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RESUMO

Em 1979, Jean-Fracois Lyotard publica A Condicdo Pés-Moderna: Relatorio
Sobre 0 Saber sob a encomenda do Conselho da Universidades do estado de Québec.
Tal publicacéo influenciou grande parte do debate sobre pds-modernismo em diversas
areas da pesquisa académica em Humanidades.

Tendo em vista tal influéncia, o presente trabalho tem por objetivo a
observacdo desta influéncia de A Condicéo Pos-Moder na sobre as abordagens do pos-
moderno em musica realizadas posteriormente a década de 1980. Para tal tarefa, sera
utilizada a nocéo lyotardiana de pds-moderno como incredulidade nas metanarrativas
de legitimacdo do saber. Esta influéncia sera observada perante importantes textos
relativos ao pés-moderno musical e na maneira como algumas obras da musica
classica de concerto realizada na década de 1990 e 2000 se relacionam com tal
incredulidade.

Palavras-chave: Lyotard; pds-moderno; metanarrativas; filosofia da musica;

mUsi ca contemporanea.



ABSTRACT

In 1979, Jean-Fracois Lyotard published The Postmodern Condition: Report
on Knowing made to order by the Council of Universities of the Provincia
Government of Québec. Such publication influenced significant part of the debate on
postmodernism in different areas of the humanity academical research.

In view of such influence, the present work has for objective the comment
of this influence of The Postmodern Condition on the approaches of the postmodern
in music carried through after the decade of 1980. For such task, the lyotardian notion
of postmodern will be used as incredulity toward metanarratives of legitimation of
knowing. This influence will be observed in important writings concerned to the
musical postmodern and in the way as some works of the concert classical music
composed in the decades of 1990 and 2000 relate with such incredulity.

key-words. Lyotard; postmodern; metanarratives, philosophy of music;

recent music.



Introducéo

Em 1979, sob a encomenda do Conselho das Universidades do estado de
Québec, Jean-Francois Lyotard (1924-1998) publica a obra A Condicdo Pos
Moderna. Relatorio Sobre o Saber, reutilizando uma termo que, segundo ele, estava
“em uso no continente americano, na escrita de sociélogos e de criticos” (2003, p.
11). Através desta reutilizagdo, Lyotard inaugurou o Periodo de cristalizacéo do termo
nas mais diversas areas das humanidades. Para o publico anglo americano em
especial, este trabalho teve grande impacto a parir da traducdo da obra, editada pela
primeiravez em linguainglesano ano de 1984.

Segundo Perry Anderson, o termo pos-moderno’ surgiu de maneira
embrionaria na critica literaria de lingua espanhola durante a década de 1930,
destacando-se a figura de Frederico Onis. Na década de 1950, passa a ser utilizado na
sociologia e na critica literaria de lingua inglesa, mais representativamente nos
Estados Unidos. S0 representantes desta fase os tedricos Arnold Toynbee (1889-
1975), Charles Olson (1910-1970), Robert Creeley (1926-2005). Wright Mills, Irving
Howe (1920-1993), Harry Levin (1912-1994), Ledlie Fedler (1917-2003) e Amital
Etzioni (1929-). Apenas na década de 1970, o termo passa a ser utilizado pela critica
artistica de maneira geral, em especial pela critica arquitetonica, destacando-se nomes
como lhab Hassan (1925-), Robert Venturi (1925-), Charles Jencks (1939-). E ap6s o
fina da década de 1970 e inicio da década de 1980 que o termo, reconhecido e
utilizado filosoficamente, € absorvido pelas mais diversas areas de pesquisa nas
ciéncias humanas, carregando consigo um conjunto de outros termos, conceitos e
defini¢bes que determinam os rumos da reflexdo sobre o pos-modernismo.

A Condicdo Pos-Moderna. Relatorio Sobre o Saber € a primeira obra
filosofica dedicada a formalizar a no¢éo de pdés-moderno, Ela fez com que Lyotard se
tornasse uma das grandes referéncias deste debate, colocando a idéia de
“incredulidade nas metanarrativas’ como uma das principais definicbes do pos-
modernismo e ponto central de grande parte das discussdes sobre o assunto. Nota-se

alguns comentarios a esse respeito:

1 - Para um esclarecimento sobre o percurso historico da utilizagdo dos termos relativos a pos-

modernidade, sugerimos a obra de Perry Anderson As Origens da Pés-Moder nidade(1998).
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A primeira obra filoséfica a adotar a nocéo [de pds-moderno] foi
A Condicdo Pés-Moderna, de Jean-Francois Lyotard, publicada em Paris
em 1979 (ANDERSON, 1996, p. 31).

Foi um pequeno livros, escrito para atender a encomenda do
Conselho das Universidades do governo de Quebéc, que proporcionou a
Lyotard um renome internacional... A condicdo pés-moderna.Relatério
sobre 0 saber suscitou uma onda de discussdes e de polémicas que
perduraram, a0 mesmo tempo que, desse ‘escrito de circunstancia’, so se
citava corretamente o titulo. Mas o sucesso de A condicdo pés-moderna
ndo é somente uma acaso feliz, fruto do achado da palavra ‘ pés-moderno’.
Inimeros temas e reflexdes que Lyotard desenvolvera em seus trabalhos
precedentes se condensavam em um estilo claro e brilhante que
caracterizava nossa época de modo inédito (GUALANDI, 2003, p. 69).

Embora o Livro [A Condicdo P6s-Moderna] se considere um
texto ‘ocasional’, tem sido imensa a sua influéncia sobre os tedricos da
pés-modernidade... A magnitude da sua influéncia pode dever-se ao fato
de, como sugere Fredric Jameson..., o livro esta numa ‘encruzilhada® em
que diferentes debates em areas distintas como a politica, a economia e a
estética se interceptam (CONNOR, 1989, p. 29 e 30).

Provavelmente, a figura mais importante a esse respeito é Jean-
Francois Lyotard, cujo o livro A Condi¢cdo P6s-Moderna: Um Relatério
Sobre 0 Saber(1979) é amplamente considerado como a mais poderosa
expressao tedrica do pés-modernismo (SIM, 1998, p. 3).

Com excecdo de Guaandi — comentarista da obra de Lyotard -, todos os
autores acima citados realizaram panoramas e avaliacOes da teoria sobre o pos
moderno. A despeito do fato de muitas avaliagdes julgarem como inconsistentes
alguns argumentos e algumas conclusdes oferecidas por Lyotard em A Condicao,
esses trechos apresentam-se como uma peguena amostra da importancia delegada a
este autor no desenrolar do respectivo assunto.

Apobs a publicacdo do referido livro em 1979 e apos sua traducdo para a lingua
inglesa em 1984, inicia-se um processo de absor¢do das formulacbes de Lyotard por
diversos setores de pesguisa simultaneamente ao crescimento da influéncia da
teorizacdo sobre o pés-moderno em outras areas do conhecimento. Lyotard ndo € o
tnico nome quando se trata de filésofos importantes deste tema e neste periodo.
Fredric Jameson (1934-) e Jiurgen Habermas (1929-) sdo dois exemplos de
importantes pensadores que se utilizaram do termo pés-modernismo em seus textos e
foram reconhecidos como pilares deste debate ja na década de 1980. No entanto,
pensadores importantes para este tema como Jean Baudrillard (1929-2007) e Jacques
Derrida (1920-2004), conhecidos e influentes ja nestes anos, ndo se utilizam do termo

€m Seus escritos.
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Diferentemente da critica arquitetbnica e literéria, as quais serviram de base
inspiradora para a utilizagdo filosofica do termo pds-moderno?, a critica musical
trouxe 0 termo, seus conceitos e articulacdes, na maioria dos casos, diretamente da
filosofia. Esse fato proporcionou, também, a disseminacdo de seus paradoxos e
impasses filosoficos. Alguns autores dedicados a abordar este cruzamento entre
conceitos filosoficos da pds-modernidade e suas aplicagdes no contexto musical sdo
Lawrence Kramer, Julio Lopéz, Jean-Jacques Nattiez, Béatrice Ramaut-Chevassus,
Paulo de Tarso Salles e Daniel Charles. Outros textos importantes sobre tal assunto
sd0 encontrados de forma mais dispersa na literatura de periodicos musicais, como,
por exemplo, os escritos de Leo Treitler, Nicolas Kompridis, Charles Hamm, Ricardo
Tacuchian e Rodolfo Coelho de Souza. Algumas das definicdes sobre o cruzamento
do poés-modernismo e musica se encontram em coletaneas de textos, sgjam elas
coletaneas de textos sobre as relagfes existentes entre 0 pds-modernismo e as
diferentes &reas das humanidades, como € o caso de A Routledge Companiom To
Postmodernism, editado por Stuart Sim e de O Pos-Modernismo, editado por J.
Guinsburg e Ana Mae Barbosa. Algumas coletaneas de textos privilegiam
especificamente 0 pos-modernismo e a musica, como € o exemplo da Beyond
Sructural Listening?: postmodern modes of hearing), editado pro Andrew Dell’
Antonio, edarevistaCircuit volumel, n° 1.

A utilizacdo existente de termos pertencentes ao dominio filoséfico na
literatura sobre pés-modernismo e musica possibilita a existéncia de uma
multiplicidade de interpretacbes e relacBes entre conceitos filosoficos e musicais.
Diversos termos, tais como hermenéutica, pos-estruturalismo ou sublime, figuram
dentro da lista de conceitos filosoficos utilizados para explicar o pés-modernismo em
musica. Além destes, outros termos e temas destacam-se neste debate, como, por
exemplo, o tema da crise da vanguarda, o capitalismo tardio ou a incredulidade nas
metanarrativas. A compreensdo do pdés-modernismo musical através destes eixos
teméticos exige, em muitos casos, um didogo entre as idéias definidoras da
modernidade — presentes em textos tradicionais da filosofia e da estética - e os
esguemas apresentados pelas teorias do pds-moderno, abrindo-se uma perspectiva

muito ampla de exame destas relacGes conceituais. Muitas vezes, tendo-se em vista

2 . Sabe-se que Lyotard proferiu uma conferéncia em Milwalke organizada por Hassan no ano de 1976,
e que Habermas tinha conhecimento da Bienal de Veneza, principal vitrine do pds-modernismo
arquitetdnico de Jenkcs, quando elaborou suas primeiras teorizagdes sobre o fim da modernidade.
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tais temas e conceitos, compreender o pds-modernismo e suas implicagdes musicais
significa compreender o encadeamento desta idéias e conceitos definidores da
modernidade e como as defini¢cbes pds-modernas reagem a eles, mostrando em que
medida o pés-modernismo suplanta o modernismo.

No caso do presente trabalho, a abordagem de muitos destes temas e termos
demonstra-se uma tarefa inadequada. Portanto, tendo em vista a importancia das
guestdes colocadas por Lyotard, investigar as decorréncias de suas formulacdes para
as abordagens do pés-moderno em musica apresenta-Se COmo um percurso satisfatério
dentro das dimensdes deste trabalho. Dedicacdo especial sera dada a afirmacéo de
“incredulidade nas metanarrativas’ (2003, p. 11) como o principal foco tematico e
conceitual, visto que Lyotard coloca esta “incredulidade” como a principal definicdo
sobre a condicdo atual de pos-modernidade. Lyotard chama de metanarrativas os
grandes relatos constituintes do conhecimento filosofico que balizam, pelo menos até
0 modernismo, toda a producéo do conhecimento humano herdeiro do esclarecimento
europeu. Ele exemplifica como metanarrativas a “narrativa do Espirito” especulativo
e a “narrativa da emancipacdo”’, ambas originarias do movimento da Luzes e
fortemente presentes no ideario europeu do século XVIII e XIX (2003, pg. 68-78). A
primeira esta relacionada a busca por conhecimento como transcendéncia e a segunda
a busca pela liberdade humana. Segundo Béatrice Skordili, em verbete de sua autoria
presente em Routledge Encyclopedia of Postmodernism, o termo “ Grande Narrativa’,
introduzido por Lyotard, serve para “descrever o tipo de histéria que embasa, da
legitimidade e explica as escolhas particulares que uma cultura prescreve como
possivel curso de acdo” (pg. 162). Sdo exemplos de grandes narrativas “o
Cristianismo, o Esclarecimento, o Capitalismo e o Marxismo. Uma grande narrativa
opera como uma metanarrativa providenciando um sistema no qual todas as outras
narrativas acham seu fundamento e adquirem seu significado e legitimidade” (pg.
163).

Posto desta forma, 0 objetivo desta pesquisa configura-se em investigar as
possivels correlagbes e comparacdes entre as abordagens do pés-moderno em musica
e a definicdo lyotardiana de pds-modernismo, calcada na afirmacéo da “incredulidade
nas metanarrativas’, averiguando-se em que medida a musica e sua critica sdo
afetadas por uma metanarrativa e como encontra-se desenhada essa condicéo de

incredulidade e crise. Embora alguns autores ndo considerem a teoria de Lyotard
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como a mais satisfatoria sobre o assunto, esse privilégio da formulacdo de Lyotard
justifica-se mediante trés motivos basicos. @) seu pioneirismo na formulagéo de uma
idéia filosofica de pds-modernismo acompanhado de sua atuacéo de pivo da expansdo
deste debate; b) sua grande influéncia para diversos tipos de abordagens sobre a pos-
modernidade muitas vezes impulsionada por sua atuagdo acima descrita®, ¢) a
abordagem profunda de temas importantes para o terreno da estética como, por
exemplo, a questéo do sublime na arte pés-moderna.

Como hipétese bésica deste trabalho, propbe-se reconhecimento da
incredulidade nas metanarrativas na constatacdo, por parte dos autores musicais acima
mencionados, de uma mudanca na nogdo de autonomia da obra musical em relacéo a
sua concepcdo moderna. O que conecta a musica com a incredulidade nas duas
metanarrativas analisadas por Lyotard € a no¢cdo da autonomia da obra de arte, tema
presente no grande sistema filosofico hegeliano do qual ele extraiu a “narrativa do
espirito”. Além do mais, a crenca de gque a liberdade humana é conquistada através da
busca pelo conhecimento (narrativa da emancipacéo) esta intimamente vinculada ao
tema autonomia do sujeito, que por sua vez, se vincula a autonomia da obra de arte.
Isso ocasionou, grosso modo, 0 que no modernismo se traduziu na separacéo entre o
gue é “internamente musical” e 0 que é “extramusical”. Segundo o musicélogo
Lawrence Kramer, separacdo garantiria a autonomia da obra musical através do
privilégio da dimensdo do internamente musical na critica modernista. Ele afirma que
as formas modernistas de entendimento musical “atribuem uma auto-referencialidade
Unica para a musica que a torna amplamente opaca de pontos de vista extra
musicais’ (1995, p.13). Como exemplo da forma como as abordagens entusi asticas do
pos-modernismo assumem a descrenca nas metanarrativas, podemos citar a proposta
de Kramer, na qual o grande desafio e proposicdo da perspectiva pés-modernista é
suplantar essa separacdo dualistica interno/externo, diluindo-se a fronteira que, no

modernismo, era vista como garantia da autonomia da obra de arte.

A musicologia pés-modernista [...] diz que o que nés chamamos
de experiéncia musical precisa ser sistematicamente repensada, que 0s
horizontes de nosso prazer musical precisam ser redesenhados mais

® - Em relagdo a esta influéncia de Lyotard, vale lembrar que grande parte da bibliografia destinada a
relacdo entre pés-modernismo e misica € oriunda de lingua inglesa e francesa. Lyotard, escritor
originario de lingua francesa, foi muito traduzido para leitores de lingua inglesa, o que o coloca até
hoje como um autor influente, mesmo que controverso, para tal tematica no mundo angl6fono. Essa
presenca importante é reconhecida na literatura musicol 6gica norte-americana, por exemplo.
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largamente, e que o incrustamento na rede de forcas do ndo musical é algo
para ser bem vindo antes que rejeitado” ( KRAMER, 1995, p. 17)
A perspectiva de Kramer € compartilhada por autores como Andrew
Dell’ Antonio, Susan McClary e Robert Fink. Ja o olhar que Leo Treitler lanca sobre
esta negacdo das vantagens do “puramente musical” através de “interpretacOes
hermenéuticas e semioldgicas da musica” € oposto ao dos autores anteriormente
citados. (1995, p. 12-13). Ele vé tais vias de interpretacdo — semioldgicas e
hermenéuticas - como vias empobrecedoras da experiéncia musical devido ao colapso
de suas formas particulares de descricdo musical em termos de significados textuais.
Porém, parecer ser consensual que, em ambos 0s casos, a “crise das metanarrativas’
se reflete fortemente na mudanca da nocéo de autonomia da obra musical, sgja ela
vista como enfraguecimento, perda, afrouxamento ou relativizacéo.

Para uma orientacdo deste trabalho em termos do panorama das teorias do
poés-moderno na filosofia, foram utilizados os escritos de Perry Anderson, Stuart Sim,
Cristopher Butler, Steven Connor, Teixeira Coelho e Ricardo Timm de Souza. As
abordagens do p6s-moderno em musica aqui consideradas sdo aquelas compreendidas
entre as décadas de 1980* e de 2000, dedicadas a0 enfoque mais concentrado da
musica de concerto’. Isso difere de boa parte dos escritos sobre pds-modernismo e
musica que enfocam somente outras tendéncias e tradigdes musicais’, em especial, a
musica proveniente do que se estabeleceu sob 0 nome de cultura de massa. Algumas
abordagens existentes chegam a entender a musica de concerto como um objeto ndo

tdo significante para a compreensdo do pés-modernismo quanto a cultura de massa,

4 - Neste periodo, autores provenientes da érea de pesquisa musical comegaram a utilizar o termo
relacionado a musica, como é o caso e Musica de La Posmodernidad; ensayo de hermenéutica
cultural. de Jdlio L6pez, datado de 1988, e 0 ensaio de Susan McClary intitulado Terminal Prestige:
The Case of Avant-Garde Composition, datado da primavera de 1989. E possivel encontrar nos textos
de filosofos e criticos de arte de fins da década de 1970 e inicio de 1980, passagens dedicadas aos
comentdrios sobre musica e pés-modernismo. Porém, estas passagens ndo sdo suficientes para um
detalhamento destas relagtes. Elas contribuem para a montagem de uma paisagem artistica da entdo
recém lancada nocdo de pds-modernismo e ndo como um exame especifico de suas relagbes mais
profundas com amusica. Esse é o caso, por exemplo, de algumas passagens de Hassan sobre Cage.

® - Este termo compreenderd, no presente trabalho, qualquer manifestagdo musical que se denomine
musica classica ocidental, musica erudita, misica contemporanea, desde que entendida como herdeira
das tradi¢des de sala de concerto.

6 - Como exemplo deste tipo de prioridade em trabalhos académicos enfocando misica e pos-
modernismo, podemos citar Music as symbol, music as simulacrum: postmodern, pre-modern, and
modern aesthetics in subcultural popular musics (Masica como simbolo, mulsica como
simulacro:estética pds-moderna, pré-moderna e moderna nas musicas populaesr das subculturas), de
Peter Manuel. Algumas passagens dos textos de Susan McClary e de Julio L6pez também se dedicam a
esse tipo de abordagem, porém, so significantes seus comentarios referentes a musica de concerto.
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devido a uma suposta menor representatividade social quando o assunto € a musica
veiculada pelos meios de comunicagdo em massa. Outras abordagens ancoram-se na
afirmacéo de que a sociedade do pés-modernismo diluiu a fronteira entre alta e baixa
cultura. Ndo se coloca agqui a necessidade de se questionar o0 alcance dessa possivel
diluicdo e nem de invalidar as abordagens mais comprometidas com essa questdo
musical. Esta diluicdo é freqlentemente apontada como existente por importantes
observadores do pos-modernismo em diversos aspectos. No entanto, esta
possibilidade ndo invalida, de forma alguma, a necessidade de se examinar o que €
dito sobre uma prética musical em especifico e, conseqlientemente, sobre sua critica,
sendo a musica de concerto atual decorréncia da musica enfocada no modernismo
como uma das grandes artes, participante do projeto artistico moderno herdeiro do
esclarecimento iluminista e de grande importancia na sua consolidacdo. Mesmo essa
musica ndo sendo, para alguns, a grande musica do pds-modernismo, caso sga
possivel existir uma grande musica pés-moderna, €ela nos revela, sem sombra de
duvida, determinadas faces da condicdo cultural contemporénea de uma maneira
especial devido a sua atual situacdo comparada a sua situacdo no modernismo. Outro
fato favoréavel ao exame de abordagens da idéia de pés-moderno mais restritas a
musica de concerto é a utilizagdo deste conjunto conceitual para a critica da muasica
classica, como é o caso das abordagens realizadas por Kramer, que estende sua
perspectiva musicologica pés-moderna para a interpretacdo de Haydn e Mozart.
Outro exemplo desta abordagem do pds-modernismo como uma nova perspectiva de
interpretacdo musical é redlizada por Fink, que, ao dialogar com McClary, uma
importante tedrica das questdes de género em musica, averigua a existéncia de uma
interpretacdo pos-moderna para a Snfonia N° 9 de Beethoven, baseada no possivel
reconhecimento de um jogo de sexualidade presente na obra e na leitura lyotardiana
do conceito de sublime.

Em vista do objetivo de reconhecer as relagbes existentes entre a crise das
metanarrativas e as abordagens do pdés-moderno em musica, 0 percurso de idéias a ser
trilhado neste trabalho iniciaase com uma descricdo detalhada da definicéo
Lyotardiana, conforme encontrada em A Condicdo Pdés-moderna. Esta tarefa,
reservada ao capitulo |, segue alguns passos delimitados para a compreensdo de como
Lyotard constréi sua argumentacdo. Serd analisado o papel desempenhado pelas

narrativas na construcdo do conhecimento bem como a diferenciacdo entre



16

conhecimento narrativo e conhecimento cientifico através da utilizacdo realizada por
Lyotard da idéia de “jogos de linguagem”, proposta pelo fil6sofo austriaco Ludwig
Wittgenstein (1889-1951). Sera exposta a idéia das grandes narrativas de legitimacao
do conhecimento e as duas principais metanarrativas encontradas na base do discurso
moderno: a narrativa especulativa (narrativa do espirito) e a narrativa de
emancipacdo. Em seguida, serd descrita a condicdo de incredulidade em tais
metanarrativas na cultura pés-moderna e suas decorréncias para 0 conhecimento nas
sociedades contemporaneas. Termos como metanarrativa, especulacdo, emancipacao,
paralogia e performatividade, muito utilizados em A Condicdo Pds-Moderna, seréo
comentados com maior especificidade neste capitulo’.

