Podemos falar, assim usualmente acreditamos, sobre tudo o que é validado pela verdade.
Evidentemente, a verdade Ontica ndo condiz com a proposic¢ao do discurso descritivo de dizer
0 que esté fora da afinacdo que por ela é sustentada. Por isso, Heidegger conduz o pensamento
sobre o ser e a verdade (Lichtung) para o ambito do poético, onde, a exigéncia de correcao

entre 0 pronunciado e as coisas inexiste.

Por outro lado, ndo é casual que a reflexdo de Heidegger sobre o poético desdobre-se
em dois campos de investigacdo bem determinados. Basta verificar a estrutura de exposicéo
do ensaio A Origem da Obra de Arte para concluirmos que Heidegger, em sua investigacdo
sobre o poético, ora dirige seu pensamento para as artes plasticas, onde a caracterizacdo da
verdade como um estado de apreensdo dos movimentos da physis é explicita, ora para as
obras da literatura, onde se busca apreender a verdade como uma realizagdo discursiva propria
da linguagem. N&o obstante, é o que agora podemos anunciar, a masica permanecera em um
patamar de predominancia no que concerne a sua relacdo com as outras artes; a musica,
adiantando argumentacdo posterior, sera considerada por Heidegger como a possibilidade

mais imediata de relacdo entre homem, ser e verdade.

3.2- A Origem da Obra de Arte: o acontecimento da verdade na obra de arte

inaugura um duplo modo de apreensao da physis.

O pensamento de Heidegger sobre as articulacBes entre ser, verdade e arte se
desenvolve em dois eixos de abordagem intercomunicaveis; um primeiro que trata

diretamente de obras das artes plasticas e da arquitetura, e um segundo que se concentra na
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interpretacdo de poemas. Concerne mais claramente ao primeiro eixo de abordagem, o fato de
Heidegger retomar, a partir de sua discusséo sobre a verdade, a reflexdo que esteve na origem
da metafisica, qual seja, a reflexdo sobre os movimentos da physis. Esta reflexdo abriga em si
a indagacdo sobre as possibilidades do homem, por intermédio da linguagem, constituir a
partir de sua apreensdao dos movimentos da physis 0 que para ele sera determinado como

verdadeiro.

Embora o ensaio A Origem da Obra de Arte s6 tenha recebido sua versdo atual na
década de 50, as reflexdes que nele estdo contidas datam do inicio da década de 30. A
proposito, originalmente, a descricdo do templo grego que, na versdo atual, aparece posterior
a descricdo do quadro de VVan Gogh, foi concebida antes, por volta de 1932. Pode ser que esse
dado seja de menor importancia para a composicao da estrutura da argumentativa que no texto
é apresentada. N&o obstante, ele sinaliza a existéncia de um percurso no pensamento de
Heidegger sobre a arte: primeiramente, a reflexdo sobre a ligacdo originaria entre verdade,
linguagem e movimento da physis; esse € o conteudo da descricdo do templo grego. Na
descricdo do quadro de Van Gogh, Heidegger caracteriza a obra de arte como um fenémeno
especifico, que ultrapassa a suposicdo de uma légica mundana instrumental. Por fim, nos
textos sobre a linguagem, a reflexdo que foi elaborada em A Origem da Obra de Arte, aparece

transfigurada em uma reflexdo sobre a dimensao poética da linguagem.

Porém, nessa transfiguracdo, as articulagbes conceituais que foram inferidas
anteriormente, subsistem. E o que nos permite reivindicar que no pensamento de Heidegger
sobre a arte ha uma continuidade, que as vezes ndo é bem percebida, em funcéo das alteracbes
de Iéxico entre um texto e outro. Entretanto, sdo os elementos dessa continuidade que nos

permitirdo inferir o sentido especifico que a musica adquire na filosofia de Heidegger.
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Por ora, é necessario determo-nos na exposi¢do de alguns temas desenvolvidos no

ensaio A Origem da Obra de Arte. Atentamos as palavras que o iniciam:

Origem significa aqui aquilo a partir do qual e a através do qual uma coisa é o que é,
e como é. Ao que uma coisa é como é, chamamos a sua esséncia. A Origem de algo é a
proveniéncia de sua esséncia. A pergunta pela origem da obra de arte indaga a sua
proveniéncia essencial. Segundo a compreensdo normal, a obra surge a partir e através da
atividade do artista. Mas por meio e a partir de que, é que o artista é o que é? Através da
obra; pois € pela obra que se conhece o artista. Nenhum é sem o outro. E, todavia, nenhum
dois se sustenta isoladamente. Artista e obra sdo, em si mesmos, e na sua relagéo reciproca,
gracgas a um terceiro, que é o primeiro, a saber, gracgas aquilo a que o artista e a obra de arte
v&0 buscar o seu nome, gracas a arte.*

De acordo com tais palavras, Heidegger rejeita a compreensao habitual de que a obra
de arte proceda exclusivamente da atividade do artista; diferentemente disso, artista e obra
determinam-se reciprocamente porque estdo intimamente ligados a um terceiro que 0S
identifica, a saber: a arte. O circulo hermenéutico esta colocado: o artista é aquele que produz
a obra de arte; a obra de arte € 0 que provém da atividade do artista. Assim, a interrogacdo
sobre a origem da obra de arte permanece em aberto. Porém, o titulo do ensaio anuncia o
campo de abrangéncia da interrogacao; trata-se de refletir sobre o sentido da palavra origem
(der Ursprung); qual seja: origem é a manifestacdo da esséncia de algo, no caso, da arte.

Porém, o que se manifesta na obra que nos permite conceitua-la como obra de arte?

Contentemo-nos com a opinido comum de que na obra de arte manifesta-se o artistico,
que faz dela uma coisa que possui funcdo alegérica e/ou simbdlica. Se esta compreensdo é
suficientemente, resta saber o motivo pelo qual uma coisa, e ndo todas as coisas, pode servir
de suporte para o artistico. Logo, abre-se também a necessidade de indagar o que é realmente

uma coisa em seu sentido essencial.

2 HEIDEGGER, 1977, p.11.
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Evidentemente, Heidegger ndo se atém ao que ele mesmo identifica como o sentido
tradicional de esséncia; a proposi¢cdo cotidiana de que a esséncia € algo que perdura diz
respeito somente ao ente. Por isso, na primeira parte de A Origem da Obra de Arte (A coisa e
a obra), Heidegger esfor¢a-se em demonstrar a insuficiéncia da caracteriza¢do da obra de arte
como coisa que se define por sua esséncia. Para tanto, ele evoca as trés interpretacoes
tradicionais da coisa que estdo em uso no cotidiano; pontualmente: 1) a que determina a coisa
como um elemento nuclear que da suporte a um conjunto de propriedades; 2) a que determina
a coisa como um feixe de sensacdes subjetivas; 3) a que determina a coisa como matéria-

informada, tal como inferido da Doutrina das Quatro Causas de Aristételes.

Sem detalharmos os argumentos pelos quais Heidegger refuta tais interpretaces,
observamos que elas se referem ao ente em geral e ndo ao ente que denominamos obra de
arte. Assim, coloca-se a indagacdo sobre o que € uma obra de arte em si. Entretanto,
retomamos um aspecto peculiar da critica que Heidegger dirige a terceira interpretacdo da
coisa, qual seja, a que define a coisa como um composto de matéria e forma. No entendimento
de Heidegger, essa interpretacdo estd determinada pela inclinacdo do Dasein em refugiar-se
na dimensdo Ontica da existéncia, considerando a si mesmo e ao mundo circundante como
Gteis. Nessa perspectiva, 0 par matéria-forma se constitui como a determinacéo essencial de
um tipo especifico de ente, a saber, o instrumento, cuja fabricacdo se da em funcdo de uma
finalidade, tal como inferido da concepc¢do de que o ente é essencialmente um composto de

par matéria-forma.

Porém, Heidegger observa, a aceitacdo quase que natural de que o par-matéria forma
constitui a estrutura essencial do ente em geral obstrui a possibilidade de alcancarmos o

sentido de uma coisa em si mesma. Consequentemente, a reflexdo sobre a origem da obra de
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arte deixa de ser a reflexdo sobre o carater de coisa da obra para se converter na reflexdo

sobre o seu carater de ser-fabricado, designacio mais ampla do ser-instrumento.**

Tendo pressuposto que a obra de arte escapa a concepcdo utilitarista do mundo,
Heidegger converte o quadro Um par de sapatos de camponés de Van Gogh em um posto
privilegiado para a observagdo do ser-fabricado (ser-instrumento), assim como em outros
textos, repetindo esse procedimento metodoldgico, observa a linguagem através da poesia.**
Em sua decisdo de descrever a representacdo pictdrica do instrumento, estd pronunciada a

convic¢do de que a obra de arte oferece o distanciamento necessario para a apreensdo mais

imediata do ente;

Antes de tudo, é necessario evitar todas as teorias filosoficas e interpretaces comuns
que pretendem atingir o ser do instrumento, pois, na verdade, elas apenas o escamoteiam. O
caminho mais seguro é, sem divida, o da simples descri¢do. Tentemos descrever um ser-
instrumento bem simples: um par de sapatos de camponés. No caso, nem necessitariamos de
uma descricdo detalhada, porquanto é conhecido de todo mundo. Seria melhor tentar ilustra-
lo através de uma reproducéo pictdrica. Olhemos para o conhecido quadro de Van Gogh, que
pintou Varias vezes esses sapatos, por meio de esparsos e decididos golpes de pincel (...).*

A apreensdo imediata do ente esta condicionada pelo jogo dialdgico que se estabelece
entre a Terra (Die Erde) e um mundo (eine Welt), no qual, cabe recordar o que anteriormente
mencionamos, a Terra possui o0 sentido de physis, isto é, da matéria apreendida em suas
possibilidades multiplas de determinacdo significadora, e um mundo corresponde a
pluralidade de significados histdricos que revestem um ente. No quadro de Van Gogh, o que
primeiramente se explicita é o sapato de camponés visto em si mesmo (repousar-se em Si
mesmo), sem que, na condicdo de mero observadores, estejamos subjetivamente envolvidos

com a situacao concreta de uso.

® HEIDEGGER, 1986, p.201.
* NUNES, 1999, p.100.
®* HEIDEGGER, 1986, pp. 204-205.
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Observando o quadro, podemos ver que o camponés retratado ndo pensa sobre 0s
sapatos (ser-instrumento) que esta calgcando, posto que os concebe como um ser-de-confianca
(die Verlasslichkeit). O camponés simplesmente confia nos sapatos, na medida em que intui
(antecipa) a adequacdo da matéria (physis) para o fim que Ihe é determinado; é o que permite
ao camponés estar absorto no conjunto de significados que constituem o seu mundo. Assim
caracterizado, o ser-de-confianca refere-se diretamente a intuicdo que temos da matéria
(physis) em seu vir-a-ser. Trata-se, tal como estatuido em Ser e Tempo, do ser apreendido em
sua dimensdo ekstatica, ou seja, do ser cujo sentido se d& como antecipacdo do futuro na
constituicdo do presente e do passado. Por conseguinte, o quadro de Van Gogh revela ao
mesmo tempo e imediatamente um modo fundamental de apreenséo da physis, a saber, o ser-

de-confianca e o conjunto de significados do mundo do camponés:

Observemos as sombra de abertura de seu interior j& gasto, onde se esboca a fadiga
do andar laborioso, e eis que percebemos os passos rudes, pesados e fatigados do camponés
gue, sob um vento avassalador, imprime, com sua marcha lenta, grandes e mondtonos sulcos
na terra lavrada... No couro engordurado pela terra fértil e negra e nas duas solas iméveis,
desliza a solidao dos vastos espacos das tardes do campo. No par de sapatos, eclode o secreto
apelo da Terra, o cuidado pelo pdo de cada dia na promessa do trigo, as auroras glaciais, as
tardes enigmaticas a espreita do inverno. Através desse instrumento, 0 camponés experimenta
0 exercicio pela sobrevivéncia, a doce espera do filho que retorna a casa, a alegria de sentir a
vida, o cuidado de temer a morte. Se o par de sapatos é propriedade da Terra, em sua
dignidade, tranquilidade e seguranga, o mundo do camponés o resguarda. E o préprio ser do
instrumento que emerge dessa propriedade resguardada, pois sob esse gesto de protecdo, ele
repousa em si mesmo.*®

Ao descrever 0 quadro de Van Gogh, Heidegger dissocia as idéias de obra de arte e
representacdo, esta tomada no sentido usual de copia. Mais do que meramente retratar um
objeto, a obra de arte possibilita-nos suspender a relacdo de aderéncia com as coisas. Pela
experiéncia da obra de arte, podemos saber que o entendimento do mundo ndo se esgota na

suposicdo de sua instrumentalidade (finalidade/causalidade); Heidegger diz: a obra de arte

% HEIDEGGER, 1986, P.205.
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nos revelou toda a realidade do par de sapatos.”” Assim posto, Heidegger inicia propriamente
a argumentacdo que lhe permite reivindicar a existéncia de um nexo entre arte e verdade;
entenda-se, verdade no sentido de clareira (Lichtung). Para tanto, Heidegger evoca o conceito
grego de alétheia, advertindo-nos, porém, que esse conceito ndo foi experimentado pela

filosofia ocidental:

O quadro de V. Gogh é a abertura (die Erdffnung) daquilo que profunda e
verdadeiramente € o instrumento. O ente, que é o par de sapatos, nos é revelado em toda a
ndo-ocultacdo de seu ser. Esse estado de ndo-ocultacdo (die Unverborgenheit) os gregos
nomeava;gn alétheia. N6s o chamamos verdade, sem nos determos muito no sentido dessa
palavra.

Na segunda parte de A Origem da Obra de Arte (A obra e a verdade), Heidegger
estatui a tese de que na obra de arte acontece a verdade do ser no ente, a partir da descricdo do
templo grego (Templo de Paestum). Nessa obra ndo figurativa e, por isso, menos passivel de
nos conduzir ao ambito das referéncias cotidianas, um mundo aparece na antecipacdo da
figura de um deus que nele esta sugerida pela forma do templo. Destacamos esse aspecto, ndo
se trata de meramente creditar o fendmeno da significacdo as operacdes mentais do sujeito; a
forma do templo forneceu o esquema de apreensdo significadora. No exemplo, o destino de
um povo estd associado a obra de arte, na medida em que a presenca da obra convida o
homem a antecipar um complexo de significados que caracterizam e constituem o sentido de

sua propria existéncia:

Uma obra de arquitetura — um templo grego — nada reproduz, erguendo-se
simplesmente do interior do vale. A construcéo resguarda a forma do deus, deixando-a em seu
lugar sagrado, velada pelo pértico. O deus se torna presente no templo através do templo, e é
essa presenca que determina os limites do seu lugar e o faz sagrado. O lugar do templo e os
seus limites ndo se diluem no indeterminado: a obra-templo reline em torno de si mesma, pela
primeira vez e simultaneamente, a harmonia das relacfes nos quais o nascimento e a morte, a
ventura e a desgraca, a vitoria e a ruina, a perseveranca e a decadéncia tomam a forma do
destino da humanidade. A poderosa extensdo dessas relag@es significa 0 mundo desse povo

" HEIDEGGER, 1986, p.207.
% |dem, ibdem.
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historico. A partir dela e através dela, o povo se volta para si mesmo para cumprir o seu
destino.”

Na descricdo do templo, a Terra, concebida como physis, comporta varios sentidos
gue ndo se contradizem, mas, pelo contréario, sdo compativeis na completitude do conceito; a
Terra € morada, residéncia humana, suporte, fundamento. Compreendida como fundamento, a
Terra resguarda o carater projetivo do ser, uma vez que diz respeito ao conjunto de
possibilidades (potencialidades) formais da matéria. Destarte, a Terra é reserva constante de
significacdo. '® Todavia, vale a comparac&o, na medida em que a Terra, & semelhanca de
Dioniso, assume uma forma significativa, ela retrai em si mesma, ocultando-se na forma que

ela possibilita aparecer. Assim, a obra funda um mundo de significados.

Em contrapartida, a obra contraria 0 movimento de ocultacdo da Terra em um duplo
sentido; em funcgéo do acontecimento da verdade, a obra repousa em si mesma, instituindo sua
diferenca (estranhamento) em relacdo ao mundo dos Uteis, desvelando radicalmente o aspecto
das coisas que a circundam e também o seu aspecto interior. Esse desvelamento deve-se ao
fato da obra possibilitar que a Terra se mostre como 0 ente em sua primeira acepgao, ou seja,

como categoria; por exemplo: a obra revela o espaco invisivel do ar.

Enfatizamos o entendimento que Heidegger tem palavra categoria; trata-se a categoria
do mostrar-se do ente como ele é, ou seja, da physis apreendida no primeiro grau de sua
aparéncia, configurando-se assim como condicdo de interpelacdo discursiva do proprio

ente.* Portanto, em decorréncia do fato de desvelar o ente como categoria, a obra adquire

% HEIDEGGER, 1986, p.228.

100 NUNES, 1999, p.102.

101 HEIDEGGER. Metafisica de Aristoteles — Livros 1-3. Sobre a esséncia e a realidade da forca. Trad. Enio
Paulo Giachini. Petrépolis: Ed. Vozes, 2007, p.23.
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um caréter relacional; a partir da visdo que ela oferece de si mesma, ela renova a concep¢do

gue temos das coisas circundantes:

A obra construida repousa sobre a rocha, de onde retira a obscuridade daquilo que a
suporta, mas que por si mesmo ndo pode langa-la para o exterior. A obra erguida enfrenta a
furia da tempestade, demonstrando assim a propria violéncia da tempestade. O esplendor e a
luminosidade da pedra — aparentemente doados pelo sol — fazem aparecer a luz do dia, a
amplitude do céu e as sombras da noite. A firme postura torna visivel o espaco invisivel do ar.
A rigidez e a quietude da obra contrastam com o agitar das ondas do mar deixando perceber,
por sua calma, o barulho das aguas. A arvore e a erva, a aguia e 0 touro, a serpente e a
cigarra alcancam, pela vez primeira, a sua configuragao e aparecem como sdo. A esse nascer
e a esse surgir em sua totalidade, os gregos ha muito tempo nomearam physis. Este nome
esclarece ao mesmo tempo, aquilo no qual e sobre o qual o homem funda a sua morada. A esse
fundamento, chamamos a Terra (die Erde). O significado desta palavra esta muito distante da
representacdo de uma massa de matéria disposta em camadas como a massa atdmica de um
planeta. A Terra é o seio no qual o desabrochar das coisas se faz em sua propria ocultacéo.
Em tudo o que desabrocha, a Terra se torna presente como aquilo que se retrai. %

Tendo a obra de arte um carater relacional, ela permite ao homem movimentar-se,
simultaneamente, em direcdo a sua interioridade e a sua exterioridade. Na descricdo do
templo, tal movimento é ilustrado pela descricdo da tomada de consciéncia, por parte do
homem, da fisionomia das coisas que o cercam, diga-se, a consciéncia que se desperta devido
a presenca da obra. Observa-se que essa tomada de consciéncia é reflexiva, isto €, 0 homem se
projeta nas coisas e vé a si mesmo. Entdo, a relagdo homem-obra extrapola o dmbito da
representacdo e passa a ser instituidora daquilo que, na obra, 0 homem nomeia como algo

relativo a seu mundo:

O erguer-se do templo confere as coisas a sua fisionomia e proporciona aos homens a
visdo que tém de si mesmos. Tal visdo somente permanece aberta enquanto a obra também
permanece uma obra e enquanto dela o deus ndo se afasta. O mesmo acontece com a estatua
do deus consagrado pelo vencedor nos jogos. N&o se trata de nenhuma representagdo do deus
destinada a fixar as idéias quanto o aspecto exterior do deus, mas é uma obra que deixa vir &
presencga o proprio deus, e que, assim, é o proprio deus. O mesmo ocorre na obra literaria: a
tragédia ndo expde, nem representa, mas torna real a luta entre os antigos e os novos deuses.
Ao nascer das lendas populares, a obra literaria nao discorre sobre essa luta, mas transforma
essas lendas para que cada palavra essencial defina a luta e decida sobre o que é sagrado e o
que é profano, sobre 0 que é grande e 0 que € pequeno, 0 que € corajoso € o que é covarde, 0
que é nobre e 0 que é vulgar, 0 que é o mestre e 0 que é o escravo. (cf. Heréclito, frag. 53)'%

12 HEIDEGGER, 1986, p.229.
1% HEIDEGGER, 1986, p. 230.
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Definida como um ente que comporta o jogo dialdgico entre a Terra e um mundo, a
obra de arte possui dois elementos que a caracterizam: primeiro, a obra de arte € um ente que
da lugar a apresentacdo de um mundo; segundo, a obra de arte produz o desvelamento da
Terra. Salientamos o emprego da palavra apresentacdo (aufgestelt). Esta palavra sintetiza os
sentidos de construir (der Erstllung), erigir (der Errichtung), representar (die Darstellung),
consagrar e homenagear (weihen und rihmen). No sentido de construir, a obra apresenta-se
como objeto. No sentido de erigir, a obra apresenta um significado que se instaura em sua
forma objetiva. No sentido de representar, a obra apresenta-se como alegoria. Por fim, nos
sentidos de consagrar e homenagear, a obra apresenta-se como objeto para o qual 0 homem

reserva reveréncia, reconhecendo que o que nela foi revelado é verdadeiro.