O capitulo 1l sera congtituido de um exame dos textos sobre 0 pds-moderno
em musica com 0 objetivo de buscar as correlacfes existentes entre estes e 0s
conceitos de Lyotard, evidenciando as possiveis decorréncias e influéncias da crise
das metanarrativas para o entendimento do pés-moderno em musica. Como ja descrito
anteriormente, as abordagens sobre 0 pds-moderno em musica, aqui consideradas, so0
aquelas compreendidas entre as décadas de 1980 e de 2000. Este capitulo elencara
aspectos do pés-moderno musical analogos aincredulidade nas metanarrativas, com o
objetivo de elucidar o parentesco entre a esta questdo e a suposta relativizacdo da
autonomia da obra musical no pdés-modernismo.

No capitulo I, alguns exemplos de obras musicais serdo apresentados
observados através de suas caracteristicas decorrentes da insercéo nesta condicdo de
pos-modernidade, de forma ailustrar como a crise das metanarrativas interfere no fato
musical. Serdo comentadas obras como Forét Profonde, de Francis Dhomont, 4 pecas
para Lounge (2005), de Rodolfo Caesar e Rodie Movies (1995), de John Adams. O
Objetivo deste capitulo ndo sera redlizar uma “andlise’ destas obras no sentido
atribuido tradicionalmente a este termo andlise dentro da pesquisa em musica. Estas
obras estdo presentes neste trabalho como ilustragfes desta condicdo contemporanea
descrita nos capitulos | e Il, de modo que o foco se dirigira aos aspectos das obras
musicais que evidenciam a condicdo de crise nas metanarrativas. Diante da crise de

legitimidade do saber contemporéneo, sera de grande destaque a busca pela

" Como orientagdo basica para a leitura de obras de Lyotard, foram utilizados autores como Simon
Malpas, Jean-Francois Lyotard (2003), e de Alberto Gualandi, Lyotard (2003).
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compreensdo das novas possibilidades pés-modernas de legitimacdo desta producéo
musical, através dos termos lyotardianos da “ paralogia’ ou da* performatividade’.
Encaminha-se, portanto, a conclusdo de que, andogo ao processo de
incredulidade ou crise das metanarrativas, encontra-se uma incredulidade ou crise da
nocdo moderna de autonomia da obra musical®. Embora os juizos sobre este fato se
diferenciem entre os autores musicais, parece ser consensua que esta mudanca ocorre
em diversos aspectos. A titulo de esclarecimento, as traducdes presentes nas citacdes
de textos em lingua estrangeira que ndo apresentam indicacdo de tradutor nas suas

respectivas referéncias bibliograficas foram realizadas pelo autor deste trabal ho.

& - A nocdo de “autonomia relativa’ da obra musical (KRAMER, 1995, p. 17 e 63) também é

apresentado por Kramer, referindo-se a uma afirmacdo cunhada pelo musicélogo Carl Dahlhaus;
“Dahlhaus concorda com uma ‘autonomia relativa’ que isenta [a obra] de um entendimento sécio-
histérico concreto”(ibid., p. 46). Porém, a relativizagdo da autonomia, proposta por Kramer, vai na
contraméo de Dahlhaus e propde uma reinser¢cdo no contexto cultural extramusical.
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1. A Condicéo P6s-M oder na de Jean-Francois L yotard

1.1. Contexto

Neste inicio de século X X1, ateoria do pds-modernismo encontra-se, de certo
modo, mais estabelecida em relacdo ao seu momento de chegada na filosofia durante
o final da década de setenta e inicio da década de oitenta do século XX. Apéds o
aparecimento dos principais trabalhos filosoficos neste periodo, muito ja se refletiu
sobre a influéncia deste conceito, sobre suas bases e sobre suas origens, de modo que
um mapeamento do pensamento pds-moderno ja ndo escapa totalmente a uma
sistematizacdo de seus procedimentos, como ja chegou a aparentar em décadas
anteriores. N&o sdo raras a publicacfes dedicadas a apresentar um panorama da
teorizacdo e do debate em torno do pés-moderno. Como exemplo, podemos citar a
obra de Perry Anderson, As Origens da PoOs-Modernidade (1998), a obra de
Cristopher Butler, Postmodernism: A Very Short Introduction (2002), ou a obra de
Steven Connor, Cultura Pés-Moderna: introducéo as teorias do contemporaneo
(1992), dentre outras. A essas somam-se uma grande quantidade de compéndios que,
além de apresentarem textos referentes ao pods-moderno em sua relacdo com as mais
diferentes areas (artes, ciéncias humanas), sempre apresentam uma visao panoramica
dos mais importantes e influentes autores para 0 debate pds-moderno. Este € o caso do
Compéndio Routledge Para o Pds-Modernismo, editado por Stuart Sim, autor do
texto do panorama de teorias desta publicacéo. Essa constatacdo da existéncia de uma
vasta lista de publicacOes a respeito das teorias pdés-modernas nos exime da
responsabilidade de traga-la, aqui, novamente. No entanto, algumas informacdes seréo
fornecidas com o objetivo de ilustrar o momento histérico deste debate no qual A
Condicéo Pés-Moderna foi publicado.

Perry Anderson, em As Origens da Pos-Modernidade, traca um historico do
termo e da idéia de pds-modernismo, dividindo esse panorama em quatro etapas.
primérdios, cristalizacdo, compreensdo e efeitos posteriores. Aos primordios ele
vincula os autores. Frederico Onis, Arnold Toynbee, Charles Olson, Wright Mills,
Irving Howe, Harry Levin, Leslie Fedler e Amitai Etzioni. A Geracdo da cristalizacéo
esta ligada a Willian Spanos, Ihab Hassan, Robert Venturi, Denise Scott Brown,

Steven lzenour, Robert Stern, Charles Jencks, Jean-Francois Lyotar, Jirgem
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Habermas. A compreensdo € um momento reservado a obra de Fredric Jameson. Os
efeitos posteriores estéo relacionadas a Terry Eagleton, a David Harvey e a Alex
Cdlinicos. O livro de Anderson ndo apresenta alguns autores importantes para o
debate pés-moderno. No entanto, ele possui grande mérito ao se propor a pensar uma
linha histérica evolutiva para 0 conceito e por apresentar um quadro detalhado das
teorias anteriores a década de 1970, quando a nocéo de pds-moderno se restringia aos
dominios dacritica literéria e das ciéncias sociais.

Steven Connor, ja em 1989, escreve Cultura Pds-Moderna: introducdo as
teorias do contemporaneo. Connor atribui a trés filésofos o papel de orientadores das
discussdes da pés-modernidade. Dois deles, Lyotard e Jameson, coincidem com o
panorama de Anderson. O outro € Jean Baudrillard. A presenca deste nome em obras
dedicadas a tracar um panorama das teorias do pds-modernismo abre o precedente
para ainclusdo de uma série de autores que néo se referem diretamente ao termo pos-
modernismo na lista dos pensadores influentes nos debates dedicados a esse tema.
Autores importantes para uma compreensdo da pés-modernidade em um campo mais
amplo de influéncia, como Michel Focault, Jacques Derrida, Gilles Deleuze e Félix
Guatari, ndo mencionam os termos pos-modernismo/pds-moderno/pos-modernidade
em suas obras. Este filosofos, muitas vezes agrupados sob a designacdo de
desconstrucionistas ou de pos-estruturalistas, sdo, por esse motivo, tidos também
como pilares das noc¢bes de pds-modernismo. Outra desconstrucionista comentada é
Luce Irigaray.

Stuart Sim, em seu ensaio Postmodernism And Philosophy (1999), enfatiza o
grupo de pensadores designados comumente por pés-estruturalistas  ou
desconstrucionistas (Derrida, Focault, Deleuze e Guatari). Além destes autores mais
inclinados a desconstrucdo do legado estruturalista, Sim inclui no seu panorama
filosofico do pdés-modernismo, Lyotard, Habermas Jameson e Eagleton, ja
comentados por Anderson, e outros nomes como Jean Baudrillard, Ernest Laclau,
Chantal Moufe e Richard Rorty. Atribui a esses ultimos nomes a designacéo de “ pos-
marxistas’, os quais seriam ndo somente os dedicados a superacéo do legado marxista
como também os intelectuais devotados a revisdo e ampliacdo do marxismo (SIM,
1999, pg.11). Nesta discussdo, Sim realiza uma tentativa de separacédo: por um lado os
pensadores que, a luz de teoria marxista, negam a legitimidade da nocdo de pos

modernismo sob 0 argumento de que a aceitacdo desta nogcdo seria a aceitacdo da
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ordem capitalista contemporanea, colocando o pds-modernismo  como
ideol ogicamente suspeito; e por outro, oS pensadores que, imersos no processo de
desconstrucéo das autoridades modernas intelectuais, politico e culturais, véem o pos-
moderniSmo como uma perspectiva.

Nas Ultimas décadas, nomes como Gianni Vattimo, Zygmunt Bauman,
Anthony Guidens também sio de grande importéncia para um panorama do
pensamento pos-moderno. Estes trés autores possuem os termos pds-moderni smo/pos-
modernidade frequentemente presentes nos titulos de suas publicacdes denotando a
importancia que atribuem a esse conceito como compreensdo das questOes

contemporaneas.

1.2 Jean-Francois Lyotard

Em 1979, quando foi publicado o original francés de A Condicdo Pos
moderna, o0 debate sobre o pds-modernismo ja se encontrava efervescente nos
dominios da critica literaria, da arquitetura e da sociologia, em especial da sociologia
norte-americana. Neste momento, a utilizagdo do termo pds-moderno, pos
modernismo ou pds-modernidade havia transposto em muito aquela sua origem
embrionaria na critica literaria latino-americana da década de 1930. Havia transposto,
também, sua utilizac8o realizada pelos intelectuais norte-americanos e ingleses, na
sua maioria criticos de literatura e sociologos, com destaque para o circulo nova
iorquino da Black Mountain College. Algo desta nova denominacéo se solidificava na
obra e nos escritos de Robert Venturi, Charles Jenks e Ihab Hassan. Diferentemente
da década de 1930 ou da década de 1950, os fins da década de 1970 ja viviam um
grande impacto das mudancas de contexto socio-historico iniciadas no pos-segunda
guerra mundial. O colapso de valores humanos presenciado durante tal guerra
completava pouco mais de trinta anos e possibilitava reflexfes sobre os rumos da
humanidade até entdo pouco imaginadas. Neste contexto, falar em pés-modernismo
ndo era somente um refluxo ao modernismo europeu, como na década de 1930 da

América-Latina’, tampouco um debate decorrente apenas do despertar de um nova e

® - A utilizago do termo pds-modernismo na critica literéria de lingua espanhola durante a década de
1930, realizada por Frederico de Onis, refere-se a um “refluxo conservador dentro do préprio
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promissora poténcia econdmica como na década de 1950 nos Estados Unidos. Neste
momento, 0 otimismo econdémico norte-americano do anos cinglienta ja dava sinais de
um certa decadéncia e de uma possivel revisao de suas metas.

E neste contexto socio-historico, mediante as diversas mudancas de
transmissdo e armazenamento de informagdes proporcionados pela expansdo da
informética, que o Conselho das Universidades do estado de Québec encomenda a
Lyotard um relatorio sobre o conhecimento no mundo atual. As condi¢cdes sob as
quais este livro foi escrito revelam as opcdes pel o titulo e subtitulo da obra.

Além da compreensdo do contexto socio-histérico no qual A Condicdo foi
escrito, deve-se atentar para o percurso tracado por Lyotard até o ano 1979. Lyotard
havia destinado grande parte de sua obra para o tratamento de questdes referentes a
estética e a politica. Viveu na Argélia durante parte de sua juventude, onde lecionou
filosofia. Integrou um movimento revolucionario de forte cunho marxista chamado
Socialisme ou Barbérie). Durante esse periodo, escreveu uma série de ensaios
reconhecidamente polémicos a respeito da situacdo na Argélia, editados
posteriormente em Political Writings (1993). Segundo Simon Malpas, 1966 marca o
ano do desencantamento de Lyotard com 0 marxismo, ano em que ele “deixou o
Socialismo ou Barbarie para comecar a desenvolver a sua propria filosofia
politica’ (2003, p. 5). A partir de 1968, volta-se para as questfes da relagdo entre
poder e conhecimento. Sua tese de doutorado e sua primeira obra de grande porte,
Discours, Figure, data de 1971. Ela coloca, através de questBes aparentemente
restritas ao dominio da estética, conclusdes importantes sobre fundamentos da génese
do conhecimento, de forma a acentuar a importancia da psicandise para esta
compreensdo. Em 1974 publica L’ économie Libidinale, livro pelo qual apresenta uma
certa regjeicdo aos grandes esquemas de pensamento, tais como 0 marxismo. De certa
forma, estes momentos anteriores a publicacdo de A Condicéo, revelam que, sob a
influéncia da psicandlise, Lyotard realiza o cruzamento de alguns dominios
filosoficos. Inicialmente, os dois mais aparentes sdo a filosofia ligada a arte e a
politica. Mas a epistemol ogia € colocada também em foco, o que justificaria um relato
sobre a natureza e o0 estado do saber contemporéneo sob sua rubrica, mesmo ndo

sendo afilosofia da ciéncia o seu dominio especifico.

modernismo” presente na poesia latino-americana e reativo, porém, ao modernismo europeu
(ANDERSON, 1998, p. 10).
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1.3. Sociedade pos-industrial e cultura pés-moder na

O Parégrafo de abertura de A Condicado ja se mostra muito elucidativo quanto
aos elementos que serdo desenvolvidos por Lyotard:

Este estudo tem por objetivo a condic¢éo do saber nas sociedades
mais desenvolvidas. Decidiu-se nomeé-la ‘pés-moderna . A palavra esta
em uso no continente americano, na escrita de socidlogos e criticos. Ela
designa o estado da cultura apds as transformacdes que afetaram a regra
dos jogos da ciéncia, daliteratura e das artes a partir do fim do século XIX.
Estas transformacGes serdo situadas agui relativamente a crise das
narrativas (LY OTARD, 2003, p. 11)

Neste trecho ja se |1€ a localizacdo exata de sua discussdo, focalizando como
pés-moderna uma condicdo cultural presente nas sociedades mais desenvolvidas.
Essas sociedades sdo marcadas pelo desenvolvimento econémico atrelado ao
desenvolvimento tecnolégico que, apdés as transformacdes cientificas e artisticas
iniciadas no final do século X1X, desembocam, no pds segunda guerra mundial, em
um apogeu deste desenvolvimento. Esta condicdo esta definida pela crise das
narrativas, ou como sera abordado mais adiante, crise das metanarrativas de
legitimacdo do saber. No inicio do livro, a questdo das metanarrativas encontra-se

exposta da seguinte forma:

A Ciéncia esta originariamente em conflito com as narrativas. De
acordo com 0s seus préprios critérios, a maior parte destas aparecem como
fabulas. Mas a ciéncia, do mesmo modo que se ndo reduz a enunciacdo de
regularidades Uteis e procura o verdadeiro, tem de legitimar as suas regras
do jogo. Por isso ela mantém sobre seu préprio estatuto um discurso de
legitimacdo, a que se chamou ‘filosofia'. Quando este metadiscurso recorre
explicitamente a esta ou aquela narrativa, como a dialéctica do Espirito, a
hermenéutica do sentido, a emancipacéo do sujeito racional ou trabal hador,
o desenvolvimento da riqueza, decide-se chamar “moderna’ a ciéncia que
ae€las serefere paralegitimar|...]

Simplificando ao extremo, considera-se que o pés-moderno é a
incredulidade em relacdo as metanarrativas (LY OTARD, 2003, pg. 11-12)

Estes dois trechos, presentes na introducdo do livro, circunscrevem bem a
discussdo a ser desenvolvida. Em seu livro Jean-Frangois Lyotard (2003), Simon
Malpas nos alerta sobre o seguinte: “Provavelmente, o melhor lugar para comecar a
tentativa de descobrir sobre o que A Condicdo Pds-Moderna esta falando é pelo
exame estrito de seu subtitulo: Um Relatorio Sobre o Saber.” (MALPAS, 2003, p 16).
Dois aspectos se ressaltam nesta observagdo: a escritura de um relatorio e seu

respectivo assunto — o saber. Mal pas observa que um relatorio, em geral,
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“& um escrito formal dos resultados de uma investigacdo dentro
de um assunto especifico, normalmente realizada por peritos, que tragcam
um conjunto de evidéncias disponiveis no sentido de chegar a uma
conclusdo especifica” (MALPAS, 2003, p. 16).

A Condicdo apresenta, em suas notas de rodapé, uma vasta referéncia de
publicacdes, de documentos e de outros relatorios, muitos deles produzidos por
instituicdes governamentais americanas e européias. Ele cumpre atarefa de tracar um
relato sobre o saber na medida em que propicia uma visdo generalizada sobre as
tendéncias da producdo do conhecimento em uma época determinada, definindo, ao
longo de seu desenvolvimento, um campo de trabalho, uma hipétese basica e um
método especifico. Nao pretende, portanto, elencar uma série de descobertas e
trabalhos cientificos importantes nas mais diferentes &reas especificas da producéo
cientifica como uma atualizacdo das mais novas descobertas cientificas. Ele focaliza
uma questdo mais fundamental: a natureza e o estado do saber. Esse carater de
relatdrio, um escrito de circunstancia, proporcionou criticas por parte de seus
comentadores quanto ao poder de descricdo e de alcance da formulagéo lyotardiana,
acentuando-se que o saber, mais especificamente as questdes epistemol dgicas, ndo era
o tema sobre o qual Lyotard havia se debrugado na maior parte de seus escritos. Estes
davam conta, em geral, de questdes pertinentes a estética e a politica. Mas 0 que esta
na base das consideragdes que Lyotard realizou neste relatério € a conexdo entre o
saber, o vinculo socia e a legitimidade a ele conferida pelo consenso de seus
sabedores em termos de verdade e de finalidade. Desta forma, as questfes de
producdo, transmissdo e armazenamento do conhecimento estéo fortemente ligadas as
préticas culturais, a formacéo da identidade subjetiva e ao vinculo entre os integrantes
de um suposta sociedade.

Como se verifica no parégrafo de abertura da obra, 0 conhecimento colocado
em discussdo € aquele presente nas “ sociedades mais desenvolvidas’. Ao apresentar,
no decorrer da obra, o que é entendido como seu campo de investigacdo, Lyotard
define de forma mais satisfatéria o que se entende por sociedades mais desenvolvidas.
Essas seriam as “ sociedades informatizadas’ (2003, p. 15). Como jafoi dito, atarefa
desta obra ndo é realizar uma listagem das mais atuais descobertas encontradas nas
véarias areas de conhecimento beneficiadas pelos avangos tecnol 6gicos nos meios de

“ A

armazenamento e transmissdo de informacdes. O foco de tal andlise “é a naturezae o

estado de tal conhecimento: qual conhecimento € e como ele é gerado, organizado e
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empregado” (MALPAS, 2003, p. 18) nas sociedades influenciadas e transformadas
por tais avancos. Algo se altera na dindmica e na avaliacdo do conhecimento dentro
dessas sociedades, 0 que marcaria uma mudanca cultural e uma mudanca na estrutura
do vinculo social.

Se 0 campo de investigacdo de A Condicdo Pés-Moderna sdo as sociedades
mais desenvolvidas ou informatizadas, a hip6tese basica é apresentada da seguinte
forma: “a nossa hipotese de trabalho é que o saber muda de estatuto ab mesmo tempo
em gue as sociedades entram na era dita pos-industrial e as culturas na era dita pos-
moderna’ (LYOTARD, 2003, p. 15). Alguns autores e seus respectivos escritos sao
citados por Lyotard como fundamentos dessa associagdo. Dentre eles, podemos
destacar La société postindustrielle (1969), de A. Touraine, The Coming of Post-
Industrial Society (1973), de D. Bell e The Dismemberment of Orpheus:. Toward a
Post Modern Literature (1971), de lhab Hassan . De Touraine e Bell, Lyotard retiraa
idéla de sociedade poés-industrial enquanto o termo pés-moderno € tomado
“diretamente da Hassan. Trés anos antes, ele tinha dado uma conferéncia em
Milwaukee, organizada por Hassan, sobre o pds-moderno nas artes performaticas’
(ANDERSON, 1998, p. 31). Anderson ainda acrescenta:

“Para Lyotard, a chegada da era pés-modernidade ligava-se ao
surgimento de uma sociedade pés-industrial — teorizada por Daniel Bell e
Alain Touraine — na qual o conhecimento tornava-se a principal forca
econdmica de producdo numa corrente desviada dos Estados nacionais’
(ANDERSON, 1998, p. 32)

A passagem para esta sociedade poOs-industrial “comecou, pelo menos, nos
fins dos anos 50" (LYOTARD, 2003, p.15). As transformacfes que interessam a
Lyotard nesta passagem para a sociedade poés-industrial sdo aquelas relativas a
incidéncia das transformacdes tecnoldgicas sobre o saber, afetando suas duas
principais fungdes. ainvestigacdo e a transmisséo do conhecimento. Essa mudanca na
investigacdo e na comunicacdo das informagdes, por sua vez, gera uma mudanca na
sua utilizacdo e na sua avaliacdo. O armazenamento e transmissdo das informaces
trazem ao saber uma certa independéncia em relacéo ao seu sabedor, 0 que possibilita
a comercializacdo do conhecimento. O conhecimento ganha carater de mercadoria,
podendo ser comprado e vendido, tornando-se a base do poder na sociedade pos-
industrial.

E notéavel que, o conhecimento disputado em termos de politicas mundiais

como fonte de poder esta diretamente vinculado a ciéncia e ao gerenciamento de
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informagdes. Estas relacbes, condensadas por Lyotard, possuem, em certa medida, um
carater profético quando se observa o aumento da preocupacao dos Estados, empresas
e ingtituicbes de pesguisa com formalizacdo das regras de patentes intelectuais e
propriedades cientificas. Neste processo, a mercantilizagdo do conhecimento €&
acompanhada por uma descrenca nos antigos objetivos que impulsionavam e
legitimavam sua producdo. O conhecimento como mercadoria deixa de ser um
objetivo por si SO, estando a servigo de outras regras de legitimidade e de utilidade.
Mas quais seriam as regras que conferem legitimidade ao conhecimento? Quais

critérios os categoriza como Uteis ou verdadeiros?

1.4. O vinculo social e o vinculo do conhecimento

As perguntas anteriores podem ser resumidas de uma outra forma: 0 que da
legitimidade a uma pragmatica de um saber, ou segja, a busca pelo o conhecimento?
Para se explicar esta questdo, intimamente conectada ao conceito de metanarrativas, €
preciso restaurar o caminho realizado por Lyotard em A Condicdo. Ele aponta a
existéncia de diferentes tipos de saber nas sociedades mundiais com diferentes
critérios para avaliacéo de suas verdades e utilidades. Cada tipo de saber possui uma
organizacao discursiva especifica que caracteriza toda a sua pragmética. Lyotard os
discrimina em dois grandes tipos de discursos. o0 saber cientifico e o saber narrativo.
O conhecimento cientifico ndo representa a totalidade do conhecimento, tendo sempre
existido em adicdo as narrativas. E necessario compreender, portanto, a pragmética
desses dois saberes, situando-os como diferentes discursos, ou sgja, diferentes
maneiras de se tramar enunciados. Para esclarecer a diferenca entre esses jogos de
enunciados, Lyotard utiliza a no¢éo de “jogos de linguagem” elaborada por Ludwig
Wittgenstein (1889-1951).

Wittgesntein  tinha como assuntos principais de suas obras a logica e a
linguagem. Publicou em vida o Tractatus Logico-Pilosophicus (1921) e,
postumamente, foi também publicado seu Investigacdes Filostficas (1953). Jogos de
Linguagem € uma expressao utilizada por ele parailustrar sua compreensdo a respeito
da linguagem. Na sua concepcdo, a capacidade de comunicacdo de uma linguagem
ndo é definida pela relacéo significante/significado, como acreditavam, por exemplos,

os linglistas estruturais, e sim por regras definidas pelos interlocutores de um
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determinado discurso. Os significados possuem um sentido pragmético relacionado a
sua utilizacdo convencionada por interlocutores. Guallandi resume as teses referentes
a observacdo de Wittgenstein a respeito da linguagem da seguinte forma:

As Teses essenciais das I nvestigactes podem ser resumidas em dois
grupos principais: 1) teses destruens, alinguagem ndo possui uma esséncia
unitéria, uma estrutura l6gica, sintética e semantica, determinando a priori
todos os seus usos dotados de sentido; 2) teses construens, a linguagem
deve ser concebida como uma multiplicidade dispersa de préticas — de
jogos de linguagem - , cujas as regras, 0 objetivo e 0 sentido sdo
determinados por seu uso intersubjetivo, até pelas pragméticas sociais,
singulares, autbnomas e, as vezes, incomensuraveis. (GUALLANDI, 2003,
pg. 70, grifos do autor)

Comparando-se a situacéo de utilizagdo da linguagem com um jogo de xadrez,
pode-se compreender os interlocutores como jogadores que, a partir de um regra
comum estabelecida, langam enunciados como se movessem pecas em um tabuleiro,
sendo possivel a ocorréncia de uma ateracéo das regras diante de um lance inusitado
gue transforma a relacdo entre os jogadores. A linguagem, observada pela
perspectiva de seus enunciados, “ € uma parte ativa de nossa existénciadia-a-dia, e nés
usamos palavras [enunciados] na intencdo de causar efeitos nas pessoas e nas Coisas
(MALPAS, 2003, p.22). Essa compreensdo esta disseminada nas leituras
contemporaneas da obra de Wittgenstein, como podemos verificar em um de seus
comentadores. “Usar sentencas é comparavel a fazer movimentos em um jogo [de
xadrez], e alinguagem pode ser proveitosamente vista como um heterogeneidade de
jogos de linguagem.” (HACKER, 2001, p. 84). No momento da obra em que Lyotard

evoca ateoria dos jogos de linguagem, ele afirma:

Wittgenstein [...] centra a sua atencdo sobre os efeitos dos
discursos, ele chama jogos de linguagens aos diversos géneros de
enunciados que ele referencia desta forma e que acabamos de enumerar
aguns [enunciados prescritivos, denotativos, performativos]. Ele quer
significar com este termo que cada uma das diversas categorias de
enunciados deve poder ser determinada por regras que especifiquem as
suas propriedades e 0 uso que delas se pode fazer, exatamente como 0 jogo
de xadrez se define por um grupo de regras que determinam quer as
propriedades das pegas, quer a maneira conveniente de as deslocar [ ...]

Vae a pena fazer trés observacBes a respeito dos jogos de
linguagem. A primeira é que suas regras ndo tem legitimacdo em si
mesmas, mas que elas sdo o0 objeto de um contrato explicito ou néo entre
0s jogadores (0 que ndo é o mesmo que dizer que estes as inventam). A
segunda é que na falta de regras ndo ha jogo, que uma modificacéo,
mesmo minima, de uma regra modifica a natureza do jogo e que um
“lance” ou um enunciado que ndo satisfaca as regras ndo pertence ao jogo
definido por estas. O terceiro reparo acabou de ser sugerido: qualquer
enunciado deve ser considerado como um “lance” feito num jogo”
(LYOTARD, 2003, pg. 29).
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E Malpas traduz estas colocaces da seguinte forma: “ Todos esses ‘lances da
linguagem obedecem regras, mas 0s jogos dos quais eles sdo uma parte estdo abertos
a mudanca e a influéncia por parte de outros jogos ou mesmo como resultado dos
proprios lances” (MALPAS,2003, p. 23). A partir dessas consideractes, Lyotard
afirma que os vinculos sociais possuem na sua base “jogos de linguagem”, nos quais
os individuos atuam como jogadores, emitindo diferentes tipos de enunciados (lances)
e interferindo em uma trama de posi¢cdes dos outros jogadores, inclusive de s
mesmos. 1sso se diferencia dos model os de visdes da sociedade, aos quais ele atribui a
gualificacdo de modernas, como as de Talcott Parsons (1902-1979) ou as teorias
marxistas. Nestas duas visdes, a sociedade se comportaria, respectivamente, ou como
um todo organico ou como um esguema bi-partido. Elas ndo garantiriam, segundo
Lyotard, uma representacdo significativa das dindmica sociais e das relagbes entre os
constituintes desta sociedade. Através dos jogos de linguagem, 0 que garantiria uma
“perspectiva pos-moderna’ para a descricdo do vinculo social, estas relacdes estariam

colocadas de forma mais complexa:

Desde antes de seu nascimento, nem gue seja pelo nome que lhe
ddo, a crianca humana esta ja situada como referente da histéria que seu
meio conta e em relacdo a qual ela terd mais tarde de se afastar [...] a
guestdo do vinculo social, enquanto questdo, € um jogo de linguagem, o da
interrogacdo, que posiciona imediatamente aguele que a coloca, aquele a
guem €la se dirige, e o referente que ela interroga — esta questdo é ja, por
isso, o vinculo social” (LY OTARD, 2003. p.42)

E Mapas o interpreta:

“Assim como diferentes tipos de jogos possuem diferentes
conjuntos de regras, diferentes sociedades tem diferentes formas de
politica, lel e legitimacdo. Como sujeitos, nds existimos dentro desta série
de jogos de linguagem, cujos diferentes conjuntos de regras constituem
guem nés somos’ (MALPAS,2003, p.23).

O interesse de se discutir a questdo do vinculo social, quando a questdo
principal de A Condicéo se estabelece sobre o saber, reside sobre o fato de que o
vinculo socia é garantido pela mesma estrutura gue garante os parceiros de um jogo
como os discursos do saber. O sujeito individual, transpassado por esses diversos
jogos de linguagem que o constituem, € 0 mesmo sujeito que produz conhecimento,
gue movimenta e atualiza esses jogos. Portanto, se a natureza desse vinculo se altera,
também se alteram a natureza e o estado do saber, alterando-se seus critérios de

avaliacdo como legitimos, Uteis ou verdadeiros:
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“O saber ndo é a ciéncia, sobretudo na sua forma contemporanes;
e esta, bem longe de poder ocultar 0 problema de sua legitimidade, ndo
pode deixar de o por em toda a sua amplitude, que ndo é menos
sociopolitica do que epistemoldgica’ (LY OTARD, 2003, p. 46).

Resumindo em muito a diferenca entre o que Lyotard identifica como
moderno ou pés-moderno, pode-se dizer que, na aternativa moderna, os diferentes
tipos de saber, com suas diferentes regras de jogo, referenciam-se em um meta-jogo
gue |he confere critérios universais para gjuizar sobre sua legitimidade, sobre sua
utilidade e sobre sua veracidade. A aternativa pés-moderna seria aquela em que os
jogos encontram legitimidade em sua propria pragmatica, podendo compartilhar
zonas de interseccdo com outros jogos, sem que confiem a um metajogo 0s
pardmetros para sua legitimagdo. A esse metajogo, foi dado o nome de

metanarrativas.

1.5. Pragmatica do saber narrativo e pragmatica do saber cientifico

Antes de se descrever as metanarrativas propriamente ditas, € necessario se
averiguar o posicionamento de Lyotard em relacdo a diferenca existente entre a
pragmética do saber cientifico e a pragmatica do saber narrativo. Quando se utiliza a
palavra narrativa, quer-se dizer com isso que a narrativa é a “forma [discursiva] por
exceléncia do saber tradicional” (LYOTARD, 2003, p 48). Através da narrativa, 0
saber, aquele que ndo se reduz ao saber cientifico, constréi-se e também se propaga.
As narrativas sdo “ estérias que comunidades contam a elas mesmas para explicar sua
existéncia presente, sua historia e ambigdes futuras’( MALPAS, 2003, p. 21). S&o as
estorias populares que definem através da narracéo de mitos e herdis os critérios de
sabedoria de uma determinada sociedade. Este saber narrativo ndo se reduz ao saber
cientifico a medida em que seu objetivo ndo €, unicamente, atestar a veracidade de um
determinado enunciado através de sua comprovacdo. Trata-se de

uma competéncia que excede a determinagdo e a aplicagdo do
mero critério de verdade e que se aarga as dos critérios de
eficiéncia(qualificacdo técnica), de justica e/ou de felicidade (sabedoria
ética), de beleza sonora, cromatica (sensibilidade auditiva, visual), etc.
(LYOTARD, 2003, p.47).

Um exemplo importante citado por Lyotard so as narrativas dos cashinahuas,

umatribo indigena amazonica, estudada e documentada por André M. d’ Ans:
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um contador cashinahua comega sempre sua narragéo por uma
forma fixa: ‘Eis a historia de... tal como eu sempre a ouvi. E a minha vez
de vo-la [sic] contar, oicam-na [sic].” E ela se encerra por outra férmula
igualmente invariavel; ‘ Aqui acaba a histéria de... Aquele que vo-la contou
é...[nome cashinahua], entre os brancos...[nome espanhol ou portugués]’
(LYOTARD, 2003, p. 50).

Trés observacdes importantes sdo feitas em A Condicdo a respeito destas
narrativas. A primeira observacao refere-se ao carater formativo destas narrativas que,
mediante a exposicdo dos éxitos e fracassos dos mitos e herdis, “conferem
legitimidade as instituicdes da sociedade (funcdo dos mitos), ou representam model os
positivos ou negativos (herois felizes ou infelizes) de integracdo nas instituicoes
estabelecidas (lendas, contos)” (p. 49). A segunda observacdo trata da existéncia de
uma multiplicidade de jogos de linguagem presentes nestas narrativas, constituidas de
enunciados denotativos, mas também de enunciados avaliativos, prescritivos e
interrogativos. O objetivo ndo é somente o critério da verdade, mas também os
critério da eficiéncia, da justica da beleza e da felicidade. A terceira observacédo diz
respeito a forma da transmissdo destas narrativas, ilustrada pelas formas fixas de
comego e encerramento dos cashinahua. O tipo de contrato estabel ecido através destas
narrativas € de um vinculo testimonial. Em outros termos, o narrador diz que ele ira
contar a histéria assim como ele um dia a ouviu. E quem ouve a narragcdo, ouve-a no
sentido de que um dia a contard a alguém. A presenca diante do ato narrativo ja

qualifica, por si s0, um “narratério”*°

se tornar um narrador. Um quarto aspecto diz
respeito ao carater ritmico temporal das narrativas que atribuem uma funcéo
“evanescente” ao metro poético e a musicalidade de sua locucdo, geramente
repetitiva e periédica, com expansdes temporais em momentos privilegiados. Estas
observacdes descrevem, grosso modo, o universo do saber tradicional segundo
Lyotard, sem a intencéo de serem universalizaveis a qualquer tipo de caso particular
de narrativas tradicionais. A seguinte passagem serviria como sumario desta analise

da pragmética do saber narrativo:

O saber que desprende [das narrativas] pode parecer ‘ compacto’...
Ele deixa perceber os critérios que definem uma tripla competéncia: saber
dizer, saber escutar, saber fazer, onde se jogam as relagdes da comunidade,
consigo mesma e com seu meio ambiente. O que se transmite com as

1~ No momento de utilizacio deste vocabulo no texto de A Condicdo Pés-Moderna, observa-se uma
nota do revisor a seu respeito: “Lyotard, por analogia com o par destinador/destinatério, constréi o
neologismo narrataire, que em portugués pode ser restituido por ‘narraté&rio’ sem grandes
inconvenientes (LYOTARD, 2003, p.51).
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narrativas é o grupo de regras pragmaticas que constitui o vinculo social
(LYOTARD, 2003, p. 52).

A pragmatica do saber cientifico se da por outrasregras. O objetivo daciéncia
€ a redlizacdo de um enunciado denotativo exemplificado, por Lyotard, pela
declaracéo de Copérnico de que atrajetoria dos planetas é circular (p. 55). A posicdo
do destinador, do destinatario e do referente de um enunciado deste tipo revela uma
série de tensdes que 0 atestam como um enunciado cientifico. Pressupfe-se que a
veracidade de tal enunciado é garantida pelo destinador que pode apresentar provas
desta veracidade. Pressupfe-se que o destinatério pode concordar ou ndo com estas
provas, qualificando-o como um potencia destinatario. 1sso implica uma relacéo de
parceria entre 0 destinador e o destinatério, 0 que € realizado através da funcéo
didética de formagdo de pares. Formar um par do jogo cientifico, significa, de certo
modo, atualizé-1o dos enunciados cientificos existentes até o ponto em que € possivel
atualiza-lo das dividas existentes em relacdo a esse ou a outros enunciados. E a
veracidade do enunciado € determinado através da prova. Porém, uma questdo se
instaura ai: 0 que garante a veracidade da prova? Qual é a prova da prova? Neste
sentido, estabelece-se a verificagdo de um entrecruzamento de provas que, a partir do
debate entre os parceiros (peritos), formulam e reformulam um determinado
enunciado, atualizando-o em direcdo a um consenso cumulativo. O acumulo se da na
medida em que um enunciado novo atualiza um enunciado antigo sem subtrair o que
se julga verdadeiro a respeito deste enunciado antigo, e sim, somando-se uma nova
possibilidade de descricdo que incorpora as leis antigas verificadas como ainda
verdadeiras. O horizonte do consenso €, sob essa perspectiva, dependente de um jogo
de vinculo entre peritos aceitos como parceiros da construcdo de enunciados aceitos
como verificaveis. Novamente, € uma comunidade de iguais que garante os critérios
de verdade.

A diferenca do saber cientifico em relagdo ao saber narrativo € colocada por
Lyotard de forma comparativa:

1 “0 saber cientifico exige o isolamento de um jogo de linguagem, o
denotativo, e a exclusdo de outros. O critério de aceitabilidade de um enunciado é seu
valor de verdade, enquanto o saber narrativo néo isola apenas um jogo de enunciados

e aceita um enunciada através do vinculo do testemunho.
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2. Este saber cientifico encontrase isolado dos outros saberes
constituintes do vinculo social. A relagdo entre o saber e a sociedade se exterioriza,
surgindo um novo problema, o da relagéo entre a instituicéo cientifica e a sociedade;
Nas narrativas persiste uma integralidade dos discursos de legitimacao e avaliacdo das
instituicoes.

3. A competéncia privilegiada no saber cientifico € a do enunciador,
diferentemente do saber narrativo no qual a importancia reside igualmente sobre o
saber dizer, saber escutar e saber fazer, na perspectiva de “ saber ser aquilo que o saber
dizquese¢€’;

4, O enunciado da ciéncia ndo retira validade diretamente da prova
verificavel. Para se substituir um enunciado por outro é preciso refutar o anterior
através da argumentacdo e da comprovacdo. Nas narrativas, 0s enunciados, mesmo 0s
denotativos, ndo exigem comprovacao.

5. A temporalidade do saber cientifico é diacrénica, exigindo memoéria e
projeto. Diferentemente, as narrativas ndo exigem diacronia, caracterizando-se pelas
formulas de discurso regulares que privilegiam um certo esquecimento da origem das
proprias narrativas, conferindo a elas uma impresséo de existéncia advinda de um
passado imemorial

N&o existe aintencdo, por parte do autor desta comparacéo, de afirmar ser um
desses saberes mais necessario que o outro. Ambos sdo constituidos de enunciados
emitidos em jogos diferentes. No entanto, a ciéncia manteve, desde seu discurso de
fundagdo localizado na obra de Platdo, um discurso narrativo como seu legitimador.
Como afirma Lyotard, “o discurso platdnico que inaugura a ciéncia ndo € cientifico, e
isto sim por pretender legitiméa-la. O Discurso cientifico ndo pode saber e fazer saber
gue ele é o verdadeiro saber, sem recorrer a outro saber, a narrativa’ (LY OTARD,
2003, p.64). Uma forma ilustrativa de se compreender esta afirmacdo seria a
observacdo da divulgacgo do trabalho cientifico como é feita até os dias de hoje. E
comum aos especialistas utilizarem um discurso narrativo ao relatarem aos néo
especialistas uma nova descoberta cientifica ou questbes especificas de uma
determinada area de pesquisa. O que reside na base deste que pode parecer
simplesmente um hébito, € o fato de que o discurso narrativo € o discurso pelo qual o
perito informa um ndo perito sobre sua pericia, tanto no objetivo de simplesmente

divulgar suas realizacbes quanto no objetivo de formar parceiros de seu jogo
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cientifico. Em suma, € através de uma narrativa que a ciéncia se expde. E esta
eXposi¢ao se coloca como necessaria a medida em gue o consenso entre os jogadores
se torna o horizonte do saber, apontando para uma revelacéo definitiva das leis que

regem o vinculo social e dasleis (verdades) cientificas.

1.6. As metanarrativas de legitimacéo

A modernidade, €, portanto, caracterizada por um momento maximo de
formulacéo deste encontro entre a verdade da ciéncia e a verdade politica em direcéo
a0 consenso entre os jogadores. Cada individuo, a0 se atuaizar das verdades
consensuais até um determinado momento, passa a ser um parceiro em um jogo no
gual o consenso entre um numero cada vez maior de jogadores representa um
acumulo progressivo em direcdo a um consenso universal teleolégico. Quem
desempenha esse papel de juncéo entre jogos de linguagem diferentes €, também um
discurso narrativo. A esse tipo de narrativa, capaz de conferir legitimidade a uma
multiplicidade de jogos de linguagem, Lyotard da o nome de metanarrativa. E Malpas
nos ajuda a entender como Lyotard identifica e define a modernidade através deste
conceito:

Para Lyotard, modernidade é definida pela sua confianca em um
projeto que descreve o progresso humano. Sua diferencada|..narrativa...]
tradicional é que ela pontua em direcdo a um futuro no qual os problemas
encarados pela sociedade (que é muitas vezes pensada como toda
humanidade) seréo resolvidos. Ele identifica dois tipos chaves de
metanarrativas modernas. a grande narrativa especulativa e a grande
narrativa da emancipacéo (ou liberdade) (MALPAS, 2003, p. 25).

Como visto, o prefixo meta adicionado a palavra narrativa confere ao termo
um sentido de “ataordem” (MALPAS, 2003, p. 24). Uma metanarrativa € uma grande
narrativa capaz de referenciar as outras narrativas existentes, desempenhando essa
funcdo quando outras narrativas menores postam seus enunciados em conformidade
com narrativa maior. Namodernidade, duas metanarrativas principais se prestam
ao servico de balizar juncéo de jogos de linguagem em torno de um objetivo
comum ligado a idéia de progresso em direcdo a verdade consensual: uma

metanarrativa' emancipatoria que elege a humanidade para o papel de heroina de sua

1 . Sob uma observagdo mais cuidadosa, pode-se conferir diferenca terminoldgica ao se tratar de
grande narrativa ou metanarrativa. Por ora, o termo metanarrativa serd usado para designar
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propria libertacdo; e uma metanarrativa especulativa (do Espirito), na qual o sujeito
do conhecimento ndo € um sujeito individual e Ssim um sujeito coletivo que se
desenvolve a0 atualizar suas possibilidades de conhecimento — meta-sujeito
especulativo.

A metanarrativa especulativa esta intimamente ligada a termos e formulactes
gue possuem sua forma mais desenvolvida na filosofia de Georg W. F. Hegel (1770-
1831). Lyotard a chama também de “vida do Espirito” (2003, p. 71-79) em clara
alusdo aos termos presentes no vocabulério do idealismo aleméo e principa mente nos
escritos hegelianos. Um dos mais importantes pensadores da historia da filosofia,
Hegel é de fundamental importancia para a reflexéo do que se aglutina em torno da
temética da modernidade. Na medida em que o pds-moderno se encontra referenciado
no moderno, entender a relacdo que este pensador mantém com a modernidade €
imprescindivel para a compreensdo da pés-modernidade. Malpas afirma que, nos
escritos de Hegel, “a modernidade encontra sua mais clara e poderosa formulagéo”
(MALPAS, 2003, p.25).