O segundo elemento caracteristico da obra de arte € o produzir a revelagdo da Terra.
Tomada no sentido estrito de matéria, a Terra ndo se confunde com o que usualmente
denominamos matéria-prima. Ao contrario da matéria de uma coisa comum, que é absorvida
pelo significado instrumental da coisa, a matéria da obra de arte, embora teime em recolher-
se, € realcada pelo seu carater de ser-fabricado. Por exemplo, quando diante de uma mesa,
ndo percebemos imediatamente a sua matéria, mas antes, a definimos segundo o seu carater
instrumental. Por outro lado, no caso da obra de arte, a matéria que a constitui ndo é
completamente absorvida pelos complexos de significacdo; pelo contrario, a obra de arte
permite perceber que a matéria, apreendida em si mesma, agrega um conjunto de
possibilidades formais, mostrando-se em seu aspecto mais aparente, ou seja, mostrando-se

como categoria:

A pedra é usada e se gasta na confec¢ao de um instrumento, por exemplo, o0 machado.
Desaparece na sua faculdade de servir. A matéria torna-se tanto melhor e mais apropriada
guanto menos resisténcia oferece ao seu desaparecimento no ser-instrumento do instrumento.
Mas a obra-templo, ao contrario, apresentando um mundo, longe de fazer desaparecer a
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matéria, promove 0 seu aparecimento na abertura do mundo da obra: a rocha suporta o
templo e repousa nele mesmo e, somente assim, pode tornar-se rocha; os metais chegam a sua
cintilaco e ao seu esplendor, as cores ganham o seu brilho, 0 som a sua ressonancia, a
palavra alcanca o dizer. (...) A obra promove a revelacdo da Terra, enquanto ela mesma
retorna & Terra. Essa auto reserva da Terra ndo é nenhuma imposi¢do uniforme e inflexivel,
mas se desdobra em inesgotavel e simples plenitude de modos e formas. O escultor se serve da
pedra como também o pedreiro, a sua maneira. Mas o escultor ndo gasta a pedra, a ndo ser
gue sua obra fracasse. Da mesma forma, o pintor utiliza a cor, sem gasta-la, mas promovendo
a luminosidade. E o poeta se serve das palavras, ndo como aqueles que falam e escrevem
habitualmente devem usar as palavras, mas para que a palavra permaneca verdadeiramente
uma palavra.*®*

Conforme sua constituicdo, a obra de arte expressa o jogo dialdgico entre um mundo e
a Terra. Esse jogo instaura o combate (der Streit) entre 0 mundo que constitui o carater de
visibilidade da obra e a Terra, que se retrai na forma do mundo. Anota-se que o combate nao
resulta na supressao de um elemento em funcdo de outro e, muito menos, em uma sintese,
pela qual as duas partes combatentes desaparecem em funcdo de um terceiro. O combate, ao
contrério, permite a afirmacdo das duas partes, isto €, permite que um mundo e a Terra sejam
e se mostrem como sdo. As duas partes combatentes se afirmam porque uma ndo pode se
tornar visivel sem a outra; a visibilidade do mundo se ap6ia no ser-de-confianca da Terra, a
visibilidade da Terra é dada pela abertura do mundo. Reiteramos, o combate ndo cessa,
tornando a obra estranha aos outros entes em geral. Esse estranhamento é o repousar da obra

em Ssi mesma:

Através do combate, o ser dos combatentes é revelado (...) Quanto mais rigor houver
na exaltacdo do préprio combate, mais rigorosamente os antagonistas se permitirdo chegar a
mobilizacdo de suas forcas. A Terra ndo pode prescindir da abertura do mundo, se ela
pretende manifestar-se enquanto Terra no livre impulso de sua reserva. O mundo, por sua vez,
depende da Terra, desde que pretenda se fundar solidamente permanecendo como um dominio
aberto e como trajetéria de todo destino essencial (...) O combate atinge seu apogeu na
simplicidade da intimidade e, por isso, a unidade da obra acontece na efetividade do combate.
A efetividade do combate é a concentracdo do movimento da obra que se ultrapassa
constantemente. A esséncia da obra que repousa em si mesma esta na intimidade do
combate.*®®

1% HEIDEGGER, 1986, p.236.
1% HEIDEGGER, 1986, p.236-238.
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O repousar da obra em si mesma é o aspecto da obra; ele decorre do fendbmeno
originario que na obra se instaura a partir do combate incessante entre suas partes, qual seja: o
acontecimento da verdade. Como aspecto, o repousar da obra em si mesma corresponde ao
duplo modo de seu préprio velamento: a recusa e a dissimulacdo. Recusa é o retraimento da
obra (ente) em si mesma, de modo que tudo o que sobre ela falamos se refere a seu préprio ser
(ser-obra). Dissimulacéo é o produto da dialética entre a parte e o todo; ao afirmar-e em si
mesma, por intermédio de seu retraimento, a obra nega seu pertencimento a totalidade da
physis. Por conseguinte, a obra de arte, na medida em que aparece com um ente duplamente

velado, converte-se em origem de constante angustia.'®

Retomando discussdo iniciada no item anterior, evocamos a proposicdo de que a
verdade heideggeriana, concebida como clareira (Lichtung), seja um desdobramento da nogéo
grega de verdade (alétheia). Como vimos, Heidegger ndo prescindiu de argumentar que o
desvelamento € inerente ao ente em cuja estrutura se da a abertura (clareira) para o ser, de
onde provem o enunciado: o ente esta no ser. Porém, possivelmente em funcdo da critica de
Friedlander, Heidegger ressalva que, mesmo entre os gregos, a verdade como desvelamento

permaneceu impensada.

Concebida como clareira (Lichtung), a verdade é necessariamente articulada ao duplo
velamento da obra (ente), configurando-se como a contrapartida para o que esta velado. A
verdade mostra a obra no seu duplo velamento; ou seja, a verdade mostra a obra ndo se
mostrando. Portanto, a verdade é um acontecimento que faz aparecer o jogo entre o velado e 0
desvelado do ente. Segundo Heidegger, a percepcdo desse acontecimento se da em um

instante temporal ekstatico denominado traco (der Riss). E na abertura desse instante que, por

1% HEIDEGGER, 1977, p.43.
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exemplo, podemos apreender o ser-instrumento (categoria de finalidade) no quadro de Van

Gogh, assim como antecipar (categoria de tempo) a presenca significadora do deus no templo

grego.

O esclarecimento sobre o conceito de trago (der Riss) ocorre em meio a discussao que
inicia a terceira parte do ensaio A Origem da Obra de Arte (A verdade e a Arte). Com o
intuito de refletir sobre o sentido do ser-criado da obra de arte, Heidegger retoma uma das
mais antigas polémicas da estética, tal é a discussdo em torno de se estabelecer a diferenca
entre arte e artesanato. Segundo Heidegger, foi justamente a partir da vulgarizagcdo do
emprego da palavra que, entre os gregos, designava a atividade criadora (techné), que proveio
o0 impulso de se determinar a natureza da criacdo artistica a partir do carater genérico do ser-
criado. Do modo como Heidegger interpreta, techné ndo significa originariamente arte,
artesanato, ou mesmo técnica. Techné € um modo de saber vinculado ao desvelamento do

ente. 1%

Contudo, Heidegger ndo hesita em chamar o artista de technités, termo que, entre 0s
gregos, designou tanto o artista, quanto o artesdo. Evidentemente, ndo se trata de dizer que
artista e artesdo sejam a mesma pessoa e que o fruto do oficio deles seja 0 mesmo. Embora
artista e artesdo dediquem-se a um produzir, o que diferencia um e outro é justamente a
diferenca do produto. Continuando o raciocinio circular expresso no prélogo de A Origem da
Obra de Arte, Heidegger postula: obra e artista se identificam a partir de um terceiro, qual
seja, a arte. Esta, por sua vez, estabelece o vinculo essencial entre o ser-criado e o produto (a

obra).'%®

7 HEIDEGGER, 1986, p.115.
1% 1dem, ibdem.
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Ao estabelecer o vinculo entre o ser-criado e arte, Heidegger caminha no sentido de
também estabelecer um vinculo entre obra de arte e ser; posto que o artistico que caracteriza a
obra de arte como arte é proprio de uma compreensao originaria do ser, que ainda nao se deu
a uma determinacdo conceitual. Se até 0 momento Heidegger postulou que o acontecimento
da verdade na obra de arte revela 0 ente em sua primeira acepgdo (categoria), agora ele
postula que esse mesmo acontecimento revela o ser como um modo de apreenséo, nomeacao e
significacdo do ente obra de arte. Esse vinculo entre obra de arte e ser (arte) é apreendido no

traco (der Riss).*”

Retomando o que foi dito anteriormente, o traco é um instante temporal ekstatico que
reluz do combate incessante (ndo-sintese) entre um mundo e a Terra. Sendo assim, 0 traco
revela um estado ambiguo de unidade, que expressa, a0 mesmo tempo, o estado de
beligerancia e co-pertencimento entre as partes combatentes. Nesse estado, 0 que se evidencia
é 0 ainda ndo decidido; entenda-se, o que ainda ndo foi propriamente passivel de receber
nome e significacdo. Por conseguinte, o traco conduz o pensamento para o interior da obra de
arte, propriamente, para a regido da clareira (Lichtung), em que o homem (Dasein) decide

nomear e significar o ente:

O mundo emergente traz a lume precisamente o ainda néo decidido e imenso e abre,
assim, a necessidade oculta da medida e decisdo.(...) O combate ndo é um rasgdo, como o
rasgar de um mero abismo, mas o combate € antes a intimidade da co-pertenca reciproca dos
combatentes. Este rasgao atrai 0s combatentes para a proveniéncia da sua unidade a partir do
anico fundo. E um risco fundamental. E tracado que desenha os tracos fundamentais da
emergéncia da clareira do ente. Este clardo ndo deixa os adversarios romper um com o outro,
traz a adversidade da medida e do limite a um Gnico contorno.**°

O trago, posto que reluz o combate (ndo-sintese) entre um mundo e a Terra, denuncia

a presenca do ser-criado na obra de arte. Enfatizamos, o vestigio da criacdo s6 aparece

1 HEIDEGGER, 1986,p.117.
110 HEIDEGGER, 1977, p.51.
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porque, na obra de arte, forma e matéria ndo se subsumiram em significado instrumental. E
por isso que o ser-criado da obra de arte singulariza-se em relagdo ao ser-criado dos entes em
geral, permitindo-nos dizer que um objeto é arte. Por outro lado, com relagdo aos outros
artefatos, o que neles esta evidenciado € o ser-instrumento. Eis, portanto, um critério para se
diferenciar arte de artesanato; na arte contemplamos a experiéncia imediata do ser-criado, no

artesanato nao:

Mas o ser-criado da obra tem, relativamente a toda outra producéo, a peculiaridade
especial de ser criado em vista da coisa criada. Mas isto ndo vale também para tudo o que foi
constituido e que, de algum modo, é um resultado? A tudo o que é produzido esta
simultaneamente dado, se é que algo, o ser-produzido. Certamente, mas na obra o ser-
produzido é expressamente introduzido pela criagdo no criado, de tal forma que sobressai
expressamente a partir dele e do assim produzido. Se € assim, entdo devemos também poder
experienciar expressamente o ser-criado na obra.'*!

O ser-criado, ao se fazer ver nos vestigios de a Terra e um mundo, comparece no
aberto da verdade, revelando-se em intima relacdo com ela. Nessa relacdo, o ser-criado
adquire dois de seus aspectos: o0 de se tornar presente na obra enquanto estatura e o de se
mostrar enquanto um choque (estranhamento), a partir do momento em que traz a luz as
partes combatentes que constituem a totalidade do ente. Logo, o ser-criado expressa 0
repousar da obra em si mesma, realcando o que, nesse repousar, Se mostra como

singularidade e estranheza.

Todavia, o ser-criado ndo diz por si s6 0 que uma obra de arte € em si mesma. As
impressoes do ato criador podem, inclusive, obscurecer a relacao existente entre o ser-criado
e a verdade que na obra acontece; a proposito, diante de uma obra de arte, tendemos a

procurar as marcas do génio artistico, ndo atentando, por isso, para o carater de estranheza e

"' HEIDEGGER, 1977, p.52.
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singularidade da obra.'? Outrossim, Heidegger propde que o sentido da obra de arte se
complete no Dasein; é para o Dasein que se dirige o acontecimento da verdade do ser no ente.
O Dasein € a evidéncia da oferenda do ser, posto que nele reside a disposicao de reconhecer e
alcancar o ser que se oferece na obra de arte. Desse modo, o Dasein participa essencialmente
do ser-criado da obra. Ressalta-se, ndo como o sujeito em posse de seu gozo estético, mas
como o tedrico que se dispde a contemplar o ser. Em uma palavra, criador e contemplador

existem em funcgéo da obra. E esta, por sua vez, existe em funcédo da arte:

A realidade da obra tornou-se para nés, a partir do seu ser-obra ndo s6 mais clara,
mas também ao mesmo tempo essencialmente mais rica. Ao ser-criado da obra pertencem tao
essencialmente como os criadores também os que salvaguardam. Mas a obra é o que
possibilita os criadores na sua esséncia, € 0 que, a partir da sua esséncia, precisa dos que
salvaguarda. Se a arte é a origem da obra, entdo que isto dizer que deixa surgir, na sua
esséncia, a co-pertenca essencial na obra dos que criam e dos que salvaguardam.**®

Persiste, entretanto, a necessidade de se determinar o que é a arte. Nas palavras de
Heidegger, a arte € uma origem posto que aparece intimamente vinculada a verdade; soO
dizemos que uma obra € uma obra de arte, na medida em que nela a verdade acontece. A arte
é co-pertencente a ambigiidade da verdade, que faz um ente estabilizar-se como estatura de
obra e, a0 mesmo tempo, expressar 0 carater projetivo do ser, ou seja, o devir (vir-a-ser). Por
conseguinte, a arte constitui o sentido da particula € em sua forma mais ampla, ao expressar a
determinacdo do ser na dimensao da presenca e o carater projetivo do ser que se antecipa na

ekstasis do tempo. ™4

Diante de um conceito de arte, podemos questiond-lo simplesmente porque
constatamos ndo existir um consenso quanto ao fato de determinados objetos serem ou nédo

reconhecidos como obra de arte. N&o obstante, releva-se, por um lado, que o ser (da arte) nao

1121 dem, ibdem.

S HEIDEGGER, 1977, p.55.
Y HEIDEGGER, 1977, p.57.
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se apresenta em sua completitude; por outro, releva-se também que o ser, enquanto oferenda,
inaugura a questdo mais digna, que se instaura na obra e nos contempladores, qual seja: o que

€? Logo, a duvida sobre o conceito mostra-se plenamente justificavel.

Né&o é, entretanto, questdo primordial, para Heidegger, desvendar o fundamento que
permite determinar que um ente seja ou ndo uma obra de arte. Importa a reflexdo sobre o
gesto, aparentemente espontaneo, que a obra suscita; o dizer uma primeira vez, independente
de nossas referéncias cotidianas: isto é arte. Esse dizer refere-se ao nomear primeiro, posto
que corresponde ao apelo imediato de um ser. Por sua vez, esse nomear determina-se como
um modo de significagdo das coisas, que funda a histéria do destino de um povo,
condicionando-a. Em outros termos, a obra de arte, por ser portadora do acontecimento da

verdade de um ser no ente, propde uma afina¢ao estranha a vigorante.

Porquanto seja, a experiéncia da arte instaura a constatacao da solidariedade originaria
entre linguagem e physis; nessa experiéncia a obra solicita o dizer sobre a estabilizagdo do
vir-a-ser na forma do ente. Por isso, Heidegger reivindica que a esséncia da arte é poesia (die
Dichtung), definida como a dimensdo da linguagem que antecipa o sentido do ente no ser
(vir-a-ser), por intermédio da imaginacao, ou seja, por intermédio da disposicdo afetiva que
da suporte ao carater interpretante do Dasein, tornando o futuro anterior ao presente (ekstasis)

na linguagem:

Mas a poesia ndo é nenhum errante inventar do que quer que seja, ndo é nenhum
oscilar da mera representacdo e imaginacédo no irreal. O que a Poesia, enquanto projeto
clarificante, desdobra no desvelamento e langa no rasgdo da forma, é o aberto que ela faz
acontecer e, decerto, de tal modo que, s6 agora o aberto em pleno ente traz este a luz e a
ressonancia. No olhar essencial sobre a esséncia da obra e sua relagdo com o acontecimento
da verdade do ente é que se pode perguntar se a esséncia da poesia, e isso quer dizer, ao
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mesmo tempo, do projeto , se pode pensar suficientemente a partir da imaginacdo e da
capacidade imaginativa.'

Destacamos o raciocinio que esta iniciado no paragrafo anterior; a poesia (die
Dictung) habita essencialmente a arte e a linguagem. Isto porque a poesia (die Dictung) se
estabelece como um modo de apreensdo da physis na clareira (Lichtung). Sugere-se, assim,
haver uma identidade entre poesia e ser, que leva Heidegger a supor que a poesia, entendida
estritamente como obra da linguagem, seja mais eminentemente poética do que as outras
artes; retomaremos esse tema no capitulo seguinte. Por ora, mencionamos o desfecho
conclusivo do ensaio A Origem da Obra de Arte: é a poesia que nos permite pensar a arte

como origem, no triplo sentido de oferecer, fundar e iniciar.

A arte é uma oferenda porque, ao instaurar-se em sua realidade exclusiva, excede a
tudo que nos rodeia em forma de ente disponivel. A arte funda porque, enquanto projeto
poético da verdade, completa-se no Dasein historico. Esse projeto, por sua vez, envolve o
modo histérico de relacionamento entre homem e Physis; seja esta a Terra que estd presente
em obra, seja esta a terra que habitamos. A Physis é o elemento onipresente pelo qual expande
0 pensamento poético. O relacionamento entre homem e Phiysis, quando no ambito da obra
de arte, extrapola a interferéncia mediadora do ser-instrumento, rompendo com a afinagéo
vigorante na situagio originaria do Dasein. E a obra de arte, pois, segundo Heidegger, onde o
pensamento se faz mais pensante. Por fim, a arte € um inicio porque traz, em seu carater
projetivo, a plenitude inexplorada daquilo que nos intranquiliza, que escapa ao cotidiano,

trazendo a luz o ser pelo qual nos langamos na existéncia historica:

A esséncia da arte é a Poesia. Mas a esséncia da Poesia € a instauragéo da verdade.
Entendemos aqui este instaurar em sentido triplo: instaurar como oferecer, instaurar como

S HEIDEGGER,1977, p.58.
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fundar e instaurar como comecar. Todavia, a instauracdo so € real na Salvaguarda. Por isso,
corresponde a cada modo de instaurar um modo de salvaguardar. S6 podemos agora tornar
visivel esta estrutura essencial da arte em alguns tragos, e mesmo isto sé tanto quanto a
anterior caracterizagdo da esséncia da obra nos oferece para tal fim uma primeira
indicacdo.™®

Tendo em conta o que foi exposto, enfatizamos a tese que perpassa o ensaio A Origem
da Obra de Arte: 0 acontecimento da verdade na obra de arte inaugura um duplo modo de
apreensdo da physis. O primeiro modo é o que se refere & estabilizagdo do movimento da
physis (vir-a-ser) em uma forma significada, diga-se, em um ente. A apreensdo mais imediata
do ente é aquela em que ele é apreendido em sua primeira acep¢do, como categoria, posto
que, nesse modo de apreensdo, ndo ha como decidir se o0 ente (categoria) pertence a physis,
manifestada como as coisas em geral, ou ao sujeito que a apreende. Por conseguinte, tal é o

que inferimos, o limite 6ntico da linguagem € o dizer sobre a categoria.

O segundo modo de apreensao da physis € aquele que, ao permitir que seu movimento
seja estatuido, revela o sentido de ser como ekstasis (antecipacdo). Ele se refere ao
movimento poético que retira da potencialidade da physis um modo de nomeacdo e
significacdo estabilizavel, quais sdo, por exemplo, 0 ser-instrumento e o ser-fabricado que
circunscrevem o préprio ente ao seu ambito de abertura. Por conseguinte, nesse modo reside o

carater de abertura da linguagem.

Quarta condicdo inferida da proposi¢cdo de que a verdade
(Lichtung) € uma condicéo abertura para apreensao da physis: o
discurso descritivo esta enraizado na verdade (Lichtung), como tal
ele expressa 0 seu acontecimento.

18 HEIDEGGER, 1977, p.60.
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Quinta condicdo inferida da proposicdo de que o
acontecimento da verdade na obra de arte revela as categorias do
pensamento e o ser que se pde em obra no ente: o limite 6ntico do
discurso descritivo é a revelacdo das categorias do pensamento; o
limite ontoldgico do discurso descritivo € o ser que se pde em obra
na obra de arte, impondo-se como modo de nomeagdo e
significacdo da propria obra de arte e de seu mundo circundante.

3.3- O acontecimento da verdade em 4°33” de John Cage.

Exemplificando a reflexdo precedente, permitimo-nos parafrasear Heidegger e
descrever uma obra de arte que talvez tenha sido, em nosso entendimento, a mais abstrata de
todas as obras. Abstrata porque contraria a concepcdo usual da substancia presente,

apresentando a musica em seu horizonte maximamente negativo.

4’337

Desprezamos inicialmente todas as consideracdes que foram feitas sobre 4’33
Estabelecemos assim uma postura pela qual buscamos reverenciar a dignidade da obra. O
objetivo € deixar que a obra mostre a si mesma, sem que a ela previamente imputemos juizos.
O que temos entdo? O ambiente tradicional de uma sala de concertos, o clardo do palco, o
brilho do instrumento, a platéia tentando abafar seus Gltimos ruidos para que o siléncio
necessario a execucgdo da mausica se instaure. Por sua vez, 0 musico ajeita a partitura, tentando
disfarcar o nervosismo natural provocado pelo acontecimento. Ele inicia a execucgdo tocando

exatamente 0 que esta na partitura: uma pausa de 4°33”.
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Passada a perplexidade inicial, interrogamos a obra em seu carater de coisa. Afinal,
onde estd a matéria que constitui aquela muasica? Nenhum som determinado sai do
instrumento, apenas o siléncio. Mas naquela sala, imediatamente, ouvimos um siléncio
diferente do siléncio cotidiano. Aquele siléncio ndo € a auséncia de atividade da faculdade
auditiva, muito menos a auséncia de som, propria de um momento fugaz, onde todos em um
ambiente se calam. Aquele siléncio tem a dignidade de ser pronunciado e o instrumento que o
pronuncia é visivel. Compreendemos entdo que a matéria de 4’33” é o siléncio, que

circunscreve e estd a0 mesmo tempo circunscrito em sua realidade material de obra de arte.

Nada nos impede de interpretar aquele siléncio como uma coisa figurada no limite que
ele mesmo circunscreve. Do mesmo modo que um par de sapatos de camponés repousa
serenamente na tela de Van Gogh, o siléncio repousa no limite de sua circunscricdo. O
siléncio esta em sua tela de siléncio deslocado do mundo das situagdes cotidianas. O siléncio
destaca-se da cotidianidade do homem, assim como um som qualquer pode ser destacado do
mundo para se tornar um som musical na realidade de uma obra. Repousando na realidade da
obra, o siléncio ndo cumpre sequer a finalidade normativa da sala de concertos. O siléncio
pode ser em si mesmo sem ser um Gtil no mundo. Assim, 4’33 revela que o significado do

siléncio ndo se esgota em sua instrumentalidade.

Todavia, o siléncio que repousa como figura na obra traz si certa inquietude. Seu
repouso depende de um esforco para manté-lo em sua consisténcia. Para que ele se mantenha
repousando em si mesmo, ele requer ndo ser aniquilado por nenhuma atividade imagética, por
nenhum apelo emocional e, sobretudo, por nenhuma palavra. Da figura do siléncio emana
uma tensdo que ndo sabemos estar propriamente nele, mas que a depreendemos em sua

relacgdo com o outro que nele se insinua: o ndo-siléncio. Assim, o siléncio revela o seu
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significado que é ser siléncio em oposicdo ao ndo-ser siléncio. E ao revelar o seu proprio
significado, o siléncio, como matéria de 4’33”, origina a atividade significadora dos

presentes.

Interrogamos 4’33~ quanto a forma. E aparentemente impossivel determinar a forma
de uma obra t&o abstrata. Ndo obstante, reconhecemos um limite de circunscri¢do do proprio
siléncio que parte do instrumento. Se ha um limite, é legitimo supor que ele delimita uma
forma. Mas qual? O limite do siléncio de 4°33” é percebido no instante de sua interrupcao.
Torna-se evidente a determinacdo de que a forma sé existe efetivamente enquanto atividade
da realizacdo do destino potencial de uma matéria. Nesse sentido, a forma sé existe como um
esquema de apropriacdo significativa da propria matéria. E ao tentarmos ouvir a forma do

siléncio, o ouvimos no limite da forma do ruido que o aniquila.

Segundo a interpretacdo corrente, 0 composto entre matéria e forma estrutura-se em
uma sintese que cumpre uma finalidade. Por exemplo, a matéria siléncio assume a forma do
vazio, para que nele possamos colocar palavras e gestos. A matéria siléncio é assim
compreendida como mero atributo de um lugar. Nessa situacdo cotidiana, a matéria siléncio
confunde-se ao vazio, aparentando estar completamente subsumida nele. E como se siléncio e
vazio sejam propriamente 0 mesmo, e que a matéria siléncio ndo possa ser outra coisa, além

do que sua prépria forma apresenta.

Porém, em 4°33” o siléncio pode ser percebido para além de sua forma de vazio,
separando-se, por isso, do proprio lugar. O fato é que em 4’33 um traco de ndo-sintese entre
matéria e forma se sobrepde ao carater de sintese. Na ocasido ndo dizemos, como é comum se

dizer: este lugar é silencioso. Antes disso, dissemos: o siléncio esta nesse lugar. Como se o
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siléncio e o vazio que insinua o lugar fossem coisas de diferentes proveniéncias. Por
conseguinte, em 4°33” o siléncio mostra-se em sua dignidade de ser em si mesmo. E s0
percebemos isso porque ao ouvirmos 4°33”, testemunhamos um traco (cisdo) entre matéria e

forma, ou seja, entre siléncio e vazio.

Diante de 4°33” sabemos que o siléncio insiste em retrair-se em si mesmo, para que
possa ser todas as formas as quais estd destinado. A proposito, é dificil saber o que uma
matéria pode ser em todas as suas possibilidades. E dificil saber que um som pode ser toda a
musica do mundo. O que dizer entdo do siléncio? Em seu retraimento, o siléncio parece pedir
a forma em si, a forma inominada, a forma de todas as formas. Porém, o vazio insiste em
retirar o siléncio de seu préprio retraimento. Aquele siléncio que pode, potencialmente, ser
tantas coisas, na realidade de 4°33” sO pode ser aquilo a que sua forma o destina, isto é, a
forma do proprio vazio. Assim estabelece-se um combate entre o siléncio e o vazio: uma parte
do siléncio se estabilizava na forma do vazio e outra parte deseja ser para além daquela
mesma forma. Desse combate produz-se um brilho que ilumina melhor as partes combatentes:

0 proprio traco!

Ouvimos o siléncio. E eis que o siléncio, repleto de possibilidades formais, nega-se a
uma determinacédo. O siléncio torna-se mais siléncio do que de costume. Em contrapartida, a
expectativa de sua determinacdo formal apresenta seu horizonte de aniquilamento, até que as
partes combatentes produzem o traco. O traco permite a escuta de um siléncio que recusa-se a
ser formalmente significado. Isto é, o trago permite ouvir, em um instante indeterminado, o
carater de imanéncia do siléncio. O imanente do siléncio é seu mostrar-se em si mesmo, no
instante em que recusa ser determinado como forma do vazio. Todavia, 0 imanente do

siléncio provoca angustia, 0 sentimento que experimentamos aos estarmos diante de algo que
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ndo se da a significacdo. Imersos na angustia passamos a interpretar o imanente do siléncio
segundo todas as suas possibilidades de interpretacdo. Ficamos assim dispostos a conhecer o
siléncio tal como néo ocorre em situacOes cotidianas. E para dar ao valor ao que conhecemos

solicitamos a verdade.

Em 4’33 acontece a verdade do siléncio instituido como obra, e esse acontecimento
se d&a em duplo modo: primeiro, no retraimento da obra, o siléncio pode ser percebido sem
gue necessariamente seja significado em sua relagdo com as outras coisas do mundo; em
segundo, 4°33” mostra o siléncio escondendo-se na forma do vazio e, a0 mesmo tempo,
mostrando-se sem poder ser significado. Portanto, a verdade do siléncio, tal como ela

acontece em 4°33”, é o fato de que ele revela-se e oculta-se a0 mesmo tempo.

Como local do acontecimento da verdade, 4°33” € uma origem da questéo primordial.
Ao percebermos o siléncio mostrando-se e ocultando-se ao mesmo tempo perguntamos: o que
€? A partir de entdo 4’33 tornou-se também origem dos discursos que sobre ele
pronunciamos. 4°33” € uma origem, sobretudo porque a partir de sua presenca alteramos a
percepcao do mundo circundante. Diante do repousar-se em si mesma de 4°33”, percebemos
melhor nossos proprios ruidos e o conjunto de ruidos da sala de concerto. Mas nao fica so
nisso. Para além do dizer gostei e ndo gostei, pronunciamos juizos sobre o ser, do tipo: isso é
musica; isso ndo é musica. Portanto 4’33 transforma-nos em tedricos, no gozo dos discursos

sobre a arte. E assim, em n6s mesmos, 4°33” completa o seu sentido de ser obra de arte.
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IV- O SENTIDO DA MUSICA NA FILOSOFIA DE HEIDEGGER: A MUSICA

CONCEBIDA COMO CONDICAO PARA O DISCURSO DESCRITIVO

4.1- A predominadncia da mausica em relacdo as outras artes na filosofia de

Heidegger: a identidade entre musica e a categoria tempo.

A primeira vista causa estranheza o fato de Heidegger néo ter descrito obras musicais
no modo a na intensidade com que descreveu obras das artes plasticas e da literatura. Afinal,
tendo Heidegger se intitulado o filésofo da escuta, poderiamos esperar que alguma obra
musical especifica se convertesse para ele em objeto privilegiado para o pensamento sobre o
ser e a verdade. Assim foi, por exemplo, quando descreveu o quadro de Van Gogh e os
poemas Holderlin. Porém, as referéncias de Heidegger a mdsica, além de escassas, estdo

acentuadamente revestidas de um tom enigmatico.

Na maioria dos casos, Heidegger, ao se referir a mdsica, prescinde de qualquer
caracteristica indicativa de que musica estd em questdo. Ele simplesmente diz a musica,
evocando seu significado em contextos diferentes, pressupondo que ela possa ser entendida
por si s6. Nos textos que tratam diretamente sobre linguagem e poesia, sobretudo nos que, em
edicdo portuguesa, estdo compilados sob o titulo A Caminho da Linguagem, Heidegger
emprega termos proprios do vocabulario musical. Heidegger diz, por exemplo, a canc¢éo, o
baixo continuo, a melodia, a harmonia, o consonante, o dissonante nao inserindo-0s, porém,
na descricdio de uma obra. Diferente disso, Heidegger emprega esses termos como

substitutivos da palavra ser.**’

1 HEIDEGGER. A Caminho da Linguagem. Trad. Marcia S& Cavalcante Schuback. RJ: Ed. Vozes, 2003.
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O modo vago pelo qual Heidegger se refere & musica ou simplesmente emprega
termos musicais ndo denota, evidentemente, uma imprecisdo no trato com o vocabulério.
Sobretudo, ndo parece que Heidegger tenha conferido a musica um valor menor do que
conferiu as artes plésticas e, principalmente, a literatura. Ha elementos que permitem pensar
que Heidegger tenha dado tamanho valor & masica, a ponto de converter-se em um fildsofo-
musico. Dentre esses elementos, destacamos a repercussdao de articulagdes conceituais
fundamentais da filosofia de Nietzsche em sua filosofia, particularmente, a semelhanca entre

os pares Apolo/Dioniso, ente/ser, mundo/terra.

Ao apontarmos essa semelhanca, sugerimos que Heidegger, assim como Nietzsche,
supde a musica como uma instancia em que a relagdo entre homem e a totalidade da physis
seja imediata. Uma instancia, diga-se, validada pela verdade que, na obra de arte, acontece
como clareira. Como vimos no capitulo anterior, Heidegger concebe a verdade (clareira)
como um acontecimento que possibilita a apreensdo imediata da physis em dois modos: no
primeiro, a physis é apreendida como categoria, isto €, como o0 ente em sua primeira acepcao;
no segundo, a physis é apreendida como antecipacao, revelando o sentido temporal ekstatico
do ser. Em nosso entendimento, o acontecimento da verdade como um duplo modo de
apreensdo imediata da physis se converte em um critério para a caracterizacdo da obra de arte,
que permite a Heidegger inferir a existéncia de uma hierarquia entre as artes e também a

existéncia de uma Grande Arte.

Primeiramente, porque as categorias, em si mesmas, sdo objetos de hierarquizacao.
Sabemos, por exemplo, que, na filosofia de Aristoteles, a categoria de substancia é
identificada ao proprio ser. Sabemos, ainda, do valor dado por Kant as categorias de tempo e

espaco, as quais, em sua epistemologia, foram classificadas como intui¢cbes a priori do
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conhecimento. Tratando-se de Heidegger, evocamos 0s seus primeiros escritos de inspiracao
neo-kantiana e, sobretudo, Ser e Tempo; ndo ¢ dificil concluir que ele tenha considerado a
categoria tempo como a mais valorosa, haja vista a tese de que o tempo resguarda o sentido
do ser. Destarte, o valor de uma experiéncia artistica tanto maior ser, na medida em que ela
conduzir a percepcdo para a regido em que as categorias mais claramente revelam sua relacao
com o sentido do ser; nesta regido, em que as categorias sdo imediatamente apreendidas, o

pensamento realiza-se como unidade entre sujeito e objeto no 16gos.

Em segundo lugar e, principalmente, porque as obras de arte possuem o vigor da
experiéncia ontoldgica. Esse vigor da o carater ao que, para Heidegger, é a Grande Arte. Ele é
atestado pela capacidade de uma obra projetar-se no tempo, como um ente que funda um
mundo de significacdo, ou seja, como um ente que é capaz de manter-se permanentemente
estranho a compreensdo cotidiana. Assim, uma obra de arte se revela capaz de instituir-se
como modelo para outras obras de arte e como um estimulo constante para o0 pensamento, nas
palavras de Heidegger: fornecendo aos homens uma visdo de si mesmos e fundando uma

historia.

Contudo, observamos que a presenca da no¢do de uma hierarquia entre as artes, e,
também, da decorrente no¢do de Grande Arte, na filosofia de Heidegger, converteu-se em
objeto de controvérsias entre os seus comentadores e criticos. A primeira vista, pode parecer
que Heidegger tenha desdobrado um pensamento que € préprio da estética de Hegel.
Definitivamente ndo é esse o caso. Sendo Heidegger um pensador da diferenca, ndo coaduna-
se ao sentido de sua filosofia prosseguir em um pensamento que, segundo ele mesmo,
concerne apenas ao ente e, sobretudo, funda-se na distin¢do entre sujeito e objeto, que acabou

por estabelecer a supremacia do sujeito no pensamento. E preciso atentar para o sentido
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peculiar que Heidegger confere a tais nogGes; em sua filosofia elas estdo, como dissemos,

articuladas a caracterizacdo da arte como um fenémeno do acontecimento da verdade do ser.

Enfatizamos, Heidegger ndo intenta acrescentar elementos novos a estética tradicional,
ou, meramente, demarcar posi¢es polémicas. Ao pensar a arte em sua relagdo com o ser,
Heidegger esta metodologicamente posicionado fora de uma tal discusséo. Fora, no sentido de
que interroga o que para ele € a propria condi¢do sustentadora do pensamento sobre a obra de
arte, a saber, o ser que nela se revela, possibilitando-lhe a propriedade de ser reconhecida
como um objeto artistico. Nesse posicionamento metodoldgico, é igualmente relevante
descrever uma obra-prima, como € o caso do Sapatos de Camponés de Van Gogh, assim

como, evocar uma cangdo indeterminada e anonima.

Controvérsias a parte, sustentamos a opinido de que Heidegger considera a musica
predominante sobre as outras artes. Pode parecer no minimo estranho; afinal Heidegger
sentencia ser a poesia (die Dichtung), entendida como a obra da linguagem, a mais poética
das artes.’® Indagamos sobre o motivo que leva Heidegger a pronunciar tal sentenca.
Inicialmente, no ensaio A Origem da Obra de Arte, Heidegger propde: a poesia é a mais
poética das artes porque sua matéria é a linguagem; sendo a linguagem em si mesma
residéncia do poético (ser), ela, a linguagem, ao se converter em obra de arte, amplia o que
possui de mais essencial, qual seja, o ser em seu mais amplo poder de conceder nome e

significado ao ente.

Entretanto, especificamente em A Origem da Obra de Arte, a argumentacdo em torno

da predominancia da poesia sobre as outras artes estanca no raciocinio mencionado. O motivo

18 HEIDEGGER, 1977, p.59.
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que leva Heidegger a proferir tal sentenca sé se esclarece inteiramente em A Caminho da
Linguagem. Adiantando argumentagdo posterior; segundo Heidegger, a poesia é a mais
eminente dentre as artes porque esta ontologicamente sustentada pela musica, esta concebida

como l6gos (mousiké).