Se Hegel possui tal papel de destaque no que se refere ao poder aglutinador de
um discurso metanarrativo, vale observar como essa aglutinacdo ndo esta completa
em outros autores, tais como Kant. Segundo Lyotard, ocorre na filosofia de Kant um
conflito entre a capacidade de conhecer e de querer. Dito de outro modo, a critica
kantiana ja coloca a diferenca entre um “jogo de linguagem feito de denotagcdes que
apenas relevam do critério de verdade, e um jogo de linguagem que comanda a prética
ética, social, politica, e que comporta enunciados que ndo se espera Sgam
verdadeiros, mas justos’ (2003, p. 70). Os enunciados que atestam verdade ndo séo
coincidentes aos enunciados gque pretendem um efeito de justica ou atuacdo em uma
comunidade social, ou sgja, ndo sdo da mesma espécie e nem mesmo compartilham
do mesmo tipo ou regra. No entanto, no discurso de legitimacdo da prética cientifica
presente nos outros autores do idealismo aleméo - tal como o exemplo de Hegel - um
principio unificador destes jogos de linguagens diferentes € evocado na tentativa de
retomar aligacéo entre o sujeito social e o sujeito do conhecimento. Este principio € 0

espirito especulativo, uma espécie de metassujeito do conhecimento. A idéa central

especificamente estas duas narrativas, especulativa e de emancipagdo, enquanto o termo grandes
narrativas sera resguardado a outras narrativas ndo plenamente equivalentes a essas descritas
anteriormente, como, pdr exemplo, 0 marxismo ou o cristianismo.
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da metanarrativa especulativa € a de que o espirito especulativo progride em direcéo a
uma verdade absoluta pelo acumulo de conhecimento. Esse acimulo ndo pode ser
conquistado por um sujeito individual, limitado por suas condicdes determinadas de
vida. Ele depende de uma sujeito supra-individual, no qual as formulacfes conceituais
se direcionam a0 consenso a medida em que incorporam, em poténcia, todas as
possibilidades de formulacGes particulares. O Absoluto, ponto de equilibrio de
enunciados contraditorios e fonte de dissolucdo das contradicBes, € a expressao
maxima da verdade. E s6 o0 é na medida em que € universal, ou segja, resultado
inclusivo dos enunciados denotativos particulares das singularidades, da
individualidade dos jogadores, dos enunciados circunstancialmente determinados.
Esta narrativa encontra na figura de Hegel um icone maior de sua formulacéo.

Veamos o trecho seguinte de Malpas:

Para Hegel, o mundo é capaz de ser compreendido pelo
pensamento filosofico. Este pensamento, chamado por Hegel de
‘especulativo dialético’, apresenta realidade e histéria como racionalidade
explicavel através de um sistema de idéias. A dialética de Hegel descreve
um processo de constante revisdo das relacOes entre idéias e realidade
material. A dialética envolve trés passos: (1) um conceito é dado como
fixo e claro, mas (2) em uma andlise cerrada, contradicdes emergem nele
que, quando trabalhado exaustivamente, resulta (3) em um mais ato
conceito que inclui ambos o original e sua contradicdo. Isso significa que o
conhecimento esta constantemente em progresso. A meta do conhecimento
e 0 que Hegel denomina o ‘Absoluto’ (MALPS, 2003, p 26).

Este trecho conteria uma breve descricdo de idéias presentes em um sistema
filoséfico elaborado em obras como Fenomenologia do Espirito (1807), Ciéncia da
Légica (1812-1816) e a Enciclopédia das Ciéncias Filosoficas (1817-1827). Hegel é
uma espécie de grande catalisador desta metanarrativa. No entanto, Lyotard nos
oferece outros exemplos discursivos presentes dentro da filosofia idealista alema que
exemplificam a influéncia deste tipo de pensamento na formagdo dos sabedores no
momento historico da fundagcdo da Universidade de Berlim, entre 1807 e 1810. Essa
universidade e seu modelo de organizacdo exerceu grande influéncia na organizacéo

do ensino superior dos jovens paises do século XI1X e XX:

A unificacdo destes dois conjuntos de discurso é contudo
indispensavel a Bildung que o projeto humboldtiano visa e que consiste,
ndo apenas na aquisicdo de conhecimentos pelos individuos, mas na
formagdo de um sujeito do saber e da sociedade plenamente |egitimado.
Humboldt invoca pois um Espirito, a que Fichte chamou também de Vida,
movido por uma tripla aspiragdo, ou melhor, por uma aspiragdo
triplamente unitéria:‘a de derivar tudo de um principio origina’, a qual
responde a atividade cientifica; * a de relacionar tudo com um ideal’, que
governa a prética ética e social; ‘a de reunir este principio e este ideal
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numa Unica ldeia’, que assegure que a investigacdo das verdadeiras causas
da ciéncia ndo pode deixar de coincidir com a procura das finalidades
justas na vida moral e politica.O sujeito legitimo constitui-se através desta
Ultima sintese (LY OTARD, 2003, p. 71).

A Bildung aqui colocada é a formac&o deste sujeito em termos que vao além
da informacdo de verdades e técnicas. Neste sentido, a funcdo da universidade
proposta por esse modelo é aglutinar as ciéncias particulares, dispersas em
laboratorios, e os outros saberes a fim datragar, através de um sujeito especulativo, as
fundacdes de todo saber. E segundo Lyotard, “ela sO poder fazer num jogo de
linguagem que as ligue umas as outras enquanto momentos do devir do espirito,
portanto numa [...] metanarracdo racional” (ibid., p. 72). A Enciclopédia é a obrapelo
gual Hegel tenta satisfazer um projeto de totalizacdo em um sistema, estabelecendo o
submissdo das ciéncias empiricas a metanarracdo filosofica realizada por um
meta-sujeito.

E ai, no dispositivo da uma Vida que é ao mesmo tempo sujeito,
gue se observa o retorno de um saber narrativo. Ha uma “histéria’
universal do espirito, o espirito é a“vida’, e estavida é a apresentacdo e a
formulagdo do que €la é em s mesma, servindo de mediacdo o
conhecimento ordenado de todas as suas formas nas ciéncias empiricas. A
enciclopédia do idealismo alem&o é a narragdo da “histéria” deste sujeito-
vida. Mas o que €ela produz é uma metanarrativa, pois quem conta esta
narrativa ndo deve ser um povo espartilhado pela positividade particular
dos seus saberes tradicionais, e também ndo é o conjunto dos Sabios que

estdo limitados pelos seus profissionalismos correspondentes as suas
especialidades (ibid., p.72).

Em suma, a metanarrativa especulativa € realizada por um meta-sujeito, o
espirito especulativo, consciente de si, que aglutina as mais diferentes areas das
ciéncias empiricas em busca de um fundamento Ultimo de todo o conhecimento,
referenciando ndo somente as nocdes de verdade, mas também as no¢Bes morais e
politicas, em busca do absoluto. Pode-se afirmar que nesta metanarrativa o
conhecimento € um fim em s mesmo.

Ja na metanarrativa da emancipacdo, o conhecimento € “valorizado como
sendo a base da liberdade humana’(MALPAS, 2003, p 26). Ela se origina no
[luminismo e vive seu momento maximo no periodo pos revolucao francesa de 1789.
Nesta narrativa, a humanidade assume o papel de “heroina da liberdade, como sujeito.
Todos os povos tem direito a ciéncia. Se o sujeito social ndo é o sujeito do saber
cientifico, € porque foi impedido pelos sacerdotes e pelos tiranos.” (LYOTARD,

2003, p. 68). Todos os sujeitos individuais possuem, por esse raciocinio, direito a se
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tornarem jogadores do jogo cientifico e, de uma forma mais ampla, de todo o jogo do
esclarecimento. Porém, mais do que considerar o conhecimento como um objetivo em
S mesmo, esta narrativa 0 coloca como um conhecimento a servico do sujeito. 1sso
gera uma atuacdo pendente as questdes politicas mais do que as questbes
epistemoldgicas, estabelecendo-se como meta 0 consenso entre 0S sujeitos sociais
para a validacdo das decisdes coletivas. O Estado, entidade representante do coletivo
social, recebe legitimidade do povo. Portanto, o estado € fortemente responsavel pela
condicdo de formacdo do sujeito social: “Encontra-se o recurso a narrativa das
liberdades cada vez que o estado se encarrega diretamente da formacéo do ‘povo’ sob
0 nome de nacdo e do seu encaminhamento na senda do progresso” (ibid., p.69). Nesta
versao de discurso de legitimacéo,

0 saber ndo encontra a sua validade em si mesmo, num sujeito
que se desenvolve ao actualizar suas possibilidades de conhecimento, mas
num sujeito pratico que é ahumanidade...]

Aqui o saber jando é o sujeito, ele esta ao seu servico: asua lnica
legitimidade (ma ela é consideravel) é a de permitir que a moralidade se
torne realidade|...]

Reencontramos assim a fungéo critica do saber. Porém, este ndo
tem outra legitimidade final que ndo sgja a de servir os fins visados pelo
sujeito pratico que é a coletividade autébnoma” (ibid., p. 74).

Para Lyotard, € compreensivel que esta metanarrativa comande mais uma
politica do ensino basico do que universitéario, diferentemente da narrativa
especulativa que encontra seu campo de atuacao dentro das universidades.

Estas sdo as duas metanarrativas encontradas em A Condicdo Pés-Moderna. A
modernidade &, portanto, caracterizada por uma confianca nestes metarrelatos como
balizas de toda organizaco do saber nos seus mais diferentes jogos de linguagem.
Sob o respaldo de algum desses metadiscursos, “todas as instituicbes sociais tais
como lel, educacdo e tecnologia combinam esforcar-se por uma meta comum para
toda a humanidade: o conhecimento absoluto ou a emancipacdo universal” (MALPAS,
2003, p. 27). As ingtituicdes se unem em torno de um projeto amarrado pelas
metanarrativas visando responder a todas as necessidades humanas, articulando
diferentes dominios do saber, diferentes instituicdes sociais, diferentes disciplinas
filosoficas, em suma, diferentes jogos de linguagem. A esta pretensa unido
direcionada ao universal da-se o nome de modernidade. E as metanarrativas conferem
a legitimidade ao saber cientifico ou como fim mesmo ou como critico em funcéo do

uso feito dele pelo sujeito social.
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1.7. A Dedlegitimacao

Por outro lado, “na sociedade e na cultura contemporaneas, sociedade pos-
industrial e cultura pés-moderna, a legitimidade do saber se pde em outros termos’,
pois as metanarrativas de legitimacdo perderam sua credibilidade (LY OTARD, 2003,
p.79). Mas, antes mesmo de identificar no avanco das técnicas e das tecnologias uma
causa para este declinio das metanarrativas, Lyotard identifica um principio de eroséo
interna no proprio discurso das metanarrativas. O discurso Hegeliano contem em si
mesmo um ceticismo em relacdo ao conhecimento positivo. Ele desconfia, em certa
medida, da capacidade da ciéncia positiva de saber realmente o que ela acredita saber,

e Lyotard o coloca nos seguintes termos.

O dispositivo especulativo encobre, antes de mais, uma espécie de
equivoco em relacdo ao saber. Ele mostra que este s6 merece 0 seu home
guando se redobra (se ‘ sobreassume’, hebt sich auf) na citaggo que ele faz
de seus préprios enunciados no seio de um discurso de segundo nivel
(autonimia) que os legitima E o mesmo que dizer que, na sua
imediaticidade, o discurso denotativo que incide sobre um referente (um
organismo vivo, uma propriedade quimica, um fendmeno metafisico, etc.)
ndo sabe verdadeiramente o que cré saber. E a especulagédo alimenta-se da
sua supressao. Desta forma, o discurso especulativo hegeliano contem em
si mesmo, e segundo o testemunho de Hegel, um cepticismo com relagéo
ao conhecimento positivo (ibid., p. 80)

Tal passagem exige uma compreensdo dos desdobramentos da reflexéo
hegeliana, a qual ndo nos é possivel oferecer neste momento. O proprio Lyotard veda
a s mesmo tal possibilidade no momento em gue reserva a outro estudo, que ndo A
Condicéo Pés-Moderna, um estudo sobre as regras do jogo especulativo, conforme a
nota 124 do livro: “temendo sobrecarregar a exposi¢ao, remetemos para um estudo
ulterior o exame deste grupo de regras [do jogo especulativo].” (2003, p. 81). No
entanto, podemos entender tal desconfianca em relacdo a capacidade de a ciéncia
guando ressaltamos a subordinacdo de um referente a linguagem que o porta.
Radicalizando ao maximo a colocagéo de Lyotard em relacdo a esse principio de
niilismo presente na filosofia hegeliana, pode-se afirmar que algo nas formulagdes de
Hegel prenuncia uma sensacdo comum a intelectualidade do século XX, a da

existéncia de uma limitag&o da linguagem em captar 0 ser mesmo de seu referente'.

2 _ Lyotard utiliza uma comparacdo realizada por Wittgenstein para mostrar esta inabilidade da
linguagem na captacdo de seu referente. A prova desta inabilidade é o surgimento ou proliferagéo, no
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Em outros termos, “Nietzche ndo faz outra coisa quando mostra que o ‘niilismo
europeu’ resulta da auto-aplicacéo da exigéncia cientifica de verdade a essa mesma
exigéncia’ (ibid., p. 81). Enquanto verdade, a ciéncia ndo encontra legitimidade na sua
propria pragmatica, como poderiamos anteriormente acreditar através de sua
exigéncia de comprovacao e de verificagdo. Essa erosdo, sensivel ja na filosofia do
século XI1X coloca o discurso cientifico como mais uma possibilidade dentre outras
possibilidades de jogos de linguagem, porém, sem a legitimidade conferida a ele
como enunciador excelente da verdade. Ele ndo suporta, por este raciocinio, as
mesmas exigéncias que dirige ao saber narrativo, igualando-se as narrativas no nivel
de ideologia e de instrumento do poder por ndo servir de acesso a uma verdade
Ultima. Portanto, alegitimidade abandona o horizonte do consenso sob a égide de um
discurso especulativo que perde, por sua vez, a funcdo de informador critico do
sujeito social. Em fins de século XIX, essa erosdo desenha uma sensacéo de crise

assim descrita por Lyotard:

A ‘crise’ do saber cientifico, cujos sinais se multiplicam desde o
fim do século XIX, ndo provém de uma proliferacéo fortuita das ciéncias,
gue, por suavez, seria o efeito do progresso das técnicas e da expansdo do
capitalismo. Ela advém da erosdo interna do principio de legitimidade do
saber. Esta erosdo acha-se em acto no jogo especulativo e é ela que, ao
desmanchar atrama enciclopédica na qual cada ciéncia deveria encontrar o
seu lugar, as deixa emancipar (ibid., pg. 82).

Esta emancipacéo das areas cientificas traz para a sociedade do século XX
uma proliferacdo de modelos e teorias nas quais 0 consenso |6gico ndo se comporta
como um fim dos enunciados denotativos. Outro trecho de Lyotard € revelador ao

descrever uma condicdo ja existente no meio cientifico em fins de século X1X:

As delimitaces classicas dos diversos campos cientificos sofrem
com isto um trabalho de problematizagdo: desaparecem disciplinas,
produzem-se encavalitamentos nas fronteiras das ciéncias, nascendo novos
territérios. A hierarquia especulativa dos conhecimentos da lugar a uma
rede imanente e, por assim dizer, ‘plana de investigacbes cujas as
respectivas fronteiras ndo cessam de se deslocar. As antigas ‘faculdades
desagregam-se em institutos e fundacGes de toda espécie, as universidades

século XX, de diversos codigos de notagdo, mais distantes dos codigos de linguagem verbal.
(linguagens-maguinas, a linguagem do codigo genético, as matrizes das teorias dos jogos, os grafos das
estruturas fonoldgicas, a notagdes das l6gicas ndo denotativas — temporais, debnticas, modais - ,
dentre outras). Em um primeiro momento, essas novas possibilidades poderiam fornecer a impressao
de uma maior capacidade de apreensdo da natureza através de l6gicas e linguagens ndo verbais. Talvez
elas revelem, como tendéncia de época, uma tentativa de suprir a dificuldade de a ciéncia em apreender
seu objeto, fornecendo outros tipos de cddigos que parecam mais imediatos na representacdo e
descricdo dos fendmenos. Com o devido afastamento de tal posicéo, Lyotard se empenha em mostrar
como esta proliferacdo das l6gicas dos conhecimentos particulares estd vinculado a um primeiro
momento do contexto de deslegitimacdo da ciéncia, a0 ele chama de nostalgia da unidade das
narrativas e ao qual nos deteremos mais adiante.
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perdem a sua funcdo de legitimagdo especulativa. Despojadas da
responsabilidade da investigacdo, abafada pela narrativa especulativa, elas
limitam-se a transmitir os saberes julgados estabelecidos e asseguram, pela
Didética, mais a reproduc&o de professores que a de Sabios. E neste estado
gue Nietzsche as encontra e as condena (ibid., p. 82)

A outra metanarrativa, a de emancipacdo, ndo é menos problemética. Ela
funda a “legitimidade da ciéncia, a verdade, sobre a autonomia dos interlocutores
empenhados na prética ética, social e politica’. Ela mistura os jogos de linguagem e
recusa a nocdo kantiana de diferenca de pertinéncia e de competéncia entre um
enunciado denotativo, com valor cognitivo e um enunciado prescritivo com valor
pratico. “Nada prova que, e um enunciado que descreve uma realidade é verdadeiro,
sgja justo o enunciado prescritivo, cujo o efeito sera necessariamente modifica-la’ (p.
83). Em outras palavras, uma verdade cientifica ndo decorrem, necessariamente, em
uma acdo justa sobre uma realidade. O exemplo mais citado por Lyotard para
descrever 0 descompasso existente entre 0 jogo de linguagem ético e o cientifico é a
experiéncia dos campos de concentracdo nazistas. Eles funcionam como prova do
descompasso entre o desenvolvimento cientifico e desenvolvimento ético politico, no
gual o processo supostamente cumulativo da metanarrativa especulativa ndo resulta,
por parte dos mesmos sujeitos de conhecimento e de agdo, em uma conduta
eticamente justa e direcionada a liberdade absoluta. Reafirmando, a diferenca entre a
ciéncia e ajustica reside na diferenca dos enunciados de seus jogos de linguagem, um
denotativo e o outro prescritivo.

Esta mesma eroséo na legitimidade da ciéncia que provoca a “ disseminacdo
dos jogos de linguagem” parece dissolver o sujeito socia. O vinculo social, realizado
através da linguagem, € constituido por uma multiplicidade de jogos de linguagem. O
sujeito socia se dissolve nesta multiplicidade de jogos, pois sd0 muitas as pequenas
narrativas que o identificam, sem que se perceba uma hierarquia de importancia nitida
entre elas. O Primeiro momento desta falta de legitimidade cientifica proveniente de
uma metanarrativa € marcado por uma nostalgia da unidade dos saberes. Para a
ciéncia da virada do século XIX para o XX, Lyotard aponta uma proliferacdo de
linguagens que sdo resultado, muitas vezes, do mergulho das ciéncias positivas em
suas particularidades. No século XX, ha uma proliferacdo de diversos codigos de
notacdo, mais distantes dos codigos de linguagem verbal. (linguagens-maguinas, a
linguagem do codigo genético, as matrizes das teorias dos jogos, os grafos das

estruturas fonol 6gicas, a notagdes das |0gicas ndo denotativas — temporais, dednticas,
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modais). Em um primeiro momento, essas novas possibilidades poderiam fornecer a
impressdo de uma maior capacidade de apreensdo da natureza através de l0gicas e
linguagens ndo verbais. Talvez elas revelem, como tendéncia de época, uma tentativa
de suprir a dificuldade da ciéncia em apreender seu objeto através da linguagem
verbal, fornecendo outros tipos de cddigos que parecam mais imediatos na
representacdo e descricdo dos fendbmenos. Diante da percepcdo da limitacdo da
ciéncia classica em acessar a verdade de seu referente e da sua dependéncia de um
discurso narrativo que ndo se sustenta mais, ndo é estranho supor que essas novas
linguagens intentassem preencher essa distancia entre a prépria linguagem e seu
referente. Com o devido afastamento de tal posicdo, Lyotard se empenha em mostrar
como esta proliferacdo das l6gicas dos conhecimentos particulares esta vinculado a
um primeiro momento do contexto de deslegitimacéo da ciéncia, ao que ele chama de
nostalgia da unidade das narrativas. Essa possibilidade se reforca no momento em que
ele reconhece no positivismo vienense do inicio do século uma tentativa de restituir
um principio de coeréncia geral paraa ciéncia positiva.

Segundo Lyotard, a geracdo vienense de intelectuais do inicio do século, da
gual Wittgenstein faz parte, retira desta dispersdo de jogos de linguagens uma
impressdo pessimista, pois ndo se pode reconhecer neste contexto a capacidade de se
falar toda esta multiplicidade de novas linguagens e nem a capacidade de conferir
unidade ao projeto do saber, nem pela ciéncia, nem pela filosofia e nem por alguma
narrativa legitimadora. Mas estes mesmos pensadores se alimentam desta impressao
levando as Ultimas consequéncias a “consciéncia e a responsabilidade tedrica da
dedlegitimacdo”. Este luto ja teria sido cumprido e ndo ha, segundo Lyotard, motivos
para recomeca-lo. Lyotard encerra o capitulo sobre a deslegitimacdo, parte de A
Condicéo Pés-Moderna, proclamando, de certo modo, a “tacada de mestre” de seu
inspirador e posicionando-se quanto a uma avaliacéo positiva ou negativa desta perda

de unidade:

A forca da Wittgenstein esteve em nao ter alinhado do lado do
positivismo que era desenvolvido pelo circulo de Viena e de tragar na sua
investigacdo dos jogos de linguagem a perspectiva de uma outra espécie de
legitimacdo para aém da performatividade. E com ela que 0 mundo pés-
moderno trata. A nostalgia da narrativa perdida perdeu-se também para a
maioria das pessoa. Nao se pode dai deduzir que estéo votados a barbarie.
O que os impede disso é que eles sabem que a legitimagéo sb pode vir de
sua prética de linguagem e da sua interaccdo comunicacional. Diferente de
gualquer outra crenca, a ciéncia que ‘ri a socapa ensinou-lhes a rude
sobriedade do realismo (ibid., p. 86).
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1.8. A Legitimacao da ciéncia pés-moder na

Essa dedlegitimacdo e, posteriormente, a perda da nostalgia da unidade das
metanarrativas abre caminho para a condicdo atual do saber. A multiplicidade de
jogos de linguagem que estdo na base de formagdo do vinculo social ndo possuem um
meta-relato que os oriente, permitindo interseccBes entre pequenas narrativas na
formacéo do sujeito individual, singular. No entanto, a questdo da legitimidade da
ciéncia ndo deixa de exitir. Ela se pauta, ho pds-modernismo, por outros termos.
Connor, em seus comentérios arespeito de A Condicéo Pos-Moderna, identifica estes
termos afirmando que a “ciéncia ja ndo é considerada valiosa e necessaria pelo papel
gue desempenha no lento progresso em direcdo a liberdade absoluta e ao
conhecimento absoluto”. Ela sofre um declinio do seu poder regulatério sobre seus
proprios pressupostos e procedimentos de verificac8o, “encontrando paradoxos e
guestdes (na matematica, por exemplo) indecidiveis, ndo questdes que ndo tenham
resposta, mas questbes que podem se demonstrar, em  principio,
irrespondiveis’ (CONNOR, 1992, p.32). E o “avo daciéncia[...] jando é quetipos de
pesquisa levardo a descoberta de fatos verificaveis, mas que tipo de pesquisa vai
funcionar melhor”, seu objetivo ndo é a verdade e sim a performatividade; “quer
dizer, aumentar o desempenho e a producéo operacional do sistema de conhecimento
cientifico”(ibid., p.32).