Por outro lado, ndo esta claro o caminho que leva Heidegger a conceber a musica
como loégos (mousiké); convenhamos, embora esta seja uma concepgcdo de musica bastante
ampla, ela traz dificuldades no que concerne as questbes que envolvem a definicdo de uma
obra musical como obra de arte. Evidencia-se, porém, que Heidegger, fiel ao mais genuino
pensamento grego, ndo coloca a musica no patamar das artes em geral. Parece-nos que, para
Heidegger, a musica possui status ontolégico diferente das artes. Se Platdo concebeu a musica
como a imagem das relagdes cosmicas, vide a classica descricdo da harmonia das esferas no
Timeu, Heidegger, d& mostras de compreender a masica como a mais imediata expressao da
categoria tempo, mostrando-nos agora o seu alinhamento a tradicdo filoséfica alema, que,
sobretudo a partir de Kant, situa as categorias de tempo e espaco no mais alto grau

hierarquico.

Sendo expressdo imediata da categoria tempo, a musica pode, tal como Heidegger
reivindica, situar-se entre a palavra e a coisa, estabelecendo, a partir do ritmo, o sentido e o
significado na linguagem. Em uma palavra, como expressdo imediata da categoria tempo, a
musica se converte em 1dgos (mousiké). E preciso escutar o ser! N&o é esse o comando que
norteia os textos de Heidegger sobre a linguagem? Permitimo-nos desdobrar seu raciocinio;
escutar o ser possui sentido correlato ao comando que norteia as reflexées de A Origem da
Obra de Arte, qual seja: deixar que as coisas falem por si mesmas. E como poderiamos

melhor escutar o ser? Nao seria justamente na escuta do ente que expressa imediatamente o
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seu sentido? Invocamos a experiéncia; qualquer masico sabe que a musica ganha estatura no
tempo. Por assim saber, James Tenney pergunta: a musica é deduzida do tempo? Ou o tempo
é deduzido da mUsica?*'® Divida analoga a de Heidegger; este, ao estatuir, em Ser e Tempo,
que o tempo resguarda o sentido do ser, pressente o circulo hermenéutico primordial: o tempo

é 0 sentido do ser, assim como o ser é o sentido do tempo."*

Sendo expressdo imediata da categoria tempo, a mdsica traz em si mesma a condi¢ao
de seu vinculo com o pensamento e a linguagem; o que possibilita esse vinculo € justamente o
tempo, seja ele percebido em sua dimensdo Ontica, seja ele percebido em sua dimensao
ontoldgica. Portanto, a musica, ela mesma colocada em obra, ha de ser pensamento. Ndo um
pensamento que se move segundo as referéncias que evoca, mas 0 pensamento maximamente
criativo, isto é, o pensamento que se desenvolve essencialmente pelo sentido do tempo.
Francois Nicolas, ainda que inserido em um outro universo conceitual, qual seja, o universo
conceitual de Lacan, alcanga conclusdo semelhante, desdobrando-a em uma sentenga, que, a
nosso ver, poderia ter sido alcancada por Heidegger, caso esse filosofo tivesse melhor
atentado para a necessidade de problematizar as obras de arte musicais. Evocamos o sentido

da sentenca de Francois Nicolas: a obra musical é o lugar do pensamento da musica. **

A obra musical é o lugar do pensamento da musica, diga-se, do pensamento do tempo
em suas dimensdes Ontica e ontoldgica. Esse vinculo entre pensamento e obra deixa-se
mostrar justamente pela estruturacdo do tempo. Pensamos aqui na associacdo entre tempo

musical e tempo histérico em Hegel estabelecida por Brelet. Segundo Brelet, o tempo da

U TEENEY, James. Review of Music as Heard.Journal of Music Theory, 29/1 — 1985, pp 197-213.

120 HEIDEGGER. Tempo e Ser, trad. de Ernildo Stein, Vol. Heidegger, col. Pensadores. SP: Ed. Abril Cultural,
1984.

121 NICOLAS, Frangois. O que é um estilo de pensamento musical, trad. Carole Gubernikoff. In: Debates —
Cadernos do Programa de P6s-Graduagdo em Musica — ISSN 1414-7939 — vol.9 — Rio de Janeiro: Centro de
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forma sonata estrutura-se em um esquema correlato ao que orienta a dialética hegeliana, qual
seja: contraste entre opostos e sintese.*? Trata-se, nesse caso, do tempo ontico, que se deixa

inferir diretamente pela sucesséo dos fatos ou eventos.

Em raciocinio andlogo ao de Brelet, Koellreutter reivindica um mesmo tipo de
associacdo, a0 comparar 0s sistemas musicais a percep¢do do tempo vigente nos diversos
periodos que demarcam a histéria do pensamento. Assim, a percepcdo circular do tempo,
propria da Idade Média, Koellreutter associa o sistema modal. A percepcao linear, propria da
modernidade, corresponde o sistema tonal. Por outro lado, segundo Koellreutter, estariam 0s
sistemas musicais atonal e aleatério promovendo uma ruptura no curso historico do
pensamento, ao expressarem novos tipos de percepcdo temporal, quais sejam, a percepcgao in

bloc e a relativa.'?®

Todavia, esses autores, ao discorrerem sobre a constituicdo onto-histérica das obras
musicais, ndo teorizam sobre aspecto que concerne a dimensao ontologica do tempo. Curioso,
uma vez que, provavelmente, nenhum musico ou a qualquer outra pessoa que se dedique a
analise musical deva estranhar o fato de que, nas obras, o tempo se mova em ekstasis,
permitindo a escuta antecipar fendmenos e gerar expectativa em relacdo ao que foi

antecipado.

A proposito, a escuta da dimensdo ontologica do tempo tem, ao longo dos anos,

possibilitado a eclosdo de modelos analiticos e teorias, das quais é exemplo a teoria sobre a

122 BRELET, Gisele. Tempo Histérico e Tempo Musical em Hegel, In: Kriterion — Revista de Filosofia — ISSN —
0100-512 X — Vol. 76 — BH: UFMG, Janeiro a Junho de 1986, p 211-220.

122 KOELLREUTTER. Introducdo & Estética e & Composicdo Musical Contemporanea — Org. Bernadete
Zagonel e Salete M. La Chamurela. PA:Movimento, 1984.
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producdo da emocdo e do significado musical elaborada por Meyer.** Em uma palavra,
segundo Meyer, a experiéncia antecipatoria do tempo permite a escuta sintética de estruturas e
formas. Dessa escuta, provém expectativas. Estas, na medida em que séo satisfeitas ou néo,
produzem emocdo e significado. O que se evidencia nesse exemplo é a nocdo de que, na
estrutura de uma obra musical, o tempo ontoldgico sustenta e permite a percepcdo do tempo
ontico; o encadeamento composto de expectativa e emocdo, que é da ordem do tempo ontico,
é precedido por uma percepg¢do antecipatdria do tempo. Retomamos entdo a argumentacao
apresentada no capitulo um do presente estudo; no préprio universo do ser, cujo sentido é o
tempo, ha um dialogo entre o Ontico e o ontoldgico, que, como vimos, desdobra-se no

pensamento e na linguagem.

A identificacdo dos estados onto-historicos das obras tém se convertido em um dos
principais resultados das abordagens descritivas da musica, tais como as de David Greene,
Joseph Smith e Michael Pelt."”> Porém, detendo-nos no referencial teérico oferecido pela
filosofia de Heidegger, entendemos que esse tipo de identificagdo ndo estanca 0 processo
descritivo, como esses autores sugerem. Antes disso, ele abre uma via de reflexdo sobre as
relacdes entre as obras e o tempo e espaco em que elas incidem. Tais rela¢fes se concretizam
na medida em que a mdsica é, como agora a concebemos, uma experiéncia que alimenta e

solicita a linguagem.

Entendida como um pensamento que se constitui do proprio tempo, a musica esta
essencialmente identificada ao ser que, a partir de sua indeterminacdo, concede a abertura

para a experiéncia do nomear polissémico. Por isso, ndo € de se estranhar que até entdo foram

124 MEYER, Leonard B. Emotion and Meaning in Music . Chicago and London: The University of Chicago
Press, 1992.
2 FERRARA, 1991, 165.
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pronunciados um numero incontavel de determinacdes conceituais sobre a masica, a tal ponto
de o relativismo cultural negar categoricamente a possibilidade de se determinar o que é
musica.'?® E preciso, a nosso ver, deslocar a questdo colocada pelo relativismo; néo se trata de
determinamos 0 que é a musica em um sentido Ontico. Trata-se sim de reconhecer que a

mausica d& a propria linguagem o carater do dizer polissémico. Este é o tema do item seguinte.

Sexta condicdo inferida da proposicdo de que ha uma
identidade entre a musica e a categoria tempo: o discurso
descritivo informa sobre a situacdo onto-historica de uma obra
musical.

4.2- A predominancia da musica em relacdo as outras artes na filosofia de

Heidegger: a musica concebida como 16gos (mousikeé).

Refletimos sobre a proposicdo de que a musica € 16gos (mousiké). A argumentacao
que permite sustenta-la participa do conjunto de articulagcdes conceituais que estruturam o
pensamento de Heidegger sobre a linguagem. Como mencionado, tomamos como referéncia
os textos que, em edi¢do portuguesa, estdo compilados sob o titulo A Caminho da Linguagem

e também Carta ao Humanismo.

Nas primeiras paginas de A Linguagem, Heidegger estabelece a questdo diretriz: o que
é a linguagem em si mesma? Como é proprio de seu método, a resposta provém da pré-
compreensdo que orienta o senso comum: linguagem ¢é fala. Assim, Heidegger enumera 0s

sentidos corriqueiros da fala: 1) fala é expressdo; 2) fala é uma atividade do homem; 3) fala é

126\/OLPE, 2004, p.111-134.
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apresentacéo e representacdo da realidade. Em resumo, na concepgao do senso comum, a fala
estd definida estritamente segundo sua dimensdo O6ntica, posto que o elemento que a

caracteriza concerne apenas a funcéo comunicativa da linguagem.*?’

Buscando refletir sobre a dimens&o ontoldgica da linguagem, Heidegger, a semelhanca
de como procedeu em A Origem da Obra de Arte, indaga sobre a linguagem em si mesma na
obra de arte, onde, presumivelmente, sua aparéncia nao estd obstruida pelo carater
instrumental de que se reveste o ente. A obra observada é o poema Tarde de Inverno de Georg
Trakl; de sua descricdo, Heidegger estatui a sentenca: a esséncia da linguagem é a fala; a
linguagem fala, ndo o homem. Desmembramos a sentenca; a linguagem fala nos seguintes
modos: 1) a linguagem nomeia, ou seja, traz a presenca o ente; 2) a linguagem apresenta um
mundo de significados coisificando as coisas; 3) a linguagem traz a diferenca entre mundo
(significado) e coisa.'”® Assim caracterizada, a fala possui exatamente as mesmas
propriedades que Heidegger imputa ao ser. Em outros termos, a fala é o ser que habita

essencialmente a linguagem.

Salientamos o sentido da palavra diferenca, situando-o, no ambito particular que
envolve a compreensdo sobre a palavra em geral. Em principio, a diferenca assinala o
posicionamento do ser em relacdo ao ente. O ser tangencia o ente, abrindo-lhe parcialmente
para 0 nome e a significacdo. O ser propriamente, concebido como indeterminado e ndo de
todo apreensivel pela linguagem, deixa-se insinuar entre o ente e 0 nome. Assim, 0 que se diz
agora sobre a palavra convertida em obra de arte é correlato ao que esta dito sobre as obras de

arte em geral. O acontecimento da verdade no poema decorre do estabelecimento de uma

2T HEIDEGGER, 2003, p 8-10.
128 HEIDEGGER, 2003, p 13-15.
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sintese incompleta ou mesmo de uma nédo-sintese entre palavra e a coisa nomeada, que revela
um ficar entre a coisa e o significado da coisa. A esse estado de tensdo/suspensdo (néo-
sintese) que deixa-nos inferir a diferenca entre ser e ente, Heidegger denomina: consonancia

do quieto.

A consonancia do quieto € 0 modo como a linguagem mostra o seu vigor (Wesen); o
seu modo de ser essencial. Sendo ela o modo de apreenséo da esséncia da linguagem, o
sentido mais apropriado para o seu estabelecimento € a escuta, do que Heidegger estatui: 0
homem fala na medida em que corresponde a linguagem, ou seja, na medida em que escuta a
linguagem.®® Eis um aspecto pelo qual Heidegger difere sua filosofia da metafisica: o
compromisso do pensamento nao é, segundo Heidegger, primariamente com a visao (teoria).
O compromisso do pensamento se estabelece primariamente na escuta da linguagem, mais

precisamente, na escuta do ser que habita a linguagem.

Consonancia do quieto; o chamar recolhedor que evoca mundo (significado) e
coisa.’® Chamar recolhedor: 16gos! Pensamos imediatamente na repercusséo do pensamento
de Heréaclito sobre o de Heidegger: auscultando ndo a mim, mas o 16gos é sabio concordar
que tudo é um.™*! Heraclito propde estar atento ao que diz o I6gos. Estar atento é pertencer,
participar, obedecer ao apelo da fala, escutar o I6gos! Somente o cuidado em obedecer a
invocacdo do légos proporciona a ausculta da unidade entre pensamento e coisa na

linguagem.

129 HEIDEGGER, 2003, p 26.
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131 Fragmento 50 de Heraclito In: Os Pensadores Originarios: Anaximandro, Parménides e Heraclito. Tradugéo:
Emmanuel Carneiro Ledo e Sérgio Wrublewski. Petrépolis: Vozes, 1999.
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O ldgos apresenta o sentido de falar como reunido de tudo aquilo que é na linguagem.
Apresenta: mostra, torna presente! Quando Heraclito propde uma ausculta do 16gos, sugere a
disposi¢do do auscultador em estar atento ao que é mostrado, participando do que € trazido a
presenca pela fala do 16gos. O 16gos torna presente a unidade entre palavra e coisa. No dizer e
mostrar desencadeia o fenémeno (phainémenon): o fazer brilhar, o trazer a luz o que se
mostra em si mesmo. O fendmeno instaura-se como movimento incessante de velamento e
desvelamento do ser. Na medida em que o logos permite ao fenbmeno vir a tona, ele
corresponde a presenca essencial do ser em seu vigor, como velamento e desvelamento no
ente. Assim, inspirado em Heraclito, Heidegger sentencia: a consonancia do quieto é o

chamar recolhedor! Ela € 16gos no sentido de legen:

E do Legen depreendemos o que é 16gos. O que significa Legen? Todo mundo que
conhece a lingua grega sabe a resposta: Legen significa dizer e falar; 16gos significa: Legen
[...] Todavia, igualmente cedo e de modo ainda mais originario e por isso mesmo sempre,
portanto, no significado de dizer e falar ja mencionado, Legen diz o mesmo que a palavra
alemd legein, a saber: de-por, no sentido de estender e prostrar, pro-por, no sentido de
adiantar e apresentar. Em legen vive colher, recolher, escolher, o latim legere, no sentido de
apanhar e juntar.'*?

Dizer e falar, apresentar em conjunto, no sentido acolhedor/recolhedor da fala é
também escutar. Atentamos para a proximidade etimoldgica dos termos: dizer (legein/legen),
escutar (homolegein/ovmologein). O escutar (auscultar) proposto por Heraclito ndo se reduz
ao escutar passivo, disposto a apenas perceber os estimulos sonoros através do ouvido
fisioldgico, da fala fonética (phoneé). Ele € uma postura acolhedora, que permite que a fala

complete o seu sentido de ser linguagem:

Legein é a postura recolhedora (acolhedora). Mas para os gregos Legein continua
sendo também: apresentar, expor, narrar, dizer. Ldgos seria, entdo, a palavra grega para a
fala, como dizer para a linguagem. E ndo somente isto. Pensando como a postura acolhedora,
I6gos seria a esséncia da saga, pensada de modo grego. Linguagem seria saga. Linguagem

132 HEIDEGGER. Ensaios e conferencias. Petrépolis: Vozes, 2002.
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seria: deixar dispor-se recolhedoramente o vigente em sua vigéncia. De fato: os gregos
‘moravam’ nesta esséncia da linguagem, embora nunca tivessem pensado esta esséncia, nem
mesmo Heréclito*

Porém indagamos em que precisamente consiste a escuta definida como postura
acolhedora. Interpretamos esta expressdo a partir de uma frase que Heidegger profere no
ensaio A linguagem: escutar a linguagem é antecipar reservando. Ora, antecipar reservando
refere-se a um modo de estar, justamente, a uma postura em relacdo a categoria tempo.
Prontamente, evocamos a tese principal de Ser e Tempo, qual seja, de que o sentido do ser é a
ekstasis do tempo: o futuro (antecipar) retne o passado no presente (reservando). Por

conseguinte, ha uma articulacdo essencial entre escuta e ser. E no exercicio da escuta que o

homem se apropria da diferenca entre significado e coisa e passa a morar na linguagem.***

A postura acolhedora da escuta €, portanto, um modo de se comportar diante da
categoria tempo, um modo que, segundo Heidegger € fundador do pensamento. Antecipar
reservando: um comportamento de escuta que convém a qualquer ouvinte de uma obra
musical. E justamente por intermédio do antecipar reservando que podemos apreender uma
obra musical, um transcurso evanescente de sons no tempo, como unidade. Desse modo, ndo
nos parece casual que Heidegger tenha dedicado o seu texto A serenidade, um texto em que

convida-nos a refletir sobre a esséncia do pensar, ao compositor Conradin Kreutzer.

Reforca-se assim a nocdo de que hd um co-pertencimento originario entre musica,
linguagem e pensamento. E 0 que une originariamente esses fenbmenos é a categoria tempo,

doadora do sentido do ser. Em outros termos, em uma primeira acep¢do, a masica € mousiké,

133 | dem, ibdem.

13 HEIDEGGER, 2003, p 26.
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isto €, 0 16gos que imediatamente colhe o sentido do ser (o tempo). Sendo mousiké, a masica €
em si mesma o estar entre: uma nao sintese entre palavra e significado. Por conseguinte,
desdobrando a concepcdo heideggeriana de arte, inferimos que a musica, diferentemente das
outras artes, possui em si mesma a condi¢do para o acontecimento da verdade. Concebida
genericamente como l6gos, a musica dispensa a condi¢do de se transubstanciar em obra de
arte para que nela a verdade aconteca. Antes, porém, de problematizarmos o que por ora
constatamos, avangamos na exposicdo das reflexdes de Heidegger sobre as relacGes entre

musica e linguagem.

Em A Linguagem na Poesia, 0 poema descrito é Algo de Estranho, A Alma na Terra.
Da palavra estranho, ramificam dois sentidos de interpretacdo. Primeiramente, o estranho
(ser-em-si-mesmo) concerne a tonalidade afetiva do poema; em seu recolhimento, o poema
permite escutar a linguagem para além de sua funcdo comunicativa. Concomitantemente,
estranho expressa a separagdo delirante do poeta em relagcdo aos sentidos cotidianos que estao
aderidos as palavras, a separacdo que identifica 0 poeta a um estrangeiro. Por conseguinte,
Heidegger reedita, na interpretacdo deste poema, o argumento de que o estranhamento da

obra de arte descola-nos da visdo utilitarista do mundo, ou seja, da afinacdo vigorante.