No entanto, um exame minucioso do texto de A Condicdo Pds-Moderna
revela uma situacdo ambigua de legitimacdo da ciéncia pos-moderna. Connor
interpreta esta ambigiidade como o porte de “uma ma e uma boa noticia” (p. 33). A
ambiguidade reside no fato de que a ciéncia pés-moderna possui duas vias de
legitimacdo. A uma destas vias Lyotard denomina de performatividade e a outra de
paralogia®. A ciéncia interessa 0 paradoxo, pois ele tem a capacidade de
desestabilizar sistemas de enunciados, desmanchando a coeréncia entre eles ao
fornecer problemas sobre os quais ndo se pode decidir sobre uma resposta. Esta
desestabilizacdo provoca a revisdo ndo somente dos enunciados, mas também a
revisdo das regras do jogo. Diante de um paradoxo, a investigagdo encontra-se de
frente a dois temas pertinentes em relagdo a sua legitimidade: a complexidade dos

argumentos que geram o paradoxo e a administracéo das provas e da verificacéo.

B . Por paralogia, Lyotard entende “ a sistemética aberta, alocalidade e o antimétodo” (2003, p. 121).
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A perfomance tem relacéo mais diretamente com a administracéo das provas.
A performatividade est4 vinculada a uma idéia de sistema, no qual o sistema &
considerado €ficiente (boa performance) quanto menor for a energia gasta para uma
maior quantidade/melhor qualidade de um produto final. Ocorre que a ciéncia, ao
aplicar a s mesmo a exigéncia de verificacdo de seus enunciados, encontra nas
técnicas de verificagcdo uma expansdo de seus mecanismos de percepcdo dos fatos
observados. A técnica de verificagdo e os instrumentos para sua aplicacdo funcionam
como potencializadores da capacidade de observacdo do investigador cientifico.
Portanto, ela funciona como optimizadora da performance investigativa. Por essa
perspectiva, a técnica atrela o recurso econdmico a ciéncia, pois a verificacdo e a
apreensdo da realidade (0 objeto cientifico sobre o qual serdo emitidos enunciados
denotativos) depende dos recursos empregados para este exame. Neste caso, a propria
nocao de realidade é forjada pela técnica. Por este motivo, a exigéncia de uma melhor
performance técnica imputa a ciéncia um critério que ndo € da mesma pertinéncia que
o critério da verdade. A performatividade vigora, no processo investigativo, desde a
ponta da observacdo até a ponta dos resultados obtidos a partir dos enunciados
emitidos pela investigacdo. A guestdo aqui colocada € a questdo da administracéo das
provas da ciéncia. Ndo se escolhe portanto, enunciados mais verdadeiros, mas sim
enunciados nos quais a administracdo das provas se mostra mais eficiente de se
controlar em vista de um bom resultado dainvestigacdo. O que Lyotard salienta € que
essa imersdo da ciéncia em sua propria técnica como objetivo da investigacdo néo
coloca a ciénciaa servico de si propria, ou sgja, o critério ndo é estabelecer verdade e
sim estabelecer poder. Deste modo, “arelacéo da ciéncia com atécnica se inverte’” no
momento em gque a técnica deixa de funcionar como uma ferramenta que acessa o
contexto de um determinado fenbmeno para se transformar na ferramenta que
controla o contexto, deixando se ser ferramenta e passando a ser um fim em st mesma.
Isso ndo € inerente a pragmatica do saber cientifico e sim influéncia do poderio sobre
seu jogo. A visdo predominante € a do sistema no qual o objetivo é a melhor
administracdo das forcas em prol do poder de controle, ou segja, de uma melhor
performance de todo o sistema. Porém, um paradoxo no contexto fornece uma
inovacdo como que denunciando brechas nos esgquemas de denotacdo do sistema, o
gue possibilita a revisdo dos enunciados de um sistema e 0 aumento de sua

capacidade de controle. |sso estaria atribuido ainfluéncia de pensamento capitalista:
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A Administracdo da prova, que em principio € apenas uma parte
de uma argumentacdo destinada a obter o assentimento dos destinatarios
da mensagem cientifica, passa assim para o controlo de um outro jogo de
linguagem, onde o que estd em causa ndo € a verdade, mas a
performatividade, ou segja, a relacdo input/output. O estado e/ou empresa
abandonam a narrativa de legitimacdo idealista ou humanista para
justificar a nova situagéo: no discurso dos capitalistas de hoje, a Unica
situacdo merecedora de crédito é o aumento do poderio. Nao se pagam
Sabios, técnicos e aparelhos para saber a verdade mas para aumentar o
poderio. (ibid., p.95)

Ao jogo de linguagem denotativo e a jogo de linguagem prescritivo
(verdadeiro/falso) se adiciona um novo jogo de linguagem (justo/injusto), o técnico
(eficiente/ineficiente). N&o é preciso se deter na argumentagdo de Lyotard para
vislumbrar as consequiéncias trazidas por essa investigacdo pautada pela eficiéncia
para a transmissdo do conhecimento e para 0 ensino. Resumindo tais consequiéncias
em alguns topicos, podemos sadlientar: a exigéncia de performance do sistema
universitario; o privilégio da formacdo de competéncias ao invés da formacéo de
idéias; a desvalorizacdo de areas do conhecimento pouco performativas, tais como a
as areas de “letras e ciéncias humanas’; a fragmentacéo das areas de pesguisa € 0
fluidificagdo das fronteiras entre as disciplinas, o surgimento de entidades privadas,
ingtitutos, empresas no gerenciamento da atividade investigativa, dentre outras. A
performance do mercado e do poder como coeréncia geral do sistema de legitimacéo
do saber, a troca das metanarrativas pelo sistema capitalista: essa € a noticia ma do
pos-modernismo.

A boa noticia, por sua vez, esta calcada na possibilidade de se interpretar a
existéncia dos paradoxos a partir da sua forca desestabilizadora dos sistemas. Pois 0
paradoxo significa um lance novo no imediato jogado do tabuleiro do saber. Ele pode
ser aproveitado como um denuncia da ineficiéncia de um sistema de controle, mas
pode, por outro lado, significar a revisdo das regras de um determinado jogo,

contribuindo para arevisao da propria racionalidade:

O Problema esta, portanto, em saber se é possivel uma
legitimacdo cuja a autoridade lhe vem exclusivamente da paralogia. E
preciso distinguir o que é propriamente paralogia do que é inovacdo: esta é
comandada ou, em todo caso, utilizada pelo sistema para melhorar a sua
eficiéncia. Aquela é um lance cuja a importancia é freqlientemente
desconhecida no imediato jogado na pragmaética dos saberes. Na realidade,
gue uma se transforme na outra é freqliente, mas ndo necessario e néao
necessariamente embaracoso para a nossa hipoétese (ibid., p.122).
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A hipotese em questdo € a de que o saber pos-moderno pode encontrar sua
legitimidade na paralogia de uma forma positiva. O que diferencia a inovacéo da
paralogia é seu aparente desinteresse imediato. O paradoxo se configura e a sua
indecidibilidade ja ndo atormenta os jogadores, como ocorria para a ciéncia classica
OuU como ocorre para o sistema performativo: “a ténica deve ser doravante colocada
sobre o dissentimento” (ibid., p.122). Essa seria a boa noticia na medida em que a
paral ogia poderia garantir uma nova legitimidade a ciéncia circunscrita ao seu proprio
jogo, com a consciéncia das limitacGes de seus procedimentos de comprovacdo e
verificacdo. Essa seria a ciéncia que se configura como “o antimodelo do sistema
estavel”, no qual a “pertinéncia de um enunciado € que ele da origem a idéas’,
revelando-se um fator criativo e imaginativo (ibid., p.122), E, mais umavez, Lyotard
insiste na existéncia de um jogo de forgas entre sistema socioeconémico e pragmética
cientifica:

Na ciéncia ndo ha metalingua, € isso que impede a identificacdo
com o sistema e, feita as contas, o terror. A clivagem entre decisores e
executantes, se existe na comunidade cientifica (e existe), pertence ao
sistema socioecondmico, e ndo a pragmética cientifica. Essa clivagem é

um dos obstaculos ao desenvolvimento da imaginagdo dos saberes (ibid.,
p. 128)

O que esta ambiguidade nos revela é que, para Lyotard, a condicéo
contemporanea do saber, a incredulidade nas metanarrativas a0 qual decidiu-se
nomear de pos-moderna, ndo se define nem positivamente e nem negativamente. Uma
rendicdo da multiplicidade de jogos de linguagem a0 sistema capitaista sob a
exigéncia da eficiéncia, poderia significar uma perda de toda a heterogeneidade de
narrativas existente nas sociedades. Essa possibilidade é interpretada como a ameaca
do terror, ou sgja, a ameaca de extingdo de jogos e jogadores que ndo se alinham com
a exigéncia de eficiéncia de um sistema geral. E a possibilidade iminente de extincdo
de um jogador, de sua exclusdo do jogo do saber, seria a base do desmanche do
vinculo social, por isso, o terror. Por outro lado, a incredulidade nas metanarrativas
libera a razéo para uma revisdo nos seus mais variados termos, ja que Lyotard
identifica essas metanarrativas de legitimacdo da ciéncia como narrativas
culturalmente localizadas a despeito de suas pretensdes de universalidade, salientando
suas vocagoes a dominacdo imperialista de outras narrativas ndo européias.

Lyotard pontua, ainda, que a inexisténcia de metanarrativas de legitimacdo ndo

exclui a existéncia de pegquenas narrativas, ou narrativas locais, nem exclui a
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possibilidade de retomada futura de grandes narrativas. Essa abertura para a
possibilidade de uma existéncia futura de uma metanarrativa satisfatéria € um
primeiro vislumbre do que, mais tarde, Lyotard chamaria de “re-escrita da
modernidade’: “ este titulo [referente ao texto Reescrever a Modernidade, presente no
livro O Inumano], reescrever a modernidade, [...], parece-me preferivel as rubricas
habituais como ‘ pés-modernidade’, ‘ pds-modernismo’, ‘ pés-moderno’, sob as quais €
colocado geralmente este tipo de reflex&o.” (1997, pg. 33).

Esta mudanca terminoldgica, porém, ndo invalida o fato de que o termo pos-
moderno derivado de A Condicdo permaneceu uma “rubrica’ constante da reflexdo
contemporanea, com a obra continuando a influenciar pensadores de diferentes areas
das humanidades. A Condicdo € um livro que, ao dedicar-se a relatar o estado do
saber, concentrase em questdes relacionadas ao conhecimento cientifico ndo
detalhando, portanto, as relacOes existentes entre essa condicéo e o0 atual estado das
artes. Essa articulagcdo ndo deixaria de ser feita, visto que este filosofo dedicou a
maior parte de seus trabalhos a questdes da arte e da politica, o que coloca o relato de
1979 em uma posicao excepciona dentro do conjunto de sua obra. Complementando-
se a primeira formulacdo do pés-moderno de Lyotard com conceitos presentes em
obras posteriores a0 A Condicdo Pds-Moderna, verificamos outros elementos que
guiam as interpretacbes feitas por diversos autores a respeito de suas posicoes
referentes ao pds-modernismo, incluindo os debates referentes a arte e a misica™.

Em Answering the Question: What is Postmoder nism?*, Lyotard apresenta uma
proposta de definicdo do que seria pés-modernismo quando o assunto principal € arte.
O condutor paratal proposta € o conceito de sublime, que, herdado pelo século XX de
uma tradicdo de pensadores, sofre, em sua leitura, diversas particularizagcbes. Em
termos resumidos, a afirmacdo de Lyotard € que tanto modernismo como pos-
modernismo privilegiam o critério de sublime ao invés do critério de beleza
privilegiado pelo realismo. A divisdo da arte nestas trés categorias — realismo,
modernismo e pds-modernismo — € uma tentativa de diferenciar a arte dependente de

uma estética da mimeses da arte ndo mimética inaugurada pelo modernismo

1 - Vale salientar que Lyotard também possui passagens nas quais tece comentarios a respeito da
musica. Porém, este assunto ndo toma proporcdes muito grandes dentro de sua obra.

5 . Este texto foi publicado pela primeira vez na revista Critique 419, em abril de 1982, trés anos,
portanto, apds a primeira edi¢do de La Condition postmoderne: Rapport sur Le savoir, pela Lés Edition
Minuit de Paris, em 1979.



46

baudelairiano e pelo surgimento das vanguardas. O modernismo € o encampamento
da nocdo de sublime como categoria prioritéria na busca do artista, antes mesmo do
belo gerado pela sensacéo de prazer relativa a estética do gosto: “com a estética do
sublime, a aposta das artes durante o século XIX e XX, é testemunhar do
indeterminado existente” (1997, pg. 106). Modernismo e pds-modernismo, na
intencdo de ndo imitar as formas reais, tentam apresentar 0 inapresentavel
proporcionando um sentimento de sublime. O que diferencia o pés-modernismo do
modernismo é o vinculo que 0 modernismo possui com as nogdes académicas que
possibilitam a mimesis no realismo. Portanto, 0 pdés-modernismo seria, dém da
tentativa de apresentar o inapresentavel como 0 modernismo, a tentativa de apresenté-
lo em s mesmo, livre das formas preconcebidas e das regras académicas ainda
existente no modernismo.

No entanto, antes mesmo desta utilizagdo, pode-se tentar retirar de sua idéia
central de metanarrativas, ou da incredulidade a elas conferida no pds-modernismo,
uma resposta que satisfaca a necessidade de entendimento do pés-moderno em arte, €,
neste caso especifico, em musica. Malpas afirma que, tanto quanto a nocéo de
paralogia, outras nogdes possuem forca desestabilizadora de sistemas, o que
possibilita sempre uma analogia com o efeito que a paralogia exerce na formulacdo
cientifica. Lyotard escreve:

E preciso imaginar um poder que desestabilize as capacidades de
explicacdo e que se manifeste pela promulgagdo de novas normas de
inteligéncia ou, se se preferir [sic], pela proposta de novas regras do jogo

de linguagem cientifica que circunscrevem um novo campo de
investigagdo (LYOTARD, 2003, p. 122).

O “poder que desestabiliza a capacidade de explanacdo é central para o
pensamento de Lyotard e ganha diferentes formas em seu texto”, podendo ser “ligado
atermos como diferendo, sublime, signo e evento” (MALPAS, 2003, p.31)

As metanarrativas, estas narrativas de alta ordem que referenciam as outras
narrativas, agrupam em torno de si ndo somente 0s jogos de linguagem da verdade ou
da ética, mas também o da estética. Somados aos critérios de verdade e de justica, 0s
critérios da arte sofrem as consequéncias da fragmentacdo das metanarrativas.
Independente do juizo estabelecido atuamente sobre teoria, € inegavel sua
influéncia e irradiacdo por todos os setores nos quais a pretenséo de entendimento do

pés-moderno existe. Reconhecer a forma como o saber musical se reporta a essas
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metanarrativas e como a condicdo de incredulidade a elas conferida influencia o fato

musical pés-moderno sdo as metas dos proximos capitul os.
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2. Abordagens do pés-moderno em masica

2.1 As metanarrativas e o0 modernismo musical através do puramente

musical

Como demonstrado no capitulo anterior, 0 pds-modernismo, enquanto uma
condicdo cultural contemporanea, € marcado pela incredulidade nas metanarrativas de
legitimacdo do saber. A metanarrativa especul ativa e a metanarrativa da emancipacdo
ndo mais detém a capacidade de aglutinacdo dos diversos saberes e instituicoes
sociais em torno de uma empreita comum, o conhecimento absoluto e a liberdade
absoluta. A incapacidade de aglutinacdo gera o aspecto fragmentario da pos
modernidade no qual os saberes possuem legitimidade dentro de suas préprias regras
de jogo, sem a necessidade de se reportarem a uma metarregra. Em fins do século
XIX ja se reconhece as rachaduras do edificio metanarrativo, enguanto a
intelectualidade de inicio do século XX possui um sentimento de nostalgia desta
unidade perdida, como se faz sentir, por exemplo, na geracdo de intelectuais
vienenses deste periodo™. Lyotard percebe que, dentro deste contexto, Wittgenstein se
faz destacar por “néo ter alinhado do lado do positivismo que era desenvolvido pelo
circulo de Viena’ (2003, p. 85-86).

O pos-modernismo se instaura, de fato, quando o contexto tecnolégico
informacional do pds-guerra permite o abandono desta nostalgia da unidade e a
proliferacdo da multiplicidade dos jogos de linguagem dos saberes, suplantando
definitivamente a crenga nas metanarrativas. A consequéncia desta falta de um
principio totalizante de legitimacdo dos saberes, papel desempenhado na modernidade
pelas metanarrativas, € a possibilidade de legitimacdo pela eficiéncia ou pela
paralogia. No primeiro caso, 0s saberes tornam-se ameacados pela homogeneizacéo
dos jogos de linguagem, estando essa busca pela eficiéncia fortemente vinculada ao
pensamento sistémico imposto pelos decisores do capitalismo, o que ndo deixa de ser
uma possibilidade latente de totalizacdo. No segundo caso, a legitimidade da ciéncia,
de modo especifico, considerada independente dos outros jogos de linguagem, esta

atrelada a busca pelos paradoxos desestabilizadores dos sistemas de explicacdo do

18 . Sobre 0 pessimismo desencadeado pela crise da legitimag3o, Lyotard escreve: “Este pessimismo €
0 mesmo é alimentou a geracdo do principio do século em Viena: os artistas Musil, Krauss,
Hofmannsthal. Loos, Schénberg, Broch, mas também os fildsofos Mach e Wittgenstein” (2003 p. 85)
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mundo, como lances novos gque obrigam a revisdo de suas regras de jogo. Deve-se
lembrara que a ciéncia € considerada um subconjunto do conhecimento que , por sua
vez, é um subconjunto do saber (2003, p. 46-47). Em A Condicdo P6s-Moderna, a
formulacdo lyotardiana se encerra neste posicionamento ambiguo entre eficiéncia e
paralogia.

Ao se tratar de questdes musicais, a transposicéo desta formulacdo ndo ocorre
de maneiradireta. O proprio Lyotard, ao estender a no¢éo de pds-moderno as artes, vé
a necessidade de incluir uma noc¢do inexistente no livro A Condicdo P6s-Moderna: o
sublime. No entanto, antes mesmo de se tomar esta via paralela para a explicacdo do
pés-moderno em musica, € possivel reconhecé-lo através da afirmacéo estandarte
desta condicéo, a dizer, aincredulidade nas metanarrativas. A passagem pelo conceito
de sublime ndo deixa de ser eucidativa e desempenha papel importante na
compreensdo de algumas abordagens sobre o pés-moderno e a masica. No entanto,
ela € uma resultante posterior de uma idéia mais geral contida nas andlises das
metanarrativas. O exame dos critérios artisticos, tais como os cientificos e politicos,
devem levar em consideracdo o mesmo pano de fundo sobre o qual a sua negociacdo
constante se realiza, o vinculo social. Portanto, a compreenséo das afirmacdes sobre o
Sublime necessita, anteriormente, da compreensdo da incredulidade nas
metanarrativas decorrente da heterogeneidade dos jogos de linguagem negociados a
partir das comunidades de sabedores (jogadores).

Mediante tal posicéo, torna-se necessario compreender qual a relagdo que o
modernismo musical mantém com as metanarrativas de legitimagdo do saber
apontadas por Lyotard como caracteristicas da contexto do saber moderno. Para tal,
uma definicdo mais clara do que se entende por modernismo musical torna-se
necessaria. E tarefa sera feita tomando-se por base as defini¢cdes encontradas nos
escritos sobre 0 pdés-moderno em musica, de maneira a se fixar os pontos de
ancoragem sobre 0s quais estes mesmos escritos estabelecem sua visdo do pos
modernismo. Vejamos, primeiramente, como algumas das abordagens sobre 0 pos-

moderno em musica caracterizam a modernidade musical:

A modernidade em musica tinha correspondido evidentemente a

¥ - Embora a nog&o de sublime seja parte do esquema de observacéo das artes disponibilizados por
Lyotard, ndo se faz pertinente, neste momento, uma elaboracéo mais detalhada deste eu enfoque, ja que
o termo “metanarrativa’ ocupa um lugar central. No entanto, a questdo do sublime lyotardiano sera
melhor esclarecida mais adiante, na passagem dedicada a observagdo da maneira como o musicologo
Robert Fink o utiliza para suas consideragfes sobre a superacéo da escuta estrutural.
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um certo nimero de movimentos — como e expressionismo em torno da
Escola de Viena e o futurismo — que durante os anos 1908-1913 haviam
langado, com mais ou menos viruléncia, as premissas de uma arte pela
qual os criadores se situavam dentro de uma atitude baseada no elitismo,
no individualismo e no historicismo.

...As palavras modernidade e vanguarda puderam, ent&o [apos a
segunda guerra], ter por sinbnimo Damstadt, onde realizavam-se cursos e
festivais depois de 1946. Boulez, que por vezes é designado como o
emblema desta vanguarda, escreveu em 1952, dentro de seu artigo
‘Schoenberg esta morto’, a profissdo de fé modernista e, mais que
autoritéria, tornou-se célebre: ‘todo compositor € indtil fora das pesquisas
seriais (RAMAUT-CHEVASSUS, 1998, p. 20).

O pensamento modernista em masica, inaugurado por Debussy
(Griffiths, 1994), buscava alguma aproximacdo com outras expressdes
estéticas, como aliteratura e a pintura simbolista e realista. A maneiralivre
de Debussy utilizar as combinag8es harménicas oriundas do sistema tonal,
abriu caminho para outras especulacbes, como a superposicdo de
tonalidades (politonalidade ou polimodalidade), o uso de escalas alteradas
em ‘modos de transposicdo limitados (tons inteiros, octaténica),
atonalismo, dodecafonismo e serialismo.