O estranho € a quebra da familiaridade que, na imagem poética de Georg Trakl,
provoca dor. Porém, o que possibilita 0 movimento do poeta em dire¢do ao estranho é o
entusiasmo (Geist). Justamente o entusiasmo decorrente da escuta, que alimenta a alma do
poeta, sustentando-o em sua experiéncia radical com a linguagem. O entusiasmo faz com que
0 poeta se desprenda do conforto das referéncias cotidianas e aceite a dor de saber que palavra
é o devir de uma polifonia polissémica. Ele provém de uma condicdo fisica da musica, ou

seja, daquela que se refere a seu movimento espacial que, comumente, denominamos melos.
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Por possuir o carater de melos, a musica se constitui como o solo afetivo que sustenta 0s

multiplos sentidos da palavra:

A linguagem da poesia é essencialmente polissémica e isso de um jeito muito proprio.
N&o conseguiremos escutar nada sobre a saga do dizer poético enquanto formos ao seu
encontro guiados pela busca surda de um sentido univoco. (...) O unissono rigoroso da
linguagem polifonica de onde fala e também silencia a poesia de Trakl corresponde ao
desprendimento enquanto lugar da poesia. Atender direito a esse lugar ja da muito a pensar.
Quase ndo ousamos por fim perguntar sobre a localidade desse lugar.*®

Em De uma conversa sobre a Linguagem entre um Japonés e um Pensador, Heidegger
apresenta uma retrospectiva do percurso que empreendeu em direcdo a interpretacdo da
linguagem em si mesma. Trata-se, nesse texto, de uma exposicao das dificuldades de se falar
da linguagem estando, ndés mesmaos, circunscritos em seu uso. Segundo Heidegger, para falar
da linguagem em si mesma é necessario que estejamos distanciados da funcdo de uso da
linguagem, isto é, de sua fun¢do comunicativa. O distanciamento reivindicado por Heidegger
€ 0 mesmo explicitado na descricdo do quadro de Van Gogh: o contemplador do quadro

possui melhores condigdes de falar dos sapatos do que a menina que 0s usa na representagao.

O fato observado por Heidegger é que a prdpria linguagem parece repousar na
distingdo metafisica entre o sensivel e o ndo-sensivel: de um lado fonemas e grafemas, de
outro significado e sentido, como se tais estruturas existissem estritamente em func¢do do uso
comunicativo. Por isso, 0 acesso a esséncia da linguagem, isto é, 0 acesso ao ser que nela
habita, articulando as estruturas sonoras da lingua aos significados e sentidos, ndo pertence,
propriamente, a0 campo que teoriza a dimensdo Ontica da linguagem. Para Heidegger, tal

acesso € permitido na medida em que lidamos com a dimensdo ontolégica (poética) da

1%* HEIDEGGER, 2003, p 63-65.



133

linguagem, justamente porque nessa dimensdo a linguagem n&do existe estritamente para

cumprir a funcdo de comunicar.**

Diante dessas constatagfes, Heidegger reafirma o sentido de sua filosofia,
particularmente, de sua hermenéutica: interpretar ndo é meramente elucidar o significado
referencial do que se faz representar na presenca da linguagem. Interpretar € trazer a
mensagem do ser que reside na linguagem na plenitude de seu carater de indetermina¢do. O
perigo de toda interpretacdo é, segundo Heidegger, o perigo da prépria linguagem: deter-se
exclusivamente na representacdo que estd fundamentada pela tradicional distincdo entre
sujeito e objeto. Essa postura interpretativa conduz ao risco de a tudo tornar objeto, inclusive
a linguagem, na medida em que falamos dela. Assim, Heidegger introduz o conceito de saga:
o dizer o dito e o ndo-dito da linguagem, ou seja, o dizer que considera a diferenca entre ente

(dito) e ser (ndo-dito).*’

A Esséncia da Linguagem € um conjunto de trés conferéncias em que Heidegger
aprofunda a interpretacdo da saga. Na primeira conferéncia, Heidegger reflete sobre o sentido
da saga: fazer uma experiéncia com a linguagem. Essa experiéncia consiste em percorrer um
caminho em que o0 poeta é convocado a se situar entre o dito e o ndo-dito da linguagem. Nesse
lugar, o poeta reconhece que estd na dependéncia de a linguagem conceder ou ndo a palavra
apropriada para designar a coisa, sabendo que onde o signo falha, ndo ha a coisa significada.

Em outros termos, fazer a experiéncia da linguagem é situar-se na consonancia do quieto.*®

1 HEIDEGGER, 2003, p 91.
3T HEIDEGGER, 2003, p 115.
¥ HEIDEGGER, 2003, p 124.
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De sua leitura do poema Palavra de Stefan George, Heidegger estatui o gesto poético
que esté essencialmente implicito na saga: o poeta renuncia a relacdo entre palavra e coisa.
Esta renuncia decorre do reconhecimento de que a relacdo entre palavra e coisa ndo é a mera
separacdo entre coisa de um lado e palavra de outro. A palavra é ela mesma a relacdo que a
cada vez envolve de tal maneira a coisa dentro de si, que a coisa s € propriamente dentro
dela. Portanto, é na saga que o poeta descobre-se como protagonista do nomear primeiro, tal
como referido em A Origem da Obra de Arte. E 0o nomear que inaugura o sentido e o
significado do ente. Todavia ele se da segundo o consentimento do ser que habita a linguagem
como sua esséncia. Por consentimento entenda-se: a abertura de um campo (wegen) de

possibilidades do nomear oferecidas pelo ser.'*®

Na segunda conferéncia de A Esséncia da Linguagem, Heidegger estabelece, uma vez
mais, a articulacdo entre linguagem e musica. O ponto de partida para essa articulacdo é o
aprofundamento do conceito de campo. Heidegger diz: percorrendo o caminho do campo, 0
pensamento se atém ao campo.*® Nessa sentenca, a palavra campo refere-se ao préprio do
pensamento, isto é, ao que 0 pensamento consente em sua conexdo essencial com a linguagem
e 0 ser. Assim, a poesia, compreendida como saga, ou ainda, como um percorrer auditivo do
caminho do campo, é situada por Heidegger no patamar do pensamento sobre a linguagem.
Mas, nesse patamar, a poesia esta no lugar da vizinhanca do ser que se diz como nédo-dito. Na

condicdo de vizinhanca, a poesia caracteriza 0 pensamento originariamente como escuta:

Caracterizar o pensamento como escuta é algo que soa muito estranho e também ndo
chega a atingir a clareza aqui necessaria. Mas justamente o que constitui o proprio da escuta
é de s6 receber definigdo e clareza daquilo que pelo consentimento apresenta um sentido. Algo

B9 HEIDEGGER, 2003, p 137.
1YHEIDEGGER, 2003, p 138.
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j& se mostra aqui: a escuta assim descrita € o consentimento entendido como o que se apropria
no dizer e sua saga, com a qual a esséncia da linguagem esta aparentada.**

Por conseguinte, a experiéncia da linguagem é a Andenken: o pensamento que se deixa
tomar pela escuta; o pensamento que ndo questiona, mas se mantém no campo de
possibilidades de significacdo que é aberto pelo ser que habita essencialmente a linguagem. A

experiéncia da linguagem € essencialmente poesia conceitualmente articulada a musica:

E no entoar que ela comeca a ser a cangdo que ela é. O poeta da cangio é o
cantador. Poesia é canto. O canto é a festa da chegada dos deuses, a chegada quando tudo se
aquieta. O canto ndo é o contrario da conversa, mas o seu vizinho mais proximo; pois também
canto é linguagem.**

Destacamos a sentenca: O canto é a festa da chegada dos deuses, a chegada quando
tudo se aquieta. Nela, Heidegger retoma o conceito de quietude (consonancia do quieto),
deixando-nos inferir que o canto (a musica) situa-se justamente na regido da linguagem onde
ndo ocorreu a sintese significadora entre palavra e coisa. Nessa regido, o canto se estabelece
como o solo afetivo (melos) que determina o modo de percorrer o caminho do campo e,
sobretudo, como expressao originaria do sentido do ser que é dado pela ekstésis do tempo.
Portanto, em nosso entendimento, Heidegger fornece um conceito de mdsica, a saber: a
mausica é o que estabelece e situa-se na consonancia do quieto, isto é, o instante ekstatico que
propicia originariamente o inicio de toda atividade de sentido e de significacdo; poeticamente
falando: a festa da chegada dos deuses. Sendo assim, a mdsica é a esséncia da linguagem.
Onde a linguagem falha na estabilizacdo de um significado Ontico, a musica acede
imediatamente ao ser em seu mAaximo vigor; a mdsica acede ao ser no modo da

indeterminacdo (ndo-dito).

“'HEIDEGGER, 2003, p 139.
12 HEIDEGGER, 2003, p 141.
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Referindo-se ao Zaratustra de Nietzsche, Heidegger estatui:

A renuncia do poeta ndo diz respeito a palavra mas a relagéo entre palavra e coisa
ou, mais precisamente, ao mistério dessa relacao, que justamente se oferece como mistério
qguando o poeta quer nomear a joia que tem em sua mao. (...) O poeta ndo oculta nomes. Ele
ndo sabe 0s nomes. Isso ele confessa num verso que soa como o baixo continuo de todas as
cancdes: Onde te aténs — isso ndo sabes.'*

Ora, 0 poeta ndo sabe 0s nomes, posto que converteu-se no musico. E como musico
ele trabalha com um tipo de signo que falha no cumprimento da fun¢cdo nomeadora. Em
contrapartida, como mdasico, 0 poeta sabe que o baixo continuo resguarda e da suporte ao
sentido de desenvolvimento e percurso significativo da cangdo. Em outros termos, o poeta

sabe que a musica € 16gos (Mousike).

Ao fazer convergir os sentidos de musica e 16gos, Heidegger enfatiza que o 16gos ao
qual ele se refere ndo é o mesmo referido por Platdo. Segundo Heidegger, Platdo concebe o
I6gos estritamente como a relagédo entre palavra e coisa. Por isso, Platdo ndo alcanca o sentido
da experiéncia essencial da linguagem. Em contrapartida, Heidegger reitera a convicgdo de
que o loégos, no sentido pré-socratico (Mousike), diz respeito a experiéncia essencial da
linguagem. Posto que nesse sentido o 16gos esta caracterizado como musica (melos), isto &,

como um estar entre a palavra e a coisa.***

Por outro lado, sendo a musica a esséncia da linguagem, a recusa que lhe é prépria,
também é um componente essencial da linguagem. Por recusa, entenda-se: a falha do signo na
funcdo de determinar a coisa com um nome. Por isso, 0 poeta-musico existe na vizinhanga do

pensamento, onde a linguagem ainda ndo pode falar por imagens determinadas. A palavra,

S HEIDEGGER, 2003, p 142-143.
1 HEIDEGGER, 2003, p 144
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como signo da linguagem, conduz a coisa para o ente. O signo da masica conduz a coisa para
a indeterminacdo do ser. Nesse sentido, Heidegger parece reeditar inequivocamente a
distincdo nietzschiana entre o apolineo e o dionisiaco, pela qual a palavra conduz a

individuacéo imagética e & musica ao estagio originario das formas dissolutas.'*®

De acordo com Heidegger, a palavra, por conter musica, é doadora do ser. E através
dela que significamos uma coisa conferindo-lhe o status de ente. Entretanto, é preciso atentar
para a diferenca que esta contida nessa doacdo. Ao mesmo tempo que 0 Ser propicia 0 nomear
do ente, ele permite também a abertura desse nomear, dado o carater proprio de sua
indeterminacdo. Por conseguinte, a palavra é doadora da diferenca originaria entre ser e ente.
O pensamento que se avizinha a poesia é 0 pensamento maximamente criativo, proprio da
diferenca. E na abertura desse pensamento que se da o acontecimento apropriativo, através
do qual o ser funda um modo de significar o mundo. Em contrapartida, o pensamento
calculador € o pensamento da linguagem que esta restrita a funcdo de nomear e comunicar,

que uma vez originou-se no acontecimento apropriativo da metafisica e da ciéncia.**®

Na terceira conferéncia de A Esséncia da Linguagem, Heidegger discute o significado
originario do signo. O ponto de partida para essa discussdo € a concepcao de que a linguagem
é uma vocalizagcdo sonora, conforme exposta por Aristoteles no tratado De Interpretatione.
Heidegger observa que essa concepcao reduz a linguagem ao sensivel metafisico, posto que se

atém exclusivamente a funcdo simbdlica da linguagem:

Essas sentencas de Aristoteles configuram a passagem cldssica que nos permite
vislumbrar a estrutura da linguagem como vocalizacao sonora: as letras sdo signos dos sons

“>HEIDEGGER, 2003, p 147.
1 HEIDEGGER, 2003, p 153.
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da voz, os sons da voz sdo signos das disposi¢fes da alma e essas, signos das coisas. A relacdo
de signo constitui o suporte dessa estrutura.'*’

A concepcdo de que a linguagem é uma vocalizagdo sonora coaduna-se a concepcao
de que a linguagem é estabelecida por convencdo. Esta ultima, observamos, é estratégica para
0 que concerne ao estabelecimento do primado absoluto do sujeito na filosofia. Afinal, sendo
a linguagem exclusivamente produto de uma decisdo arbitraria do sujeito (convencao), tudo o
que dela provém, a saber, as visdes de mundo e o conhecimento, se reduz & condicdo de
constructo do sujeito. Por isso, Heidegger esforca-se em re-estabelecer a nogdo de que ha um
vinculo objetivo entre linguagem e coisa. Para tanto, ele evoca a nogdo pré-socratica de que a
linguagem possui uma conexao originaria com a Terra (Physis), nocdo que levou o proprio
Aristoteles a caracterizar os dialetos como os modos da boca. Todavia, Heidegger reinterpreta
esta caracterizacao, relacionando-a, ao que tudo indica, aos modos tradicionais que estruturam
as cancles dos povos. Fechando provisoriamente sua argumentacdo, Heidegger recorre a

parafrase do poeta Novalis: A linguagem é a flor da boca.**®

No texto A Palavra, Heidegger reforca a articulagédo entre linguagem, poesia e musica.
O poema que referencia sua argumentacdo € ainda A Palavra de Stefan George. Desse poema,
Heidegger infere o conceito de palavra originaria, justamente, a palavra silenciada, poética,

ou seja, a musica:

O dizer pede uma outra articulagdo, um outro mélos, um outro tom. (...) Pensando,
articulando, abracando, amando, assim é a saga do dizer: um inclinar-se quieto, alegre, uma
reveréncia de jubilo, um elogio, um louvor: laudare. Laudes € o nome latino para cangéo. (...)
De maneira desavisada e tremenda, a experiéncia de que somente a palavra deixa uma coisa
ser coisa encarou de frente o poeta. (...) Isso ele s6 consegue quando a palavra poética ressoa
no tom da cancéo.'*°

147 HEIDEGGER, 2003, p 160.

18 HEIDEGGER, 2003, p 162.
S HEIDEGGER, 2003, p 181.
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Heidegger atenta-nos, sobretudo, para o carater ontolégico do ritmo. E o ritmo,
justamente a expressdo mais genuina da categoria tempo, que confere o estranhamento do
poema, tornando-o estranho em relacdo a linguagem cotidiana € a0 mesmo tempo
corporalmente relacionado ao percurso do pensamento: O ritmo é o repouso que articula o
movimento do caminho da danca e do canto, permitindo-lhe pousar e repousar em si mesmo.
O ritmo confere repouso.”® Evidentemente, Heidegger ndo se refere apenas ao ritmo
compreendido como mera disposi¢do temporal dos sons em um dado limite. O ritmo que
confere carater ontoldgico ao poema é o que nos permite reconhecé-lo como uma unidade
significada, isto €, como obra que repousa em si mesma. E na condigio de obra que o0 poema

torna-se estranho a totalidade da linguagem.

Por se deixar guiar pelo que Ihe é essencial, a saber, a musica, a linguagem poética € a
linguagem em sua feicdo mais ampla. Assim, ela realiza o pensamento mais digno, qual seja,
0 pensamento do ser que pensa a si mesmo. Nesse pensamento, o l6gos, imbuido
essencialmente de seu carater musical, promove 0 nexo entre o dizer e o ser. Reforga-se
assim a nocdo de que a musica acede imediatamente ao ser que se oferece ao homem através
da escuta: escutar a linguagem é escutar o ser que nela habita. Escutar a linguagem € escutar
sua musica essencial (16gos), inscrevendo-se no pensamento do ser. E tal s6 é possivel no
poema, onde a linguagem ndo esta restrita a funcdo comunicativa e pode revelar seu co-

pertencimento a0 pensamento:

Escutando como cancdo o poema e isso em unissono com as demais cancdes,
deixamo-nos dizer pelo poeta e com ele o que na poética da poesia é digno de se pensar.
Deixar dizer o que ¢ digno de se pensar significa — pensar. Escutando o poema, pensamos
desde a poesia. Desse modo, € a poesia, é o pensamento. (..) A inscricdo assinala a
copertenca de poesia e pensamento. (...) A palavra mais antiga para o poder da palavra,
entendido como dizer, é 16gos; a saga do dizer, que num mostrar deixa o0 ente aparecer em seu

O HEIDEGGER, 2003, p 182.
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“é”, “ha”, “da-se”. Logos é tanto a palavra para o dizer como para o ser, ou seja, para o
fazer-se vigor do que é vigente. Dizer e ser, palavra e coisa, pertencem um ao outro num modo
velado, pouco pensado e até impensavel.***

Em O Caminho para a Linguagem, Heidegger retoma e aprofunda o conceito de
signo. Para ele, o signo, em seu sentido originario (pré-socratico) cumpre a funcdo de
apresentar o ente, coadunando-se assim com a alétheia. Todavia, a experiéncia metafisica
descobre o signo em sua funcdo de representar o ente. Nesta funcdo, o signo perde sua
conexdo originaria com a alétheia para coadunar-se a verdade no modo da adequacéo. Assim,

0 proprio signo e, por conseguinte, a linguagem, € convertido em objeto:

A Grécia Cléassica fez a experiéncia do signo a partir do mostrar. E para mostrar que
se cunha um signo. No periodo helenista (com os estdicos), 0 signo surge através de uma
estipulacéo, como instrumento para designar alguma coisa, no qual um outro elemento imp6e
e orienta a representacdo de um objeto. Desighar ndo é mostrar, no sentido de deixar
aparecer. A transformacdo, pela qual o signo deixa de ser o que mostra para ser o que
designa, repousa sobre a transformacao da esséncia da verdade.'*

Pensar o signo sob o ponto de vista da diferenca entre apresentacéo e representagio
remete a questdo que antecedeu o advento das filosofias de Socrates e Platdo: a questdo de se
determinar physis como ser ou vir-a-ser (devir). Entendida como ser, a physis é determinada
como o que de um modo essencial e Unico vém & consciéncia na dimensdo temporal da
presenca. Entendida como vi-a-ser (devir), a physis é determinada como a multiplicidade e
transitoriedade dos entes capturados pelos sentidos. A indecisdo de determinar-se a physis
como ser ou vir-a-ser € transposta para andlise do signo. Este, sendo essencialmente
polissémico em funcdo de sua mausica, diz respeito ao vir-a-ser (devir), na medida em que
nomeia a multiplicidade dos fenébmenos. Porém o signo, quando convertido em conceito,

revela a intencdo de reduzir a multiplicidade ao uno, e o transitério ao permanente. ™

11 HEIDEGGER, 2003, p 188-189.
152 HEIDEGGER, 2003, p 195.
1% HEIDEGGER, 2003, p 201.
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Heidegger recoloca esta questdo projetando a funcdo do mostrar para o ser. No
sentido heideggeriano, o signo é interpretado como o condutor da mensagem proveniente do
ser. Assim, a filosofia (hermenéutica) de Heidegger se difere essencialmente da filosofia da
linguagem e da semiologia; a remissao que é propria do mostrar do signo é precedida por um

deixar-se mostrar do ser do ente:

O vigor da linguagem é a saga do dizer enquanto o mostrante. O seu mostrar nao se
funda num signo. Todos os signos é que surgem de um mostrar, em cujo ambito e para o qual
0s signos podem existir. (...) Mesmo quando o mostrar se da através de nosso dizer, esse
mostrar, entendido como remisso, esta sempre precedido de um deixar-se mostrar.***

Rorty interpreta que esse deslocamento do conceito de signo, que permite pensar 0
signo como condutor da mensagem do ser, abre uma via de interlocugdo entre a filosofia
(hermenéutica) de Heidegger e o pragmatismo. Afinal, estando o signo condicionado pela
contingéncia historica do ser, ele mesmo, o signo, esta ontologicamente reduzido a funcéo do
uso.™ Essa linha de raciocinio é compartilhada por Lolas, para quem o signo heideggeriano
deixa de ser um sinal, ou seja, deixa de ser o que se refere a algo extrinseco, para configurar-
se em uma estrutura vazia, em uma estrutura que se converte em mero receptaculo da

mensagem do ser.**®

Todavia, parece-nos que Rorty e Lolas ndo consideram suficientemente o fato de que a
interpretacdo heideggeriana do signo sustenta a proposta de ultrapassar a no¢do de que o signo
e, por conseguinte, a linguagem, determine-se pela sua funcdo de uso, ou seja, pelo
cumprimento da referéncia. Como observa Benedito Nunes, na filosofia (hermenéutica) de

Heidegger, interpretar vai além de elucidar o sentido referencial do signo. Interpretar é,

1 HEIDEGGER, 2003, p 203.
1> RORTY, 1991, p 27-49.
158 | OLAS, 2006.
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sobretudo, percorrer o caminho que leva a descoberta do campo de possibilidades (afinacéo)
em que o proprio signo esta circunscrito. Em resumo, interpretar é descobrir a condigdo de
possibilidade da linguagem. Destarte, a interpretagdo, tal como proposta por Heidegger,

alcanca um estagio anterior & analise das estruturas predicativas da linguagem. ™’

O esquecimento da funcdo originaria do signo, qual seja, conduzir (trazer) a
mensagem do ser € um dos modos da saga, isto é, do percorrer 0 pensamento co-pertencido a
linguagem. Assim, o esquecimento da funcdo originaria do signo corresponde ao
esquecimento do ser, em funcdo da determinacdo de que 0 ser € 0 que vem a presenca na
forma do ente. Por conta desse esquecimento, a filosofia submete-se ao imperativo judicativo
da técnica, admitindo exclusivamente que o conhecimento deva ser adequado ao mundo que
se tornou objeto em fungdo do sujeito. Em outros termos, uma vez que concebe o signo
estritamente em funcdo de seu uso comunicativo, a filosofia satisfaz a vontade de um sujeito
que concebe 0 mundo como objeto. E por assim conceber o signo que a filosofia de Heidegger
da-se a si mesma a funcdo de escutar o ser que esta esquecido pela linguagem dos signos. Por

conseguinte, a Andenken constitui-se como pensamento rememorativo.'*®

A Andenken pretende liberar o pensamento de seu aprisionamento a concep¢do de
que o ser se da exclusivamente na dimensao temporal da presenca (ente) e, sobretudo, de que
0 ser possa ser apreendido na linguagem comunicativa. Esta Ultima, como ja foi dito, é a
linguagem propria de um pensamento que ja cumpriu suas possibilidades originarias na

técnica (Gestell). Por isso, Heidegger propde que a Andenken seja 0 pensar que abandona a

1T NUNES, 2000, p 109.
18 \ATTIMO, 1980, p 75.
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crenca no primado absoluto do sujeito para o pensamento. Para que esse pensamento

aconteca, ele cumpre um caminho cuja meta é estabelecer-se no siléncio.**®

O siléncio é a expressdo maxima da musica do ser. Ele é a auséncia precedente da
atividade significadora, o ndo-dito da linguagem, que permite ao homem significar e
estabelecer o seu dominio sobre o ente, e, sobretudo, permanecer no ambito inesgotavel da
linguagem. Heidegger, referindo-se ao pensamento silenciado, diz poeticamente: O homem
n&o é o senhor do ente, o homem é o pastor do ser.’®® Esse pensamento se d4 no campo da
escuta. Ele é a Andenken, cujo sentido essencial, assim entendemos, consiste em ser 0
pensamento estruturado como mdsica. A propdsito, Benedito Nunes salienta a distin¢do entre
escutar e ouvir no contexto da filosofia de Heidegger. Escutar, como um ato que precede o
ouvir, pressupde um silenciar. No siléncio percebe-se compreendendo, dentro do campo

afetivo (afinacdo) estabelecido pela mésica.'®

Reafirmamos agora, embora tenha proclamado a primazia da poesia (literatura) sobre
as demais artes, Heidegger inscreve-se na linhagem dos filosofos musicos. O fato é que, na
concepcao de Heidegger, a poesia € superior as outras artes pelo fato de ela, enquanto obra da
palavra, ter um vinculo essencial com a musica. Nesse sentido, Heidegger assume uma
posicao clara em relacdo a questao de se decidir qual veio primeiro, a musica ou a linguagem.
Para Heidegger, a musica é anterior a linguagem. Todavia, Heidegger ndo pensa que esta
anterioridade seja cronoldgica, no sentido corrente que se da ao tempo (passado, presente,
futuro). Essa anterioridade é compreendida como sustentacdo constante. A mausica instaura a

disposicdo afetiva (Stimmung) da palavra, abrindo-a para o sentido e o significado. Porém,

Y HEIDEGGER, 2003, p 204.

10 HEIDEGGER. Sobre o “humanismo”, trad. de Ernildo Stein. In: Conferéncias e Escritos Filos6ficos. SP:
1973, p. 51.

161 NUNES, 2000, p 109.
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Heidegger ndo se contenta em constatar que a mdsica é anterior a linguagem, caindo, desse
modo, na rendncia romantica de proclamar que poesia (musica) e filosofia (linguagem) séo
irreconciliaveis. Como observa Benedito Nunes, a Andenken possui um carater transacional;
ela efetivamente quer promover o didlogo entre poesia (mdusica) e filosofia, demonstrando que

se trata de elementos indissociaveis no pensamento.'®?

O dialogo entre poesia (musica) e filosofia (linguagem) implica em uma postura ética,
cujo significado € sintetizado pela figura do poeta-pensador, ou, como postulamos, do
musico-pensador. Essa postura consiste no estar entre os quatro, ou seja, no habitar a
quadratura (Geviert) que se forma entre céu, terra, deuses e homens. Habitar a quadratura é
abster-se da relacdo mediadora do signo, permanecendo no traco que separa a voz do deus de
sua decodificacdo subjetiva, deixando, assim, que as coisas se mostrem como sdo, como

aléthein:

O ser das coisas ndo é o ser da metafisica, 0 ser da presenca, o ser da
instrumentalidade. As coisas fazem morar junto de si a quadratura dos quatro: a terra, o céu,
os mortais e os divinos (palavras poéticas familiares a Hélderlin); dire¢des, pontos cardiais.
N&o séo entes intra-mundanos. (...)Estas palavras poéticas furtam-se a uma plena clarificagéo
conceitual, mas o fato de serem palavras poéticas ja ndo pode agora significar um menor peso
tedrico, visto que é na poesia que acontece a verdade no seu sentido radical™®

Dentre os comentadores e criticos de Heidegger difundiu-se a opinido de que a
Andenken, na medida em que prop8e o habitar a quadratura, converteu-se em uma espécie de
ética da serenidade, um estado de conformismo em que o homem nada pode fazer além de
esperar 0 acontecimento da verdade do ser.®* Loparic, por exemplo, chega a comparar a ética

da serenidade a célebre posi¢cdo assumida por Wittgenstein, quando este, em seu Tratactus,

%2 NUNES, 2000, p 9

163\/ATTIMO, 1996, p 138.

164 A expressdo ética da serenidade alude ao texto Serenidade. HEIDEGGER. Serenidade. Trad. Maria
Madalena Andrade, Olga Santos. Lishoa: Instituto Piaget, DL. 2000.
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conclui que nada pode ser dito, face a constatacdo de que o pensamento esta restrito ao &mbito

permitido pela linguagem.'®®

Ora, o siléncio proposto por Wittgenstein em certo sentido € 0 mesmo proposto por
Heidegger. Trata-se, esse siléncio, de um gesto de renuncia ao pensamento da infinitude
(metafisica), que pretende fundar-se em principios que ultrapassam a esfera do tempo e da
linguagem. Todavia, o siléncio ndo é sinbnimo de conformismo e de invalidacdo de tudo o
que foi pensado e dito. Ndo obstante, o desdobramento da filosofia de Wittgenstein foi o
pragmatismo. Ao passo que o desdobramento da filosofia de Heidegger é, como ja podemos
concluir, a tentativa de expandir a linguagem em direcdo ao espago do inesgotavel e do in-
decidivel, ou seja, 0o espaco da poeticidade que concerne a linguagem em sentido lato.
Portanto, a opinido de que a ética da serenidade € conformista apenas faz estancar o dialogo
com a filosofia heideggeriana. Recorremos as palavras do préprio Heidegger, para quem a

serenidade, isto &, o habitar da quadratura, é a mais perigosa das ocupacdes:

Ouvimo-nos uns aos outros ouvindo a poesia ou vice-versa, porque a linguagem,
como imensa rede dialégica em que somos colhidos, é a caixa de ressonancia de uma
disposi¢do de animo. Ndo somos nds que possuimos a linguagem, é a linguagem que nos
possui para o melhor e para o pior.*®

Habitar a quadratura é a mais perigosa das ocupacdes posto que corresponde ao
jogar-se no abismo (Abgrund) da linguagem, onde estdo as possibilidades de abertura e
velamento da verdade do ser. E ter que assumir a finitude e decidir sobre a propria
possibilidade existencial no espaco indecidivel da palavra, isto é, na musica que constitui o

pensamento maximamente criativo. Portanto, habitar a quadratura é sair do conforto das

165 | OPARIC, Zelijko. Sobre a ética em Heidegger e Wittgenstein. Natureza Humana, v.2, n.1, 2000, p 129-144
188 HEIDEGGER. Hélderlins Hymnen Germanien und Der Rhein. 2a Ed. GA 39. Frankfurt a/M Klostermann, p
24,
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situacOes cotidianas e da visdo de mundo que reduz homem e coisas a condi¢do de

instrumento:

Mas a palavra poética ndo delega a verdade ao Dasein. E ao préprio ser, oculto ou
revelado através dela, que a verdade pertence. Se o Dasein esta na verdade, ele o esta como
aquele que ocupa a abertura na direcdo da qual se move. O que, finalmente, Heidegger
aprende de Holderlin é a finitude do homem como Dasein, sujeito aos poderes contraditorios
da linguagem: jogo inocente com as palavras, o exercicio da poesia é a mais perigosa das
ocupacdes, porque, mexendo com a linguagem, mexe com a abertura e seu velamento, com a
verdade e a n4o verdade.'®’

Sétima condicao inferida da proposicdo de que a musica é
I6gos: concebida como 16gos, a musica é condicdo ontoldgica de
possibilidade para o discurso descritivo (poético).

4.3- A composicao de um anénimo passaro da espécie calopsita.

Retomamos a proposi¢do de que musica é 16gos (mousikeé). Conforme o que foi

exposto, articularmos a esta proposicao outras, que a seguir apresentamos.

Primeira - a masica, concebida como 16gos (mousiké), permite a experiéncia imediata
com a categoria tempo, doadora do sentido do ser. Por isso, a musica € 0 pensamento
maximamente criativo, que se estabelece no movimento puro do sentido, proprio da méxima
abertura polissémica do ser na clareira. Como pensamento maximamente criativo, a muasica
abre o campo da méxima possibilidade de significacdo. Destarte, a musica pode prescindir das
referéncias simbdlicas, das imagens determinadas e da palavra. Esses elementos, por sua vez,

quando dispostos na aderéncia da musica sdo potencialmente acrescidos de significacéo.

17\ATTIMO, 1980, p 115.
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Segunda - estatuindo haver uma conex&o imediata entre mdsica e tempo, podemos
inferir que o ritmo seja o elemento determinante da experiéncia da significacdo, que encampa
a musica em si mesma, os fendbmenos que a circunscrevem, e a propria linguagem.
Enfatizamos, referimo-nos ao ritmo ontolégico dos eventos musicais, que determina a
relevancia de cada evento para a escuta e a inferéncia da unidade de uma obra que repousa em

Si mesma.

Terceira - compreendida como l6gos (mousiké) na forma do melos, a musica é a
disposicao afetiva que sustenta as possibilidades polissémicas de significacdo de si mesma e
da linguagem. Por conseguinte, a musica possui conexao necessaria com a linguagem, do que
se conclui que toda experiéncia musical envolva uma producdo de linguagem e de suas
imagens correlatas. Porém, o contrario ha de ser verdadeiro. Mesmo em uma experiéncia

aparentemente ndo musical, a musica fala e sustenta a linguagem.

Pensamos, por exemplo, em um homem que observa uma obra de arte - o quadro de
Van Gogh; o homem vé o quadro e o acontecimento da verdade que nele tem lugar. O homem
fala sobre o que viu. E falar contém os sentidos de cantar e significar, mesmo que de um
modo vago. Mas justamente onde a palavra falha na descricdo do fenémeno, no caso, na
descricdo do quadro de Van Gogh, a musica deixa-se antever como o l6gos. E assim
antevisto, o 16gos possui um aspecto singular, a saber: o aspecto da emocéo transbordada que
ultrapassa a experiéncia comunicativa da linguagem. Outrossim, a masica sustenta também a

fruicdo das outras artes que nao sdo musica.

Sendo 16gos, a musica é inequivocamente sustentadora dos discursos que sobre ela

proferimos. E a conexdo dela com tais discursos é imediata. Mesmo que entre nds e a musica
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existam simbolos e significados culturalmente estabelecidos; ainda, mesmo que entre nos e a
mausica haja uma visdo de mundo, a masica, a partir da conexdo imediata que estabelece entre
a linguagem e as coisas, interage com esta visdo de mundo, renovando-a no ambito da
linguagem. Na medida em que a musica solicita indeterminadamente a linguagem, ela renova
a propria linguagem que da acesso as coisas em geral. Esta concepg¢do sobre a musica
coaduna-se ao projeto da filosofia de Heidegger de conduzir o pensamento para uma regido de

constante abertura, onde ndo impera de todo um sujeito soberano.

A quarta proposicdo permite a concepcdo de que a musica é légos (mousiké) e,
consequentemente, as trés proposicdes precedentes: a misica é uma nao-sintese entre 0 som
(physis), que, genericamente, pode ser matéria potencial da musica ou da linguagem, e os
significados que podem ser associados ao som. Nessa proposicao, subtende-se a nogédo de que
a verdade ndo esta no sujeito ou fora dele, mas, antes disso, a verdade € um acontecimento da
totalidade da physis! Como nédo-sintese entre som e significado, a musica traz em si mesma a
condicéo para 0 acontecimento da verdade. Assim, a musica abre a dimenséo ontologica da
linguagem, mantendo-nos entre o0 nome e a coisa. Ora, mas a masica ndo possui ela mesma
uma matéria que existe em poténcia? Em outros termos, ndo é a masica, considerada em seu
carater material, parte integrante da totalidade da physis? Se correto o raciocinio, podemos
afirmar que a physis, em si mesma, fala, ou melhor dizendo, a physis canta! O canto da physis

é 16gos! A musica (16gos) € o canto da Terra!

A Terra (physis) canta em indmeros modos e Sdo inUmMeros 0S seus compositores.
Evoquemos um animal musico, um andnimo passaro da espécie calopsita. Tentemos
simplesmente descrever sua musica. O passaro estd disposto entre as meras coisas.

Circunscrito em seu mundo, ndo Ihe faltam alimentos; distante de seus predadores naturais,
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nada lhe incomoda a ponto de solicitar-lhe a expressdo de suas paixdes. O passaro
simplesmente esta em seu mundo. Pode ser que nos calidos e monotonos dias de sua vida,
aguarde a presenca de uma fémea. Mas ndo é o que parece. Ali, no meio das coisas, ela passa

desapercebido, confundindo-se a elas; a ndo ser por seu canto.

N&o é toda hora que ele canta. Mas, em nossa convivéncia, sabemos um pouco de suas
preferéncias estilisticas. Em sua mais conhecida composicdo, a primeira seqiiéncia de sons é
de complexa execucdo; 0 passaro emite um som médio, um misto de estacato e trilo
vibratado. A repeticdo desse som ocorre em uma freqiiéncia metrondmica; exatamente, quatro
pequenos tempos. A seguir, uma pausa de duracdo imprecisa. Quando sozinho a pausa €
maior. Entretanto, diante de um ente animado, a pausa € menor, e ele passa rapidamente para
a segunda secdo de sua composic¢do. Agora, ouvimos longos glissandos, intercalados por
pausas de duracdo minima. Os glissandos ocorrem em varias regides de escala, o que indica a
extensdo vocal do passaro. E assim ele permanece cantando. Por fim, uma terceira secé&o,

onde se intercalam pausas e estacatos curtissimos, agora sem nenhum trilo ou vibrato.

Esta musica se repete varias vezes ao dia, a ponto de podermos facilmente decora-la.
As vezes ficamos surpresos quando do mundo do passaro nos aproximamos. Embora n&o nos
veja, 0 passaro percebe nossa presenca. E assim inicia sua composicdo preferida, tal como
descrevemos anteriormente. Porém, permanecemos em nossos afazeres, sem dar atencao ao
passaro. Eis que ele canta as trés primeiras frases de Tico-Tico no Fuba, conhecida cancao de
Zequinha de Abreu, que seu dono Ihe ensinou. Ele ndo se sai mal como intérprete. O intervalo
ascendente de quinta justa que encerra a primeira frase é cantado com perfeicdo. O mesmo

podemos dizer sobre a execucdo do intervalo de terca maior que encerra a segunda frase. Na
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execucdo do movimento descendente que caracteriza a terceira frase, ele demonstra certa

dificuldade em manter a afinagéo.

Assim que nos aproximamos, o passaro fica em siléncio e nos olha, como se estivesse
averiguando os efeitos de sua performance. Diante de sinais de aprovacdo, ele se pde
novamente a cantar. Primeiro, repete as trés frases do Tico-Tico no Fuba. Até que comegcamos
a cantar juntos. Tentamos lhe ensinar as frases seguintes, mas agora, euférico, ele se limita a
responder as frases que cantamos com belissimos trinados. Trata-se realmente de um dialogo;
ao final de cada frase que entoamos, ha o inicio de um trinado, que a cada vez ressoa com
sutis diferencas. N&o satisfeito, o passaro inicia sua composicdo preferida. E enquanto canta,
danca, anunciando sua pertenca a totalidade da physis. As pausas sonoras sdo intercaladas por
saltos laterais no poleiro. Nitidamente, os movimentos de sua coreografia acompanham o
movimento melddico. Cada seqliéncia de estacatos dura a extensdo que ele percorre no
poleiro. Enquanto que movimentos corporais longitudinais retratam claramente os glissandos.

Quando o fim da composi¢éo se anuncia, pressentimos o siléncio por ela aberto.