A época em que surgiram essas ‘técnicas’, sua representacdo
estética denotava a intencdo de rompimento e superacdo do ‘passado
tonal’, mediante 0 uso de novas formas de organizar o material sonoro.
Posteriormente, essa organizacdo avancou sobre outros par@metros
musicais, culminando com o serialismo integral e com o uso de ruidos,
esbocado pel os futuristas e realizado pela musica concreta e eletronica.

...O que é interessante para a delimitagdo da modernidade musical
€ seu gosto em direcdo ao novo. Esse é o sentimento de ‘moderno’ que se
poderia aplicar amusica (SALLES, 2003, p. 96-97).

Ha a questdo fortissima da tradi¢do moderna que se estabelece no
periodo cléassico-romantico e cuja a ressonancia se faz sentir por todo o
seculo XX. Essa tradicdo esta na base de reformulagdes radicais do
pensamento musical do século XX, do atonalismo de Schoenberg [...] a0
serialismo total de Boulez [...], do neoclassicismo de Stravinsky [...] &
musica eletrbnica de Stockhausen [...]. Em todos esses compositores, é
muito forte a idéia de formalismo musical, consolidado no periodo
moderno [...]JAté mesmo quando surgem as musicas eletroacusticas, no
inicio dos anos de 1950, a misica se mantém presa a tradicdo moderna
(IAZZETA, 2005, p. 228, grifo nosso).

Historicamente, 0 modernismo musical inicia-se com o Prélude a
L’ Aprés-midi d’un Faune 91892-1894), de Claude Debussy (ibid., p. 230).

Mais que um conhecimento de histéria da musica, aclstica e
estética, harmonia e contraponto, a musicologia moderna ambiciona
especificamente, mesmo positivisticamente, a um projeto epistemol égico.
Seus métodos véo dos esguemas de andlise formais estruturalistas (como a
hierarquia de niveis [Sufen] ou linhas [Ursatz/Urlinier] de Schenker,
culminando nas expressdes precisas e matematicamente analisadas do alto
modernismo Tedrico), até a tentativa de apanhado da teoria musical
tradicional de Schoenberg culminando na sua prépria teoria composicional
modernista dos doze sons (BABICH, 2001, p. 1-2).

As formas modernistas de entendimento musical atribuem uma
Unica auto-referencialidade para a musica, interpretando-a altamente opaca
do ponto de vista extra-musical (KRAMER, 1995, p.13).

E decisivo retornar ao texto fundador da modernidade musical, o
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célebre Do Belo Musical, publicado por Hanslick em 1854, e ponto de
partida ndo somente da estética estruturalista, mas também — o que é
ignorado com muita frequéncia - do pensamento estruturalista, tal como
lembrou Victor Ehrlich (1969: 59, 274) em sua obra a respeito dos
formalistas russos (NATTIEZ, 2005, p. 117).

Estes fragmentos de textos acima colocados carregam nomes e afirmagdes que
se interconectam, formando um panorama da caracterizacdo do modernismo musical
por parte dos autores que tratam da questdo do pdos-moderno. Trés vias de
caracterizacdo se tornam evidentes:

1. a tentativa de delinear o periodo histérico do modernismo musical,
apontando-se, inclusive, seus fatos e nomes fundadores;

2. aadlianca entre as idéias de inovacdo musical, vanguarda e modernismo,
ambos vinculados a superacdo tonal;

3. a relacdo esbocada entre uma estética formalista, o estruturalismo e o
modernismo como formas de compreensdo musical que, de certa forma, desvalorizam
as questdes extra-musicais.

A inauguracéo do modernismo musical € atribuida a diferentes nomes e fatos.
Para Nattiez, o fato inaugural esta ligado a Handlick. Para lazzeta e Salles, este fato
esta ligado a Debussy. Neste caso, € pertinente retomar a diferenciacdo entre os
termos modernidade, como um recorte temporal historico, e 0 modernismo artistico,
como um periodo caracterizavel estilisticamente!8. Nestes excertos, esta separacdo
ndo € rigorosa. Porém, é possivel verificar que o que se entende por modernismo
musical, este comecado na metade fina do século XIX, € uma decorréncia da
construcdo conceitual desenvolvida pela modernidade histérica. Esse modernismo
musical, €, portanto, herdeiro da tradicdo musical classico-romantica que, por suavez,
€ integrante do contexto cultural da idade moderna, seguindo-se as divisdes da
histéria. Segue-se, portanto, uma linha evolutiva a partir das obras de Mozart,
Beethoven (geracdo classico-romantica), chegando-se até Debussy, Schoenberg e
Stravinsky (entendidos por alguns como os primeiros representantes do modernismo

musical de fato, em confusdo com o inicio das vanguardas musicais), e continuando-

8 _ As publicaces de Terry Eagleton e deTeixeira Coelho salientam a necessidade de se operar com
uma discriminagdo entre os termos moderno, modernismo e modernidade(TEIXEIRA COELHO, ¢
data, p. 13-20), e seus respectivos relativos pés-moderno, pés-modernismo e pés-modernidade. Pos-
moderno é uma adjetivo. Pés-modernismo refere-se a uma tendéncia relativo ao pés-moderno, a uma
forma de -cultura contempordnea. Po6s-modernidade possui um significado periodicizante
(EAGLETON, 1998, p. 7-9).
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se dentro do seculo XX, através de nomes como Stockhausen e Boulez. Do ponto de
vista da teoria musical, homes como Eduard Handlick (1825-1904) e Heinrich
Schenker (1868-1935) ndo se vinculam diretamente a temética das vanguardas
musicais. Porém, sdo importantes construtores do modernismo musical através da
influéncia que exercem nas abordagens tedricas modernistas.

Em muitos casos, os termos modernismo musical e vanguarda musical se
confundem. As vanguardas, nas artes de modo geral, podem ser entendidas como a
radicalizacdo do projeto moderno, ou sgja, uma espécie de culminagéo do constructo
intelectual da modernidade histérica. O surgimento destas vanguardas € datado de fins
do século X1X. Pode-se destacar a utilizagdo do termo “moderno” na obra O Pintor
da Vida Moderna, de Charles Baudelaire, publicado postumamente em 1869.
Considerado um marco pela utilizacdo e conceituacdo do modernismo artistico, € um
escrito atamente influente aos movimentos vanguardistas como um todo, revelando-
Se como um germe da postura artistica valorizada no século XX. Para 0os movimentos
vanguardistas, a inovacdo desempenha um papel importante na evolucdo da
linguagem artistica, 0 que pode ser entendido conforme as prerrogativas
baudelairianas. No caso especifico da vanguarda musical, a superacéo da tonalidade
constréi uma linha evolutiva importante como guia da inovacdo musical. Destacam-se
nomes de compositores como Debussy (para muitos, como lazzeta e Sales, o
fundador do modernismo musical), Stravinsky, Schoenberg, Stockhausen e Boulez
como 0s mais citados e arrolados na lista de compositores modernistas.

E notavel que, em diversos casos, é tragada uma associaco entre uma estética
formalista, a abordagem musical schenkeriana, a teoria estruturalista e a musicologia
moderna. Hanglick!®, autor do livio Do Belo Musical (1854), fundou o que
convencionou-se chamar de teoria formalista da musica, tornado-se um guia para a
abordagem estética da musica no século XX. Schenker desenvolveu um método de
analise musical no qual propde a separacdo das estruturas de um obra em trés nivels,
um superficial, um intermediario e um profundo. Sua abordagem da andlise é um
importante pilar para 0 pensamento chamada de “ideologia do organicismo” por
Joseph Kerman, ou sgja, uma valorizagdo da obra musical como um todo organico

coerente e autbnomo (KERMAN, 1987, p. 83). O que os criticos das formas de

1 _ A respeito das especificacBes tedricas de Hanglick, ver a obra O Romantismo e O Belo Musical, de
Mario R. Videira Jr.
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entendimento musical modernas apontam é que, aliados a teoria estruturalista,
organicismo e formalismo determinam o modo como a modernidade compreende a
obra musical valorizando seu aspecto “puramente musical” em detrimento das
guestdes entendidas como “ extramusicais’.

Essas trés vias de compreensdo (tempo histérico pés revolucdo industrial;
tradicdo/inovacao/vanguardas; organicismo/estruturalismo/formalismo) resumem bem
os caminhos pelos quais as teorias do pés-moderno em musica descrevem e
interpretam o termo no qual o pés-moderno se referencia, 0 moderno musical. No
entanto, apesar da reconhecida importancia da teoria lyotardiana?®, nenhuma dessas
descricoes revelam de forma direta a relacéo existente entre 0 modernismo musical e
as metanarrativas (da especulacdo e da emancipacéo) de legitimacdo do saber. A
incredulidade metanarrativas nas metanarrativas aparece, em geral, como uma
qualificacdo da condicdo cultural contemporanea. Aludem a essa condicdo, de formaa
relaciona-la com as questdes musicais, 0os autores Ramaut-Chevassus, Derek Scott,
Friedmann Sdllis, Francis Dhomont, e Andrew D’ell Antonio. Mas, uma
identificacdo subjacente das metanarrativas no pensamento musical moderno,
necessaria a compreensdo do pés-modernismo musical, ndo € tracado de forma direta
e consistente. Como as tradi¢cbes da vanguarda, da inovacdo, do formalismo, do
estruturalismo, do organicismo se relacionam com a busca pelo conhecimento
absoluto ou pela liberdade absoluta? A musica participa desta empreita do saber sob a
égide da filosofia (pois deveria participar caso se aceita a proposta de Lyotard para
compreensdo do pos-modernismo) em busca do progresso do conhecimento? Como
modernismo musical e vanguarda artistica se relacionam no tempo com a credulidade
e com aincredulidade nas metanarrativas?

Os autores Enrico Fubini e Carl Dahlhaus fornecem bases para que se possa
aproximar as metanarrativas descritas por Lyotard de nogdes e conceitos fundadores
da modernidade musical, aos quais 0s tedricos do pds-moderno em musica se referem.
Para se tracar esta associacdo, € necessario lembrar que, para Lyotard, 0 momento de
formulacdo mais satisfatéria das metanarrativas e de maior credulidade na sua
capacidade de aglutinacdo das diversas areas do saber € aquele no qual encontramos

as obras dos filésofos do idealismo aemdo e o momento politico do pds-revolucédo

2 . Em (Numero) das abordagens sobre o pés-modero em misica, (numero y) apresentam mencéo a

obra A Condicdo P6s-Moderna. (numero z) delas possuem comentérios especificos a respeita das
metanarrativas e a misica.



54

francesa. A trama enciclopédica, a qual Lyotard se refere, amarrada pela
metanarrativa especulativa é sistematizada pela obra de Hegel e esta na base do
modelo organizacional da universidade de Berlim, tal como idealizada por Humbol dt
(2003, p. 68-78). Essa compreensdo passa pela definicdo do papel atribuido a muasica
no contexto filosofico do inicio do século XIX, conforme esse periodo de grande
formulacdo das metanarrativas. Qual seria 0 papel da musica nesta trama
enciclopédica caracteristica da crenca na especulacdo em busca do absoluto? Para a
filosofia do inicio do século XIX, a musica se revelava a senhora das artes. Essa
mudanca torna-se compreensivel visto que a virada do século XVIII para o XIX
marca 0 momento que em as definicdes filosdficas da beleza deixam de se pautar pelo
belo natural em busca de uma definicdo do belo artistico, criado pelo homem?®.

Videira, ao expor o pensamento hegeliano arespeito do belo artistico, escreve:

Hegel atribui um alto posto as artes em geral, no ambito de seu
sistema filosofico. Para ele, a arte € um figura do Espirito Absoluto, a qual
se seguem a Religido e a Filosofia. Assim, Hegel [...] considera que o belo
artistico esta acima da natureza, pois ‘ a beleza artistica é a beleza nascida e
renascida do espirito’, logo, nele estdo presentes espiritualidade e
liberdade (VIDEIRA, 2006, p. 81, grifo do autor).

Nesta afirmacédo podemos encontrar indicios de como a arte se vincula com as
nocoes de especulacdo e de liberdade, através da “espiritualidade” e da “liberdade”
acima citadas. Mais adiante, Videira afirma que, “para Hegel, importa compreender a
arte como resultado do percurso que o espirito percorre” ressaltando-se que a
definicBo de espirito utilizada pelo autor é aguela fornecida por Hegel em
Fenomenologia do Espirito, segundo a qual o espirito é “a esséncia efetiva e viva’, “
a esséncia absoluta real que a s mesmo se sustem” (HEGEL apud VIDEIRA, 2006,
pg. 81-83). Portanto, 0 pensamento hegeliano sobre arte estd incluso no mesmo
sistema filosdfico ao qual Lyotard se refere a0 descrever as metanarrativas de
especulacdo e de emancipacdo, de forma que a arte também depende da nocdo de
espirito especulativo que orienta, no aparato metanarrativo, todo tipo de saber.

A musica, a arte que encontrou maior dificuldade de ser normatizada a partir
da estética da imitacao, livre da obrigatoriedade de imitar a natureza ou simplesmente
representar o afetos, assume um papel preponderante na producdo do belo criado pelo

homem. A respeito desta geracdo de pensadores do inicio do século XIX e de seus

2zl _ Cita-se aqui a tentativa de separacio e diferenciacgo, feita pelo proprio Hegel em Estética, entre
belo artistico e belo natural.
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continuadores romanticos, podemos destacar os comentarios de Fubini:

O grande interesse pela masica que emerge na cultura romantica
pode reconhecer-se pelo lugar que os grandes filésofos Ihe reservaram nos
seus sistemas. Hegel, Schelling, Schlegel, Schopenhauer, Nietzche, etc.,
consideram a musica um elemento essencial e integrante do seu sistema
especulativo e estético (FUBINI, 2008, p.124).

O que Fubini coloca nesta passagem € a importancia atribuida a musica pelos
filosofos romanticos, importancia iniciada com o impeto “iluminista’ de valoriza-la
como “linguagem auténoma dos sentimentos’ (2008, p.123). Em inicios do século
XIX, essa vaorizacdo enfoca a “assemanticidade da musica’, motivo de sua
desvalorizagdo perante as outras artes no classicismo racionalista: “O esforco dos
romanticos vai no sentido de encontrar um espaco expressivo proprio da musica,
gracas a0 qual essa encontre ndo somente uma diferenciacdo, mas também um
privilégio face as outras artes.” (Ibid., p.123)

Joseph Kerman descreve o mesmo momento salientando o interesse que a
histéria da musica, mais especificamente da musica da Bach, Haydn, Mozart e
Beethoven despertou em inicio de século X1X. Dentre os criticos musicais citados por
ele, esta o nome de E. T. Hoffmann, nome importante para a tendéncia que se firmaria
posteriormente, chamada por Kerman de “ideologia do organicismo”, naqual afigura
de Schenker esta incluida. Esse novo “interesse na histéria da mdusica foi
acompanhado de uma nova posicdo na hierarquia das artes, sob 0 termo recém
cunhado de ‘estética’” (KERMAN, 1987, p. 82). Aqui, Kerman se refere ao recente
surgimento do dominio da estética através da obra de Baumgarten. Com isso, ele
assinala para um momento de entrada do estudo das artes no cenario de uma
compreensdo maior sob a regulamentacdo da filosofia e destaca também a forma
como esse momento lanca as bases da val orizacdo da musica pura. E acrescenta:

A musica foi considerada em si prépria como estrutura autbnoma
de som, e ndo como um complemento da danga ou da liturgia, ou de textos
liricos ou dramaticos. E a musica foi valorizada ndo apenas por ser
agradavel e comovente, mas porque era entendida como a manifestacéo do
sublime (ibid., 82).

E de interesse reparar que, a conjuntura filosdfica sob a qual Lyotard
reconhece o grande momento de formulacdo das metanarrativas, o idealismo aleméo —
e de uma forma mais ampla todo o romantismo europeu - é também a conjuntura que
permite essa revalorizacdo musical através da compreensdo de que a musica possui

alguma caracteristica sui generis em relacéo as outras artes e de grande importancia
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neste sistema “especulativo e estético”, (FUBINI, op. cit., p. 125). E, mais
especificamente sobre Hegel, Fubini escreve:

No sistema hegeliano das artes, amusica[...] ocupa um lugar bem
definido. A idéia manifesta-se nas artes como forma sensivel, mas na
misica a forma sensivel é superada e, como tal, transforma-se em pura
interioridade, em puro sentimento. A muisica é portanto, no sistema
hegeliano, a revelacdo do absoluto na forma do sentimento. Contudo, a
principal funcéo da misica ndo é exprimir os sentimentos particulares, mas
sim revelar ao espirito a sua prépria identidade, ‘o puro sentimento de si
proprio’, gracas a afinidade da sua estrutura com a do préprio espirito...

As andlises de Hegel sobre a temporalidade da musica constituem
de longe a parte mais interessante sobre da sua estética musical e viréo a
ser retomadas pelo pensamento formalista’ (ibid., p. 125)

A partir do que coloca Fubini, ndo pode-se deixar de observar que a filosofia
construida sobre a narrativa especulativa trata a musica de maneira peculiar. Ainda
confusa com a estética do sentimento, a abordagem sobre musica dos filésofos
romanticos ja possui uma predisposicdo a abordagem formalista de Hangdlick, pois,
além de seu privilégio perante outras artes como expressao mais proxima da idéia, a
mUsica ndo representa os sentimentos individuais, particulares dos sujeitos individuais
e sim o “puro sentimento de si proprio”. Os romanticos reservaram um espaco para a
musica dentro de seu projeto de pensamento ao dota-la de capacidade especulativa,
entendendo-a como uma manifestacéo do “absoluto em forma de sentimento”, como
uma “interioridade ressoante’. Vale observar que, mesmo mantendo-se certa relacdo
com a estética dos sentimentos, essa postura abre caminho para a identificagdo das
especificidades da musica, do seu cardter peculiar, ou sgja, do que € puramente
musical.

Mas esse passo da musica em diregdo ao reconhecimento da importancia de
seu caréter peculiar dentro de um sistema filoséfico ndo se faz sem alguns pontos de
grande polémica e aparente contradicdo. No caso de Hegel, a polémica se instaura em
torno da seguinte questdo: qual seria a producéo musical considerada na realizacéo de
seus apontamentos sobre musica? Dahlhaus destaca a rejeicéo feita por ele a“musica
absoluta’” como “‘vazia e desprovida de significado’”(HEGEL apud DAHLHAUS,
2003, p. 71). E notavel como Hegel, segundo Dahlhaus, desconfia da dimensio
puramente musical como um lado interessante apenas ao conhecedor musical e de
pouco interesse artistico humano. “A Filosofia hegeliana da musicd|...] estd marcada
pela desconfianca de que a emancipacdo da musica e da alma, que no ‘puro ressoar’

se retira para s, se transmude em desolacdo” (ibid., p.73-74). O que ndo se deve
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confundir nestas afirmacdes é o juizo feito por Hegel a respeito da musica, de seu
carater peculiar, e o tipo de producéo considerada por ele, vocal ou instrumental.
Tanto na masica vocal quanto na musica instrumental, a delimitacdo do terreno do
puramente musical possui grande importancia do ponto de vista de sua
assemanticidade:

N&o é a diferenca entre musica vocal e instrumental que é
decisiva — embora o interesse de Hegel incida, antes de mais nada, na
vocal — mas 0 aparecimento ou auséncia de um teor de contelido: de uma
substancia que um texto também néo pode expressar exaustivamente, mas
apenas sugerir, de modo que assim permaneca espaco paraamusica (ibid.,
p. 73)

No entanto, € a mesma caracteristica peculiar, motivo de colocacéo da musica
como ocupante de um lugar distinto dentro da estética hegeliana, responsavel pela
ameaca de seu isolamento e de seu desligamento de todo o sistema das artes e do
interesse artistico mais geral da humanidade. A questéo que subjaz a polémica é
a seguinte: qual o limite entre a emancipacdo a partir da valorizacdo do puramente
musical e a perda de seu interesse diante da sua vacuidade de significacdo? A resposta
de Hegel € dada no momento em que ele atribui ao “simples interesse pelo elemento
puramente musical” um “lado que € assunto apenas de conhecedor”, ou sga, 0
interesse apenas do especialista musical (ibid., p. 72). O que se evidencia € que, tal
gual a sua desconfianca da capacidade de acesso a verdade pelas ciéncias positivas
dentro de seus dominios especificos, existe, também, uma desconfianca da capacidade
de interesse artistico restrito ao elemento puramente musical. Tal qual as ciéncias
positivas, a emancipacdo total do puramente musical se restringiria ao reduto de
especialistas. Tanto as ciéncias positivas quanto as artes, e dentre elas a musica,
possuem seus interesses particulares que s se tornam universalmente interessantes a
medida que se encontram amarrados por um interesse comum maior balizado pela
filosofia. Como saberes independentes, tanto ciéncias positivas quanto a musica sdo
incapazes de revelarem compl etamente o espirito.

Esta condicdo da filosofia hegeliana da musica, como exemplo de filosofia
romantica, mostra que as metanarrativas, no seu papel de baliza dos saberes, mesmo
guando identificam uma peculiaridade estética no puramente musical, ainda o
relacionam a um sistema geral que considera todas as outras artes e, de forma mais
generalizante ainda, todos os saberes sob critérios comuns. A estética musical ndo

ganha independéncia do sistema filosofico mais amplo, ndo podendo-se reconhecer
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uma estética musical especifica com consisténcia. Tanto a arte musical quanto a
especulacdo sobre seus critérios de beleza fazem parte da trama enciclopédica dos
saberes, no qual o discurso da busca da verdade absoluta possui primazia. A estética é
apenas uma para todas as artes, reportando-se ao reconhecimento de um momento
poético anterior as manifestacdes artisticas particulares. A metanarrativa especulativa,
fazendo justica a sua designacéo da ata ordem expressa pelo prefixo meta, permite,
portanto, a constatacdo desse dominio do puramente musical e o atribui importancia.
Por outro lado, impede a sua emancipacdo completa, pois delimita seu interesse
universal a medida em que conecta seu interesse particular com o edificio
enciclopédico.

O legado do idealismo?, tal como o do préprio Hegel, persistiu na histéria da
filosofia e da estética com grande credibilidade até os tempos atuais. Mas a ocorréncia
de grandes e importantes divergéncias ao grande sistema filosofico por eles
desenvolvido ja aparece em meados de século XI1X. E prova disso é a multiplicacdo
das ciéncias e a explosdo de novos limites disciplinares nas ciéncias positivas, 0 que
esta vinculado a perda da capacidade do sistema filosofico em balizar os critérios de
verificacdo destas ciéncias nas sua pragmaticas particulares. A desconfianca em
relacdo a capacidade das ciéncias positivas em atingir a verdade absoluta ja era visivel
na obra de Hegel, conforme observa Lyotard:

O dispositivo especulativo encobre [...] uma espécie de equivoco
em relacdo ao saber. Ele mostra que esse s6 merece seu nome quando se
redobra (se ‘sobreassume’, hebt sich auf) na citacdo que ele faz dos seus
préprios enunciados no seio de um discurso de segundo nivel (autonimia)
que os legitima. E 0 mesmo que dizer que, na sua imediatidade, o discurso
denotativo que incide sobre um referente [...] ndo sabe verdadeiramente o
gue cré saber. A ciéncia positiva ndo é um saber. E a especulagéo
alimenta-se da sua supressdo. Desta forma, o discurso hegeliano contém
em si mesmo, e segundo o testemunho de Hegel, um ceticismo em relagéo
ao conhecimento positivo” (LY OTARD, 2003, p. 80)

A emancipacdo destas ciéncias significou o inicio do colapso de seu sistema
filoséfico e da aglutinacdo das disciplinas no edificio enciclopédico da especulacéo

(ibid. p. 79-86). No caso da musica, outro dado torna-se importante. A abordagem

2 _ Além de Hegel, Videira destaca o papel importante da filosofia da musica de Schopenhauer no
pensamento Romantico (VIDEIRA, 2006, p. 86-91). Segundo , o conceito de Espirito (Geist) em Hegel
e o conceito de Vontade (Wille) em Schopenhauer podem ser compreendidos “como duas formas
opostas e complementares de interpretacéo do ‘em-si’, herdado da Critica de Kant” (MOSSBURGER,
2008, p. 1). Esse paretesco entre Vontade e Espirito, apesar das oposi¢Ges entre eles, faz com que a
filosofia da musica de Schopenhauer possua um especial destague dentro da producédo romantica em
relacdo a estética Hegeliana.
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musical feita pelos autores da filosofia idealista, por¢éo do que se chama de “ estética
romantica’, por mais que garantisse uma zona de privilégio ao puramente musical, é
acusada, pelos especidistas, de ser uma estética de “diletantes e incompetentes’, ou
sgja, de ndo peritos (FUBINI, op. cit.,, p. 130). Algo sugeria o aparecimento de
abordagens valorativas do puramente musica munidas de conhecimento de pericia
nos dominios da linguagem desta arte. Correlato no tempo histérico da emancipacdo
das ciéncias positivas € 0 surgimento, ou ressurgimento, de um espaco cientifico de
conhecimento musical e de uma estética musical apoiada nos modelos das ciéncias
naturais. H4 uma analogia entre emancipacdo das ciéncias e emancipagdo musical
perante as metanarrativas.

Em meados do século XI1X, em meio a critica dos especiaistas musicais a
estética romantica, surge a obra de Eduard Handlick, Do Belo Musical (1854).
Segundo Fubini, “o discurso do critico boémio [Handlick] € animado por um espirito
de objetividade cientifica’ (ibid., p.130), no qual o “estudo do belo, se ndo quer tornar
de fato ilusdrio tera de se aproximar do método das ciéncias naturais’ (HANSLICK
apud FUBINI, op. cit., p. 130). Videira define os objetivos de Hanglick da seguinte
forma "o estabelecimento de um cardter cientifico para as pesquisas no ambito da
estética musical e a afirmacdo da autonomia da obra de arte musica podem ser
consideradas os principais objetivos do ensaio Do Belo Musical.” (2006, p. 165). A
doutrina de Handlick, explicada resumidamente ao que interessa agui, rejeita a
possibilidade de que a musica possa, de qualquer forma, exprimir sentimentos. O
contetido da forma musical €, para ele, a prépria musica. E esta sO mantém relacdo
com os sentimentos no nivel da analogia possivel entre seus movimentos. Voltemos a
Videira

Hanslick empreende uma critica severa a concepcdo que
considerava a musica a partir do ponto de vista do efeito [...] Narealidade,
sua criticas atingem um leque muito mais amplo que vai desde a
concepcdo de muasica como imitagdo da natureza, passando pela
representacdo e expressdo dos sentimentos por meio da musica pelo
problema da relagdo entre musica e linguagem, até o problema da 6pera e
da obra de arte total wagneriana. Mais do que somente provar a
insuficiéncia das concepcdes que estabeleciam 0s sentimentos como
contelido da musica, Handlick busca ‘fornecer as ferramenta’ para a
reconstrucdo desse belo musical esteticamente autbnomo. Contra as
acusacles de que musica seria apenas um prazer dos sentidos, ‘mais
fruicdo do que cultura’, Hanslick procurara consolidé-la como producéo da
Raz&o, como um ‘trabalho do espirito em material apto ao espirito (ibid., p.
165).

Os sentimentos ndo sdo movimentos formais musicais nem sdo imitados pela
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musica, enquanto que esses movimentos psiquicos passiveis de analogia com 0s
movimentos musicais ndo sdo a totalidade dos sentimentos. 1sso relega o puramente
musical a categoria de forma pura, abstrata, e abre a prerrogativa a compreensao
cientifica do fenébmeno sonoro musical Além do mais, essa visao veda a possibilidade
de atribuicéo de significado definido a musica, vendando seu paralelo em ralacéo a
linguagem:

Se a musica ndo remete para algo fora de si [como queria provar
Hanslick], quer dizer que sendo significativa, esgota dentro de si os seus
significados. E impossivel que sobreviva qualquer analogia entre misica e
linguagem (FUBINI. 2008, p. 131).

O que torna-se notavel a partir desta incapacidade de acesso entre linguagem e
musica, € a crenca de que a linguagem comum n&o é capaz de atingir a verdade da
musica. Tornou-se necessario, a partir deste momento da reflexéo estética, valorizar a
iniciativa de criagdo de modos e modelos especificos de tratamento da verdade
musical, uma terminologia do saber cientifico musical, processo correlato do
movimento cientifico positivista descrito por Lyotard no contexto da deslegitimacao.
Essa necessidade de se abordar o belo musical captando a sua especificidade esta na
base da emancipacdo da ciéncia da musica em um periodo histérico no qual o
discurso cientifico ainda exercia grande influéncia sobre os outros saberes, a despeito
da eroséo de seu discurso metanarrativo de legitimidade. N&o nos cabe avaliar o grau
de influéncia do positivismo na obra de Hanslick. Porém, sobre uma possivel alianca
entre formalismo e positivismo na construcéo das abordagens musicais posteriores a
esse periodo, Fubini escreve:

Alguns pontos salientes no pensamento de Hanslick (em
particular, a atitude analitico-cientifica, especializada, antiliteraria)
anunciam uma fase absolutamente nova dos estudos musicais...

A obra de ‘cientifizacd0’ dos estudos musicais, na esteira do
movimento filoséfico do positivismo e do pensamento de Handlick,
mudou, no espaco de poucas décadas, o horizonte do pensamento musical,

orientando-0 para novos interesses e novos campos de estudo (ibid., p.
131).

Apesar da distancia tomada da estética hegeliana, Handlick carrega algumas

herancas do hegelianismo tal como observa Dahlhaus:

Na sua estética, ‘forma é algo de andlogo a ‘idéi@ musical, e
Hanslick define o termo ‘ideia, apoiando-se diretamente em Visher e, de
modo indireto, em Hegel, como ‘o conceito presente, de modo puro e sem
imperfeicdo, na suarealidade’” (2003, p. 80).

Nas consideracOes finais de O Romantismo e o Belo Musical (2006), Videira
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pondera de forma precisa as relacbes que Hanglick mantém com os pensadores
romanticos, tais como suas discordancias em relacdo as idéias de Hegel e a
importancia que Wackenroder, Tieck Hoffmann desempenham na fundamentacdo de
alguns aspectos do seu ensaio (2006, p.171-181). A propria utilizacdo do termo
autonomia e espirito denotam a heranca de uma terminologia bastante comum nos
dominios do idealismo, comum, portanto, aos sistemas das metanarrativas. A0 mesmo
tempo em que essa nomenclatura traz uma certa proximidade, pode-se observar que as
acepcdes handickianas de termos comuns ao sistema hegeliano séo de uma ordem
diversadade Hegel. Esse € 0 caso da nocdo de Espirito?3, em Handlick e, sem duvida,
da nocdo de autonomia também. Essa estética chamada de “formalista’, e que poderia
ser caracterizada como “estética do especificamente musical”, caso se tentasse lhe
fazer justica, conforme observa Dahlhaus, foi atamente influente para o
desenvolvimento da ciéncia da misica que se originou a partir do século XI1X (2003,
p. 83). A Muskwinssenchaft, ou ciéncia da muasica, possui um termo correlato
francés, musicologie. Eles estdo na base da utilizacdo moderna do termo musicologia,
conforme descreve Joseph Kerman. Fubini identifica bases desta ciéncia da musica
em Helmholtz e Hugo Riemann, listando uma série de autores encontrados ao longo
do século XIX até século XX, que atuam como continuadores desta ciéncia da musica
influenciada pelo formalismo: Carl Stumpf, Géza Révész, Enest Kurth, Robert
Frances, Abraham Moles, Carl Seashore, Jules Combarieu, Sidney Finkelstein, Ivo
Supicic, Galvano DellaVolpe e Zofia Lissa. O positivismo na musicologia pode ainda

ser acrescido de uma série de outros nomes fornecidos por Kerman. Videira escreve:

Por meio da andlise do ensaio Do Belo Musical, podemos
concluir que ele revela uma dupla face: por um lado, Hanslick revela-se
tributério de alguns aspectos da reflexao estética do final do século XVl e
principio do XIX, bem como do pensamento romantico aleméo, como ja
mencionados anteriormente; por outro, sua critica contundente a ‘estética
dos sentimentos’ constituiu-se ndo apenas numa poderosa arma de ataque a
estética musical de seu tempo, mas acabou também por converter-se na
vertente de seu pensamento que maior influéncia exerceu sobre o
pensamento estético musical do século XX.” (2006, p. 182)

O formalismo exerceu, portanto, influéncia em outros dominios do
pensamento musical do século XX aparentemente desligados do positivismo, como é

0 caso das vanguardas musicais e do estruturalismo. Dentre os compositores

. para maiores esclarecimentos sobre as diferencas entre a nogdo de espirito em Hegel e em

Hanslick, ver Videira (2006, p. 172)
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influenciados por Hanglick estdo Webern, Stravinsky, Busoni e Varese, O caso de
Stravinsky torna-se notavel, diante do quadro proposto por esse trabalho, devido a
dificuldade em estabelecer as diferencas entre ele e a musica pés-moderna. Essa
dificuldade reside no fato de que muitos compositores do pés-modernismo musical
utilizam procedimentos técnicos composicionais ja encontrados em Stravinsky. Dito
de outra maneira, Stravinsky adianta tai procedimentos técnicos, os quais ganharam
espaco has obras de compositores do pos-modernismo. Sem adentrarmos a questdo do
exame das possiveis diferencas desta utilizagdo entre Stravinsky e os pés-modernos, a
vinculacdo do primeiro ao formalismo ja dissolve, por si s, as possibilidades de
identifica-lo plenamente ao pds-modernismo®. Fubini, Nattiez e Videira reconhecem
a influéncia do formalismo de Handlick na obra e na reflexd%o musical de Igor
Stravinsky. Videira aponta a entrevista realizada por Robert Craft, na qual o
compositor russo afirma: “o que me choca , nho entanto, é a descoberta de que muita
gente pensa abaixo da musica. Ela € meramente alguma cosa que |hes recorda outra
coisa qualquer — uma paisagem, por exemplo”(STRAVINSKY & CRAFT apud
VIDEIRA, 2006, p. 182). Nattiez traca uma linha de influéncia de Handlick e da
estética formalista sobre os formalistas russos, dos quais 0 nome de Roman Jakobson
se destaca. Para Nattiez, “a abordagem cientifica de Jakobson, em si, nada mais € do
gue ateorizacdo de um posicionamento estético essencialista a respeito da ‘ natureza
do Belo poético e musical”(NATTIEZ, 2005, p.137). Ele acrescenta, a partir dessa
correlacdo, a afirmacdo de que o pensamento de Stravinsky teria se formado nessa
“amosfera intelectual”, citando a célebre frase do compositor russo, na qual ele
afirma: “considero que a musica, por sua propria esséncia, € incapaz de exprimir o
gue quer que sgja um sentimento, uma atitude, um estado psicol6gico, um fenémeno
da natureza, etc. A expressdo jamais foi um propriedade imanente da musica’
(STRAVINSKY apud VIDEIRA, op. cit., p. 137). Mediante breves descrictes das
idéias de Giséle Brelet a respeito da criacdo e da temporalidade musical, Fubini a
inclui como uma herdeira da tradicdo formalista e salienta a importancia por ela

concedida a Stravinsky como “a encarnacdo de seu ideal de musica como pura

2 _ A simples adesio ao formalismo ndo implica em uma impossibilidade de ser pds-moderno. No
entanto, veremos mais adiante como a musicologia pés-modernista se ap6ia em uma superacéo do
formalismo para sua proposicdo poés-moderna. Essa tendéncia, como veremos, € acompanhada por
muitos compositores do pés-modernismo e sugere a colocacdo de que o formalismo de Stravinsky é um
dos vetores que atuam em uma identificagdo maior deste com o modernismo em contraposi¢ao aos seus
procedimentos técnicos que adiantam o pés-modernismo.
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temporalidade” (2008, p.141). O elo entre formalismo, estruturalismo, cientificismo?s
e vanguarda, é, desta forma, tragcado no sentido de se reconhecer grandes zonas de
interseccao entre eles na constitui cdo de uma abordagem musical moderna.

Outra perspectiva proxima destas concepcdes € 0 organicismo, descrito e
analisado com maior énfase por Kerman. Ao tratar da muasica de Beethoven,
Hoffmann compara a unidade técnica nela encontrada com a unidade de um
organismo. Dai 0 nome “ideologia do organicismo” atribuido por Kerman as
abordagens que tentam priorizar o carater de coeréncia técnica das obras musicais,
adjetivado de maneira muito eficiente pela palavra organica (KERMAN,1987, p. 83) .
Nessa mesma esteira se da a entrada da disciplina “teoria e andlise” nos
conservatorios de inicio de século X1X, com o objetivo de compreender, de um modo
sistemético, como essas obras organicas funcionam. Herdeiro desta concepcdo
organica é o modelo de andlise musical de Schenker, habitante da mesma Viena de
Schoenberg e do positivismo do inicio do século XX, descrito por Lyotard.

Estética formalista, estruturalismo, ideologia do organicismo, cientificismo
das abordagens musicais e vanguarda séo 0s termos sobre 0s quais a maior parte dos
tedricos do pbés-modernismo musical deitaram suas andlises e preocupagoes,
entendendo-as como vias tanto de caracterizacdo do modernismo como de
compreensdo da mudanca para o pds-modernismo. Estes termos comportam-se como
focos do ataque da musicologia pdés-moderna. Claramente, deve-se respeitar as
peculiaridades das diversas tendéncias tedricas e das diferentes formas como as
personagens da paisagem musical modernista se apoderam destas tendéncias. No
entanto, € inegavel a existéncia de um cardter geral de época ligado a esses termos
gue desemboca no cenario da musicologia européia e americana das décadas do pos-
guerra— considerando-se todo o espectro de estudos académicos realizados no ambito
das universidades e sobre os diversos tipos de producdo musical - e nas vanguardas
seriais e ndo seriais destes mesmos anos — considerando-se desde suas bases estéticas

presentes no século XIX, passando pelos processos de administracdo do material

% _ Designamos aqui por cientificismo a influéncia do modelo das ciéncias naturais como forma de
acesso ao conhecimento da natureza em si de qualquer objeto. Muitas vezes, na bibliografia utilizada
para esta pesguisa, este tipo de influéncia é designada por positivismo. No entanto, ndo é possivel,
pelas dimensdes deste trabalho, deter-se na verificagdo mais especifica de identidade entre a filosofia
positivista e a importagdo do modelo cientifico das ciéncias naturais realizado por algumas tendéncias
do modernismo musical. Nas tendéncias nas quais esta influéncia for mais especificamente salientada
por algum autor, aparecerda o termo positivismo. Para as demais ocasifes e afim de evitar confusoes
com a corrente positivista vienense, descrita por Lyotard, sera utilizado o termo cientificismo.
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musical empreendido pelo serialismo integral, pelo advento da musica eletroacustica,
e chegando-se até a saturacéo dessas vanguardas presente em diversos movimentos de
negacdo do determinismo na obra musical, como, por exemplo a obra de Cage e a
musica intuitiva de Stockhausen.

Esse modernismo musical delimita-se em um periodo histérico que se inicia
em meados do século XIX e se estende pelo século XX, possuindo um momento
culminante no pés-segunda grande guerra mundial. Esse modernismo cobre apenas
um excerto de tempo do que se designa por modernidade historica— historia moderna
a partir do Renascimento. Ele € correspondente a um contexto socio econdmico ligado
as consequéncias da revolucdo industrial, tal como o pés-modernismo se ligaria a
idéia de sociedade pos-industrial, ou terceira onda capitalista. Porém, o salto de
entendimento com relacéo a essa diferenca de periodizacdo notada nas diferentes
utilizacdes do temo moderno/modernismo é dado quando relacionamos o periodo do
modernismo musical ao esquema das metanarrativas descrito por Lyotard. E oportuno
lembrar que o esquema de Lyotard descreve trés momentos. um primeiro momento de
formalizagdo maxima das metanarrativas encontrado no inicio do século XIX, no
idealismo aleméo e no pos-revolucdo francesa, chamado de moderno; um segundo
momento, iniciado na metade final do seculo XIX e continuado na metade inicia do
século XX, marcado pela decadéncia das metanarrativas, pelo colapso do sistema
enciclopédico aglutinador das éreas do conhecimento e pela nostalgia da unidade -
exemplificada pelo positivismo vienense - ainda entendido como moderno; e um
terceiro momento, temporalmente reconhecivel a partir do pds-segunda guerra,
nomeado de pos-moderno, caracterizado pelo descrédito definitivo atribuido as
metanarrativas e desacompanhado da nostalgia da unidade do inicio do século XX.
A0 se observar estes trés momentos, nota-se que 0 modernismo musical — esse
modernismo caracterizado pelo formalismo, pelo modelo schenkeriano de analise,
pelo estruturalismo, pelas vanguardas e pela musicologia positivista — identifica-se
com o segundo momento descrito por Lyotard, ou sgja, 0 contexto da deslegitimacéo,
do positivismo cientifico e da nostalgia da unidade. Neste contexto, semelhante ao
processo de emancipacdo das ciéncias positivas, a producdo musical — engquanto
ciéncia da musica ou enquanto arte dotada da peculiaridade do puramente musical —
encontra sua legitimidade na sua propria pragmética, mas sofre da nostalgia da

unidade fragmentada pela erosdo das metanarrativas. Seria portanto, um certo engano
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equiparar estes termos caracterizadores do modernismo musical as metanarrativas
descritas por Lyotard. Eles podem se congtituir como narrativas menores que
ambicionam fornecer um cardter de grande narrativa e sdo, de certa maneira,
consequéncias da crise das metanarrativas. Sao termos dotados de certa capacidade de
totalizacdo. Pode-se, com base nisso, afirmar que o modernismo musical, e em um
ambito mais generalizante, o0 modernismo artistico, €, desde seu inicio, uma
manifestacdo indicial do declinio das metanarrativas modernas. Essa afirmacdo ndo
esta longe da interpretacéo feita por Walter Benjamin arespeito da obra de Baudelaire
em comparagao a obra de Vitor Hugo. Benjamin identifica em Vitor Hugo a crenca
nas instituicoes politicas construidas a partir do pensamento democratico moderno, o
gue se traduziria por credulidade na metanarrativa de emancipacdo. Ja a experiéncia
Baudelariana com o desenvolvimento urbano e a postura do flaneur, tal como
descrito por Benjamin, revelam, em uma geracdo de artistas posteriores a Vitor Hugo
— caracterizado como romantico por Benjamin — um modernismo decadente
inaugurador das vanguardas (1989, p.80-81). Disso decorre a afirmacéo de que os
fundadores do modernismo artistico e musical ja se encontram diante do contexto de
deslegitimacdo do saber pelas metanarrativas. S80 manifestacbes modernas, porém,
proprias do momento descrito por Lyotard como “nostalgia da unidade”.

Em suma, o modernismo musical ja assiste a modernidade em momento de
crise nos sistemas das metanarrativas. Formalismo, estruturalismo, vanguarda,
musicologia positivista, modelos schenkerianos, cientificismo sdo apenas
radicalizagbes de um processo de fragmentacéo presente ja no modernismo, porém,
dotados da nostalgia da unidade narrativa da modernidade roméantica. Sdo, mesmo
assim, modernos. Por sua vez, 0 pds-moderno, conforme Lyotard, instaura-se no
momento em que a nostalgia da unidade narrativa moderna ndo € mais sentida. O que
se guer demonstrar com essa associacdo € gque a superacdo destas correntes de
pensamento musical caracteristicas do modernismo sdo andlogas a superacdo da
nostalgia da unidade narrativa que abre caminho ao pds-moderno, portanto, a
proliferacdo dos jogos de linguagem na sua perspectiva fragmentéria. A condicéo pos-
moderna ndo € apenas caracterizada pela incredulidade nas metanarrativas de
legitimacdo dos saberes, mas também pela auséncia de luto do fim dos sistemas
totalizantes. A superacdo do formalismo, do estruturalismo, da vanguarda e dos

modelos cientificistas de andlise musical significam o fim do luto moderno, uma
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chamada pela superacdo destas correntes ao consider&las como narrativas
totalizantes. E oportuno, portanto, expor a maneira como os autores das abordagens
do pés-moderno em musica descrevem esta superacdo das correntes de pensamento
dominantes no contexto do modernismo musical, relacionando-se com a

incredulidade nas metanarrativas.