O siléncio aberto pela composicdo do passaro amplia a escuta. Em sua serena inscri¢éo
ouvimos melhor o rangido da porta movida pelo vento. Ouvimos o som intermitente do
freezer e o chocalhar das folhas secas. Ouvimos a TV do vizinho ao longe, o frear dos
coletivos, e o raspar dos chinelos no piso de ceramica. Ouvimos o que antes era indiferente: a
matéria das coisas de nosso mundo e do mundo do péassaro. Ouvimos enfim dois mundos
integrados e sustentados pela physis, que, ao mesmo tempo, nos é interior e exterior. Isto
porque a voz da physis ressoa como a musica singular do passaro, subtraindo-nos da situacédo

de estarmos absortos no conforto cotidiano. Pela voz do passaro, a voz da physis desvela-se.
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Certamente, ndo nos comunicamos com o passaro. Nao no sentido usual. O seu canto
nada simboliza ou nada nomeia; ndo ha o intercambio de um comando, qualquer que seja. O
passaro canta em nossa presenca sem nada precisar. E nada ficamos sabendo do péssaro, além
de seu canto. Provavelmente, a reciproca é verdadeira. Porém, ficamos em um aberto, ou
seja, em uma disposicdo de reconhecimento matuo. Pelo canto, compartilhamos a simples
presencga na imersdo do estranho e desvencilhnamo-nos da logica de uma visdo de mundo. O
estranho aqui é apenas e imediatamente a prépria voz do passaro, o seu timbre peculiar que se
torna mais audivel na medida em que aparece na estrutura do canto. E assim, na presenca
desse estranhamento, descolados do mundo cotidiano, escutamos mais. E com a escuta
ampliada pensamos como um campo de possibilidades. Pensamos que as coisas simplesmente
estdo jogadas no ai, dispostas como parte integrante da physis. Se o canto do passaro possui
uma funcéo, esta ha de ser simplesmente o mostrar-se da physis, que se d& ao velamento e ao
desvelamento, ao recolher que inicia e sustenta a linguagem, e, sobretudo, ao silenciar que

resguarda as possibilidades de desdobramento da linguagem.

O que podemos entdo concluir? Que o simples canto de um passaro possui as mesmas
propriedades de uma obra de arte? De uma obra prima? Podemos concluir que o simples canto
de um passaro desvela o ente em sua primeira acepcao, ou seja, as categorias, e 0 sentido do
ser como antecipagdo? Se assim for, € valido afirmar que o conceito de obra de arte, tal como
proposto por Heidegger, se perde na generalidade do conceito de musica (16gos). Diante de tal
afirmacdo, subsiste a questdo: por que reconhecemos algumas obras musicais como obras de
arte e outras ndo? Ou trata-se apenas de um equivoco historico o fato de pronunciarmos

freqlientemente o reconhecimento de algumas obras musicais como obras de arte?
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Retomamos a questdo antes enunciada. Por que Heidegger ndo descreve as obras
musicais do mesmo modo como descreveu obras das artes plasticas e da literatura?
Certamente, ndo temos resposta para essa questdo. Talvez, Heidegger ndo a tenha. O fato €
que nesse tipo de pensamento, 0 que estd em jogo é a propria condicdo do pensamento.
Porém, a experiéncia com o canto do passaro nos sugere uma outra questdo que tangencia a
questdo enunciada. Um simples canto de um péassaro, que nada comunica, mas que é
reconhecido em sua individualidade; porque falamos sobre ele? Desdobrando a questao; por
que pronunciamos discursos sobre a musica? De onde provém uma tal necessidade? Por que

ndo nos contentamos simplesmente em ouvir a musica?

Fixemos entdo no que precisamente e unicamente o passaro nos diz com seu canto; o
passaro anuncia o seu pertencimento individuado (apolineo) a totalidade (dionisiaca) da
physis. E assim o passaro, ou melhor, o canto daquele ente que é parte da physis deixa-se
saber relevante em uma totalidade que cotidianamente s6 nos € relevante na medida em que é
encampada por uma logica instrumental, propria da dimensdo ontica do Dasein. Em uma
palavra, a musica, em si mesma, se mostra como um outro, que possui validade ontoldgica,
um outro que existe a revelia da visao cotidiana do Dasein, que tende a compreender o0 mundo
como um conjunto de Uteis. Porquanto seja, a masica existe como proposta de afinacao, ou,

em outros termos, como disposi¢cdo de rompimento com a afinacdo vigorante.

A mdasica em si mesma é a voz do outro da totalidade da physis a que também
pertencemos. Se sentimos necessidade de falar da mdsica é porque estamos efetivamente no
reconhecimento que um outro existe por si mesmo. E, por outro lado, o reconhecimento de
gue um outro existe por si mesmo &, por alteridade, o reconhecimento de nossa propria

existéncia. Revela-se aqui, entendemos, a estrutura do 16gos (mdusica); so ha colheita, ligacéo,
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oferenda, aceitac¢éo e erguimento de um mundo significado na medida que o ente individuado
sabe-se co-participante da totalidade da physis, da totalidade que resguarda e d& sustentacéo a
existéncia do outro. Destarte, falar da mdsica € tdo natural quanto a prépria masica. O falar

sobre € inerente ao reconhecimento do outro que consegue se fazer ouvir como um existente.

A consideracdo de que a musica é o canto da physis desdobra-se na proposi¢do de que
em todas as coisas ha potencialmente musica, posto que em todas as coisas ha de ressoar o
som que provém de sua propria matéria. Ha de ser o mundo uma grande composicao
aleatoria? Porém, a questdo persiste. Do mesmo modo que indagamos o motivo pelo qual o
canto do passaro parece-nos menos indiferente do que o ranger da porta movida pelo vento,
indagamos também porque uma obra musical muitas vezes parece menos indiferente do que o
canto do passaro. E também por que uma obra musical € mais relevante do que outra, a ponto

de ser denominada obra de arte.
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V- A PERSISTENCIA DO ENIGMA DA OBRA DE ARTE (CONSIDERACOES

PROVISORIAS)

5.1- A musica concebida como obra de arte: a decisdo do ouvinte (guardido) da

obra.

Anteriormente, refletimos sobre a concep¢do de que a mdusica é 16gos, tal como foi
possivel inferir dos textos de Heidegger que tratam diretamente sobre o poético. A conclusao
alcancada é pouco confortavel; afinal, diante de um conceito tdo genérico de musica, isto é,
diante da constatacdo de que a musica traz em si mesma a condi¢do para o acontecimento da
verdade, concluimos que o proprio conceito de obra de arte se perde na generalidade do
conceito de musica. Cabe recordar, o acontecimento da verdade é a condicdo estatuida por
Heidegger para se determinar o que uma obra de arte é. Assim, concebendo a musica como a
condigdo genérica do acontecimento da verdade, resta-nos indagar por que algumas musicas

sdo consideradas obras de arte e outras nao.

Pensamos no modo pelo qual esta questdo € historicamente enfrentada, a saber, sob a
perspectiva que leva em consideracdo a dimensdo éntica das obras musicais. Os manuais de
histéria da musica sdo prédigos em referéncias que nos permitem saber que a distingdo entre
musica artistica e musica ndo artistica, mesmo que ndo a aceitemos, efetivamente povoa as
concepcdes ideoldgicas sobre a masica. Outrossim, em que se funda as qualifica¢Ges contidas
em expressdes do tipo musica séria, cancdo popular, masica POP, musica artistica? Até
mesmo a filosofia de Heidegger, que propbe pensar a arte como um fenémeno ontolégico,

abriga as polémicas no¢Ges de uma Grande Arte e de uma hierarquia entre as artes. Parece-
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nos evidente que o critério apontado por Heidegger para sustentar tais nogdes, qual seja, o

critério do acontecimento da verdade, falha quando aplicado a reflexdo sobre a musica.

Todavia, a musica, ainda que concebida como um ente que sustenta e solicita a fala, se
expressa inevitavelmente como uma masica em particular que qualificamos ou ndo como obra
de arte. A musica possui uma identidade material, ou seja, uma forma individuada, que
corresponde a sua propria composi¢do (techné/poiesis). Isto é valido para uma suite de Bach,
para 0 canto de um passaro e porque nao para a musica aleatéria do vento. Destarte, falar
sobre a musica ndo é apenas um modo de nos situarmos no ambito do pensamento
maximamente criativo, isto €, no ambito ontoldgico do pensamento. Falar sobre a mdsica
implica também em tentar apreender as relagGes que a configuram como um ente. Em uma
palavra, falar sobre a musica determinada como obra (ente) também implica em situar o
pensamento na regido que Heidegger determina como 6ntica, qual seja, a regido aberta pela
linguagem estritamente comunicativa e subjetivada. Esse parece ser o problema que se coloca
para quem deseja falar sobre a masica, segundo o referencial teorico oferecido pela filosofia
de Heidegger. Talvez seja por assim entender, que Heidegger tenha evitado descrever as obras

musicais singularizadas.

De duas uma: ou a filosofia de Heidegger permite inferir que a mdsica nao se inscreva
no ambito categorial que determina as obras de arte; ou, por outro lado, toda musica é
potencialmente obra de arte, segundo o critério de que o que determina a obra como obra de
arte € o acontecimento da verdade. Nao obstante, Heidegger ndo se prende a esta questao.
Para ele importa o fato de a musica possuir uma conexao necessaria com o ser que habita a
linguagem, tornando-se ela mesma expressdo da indeterminacdo desse ser. Segundo

Heidegger, em toda fala sempre havera a musica que lhe confere substrato afetivo e o caréater
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da abertura polissémica. Ou seja, em toda fala hd o l6gos. E como l6gos, a mdsica € o

pensamento maximamente criativo que singulariza-se em uma fala determinada.

Luigi Pareyson, filésofo e interlocutor de Heidegger, adota um posicionamento
relativamente simples diante da questdo apontada. Segundo Pareyson, sendo o carater do
artistico (artisticidade) genérico, pode ele ser encontrado em qualquer fenémeno; em um jogo
de futebol, em um vaso de cerdmica, em um discurso politico e, sobretudo, nos entes que
denominamos obras de arte. Isto porque o artistico se manifesta em graus. Assim, quanto
maior o grau de artisticidade um ente conter tanto mais artistico serd.'®® Poderiamos aplicar
esse raciocinio @ masica. Porém, ressalvas devem ser feitas. Primeiramente, parece-nos tratar
de um raciocinio que leva em consideracdo exclusivamente a dimensdo Ontica dos entes.
Afinal, por que alguns entes apresentam maior ou menor capacidade de manifestar o artistico?
Ou em termos exclusivamente heideggerianos, por que em alguns entes apresentam maior ou

menor probabilidade de estabelecerem-se como um local do acontecimento da verdade?

Ao deixar-nos inferir que a musica € a mais poética (artistica) dentre as artes,
Heidegger certamente levou em consideracao o critério da revelacao das categorias, como um
dos modos do acontecimento da verdade. A mdsica, aparentemente, € 0 ente que oferece a
relacdo mais imediata com a categoria doadora do sentido do ser: o tempo. Mas isso nao é
valido para todas as musicas? Voltamos assim para 0 mesmo ponto de nossas indagacoes.

Estariamos presos em um circulo do pensamento?

168 pAREYSON, L. Estética: Teoria da Formatividade, trad. Ephraim Ferreira Alves. Petrépolis: Vozes, 1993,
cap. 2.
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Durante certo tempo, generalizou-se entre os comentadores de Heidegger, a opinido de
que o filésofo, ao estabelecer que a obra de arte é um local do acontecimento da verdade
subverteu o critério estabelecido por Platdo de que o usuério e ndo o artista € o que estad mais
préximo do ser (idéia). Dentre outros, esta opinido € compartilhada por Maria José Rago
Campos no comentario que serviu de prefécio para a traducéo brasileira de A Origem da Obra
de Arte.'®® Reapresentamos aqui o trecho por nés ja citado do Livro X da RepUblica que

parece coadunar uma tal opinido:

Porventura é o pintor que entende como devem ser feitas as rédeas e o freio? Ou o
que as fabricou, o ferreiro e o correeiro? Ou antes aquele que sabe servir-se delas, o cavaleiro
somente?- Exatamente. - Acaso ndo afirmaremos que se passa 0 mesmo em tudo mais? (...)
Grande é, pois, a necessidade, para quem se serve de cada coisa, de ter delas a maior
experiéncia e de se tornar intérprete, junto do fabricante, da boa ou ma qualidade do objeto de
que se serve quando utiliza.*™

Contudo, contrariando a opinido mencionada, observamos que no trecho citado, Platéo
ndo se refere a musica. A propdsito, ndo nos parece que Platdo tenha situado a musica no
ambito dos fendbmenos da mimese em geral, sobretudo, dos que concernem as artes plasticas
(escultura e pintura). Quanto a mdsica, propriamente, € preciso pensar sobre o valor peculiar
que Ihe é dado por Platdo, seja reconhecendo-lhe como expressdo da harmonia universal, seja

reivindicando como disciplina presente em todas as etapas do processo pedagdgico.*’*

Controvérsias a parte, apontamos uma semelhanca entre Platdo e Heidegger; para
ambos os filésofos, guardando-se todas as diferencas entre suas respectivas filosofias, o

usuario é capaz de emitir um juizo sobre o ser. Por razGes 6bvias, Heidegger ndo emprega o

18 HEIDEGGER, 1986, prefacio.

10 pATAO. A Repblica, traducdo de Maria Helena da Rocha Pereira. Lisboa: Fundagdo Calouste
Gulbenkian, 2005, Livro X, pr. 601 a.

L PLATAO, 2005, Livro 11I.
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termo usuario, uma vez que sua filosofia traz a marca de um pensamento que busca

ultrapassar a visao utilitarista do mundo.

Destarte, retomamos o desfecho dos argumentos que constam na terceira parte de A
Origem da Obra de Arte; ndo seria justamente no guardido (Dasein) que a obra de arte
completa o seu sentido de ser um acontecimento da verdade? N&o seria o guardido (Dasein) o
destino da oferenda do ser? Ora, qualificado ou ndo como um usudrio, o guardido, ou seja, 0
homem tedrico possui, assim o quer Heidegger, a prerrogativa de reconhecer o acontecimento
da verdade que na obra de arte tem lugar. Por conseguinte, o guardido ha de saber o que é a
obra de arte, qualificando-a como um fenémeno ontoldgico, portador do ser, isto é, do

poético.

Acrescenta-se que, como Heidegger observa no primeiro paragrafo de referido ensaio,
ja nascemos imersos em uma pré-compreensdo do que seja a arte. Em uma palavra, embora
Heidegger tenha apontado o acontecimento da verdade como um critério para a determinagéo
do que seja a obra de arte, a decisdo final sobre a indagacdo repousa no guardido (Dasein),
por que ndo dizer, no homem. N&o obstante, para o presente estudo, urge indagar sobre os
estados da escuta, a fim de saber as condi¢Bes que permitem-nos identificar ou ndo um objeto
musical como obra de arte e, sobretudo, as condi¢des que nos permitem proferir discursos
analiticos e descritivos sobre tal objeto. Por isso, permitimo-nos, um pequeno exercicio
tipoldgico para identificar os estados mais comuns da escuta, os quais, dados em conjunto,

expressam o dialogo entre as praticas discursivas analitica e descritiva.

Um primeiro estado da escuta € caracteristico da associacdo entre musica,

entretenimentos e comemoracGes. Nesse estado, mantemos 0s juizos estéticos afinados a
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concepc¢do de que a musica deva ser adequada ao uso social. Freqiientemente, multiplicam-se
convencBes sobre tal adequacdo. Por exemplo, é comum que a pratica de esportes radicais
ocorra acompanhada pelo rock'n’roll. Da mesma forma que momentos romanticos séo
tradicionalmente embalados por boleros e momentos festivos requerem musicas de
andamentos rapidos e harmonias previsiveis. A industria cultural chega mesmo a estabelecer
géneros de ocasido: musica de carnaval, de natal, de rodeio etc. Perguntamos, porém, o que

fundamenta a adequacdo entre musica e ocasido?

Certamente, ha algo na efetividade da musica que se coaduna ao comportamento
derivado da escuta. Afinal, uma convencdo requer 0 minimo de consenso. N&o obstante, o que
ja esta convencionado muitas vezes parece anteceder a propria experiéncia estética,
reduzindo-a a previsibilidade dos comportamentos coletivos. Por isso, nesse estado da escuta

reagimos a musica antes mesmo de termos vivido a experiéncia por ela proporcionada.

Ainda no campo dos significados convencionados, cabe destacar a tradicional
associacdo entre musica e crenca. Nessa associacdo fica evidente o intercAmbio semantico que
ha entre musica e fenbmeno ao qual ela adere. Porém, crencas carecem de fundamentos; por
isso, para que se imponham como realidade, em muito dependem da gama de sensacdes
provenientes da musica e também das outras artes. Destarte, a associacdo entre crenca e
musica parece natural, como se tais entes fossem matérias de uma mesma proveniéncia. O
resultado disso é que o juizo estético fica obliterado em fun¢do da suposicao de que a masica
existe por uma vontade que transcende a sua existéncia efetiva. Imersos na crenca, é provavel

gue renunciemos ao proprio gosto, ndo reconhecendo a musica em sua dignidade ontoldgica.
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Um segundo estado da escuta € o que nos leva a conceber a musica como um
instrumento de identificacdo a grupos ou classes sociais. Geralmente, esse estado envolve
algum conhecimento técnico. Todavia, quando nele inscritos, incorremos no risco de
relacionarmos mais com o dito sobre a musica do que com aquilo que ela diz por si mesma.
Um terceiro estado da escuta encampa a compreensdo de que a musica é experiéncia
subjetiva. Esse estado atende ao apelo que, a nosso ver, provém da propria musica, qual seja,
o0 de verbalizar a experiéncia estética, recorrendo, na maioria das vezes, a dimensdo analitica
da linguagem. Em linhas gerais, a musica € reconhecida como um instrumento de expressdo e
moldagem de afetos. Nesse estado, a semelhanca dos anteriores, enquadramos a experiéncia

musical em alguma teoria prépria da afinacdo vigorante do Dasein.

Aparentemente, um quarto estado da escuta é antagonico ao terceiro; referimo-nos
aquele em que acolhemos a concepg¢éo de que a musica possui dimensdo autdnoma. Inseridos
nesse estado, proferimos discursos que dizem respeito somente a musica, reivindicando que as
sensacOes decorrentes da experiéncia musical provenham dela mesma e dizem respeito
somente a ela. Atentamos para o fato de que embora pronunciemos a intencdo de alcancar a
dimensdo imediata da musica (o falar por si mesmo da masica), atendemos ao apelo original

da afinacdo do Dasein, ao explicar a prépria musica segundo a finalidade de suas estruturas.

Em um quinto estado da escuta evocamos o potencial de comunicacdo da musica,
para, a seguir, concebé-la como instrumento de persuasdo. Para tanto, servimo-nos de trés
estratégias de persuasdo: a primeira € aquela em que o persuadido se vé projetado no plano
referencial da obra. As referéncias estimulam sua memdria, fazendo-o reviver determinado

estado emocional, tal o que ocorre nos contextos em que incidem musicas de ocasido.
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A segunda estratégia de persuasdo é a que se d&d no ambito da congenialidade entre
ouvinte e obra. Através da congenialidade, o ouvinte identifica-se ao processo composicional
que da estatura a obra, a ponto de se tornar parte dele e, sobretudo, a ponto de acreditar que as
referéncias presentes na obra s@o suas. Decorre que a impressdo de que a correspondéncia
afetiva entre o plano referencial e ouvinte pode parecer necessaria e anterior a experiéncia
estética. Ao escutarmos, por exemplo, um hino de futebol, estamos tdo acostumados ao seu
processo composicional que nos distraimos dele, aderindo, por completo, a crenga que suas

referéncias impdem.

A terceira estratégia de persuasdo € a que pressupde um ouvinte capaz de reconhecer
ou mesmo aplicar conhecimentos técnicos. Nessa situacdo, 0 ouvinte aproxima-se da
dimensdo ontologica da obra musical, ao intuir as possibilidades de manipulacéo técnica de
sua matéria. Todavia, o ouvinte afasta-se de tal dimensdo, ao enquadrar a obra em algum
juizo que € anterior a sua existéncia efetiva. Porém, nesse enquadramento, o ouvinte alimenta
a crencga que tem no valor de seu préprio gosto; e assim, é possivel que, por exemplo, diga:
“trata-se de uma masica séria porque nela o compositor, ainda nos primeiros compassos, Nos
remete a uma tonalidade distante.” Ou ainda, “trata-se de uma grande obra cuja grandeza de

sua estrutura provém do desenvolvimento de um tnico motivo.”

Os estados de escuta até aqui mencionados tem em comum o fato de estarem
articulados a afinacdo vigorante do Dasein. Sustentados por eles, verbalizamos a experiéncia
musical no ambito da dimensdo ontica da linguagem (cotidiana). Evidentemente, essa
tipologia dos estados da escuta pode ser ampliada, na medida em que as situacGes que
envolvem a relacdo uso/musica se multiplicam. Por isso, ndo pretendemos elaborar uma

tipologia completa, mesmo porque tal é concomitante a dinamicidade da existéncia efetiva.
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N&o obstante, as reflexdes acumuladas permitem-nos caracterizar o estado da escuta em que

alcancamos a experiéncia ontoldgica com a mdsica.

N&o hé& nada que impeca que um sexto estado da escuta, justamente o que alcanca a
dimensdo ontol6gica da experiéncia musical, envolva também a experiéncia com 0s outros
estados. A propdsito, os estados de escuta aqui identificados podem coexistir. Evocamos a
nocao que, acreditamos, foi suficientemente apresentada no presente estudo: ontico (ente) e
ontoldgico (ser) co-pertencem na estrutura do Dasein. Assim, pensamos inicialmente o sexto
estado da escuta em uma situacdo peculiar de apropriacao utilitaria da masica, precisamente,
aquela em inserimos a musica em uma outra obra de arte; uma peca de teatro, por exemplo. O
procedimento metodolégico proposto é semelhante ao empregado por Heidegger, quando o
filosofo descreveu os sapatos de camponés, convertendo o quadro de Van Gogh em um posto

privilegiado de observagéo.

Nessa situacdo, colocamos em exercicio as técnicas que regem a relacdo entre musica
e texto, a saber: a capacidade de a mdsica sublinhar, descrever, ilustrar ou mesmo contrastar
determinados aspectos de um texto, seja ele verbal ou puramente imagético. E evidente que a
insercdo da musica coaduna-se as referéncias do texto. Talvez a musica dialogue ou desloque
o seu significado, através das possiveis analogias entre suas estruturas e as imagens por ele
veiculadas. Pode ser também que a mdsica articule o texto, pontuando e demarcando seus
siléncios, fazendo vir a tona significados subtendidos. Nos casos citados, constata-se um

reforco mutuo de significacao.

Entretanto, quando a musica circunscreve o texto em sua abertura ocorre uma tensdo

entre afinagbes. Retomamos a nocdo de que as afinacGes convivem, ndo obstante suas
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diferentes forcas. No exemplo, a musica ndo propde uma afinacdo em particular, mas, devido
ao seu carater de indeterminacdo ontoldgica, abre a perspectiva de existirem outras afinacdes,
que podem prescindir de referéncias que alimentam as opera¢Bes cognitivas proprias do
ouvinte. Podemos simplesmente escutar musica e apreendé-la sem vinculos necessarios a
imagens e palavras. E por isso, em nosso entendimento, que uma mesma musica comporta e
sustenta inimeras e diferentes encenac@es, justamente porque que tem o carater da méaxima
abertura ontologica. A contrapartida nem sempre é verdadeira. Uma encenagdo que comporta
algum tipo de texto, verbal ou imagético, solicita a particularizacdo de seus elementos

constituintes.

Na circunscri¢do da mdsica, uma obra se afirma como estrutura determinada que esta
em tensdo com o indeterminado da musica que a envolve. A situacao se repete no ambito
estrutural interno da obra. H& casos, por exemplo, em que as personagens adquirem uma
identidade proveniente do papel (funcdo) que exercem. As histdrias das personagens se
cruzam, se negam ou mesmo se reforcam, embora as personagens mantenham a identidade.
Entretanto, conferimos a uma dessas personagens uma trilha sonora. Embora esta trilha possa
estar articulada aos seus contetdos de referéncia textual/imagética, ela é acréscimo de nédo
dito ontoldgico. Um tal acréscimo provoca um retraimento da personagem em si, posto que
ela ha de se manter individualmente e organicamente, mediante a indeterminacdo que a
circunscreve. Contudo, ao retrair-se, a personagem suspende suas fungées, destacando-se, por
conseguinte, da totalidade que configura a obra e afirmando-se como um ente em si mesmo,

deslocado de seu mundo de circunscri¢éo.

A personagem destacada pela musica € incomunicavel posto que esta retraida em si

mesma. A musica da voz a sua incomunicabilidade, porém nado Ihe da palavras. A personagem
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possui intencdo de linguagem, mas ndo linguagem. Tudo o que ela diz é da ordem do vir a ser
dito, posto que se disser algo, individua-se. Remetemo-nos entdo a no¢ao de que a obra abriga
um combate entre um mundo e a Terra, ou ainda, entre Apolo e Dioniso. Comportando um tal
combate, a obra revela o dilema fundamental da personagem: de um lado permanecer como
individualidade (formal), permanentemente ameacada pelo desvanecimento; de outro,
desvanecer-se enquanto presenca para compor a totalidade insinuada pela musica. A
personagem reveste-se do ndo dito do ser, porém ndo o tendo como falta de palavras, mas

COMO €XCessO.

No sexto estado da escuta vivemos situacdo analoga a da personagem descrita.
Circunscritos pela masica, situamo-nos entre a afinacdo vigorante, propria da dimensédo 6ntica
da existéncia, e as outras que estdo supostas como possibilidade, proprias do carater de
abertura da musica para o ser. Nesse estado de tensdo, devemos decidir entre edificarmo-nos
como sujeito, que faz da prépria musica o objeto de sua andlise, segundo as referéncias
mundanas (bnticas), ou desvanecermo-nos como subjetividade, experimentando a abertura
para outras afinacGes sugeridas pela musica. Assim, descobrimos a convocacdo da mdsica
para o discurso, mesmo intuindo que o discurso seja insuficiente para mantermo-nos no

ambito da abertura ontolégica.'"

A convocacao da musica para o discurso € um excesso de oferenda do ser que a ela é
idéntico no modo da indeterminacdo do ndo-dito. Mesmo que o discurso converta-se em

verbalizacdo da compreensdo do ser convertida em entendimento do ente, mesmo entao que o

2. A propoésito, enfatizamos uma vez mais o sentido em que empregamos o termo discurso ao longo desse

estudo: uma articulacdo, no plano da linguagem, entre a concepcdo originaria do ser e a transformacdo dessa
concepgdo em entendimento sobre o ente, segundo o modo da afinagéo vigorante.
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discurso fale segundo a afinagdo vigorante, a convocagdo da musica para o discurso encoraja-
nos a querer dizer mais do que aparentemente é possivel dizer, e situarmo-nos no abismo do
extraordinario do aberto. No lugar desse instante, qual seja, na indecisdo diante do chamado
para a decisdo, vivemos a experiéncia originaria do discurso, a partir do que para nds,

destacados do mundo das referéncias cotidianas (histdricas), € siléncio.

Discursar a partir do siléncio € 0 mesmo que discursar sem a referéncia conceitual do
ente; esta é a condicdo para o juizo ontoldgico, na posse do qual nomeamos uma musica como
obra de arte. Anotamos que esse discursar nasce justamente da masica que sustenta a palavra.
Portanto, a musica € a condicdo para a sua propria determinagdo como obra de arte. Assim,
dizer que uma determinada musica € obra de arte é simplesmente reconhecé-la em sua

dignidade ontologica, como um ente que é por si mesmo, ndo obstante o conceito.

A questdo de determinar se uma masica € ou ndo obra de arte é respondida em um
estagio da escuta onde o sujeito ndo impera, qual seja, no estagio da tensdo em relacdo a
afinacdo vigorante. Reiteramos, a resposta ndo se apdia no conceito, mas no reconhecimento
da existéncia em si do ente. Por isso, ndo nos parece tratar-se a questdo referida de uma falsa
questdo. N&o nos parece também que mantermo-nos ou ndo nessa questdo seja uma decisao

arbitraria, posto que ela provém da convocacdo da musica para o discurso.

Pronunciamos freqlientemente: isto € uma mesa ou qualquer outro objeto. Porém, esse
pronunciamento se reveste do conceito proprio da afinacdo. Por outro lado, pronunciamos que
tal masica é obra de arte, sem, no entanto, dispormos de conceitos consensuais para sustentar
0 juizo implicito no pronunciado. Este se da, inclusive, a revelia de conceitos, diga-se,

constituidos no a posteriori da experiéncia originaria, os quais tradicionalmente séo aceitos.
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O que é uma obra de arte musical? Algo que possui unidade? Uma coisa que emociona? Um
ente autbnomo? Um objeto que possui coeréncia formal? Tudo isso esté certo, até que uma
obra fornega-nos elementos para a constituicdo de novos conceitos sobre ela mesma e sobre as

outras obras.

Sabemos, por exemplo, que ndo existem milhares de Quintas Sinfonias de Beethoven,
mas apenas uma que aprendemos a chamar de obra de arte. Todavia, existem milhares de
ouvintes que, na posse do préprio Dasein, reconhecem esta obra como um ente em si mesmo,
e que podem, em um ato de decisdo, denomina-la ou ndo obra de arte. O que se tem aqui é
uma mera questdo de emprego de termos e expressdes. E somente como um ente em si mesmo
que a obra solicita o conceito. E é justamente na dificuldade de proferir o conceito, ou seja,
justamente na dificuldade de se enquadrar um ente na afinacdo vigorante, que recorremos a
denominacdo: obra de arte. Nesse sentido, a obra de arte € um nome para a indeterminacao do

ser que é solicitado pela musica.

O discurso que provém do sexto estado da escuta, qual seja, o discurso descritivo, é
origem dos discursos analiticos, a partir dos quais se articulam os conceitos que constituem
corpo de conhecimentos sobre a musica. Origem no sentido de que ele é uma fala que se
vincula diretamente a escuta que ainda ndo se decidiu por uma afinacéo e que, por isso, ndo se
subjetivou completamente; a saber: uma fala que provém da abertura ontoldgica que tem

lugar na verdade (clareira).

Contudo, indagamos: 0 que precisamente escutamos no sexto estado da escuta? O que
propriamente o discurso descritivo descreve. Segundo 0s argumentos apresentados ao longo

desse estudo, escutamos as categorias, ou seja, 0 ente em sua primeira acepgdo. Com isso nao
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queremos dizer que o discurso descritivo pronuncie meros estados categoricos, tais como: o
brilho, a cor, a verticalizacdo do som. O discurso descritivo ndo fixa a palavra em um
significado determinado, pelo contrério, ele a mantém no aberto da decisdo ontoldgica que, a
partir das categorias, categoriza o fendmeno. O discurso descritivo, por que nao dizer, é
poesia em sentido estrito, tal como Heidegger a define; ele € movimento e, como tal, é um
modo de manter a palavra em movimento, em uma tentativa de reter a dinamicidade do

fendbmeno musical.

O discurso descritivo é uma constante via de acesso a qualquer outro discurso que
porvir, inclusive e, sobretudo, para o discurso analitico. Caracterizado como o discurso que
beira 0 abismo da indeterminacdo ontoldgica, o discurso descritivo ndo é nada confortavel
para o Dasein. E uma situacéo de risco, como diz Heidegger: a mais perigosa das ocupacdes.
Risco para quem? Para o proprio sujeito que se constitui no Dasein. Sendo assim, o Dasein,
concomitante a experiéncia poética (ontolégica), hd de querer refugiar-se no conforto do

discurso analitico (6ntico).

Em contrapartida, o discurso analitico, na medida em que apresenta seus resultados
muitas vezes incontestaveis, ndo apenas comprova a sua propria eficacia, como também
confirma o que para ele aqui supomos: o fato de ele estar enraizado ontologicamente na
descricdo, isto é, o fato de ele advir de uma relacdo de co-pertencimento entre ente e ser,
validada, uma primeira vez, pela verdade Unica, a clareira, e por um dos modos historicos da

verdade: adaequatio res et intelectus.
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5.2- Répons. *"

O subtitulo enunciado no inicio do capitulo é o modo de concluséo do presente estudo:
consideracBes provisorias. Provisorias posto que 0 pensamento permanece aberto.
Dialogamos com teorias, obras; dialogamos fundamentalmente com os discursos que
proferimos sobre a musica. E recorremos uma vez mais a uma obra musical, muito oportuna
para a situacdo; uma obra que tem o préprio dialogo como matéria de seu artistico. Tentamos

uma vez mais alcangar o sexto estado da escuta; Répons!

Como observa Nattiez, Boulez foi especialmente cuidadoso em articular as estratégias
de escuta e composicdo, com o claro objetivo de solucionar o problema da ruptura entre a
producdo musical contemporanea e seu publico. Para tanto, Répons possui algumas
caracteristicas estruturais que contribuem para que seja percebida como unidade, talvez o
anico principio estetico do qual os compositores do século XX néo prescindiram. S&o elas: 1)
0 emprego de um Envelope constituido de elementos de repeticéo e tragos estruturais comuns
gue permitem que a memdria e a escuta conhecam o0 objeto inicial em suas diferentes
configuracBes. Esse Envelope contém em sua origem uma cadeia de intervalos que da um
perfil comum a eventos diferentes entre si, mas que auditivamente se mostram aparentados; 2)
a utilizacdo sistematica de um material de base, uma cadeia de cinco acordes de sete sons que

pode ser reconstituida no principio da obra; 3) o emprego de sinais que sublinham as grandes

178 A versdo que aqui comentamos estd registrada no CD: BOULEZ: Répons(42°31). Hamburg: Deutsche
Gramophon, 1998. Ela conta com a seguinte instrumentacdo: instrumentos solo (harpa, metalafone, vibrafone,
cimbalo, piano, piano preparado); sistema eletro-acustico (computador e seis alto-falantes); orquestra (2 flautas,
2 oboés, 2 clarinetes, clarineta baixo, 2 bassons, 2 cornes, tuba, 3 violinos, 2 altos, 2 violoncelos, contrabaixo).
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modifica¢Bes estruturais no decorrer da obra; 4) uma Introducdo que prefigura tudo que ird

acontecer, ou seja, tudo o que dela decorre.*™

Répons é constituida pela ambiglidade, tendo como base formal o espelhamento
responsorial, propiciado pelo constante didlogo entre musicos e alto-falantes dispostos em
diferentes partes da sala de concerto. Musica serial entremeada de tergas diatbnicas; zonas
alternadas de ordem e entropia; ritmos regulares e irregulares. Como intenta Boulez, sua
macro-estrutura deriva de uma linha superior de cinco acordes. A esta macro-estrutura
corresponde o nivel de escuta global, sumario, intuitivo. Sua micro-estrutura deriva das
subsec¢des formadas por grupos de fusas, fendbmenos adjacentes, quais sejam a ornamentacéo e
0s gestos entropicos. A esta micro-estrutura corresponde a escuta analitica, que exige atencao

e engajamento.

N&o obstante, atemo-nos ao que caracterizamos como 0 sexto estado da escuta.
Buscamos nos posicionar no lugar que nos foi destinado por Boulez: entre a orquestra e 0s
seis solistas que, por sua vez, estdo circundados por seis alto-falantes. A idéia é reproduzir no
espaco fisico uma espiral. No meio desta espiral, 0 ouvinte esta literalmente dentro da musica,
ao mesmo tempo proximo dos eventos anteriores e seguintes que compdem sua estrutura de

obra.t™

Podemos ouvir imediatamente os sons circundantes. As primeiras notas incisivas da

orguestra soam como um gesto ascendente, uma questdo, que sera respondida em movimento

7% Uma analise detalhada de Répons é encontrada em: NATTIEZ, Jean-Jacques. Répons E A CRISE DA
“COMUNICACAO” MUSICAL CONTEMPORANEA. SP: ATRAVEZ, atravez@atravez.org.br, 1998.

7 Nao por acaso, os técnicos do IRCAM tiveram a preocupagdo de reproduzir no CD as condicdes da
performance, através dos recursos de espacializacdo sonora oferecidos pelo computador.
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inverso. Um gesto simples, diga-se de passagem, para a escuta que ndo adentrou aos detalhes,
que ndao compreendeu as relagfes causais. A propdsito, a analise comprova! Os sons dispostos
em série deixam-se ouvir mais imediatamente como timbres, antes que o sujeito possa
decifrar-lhes a logica de disposicdo. Ouvidos como timbres, 0s sons estdo postos a0 nosso

cuidado. Destarte, reconhecemos 0S Sons como um outro.

Reconhecemos 0s sons como timbres, ou seja, sabemos 0 som como um outro que
possui substancia. Sendo assim, estamos fora do sons, ou como queiram, 0s sons estdo fora
de nds. Todavia, ndo estariamos dentro dos sons, segundo o plano do compositor?
Certamente, o dado fisico é inquestionavel. Por conseguinte, descobrimo-nos dentro e fora
dos sons de Répons ao mesmo tempo. Na medida em que os didlogos de Répons se
desenvolvem, confirmamos a impressao. Estamos dentro e fora de um didlogo entre trés, a

saber, entre solistas, orquestra e alto-falantes.

Dentro e fora de Répons ndo nos entregamos de todo a afinacdo sugerida pela obra.
Até que os sons granulados dos alto-falantes anunciam uma nova se¢do. Nesse instante em
que finda a introducdo, antecipamos a forma da obra, trazendo-a obra para dentro de nos.
Tendo a obra dentro de nds, aprendemos seus tempos, aquele tempo cadtico dos sons
granulados que descrevem longos trilos, e os dos gestos métricos emitidos pelos solistas e
pela orquestra. Sabemos cada vez mais a forma da obra, na medida em que percorremos suas
zonas de adensamento e rarefacdo de textura e andamento. Trilhamos e adivinhamos as
mudancas de sec¢des, talvez, por mantermo-nos suficientemente proximos e distantes dos

eventos.
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Porém, na medida em que os dialogos se reproduzem entre as vozes, sabemo-nos uma
vez mais fora dos mesmos. Fora porque ndo provém de nds as respostas que sdo dadas as
perguntas. Escutamos os didlogos sem efetivamente deles participar. E a musica que estava
dentro de nds agora parece também estar fora, deixando-nos indecisos quanto a sua prépria
posicdo. Nesse estado de indecisdo, descobrimos que 0 movimento das estruturas materiais de
Répons produzem o espago; nisso consiste a estranheza de Répons! Uma estranheza, diga-se

que provém de um combate entre a matéria da musica e o0 espago que ela cria.

O espaco criado pelas estruturas materiais de Répons parece-nos diferente daquele que
circunscreve os objetos que estdo dispostos na sala em que escutamos a musica. E um espago
gque se mostra no ato de sua abertura, tdo evanescente quanto a duracdo das referidas
estruturas. Por outro lado, 0 espago que circunscreve 0S objetos parece imovel, como se
existisse antes da existéncia dos proprios objetos. Destarte, a verdade acontece em Répons

como a duvida sobre a natureza originaria do espago.

A escuta aberta pelo acontecimento da verdade em Répons, qual seja, a verdade que se
instaura como duvida sobre a natureza originaria do espaco, produz a visdo incomum sobre as
coisas, que agora podem ser vistas em seus diferentes estados de mobilidade. Imbuidos pelo
espaco sugerido pelo transcurso da matéria sonora evanescente atentamos ao espaco que
circunscreve cada ente em particular. Portanto, a escuta de Répons é origem da visdo,

sustentando com nomes a estatura do visto.

No sexto estado da escuta contrariamos a opinido comum, de que o som traz
necessariamente a imagem. Sabendo, através da escuta, 0 movimento da imagem

compreendemos que esta sempre ha de requisitar o rompimento do siléncio, posto que a cada
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vez que ela muda a escuta doa-lhe o nome do que dela se impde como presenca. E assim
Répons realimenta o conceito que temos sobre obra de arte: um objeto que tem algo de si e de
nos mesmos. Um estar constante entre o dentro e o fora. Nesse estar entre que é prdprio da
musica apreendemos 0 som no momento em que ele da voz a imagem das coisas, fundando

um mundo de significados.
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