2.2 A Incredulidade e o P6s-M oder no em M Usica

Reconhecer a incredulidade nas metanarrativas, tal como Lyotard as descreve,
guando a area de influéncia € a producdo musical, exige a compreensdo de como a
valorizacdo do puramente musica se dtera diante da condicdo de saber
contemporanea entendida como pés-moderna. Longe das metanarrativas que
reservavam um lugar sob sua égide as peculiaridades da musica, as fronteiras entre o
puramente musical e o extramusical ndo se mantém firmes na discussdo musicol 6gica
a respeito do poés-moderno musical, ou mesmo na pesquisa em musica que se
qualifica como pos-moderna. Tal como em outras éreas do saber, 0 que 0 pos
modernismo supera ndo é somente a estrutura totalizante das metanarrativas, mas,
também, a nostalgia quanto a sua existéncia. E neste caso, isso significa areavaliacéo,
e por qué ndo dizer superacdo, dos legados formalistas, estruturalistas, vanguardistas,
logo, modernistas. Ao se examinar as vias de descricao desta superacdo por parte dos
autores das abordagens do pds-moderno em mulsica, pode-se reparar com mais
acuidade os detalhes de tal mudanca. Logo se percebe que a mudanca aqui enfocada
possui duas dimensfes que se influenciam diretamente. Uma esta mais ligada a
producdo musical de fato, ou sgja, as obras, aos compositores, aos recursos técnicos,
etc. A outra estd mais ligada a pesquisa em musica, ou sgja, ao que se fala, ao que se
escreve e ao que reflete sobre a musica. Néo existe uma fronteira clara entra essas
duas dimensBes que se complementam. Mas no primeiro caso, 0 que se coloca em
foco é a propria arte musical, enquanto no segundo caso, o foco € o conhecimento
sobre musica (ciéncia da musica, musicologia, pesguisaem musica, criticamusical).

A obra que Musique et postmodernité (1998) de Béatrice Ramaut-Chevassus
dedica importantes passagens para demonstrar como 0 pdés-modernismo musical se
relaciona com a incredulidade nas metanarrativas. Referindo-se ao A Condicéo Pos-

Moderna, ela afirma que “o livro de Lyotard produz o debate internacional e o
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estende para outras éreas’(1998, p. 6), impondo a utilizagdo do termo pos
modernismo e reconhecendo seus primeiros sintomas nos fins dos anos de 1960.
Outras acepcbes do pdés-modernismo, que ndo a lyotardiana, sdo utilizadas por
Ramaut-Chevassus, tais como a visdo de Habermas e de Vattimo. Em uma afirmacéo
a respeito do fim da modernidade, trés caracterizacbes deste fim se destacam como
formas de descricdo do processo derradeiro do modernismo: “Este fim da
modernidade &, entdo, coligado com o ‘fim das vanguardas’, o ‘fim da histéria’ e a
‘incredulidade nas metanarrativas, ou ainda, como fim dos sistemas totalizantes’
(RAMAUT-CHEVASSUS, 1998, p. 8). Esta composicéo entre o fim das vanguardas,
o fim da histéria e a incredulidade nas metanarrativas, aqui amarrados como fim dos
sistemas totalizantes, a despeito das peculiaridades existentes entre essas teorias do
“fim”, formam um composto Unico capaz de fornecer uma descricdo da condicdo
cultural contemporanea.

O fim das vanguardas, apoiado por Ramaut-Chevassus sobre os escritos de
Luc Ferry e Jean Clair, esta expresso pela saturacdo da busca pela inovagéo. As
vanguardas “teriam ficado presas em uma contradicéo, a busca exclusiva de novidade
e de expressdo inédita, tanto que isso as conduziu a um gesto vazio de sentido, a uma

inovacdo va&’ (ibid., p. 8). Esse gesto inovador tornou-se, em determinado momento
das vanguardas, uma reproducdo dogmatica da busca inovadora adjetivado de
“mecanico”. Ramaut-Chevassus reproduz a posicéo de Luc Ferry, da qual a visdo da
vanguarda esta baseada no individualismo, no historicismo e no elitismo, centrada na
figura do artista como um visionario que, no seu gesto de afastamento do velho em
direcdo ao novo, desvincula-se de seu contexto até o extremo de sua separacéo social
em um estado de solidéo (ibid., p. 8).

O fim da historia, baseado nas idéias de Vattimo, poderia ser mais bem
descrito como fim do historicismo, ou sgja, “o fim do sentimento de um tempo
percorrido como um eixo revelado por sucessdes de novidades. Por esse encerramento
da busca pela ruptura inovadora, ganha forca a idéia pés-moderna de “rememoracdo”
e de “repeticdo de elementos do passado”. “Esta atitude, particularmente manifesta
em arquitetura e em masica, € também lida como uma forma de reagdo ou
conservadorismo” (ibid., p. 9)

O fim das metanarrativas, € apontada por Ramaut-Chevassus como uma

consequéncia da crise da filosofia metafisica. Os trechos citados por ela para
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exemplificar o modo como Lyotard formula tal crise s&0 0s mesmos presentes na
maior parte dos escritos dedicados ao exame destas afirmacdes?®, e define como
“metanarrativa todas as visdes globalizantes que legitimam um saber” (ibid., p. 10).
O que surpreende, no entanto, € aforma como €ela relaciona as afirmacdes de Lyotard

com o dominio da arte em especifico, afirmando que,

No dominio das artes, que ndo sdo nem saber, nem narrativas,
pode-se fazer aproximagBes [a0 fim das metanarrativas] apenas por
metafora. As visdes globalizantes tornam-se as linguagens e graméticas
comuns, os egtilos, as formas e fungdes ou todo outro sistema, como o
sistema serial ou pés-serial, que visa uma coeréncia totalitaria. Essas
visdes globalizantes se dispersaram em ‘ nuvens de elementos linguageiros
de diversas naturezas (loc. cit., p. 10).

A pbés-modernidade pratica, portanto, a“pluralidade de estilos’. O diagnostico
sobre essa pluralidade como manifestaco de fragmentacéo dos sistemas totalizantes
pode ser de grande acerto e a comparagdo com uma prética linguageira, termo
emprestado de Lyotard, € oportuna.

No entanto, a afirmacéo de que a aproximacdo entre metanarrativas e musica
SO se torna possivel apenas por metafora € um tanto quanto problemética e denuncia
uma tendéncia equivocada na forma como alguns autores ligam uma idéia a outra.
Primeiramente, deve-se verificar a exatiddo do uso da palavra “saber” dentro dos
esguemas argumentativos de cada autor. Quando se trata da obra de Lyotard, essa
diferenciacéo é realizada da seguinte maneira:

O saber em geral ndo se reduz a ciéncia, nem mesmo ao
conhecimento. O conhecimento seria 0 conjunto dos enunciados
susceptiveis de serem declarados verdadeiros ou falsos, que denotam ou
descrevem objectos [sic.], com exclusdo de todos os outros enunciados. A
ciéncia seria um subconjunto do conhecimento [...]

Mas pelo termo saber ndo se entende somente, longe disso, um
conjunto de enunciados denotativos, misturando-se nele as idéias de saber
fazer, saber viver, de saber escutar, etc. Trata-se, deste modo, de uma
competéncia que excede a determinacdo e aplicagcdo do mero critério de
verdade e que se alarga as dos critérios de eficiéncia (qualificagdo técnica),
de justicale ou felicidade (sabedoria ética), de beleza sonora, cromética
(sensibilidade auditiva e visual), etc (LY OTARD, 2003, p. 47).

A utilizacdo do termo saber a0 se tratar da crise das metanarrativas de

legitimacdo deve levar em consideracdo essa nocdo de saber como um espectro mais

% _ A “incredulidade nas metanarrativas’, o pds-moderno como uma condi¢go cultural pertencente a
“sociedade informatizada’ e a utilizagdo do termo no “continente americano” sdo trechos da obra A
Condicéo Pés-Moderna que sdo ostensivamente citados em obras que abordam questfes sobre 0 pos-
modernismo (LY OTARD, 2003, p. 11-15).
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amplo em relacdo ao conhecimento e a ciéncia - esta atuando como um subconjunto
do conhecimento. Se a visdo de Ramaut-Chevassus a esse respeito estiver em
conformidade com a de Lyotard, ndo ha motivos para ndo considerar a arte e,
consequientemente, a musica como manifestacdes do saber. As competéncias do saber
sd0 também estéticas e ndo somente denotativas e narrativas. Quando se trata de
metanarrativas de legitimacdo do saber, lembrando-se do titulo original da obra de
Lyotard, La Condiction Postmoderne: Rapport Sur Le Savoir, o dominio da arte esta
indubitavelmente inserido na discussdo. Nota-se que a diferenca € mesmo a da
acepcdo do termo, ja que os dois textos possuem origem francesa e utilizam a palavra
“savoir” para tal designagdo. E certo que, quando Lyotard andlisa a questdo da
legitimidade do saber, centra foco no que ele chama de saber cientifico. Porém,
interpretar esse recorte como um atestado de que a discussao sobre as metanarrativas
€ pertinente apenas no que diz respeito ao saber cientifico € ndo reconhecer a questdo
mais profunda colocada por ele, segundo a qual a exclusividade exigida pelo saber
cientifico em relacéo aos outros saberes figura como a fundacéo do discurso de poder
eurocéntrico em relagdo aos outros povos e também como caracteristica principa de
um momento histérico no qual esses saberes se subjugaram perante 0 discurso
cientifico. O fato de que os saberes se reuniram sob a égide de uma metanarrativa ndo
nega o fato de que o discurso cientifico possuiu uma certa primazia por seus
mecanismos de prova e verificacdo. E, mesmo as outras instancias do saber, como €0
caso da arte e da politica, achavam a sua vaorizagdo a medida em que se
aproximavam do discurso cientifico. O que marca o reinado de uma metanarrativa é a
reunido desta articulacéo de saberes sob um principio - especulacdo ou emancipacéo -
presente no discurso filosfico e ndo no discurso das ciéncias naturais — ou positivas”.
Mas a primazia da ciéncia positiva significa a erosdo deste principio filosofico.

Dai, decorre outra questdo. ldentificar os sistemas totalizantes musicais
(organicismo, formalismo, escuta estrutural) como uma metafora das metanarrativas é
ignorar o fato de que a musica também se encontrava sob a égide destas, tal como
qualquer tipo de saber. Ndo se pode confundir qualquer idéia de sistema totalizante
com as metanarrativas especificas descritas pela teoria de Lyotard. O contexto no qual

aruina das metanarrativas é detectada ndo significa o fim do desgjo de totalizacéo por

2 . EspeculagBo e emancipagdo se traduzem como um objetivo Gltimo metanarrativo de todos os

saberes e as ciéncias possuem, certamente, um lugar especial nesta empreita de busca pela liberdade e
pelo conhecimento absoluto.
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parte da intelectualidade de fins de século XIX e século XX. As ciéncias, ja
independentes do sistema especulativo idedlista, diante da multiplicacdo de suas
especialidades, ainda possuem, neste momento mencionado, um desgjo totalizador
gue influencia boa parte do que se diz em outros dominios do saber. Esse € 0 caso de
muitas das concepgdes musicais modernistas que se imbuem do espirito das ciéncias
naturais na definicdo das leis universais da manifestacdo sonora, na definicdo da
beleza musical ou mesmo no acolhimento de uma ciéncia histérica positivista para a
narracdo da saga emancipatoria do puramente musical e de suas inovacdes. Portanto,
sgja como integrante de um concepcao de saber mais ampla do que a ciéncia, ou como
um pratica humana que assume o modelo cientifico em determinado momento
histérico, a misica ndo mantém apenas um relacéo metaf érica com as metanarrativas.
Os rumos, tanto da producdo como da critica musical, sdo, certamente, influenciados
pelo crenca ou descrenca nas metanarrativas.

Pode-se, no entanto, retomar as outras colocagbes de Ramaut-Chevassus
guanto a manifestacdo do pos-modernismo em musica de forma satisfatoria. Sua
premissa do vinculo metaférico da musica com as metanarrativas ndo invalida suas
observacdes a respeito da alianca entre o fim da vanguardas, o fim do historicismo e 0
fim das metanarrativas. E pertinente, também, seu olhar a respeito da nova atitude
para com 0 passado, da demanda por comunicabilidade e do gosto pelo ecletismo
presente na pds-modernidade musical. E importante lembrar que tais idéias referem-se
a0 universo da propria composicdo musical, pois esse é o foco de Musica da Pos-
Modernidade, como salienta Salles ao afirmar que “Ramaut-Chevassus escreveu um
livro mais voltado a composicdo musical no pés-modernismo” (SALLES, 2005, p.
128). Além destas caracteristicas mais gerais no ambito da atitude do compositor pés-
moderno, Ramaut-Chevassus elenca procedimentos técnicos orientadores da
caracterizagdo da musica pés-moderna, conforme descritos de forma sucinta por
Salles:

S30 seis os procedimentos ou caracteristicas que, no entender de
Ramaut-Chevassus, podem estabel ecer critérios para estudo e discussao do
gesto composicional na misica pés-moderna: 1. Melodia, 2. Repeticao, 3.
Simplicidade, 4, Colagem, 5. Retorno as diferencas
nacionaig/étnicas.” (ibid., p. 128)

No parégrafo seguinte a apresentacdo de tal resumo, Salles escreve:

A autora [...] sugere uma interessante cadeia de relacdes entre
autores que podem ser discutidos pelo uso comum de um mesmo
procedimento, com enfoque composicional as vezes totalmente distinto.
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Stockhausen e Arvo Part, por exemplo, aparecem no topico sobre
reutilizacdo de melodia’ (ibid., p. 128)

Aqui se evidencia uma das maiores polémicas em torno do pos-modernismo
musical. Essa polémica procede do fato de que os procedimentos técnicos, por si sés,
ndo sdo suficientes para estabelecer uma diferenca entre uma musica moderna e uma
musica pos-moderna. Stravinsky € outro exemplo de como um olhar ssimplista sobre
tais procedimentos poderia resultar em uma indiferenciacdo entre a musica moderna
e a musica pés-moderna. Salles conclui que “como uma definicdo de estilo, 0 pos-
modernismo pouco tem a oferecer em relacdo a musica contemporanea’. “Porém, o
conceito é Util para articular muitas das principais questdes sobre os rumos tomados
pelos muasicos desde 1950" (2005, p. 234). E Ramaut-Chevassus formula uma
definicdo mais satisfatoria do pés-modernismo como “uma atitude e ndo um estilo”
(1998, p. 113). A conclusdo destes dois autores, empenhados na busca de uma musica
pos-moderna responde ao problema acima colocado, revelando que um entendimento
da musica pés-moderna se situa em uma dimensdo diferente das questdes de
procedimentos técnicas composicionais. Fragmentos de obras cléssicas, por exemplo,
sd0 encontradas nas obras de Stravinsky tanto guanto em Berio, ou como em Francis
Dhomont. Mas ndo se pode deduzir, com isto, que a escuta pretendida pelos
compositores destes fragmentos citacionais partilham da mesma perspectiva. Ja,
guando se evoca a esfera estética para o debate, podemos observar que, no caso de
Stravinsky, a sua postura proxima ao formalismo musical, conforme destacada
anteriormente, serviria de impedimento para uma possivel identidade de sua atitude
composicional com o pdés-modernismo. Isso ndo impede, por outro lado, uma
averiguacdo das maneiras como tais procedimentos técnicos se articulam com uma
atitude moderna ou pés-moderna. Portanto, enfatizaremos, dentro da obra de Ramaut-
Chevassus, esses pontos de cunho estético — vinculados ao que se pensa sobre musica
e ndo aos aspectos técnicos composicionais - de modo a articul&élos com a
incredulidade nas metanarrativas.

Uma primeira caracteristica da pds-modernidade € a sua hova atitude para com
0 passado, satisfazendo a necessidade de critica ao historicismo moderno. A linha
histérica, aquele “sentimento de um tempo percorrido como um eixo revelado por
sucessdes de novidades’. € fragmentada e a rememoracdo livre € valorizada, uma

rememoracdo que pode se dar em todas as direcdes espaciais e temporais (ibid., p.
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09). Segundo Ramaut-Chevassus, essa rememoracdo esta presente na prética
citaciona pés-moderna: “Um dos sintomas de abandono do espirito moderno &, entéo,
em arquitetura e masica, dentro de uma dimensdo muito concreta, a ressurgéncia
marcada da prética citacional”. A rememoracdo livre evocada pela pratica citacional
seria traduzida pela disposicdo e utilizacdo dos “tesouros... sem a exigéncia de
coeréncia cronolégica ou temporal... Ela resulta de uma flanerie pelos monumentos
da cultura’(ibid., p. 12). Esse aparente descompromisso na ordenacdo temporal
cronologica das citagbes € uma oposicdo a organizagdo historica da técnica
composicional que teria orientado muito da visdo modernista a respeito da vanguarda
e dainovacdo musical. Mas essas citacdes ndo podem ser a recuperacdo completa do
passado, nem dos seus principios de coeréncia, e Sim uma atitude de “estilizacéo”,
uma revisita irbnica e “néo inocente” (ECO apud RAMAUT-CHEVASSUS, op. cit.,
p. 12), segundo a proposta de Umberto Eco, utilizada por Ramaut-Chevassus. Aqui, 0
gue esta em jogo, € a citacdo como oposi¢cao a idéia de vanguarda como movimento
histérico teleol6gico e progressista.

Outra caracteristica da pos-modernidade € 0 gosto pelo ecletismo, decorrente
da ndo hierarquizacéo estilistica resultante da critica ao historicismo acima descrito.
Se um progresso histérico nas técnicas de composi¢cdo ndo € mais importante e ndo
existe a cobranca de uma coeréncia histérica e contextual, a convivéncia de estilos
anteriormente excludentes se tona possivel. Nesse ecletismo, inclui-se a aparicdo de
“contextos, suportes e meios técnicos contemporaneos’ que se associam aos nao
contemporaneos por “prestidigitacdo, por contradicdo, por provocacdo, por
assimilacéo...” (ibid., p. 13). A respeito desta superposicéo de referéncias, a autora
escreve:

A utilizacdo de referéncias mltiplas pode ser lida de diferentes
maneiras, em referéncia as diversas acepcdes do termo, seja como ela
aparece como relevante de uma repeticdo Kitsch de elementos
heterogéneos ou seja ao contrdrio, que €la torna o ponto de ancoragem de
um trabalho de anamnese da modernidade mesma sobre suas préprias
origens. Esse processo de anamnese, compardvel a evocacdo provocada
dentro da cura psicanalitica pelo retorna a consciéncia do que é esquecido,
se afirma como um dos sintomas dominantes da pés-modernidade (ibid., p.
13).

Logo adiante, ela evoca 0 argumento Lyotardiano de que “o ‘pos’, de ‘pos
moderno’, ndo significa um movimento de come back, de flash back, quer dizer, de

repeticdo, mas um processo de ‘ana, de andlise, de anamnese, de anagogia, de
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anamorfose, que elabora um ‘esquecido inicia’”(LYOTARD, apud RAMAUT-
CHEVASSUS, op. cit.., p. 13). Esta referéncia tracada em relacdo a afirmacdo de
Lyotard revela uma orientacdo importante para a teoria pés-moderna calcada em
nocdes de psicandise, tais quais observadas em obra como Discours, Figura e
L’économie Libidinale e Des dispositifs Pulsionnels?®. Estas apropriacdes de
conceitos sd0 importantes para a nocdo de pos-modernidade a medida em que
providenciam um aparato de associacdes que permite, dentre outras coisas, averiguar
relagbes ndo aparentes entre elementos, tais como encadeamentos narrativos de fatos
aparentemente desconexos. Por isso, a evocagao do processo de cura psicanalitica
presente na passagem acima citada se apresenta como um eixo possivel de orientacdo
do exame das conexdes aparentemente desconexas realizadas em obras adjetivadas
como ecléticas. A rememoracdo livre estd agui comparada a situacéo do diva e a
guantidade heterogénea de referéncias que tal situacdo permite, sem gue uma
ordenacéo de nivel l6gico imediato segja percebida entre esses elementos. Esse
ecletismo ndo é concernente apenas a obra mas também ao “contexto estético e a
producdo artistica dentro de sua globalidade’. E as referéncias permitem uma certa
comunicabilidade a partir do momento em que séo elementos reconheciveis dentro de
um determinado contexto estético.

A autora afirma que “o ecletismo remete, afinal, ao fato de que a pés
modernidade € incrédula em relacéo as visdes globalizantes, mas que ela ndo as
rejeita, ela as fragmenta, ela as desvia’ (ibid., p. 14). Ela evoca novamente A
Condicdo Pés-Moderna na afirmacdo de que o “saber pds-moderno refina nossa
sensibilidade as diferencas e reforca nossa capacidade de suportar o incomensuravel”
(LYOTARD, apud RAMAUT-CHEVASSUS, op. cit., p.14). Reaparece, portanto, o
problema ja colocado por Lyotard relativo a ambivaléncia existente nesta
fragmentacdo dos sistemas totalizantes que, ab mesmo tempo em gue possibilita a
sensibilidade das diferencas, as coloca todas sobre 0 mesmo plano de importancia. A
pluralidade de referéncias sugere uma nocéo de “impureza’, assim denominada por
Ramaut-Chevassus, baseando-se em Guy Scarpetta. “Essa impureza’, ela escreve,
“acha seu fundamento na certeza de inconsisténcia do rigor e da fundacéo, fundacédo

gue, ao contrario, constitui uma das exigéncias primeiras das vanguarda’ (ibid., p. 14).

% . Guallandi destaca a utilizacdo que Lyotard faz da psicandise como forma de superacdo do

estruturalismo e da fenomenologia na explicagdo de “cisdo originaria e pré-linguistica’ conceituada
como “Entzweiung (‘ separacdo’)” (2007, p. 49).
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O ecletismo responde contrariamente a busca existente no modernismo por uma
coeréncia organica da obramusical. Mesmo as vanguardas musicais, livres do sistema
tonal e das formas cléssicas, prezavam por tal coeréncia

A utilizacdo das citacbes como elementos compreensiveis e como referéncias
a determinados contextos de producdo musical abrem a perspectiva de resposta a
demanda de comunicabilidade identificada por Ramaut-Chevassus no pos
modernismo. Essa demanda responde diretamente aos supostos “elitismo” e
“hermetismo” das vanguardas. Ao colocar tal discussdo, o nome de Pierre-Michael
Menger € evocado, o que é feito também por Nattiez quando o assunto é a
impopularidade das vanguardas. Menger se tornou uma referéncia para o debate da
poés-modernidade musical ao lancar seu livro Le paradoxe du musicien, em 1993.
Neste livro estdo presentes questBes a respeito da crise na comunicagdo musical
estabelecida a partir da “ruptura entre o criador e seu publico” no contexto da musica
de vanguarda (NATTIEZ, 2005, p. 242). Esse problema de comunicacdo, reconhecido
primeiramente por Menger, inspira a explicagdo, por parte dos tedricos do pos
modernismo musical, dos meios de restabelecimento da comunicabilidade. A musica
de vanguarda teria se tornado uma arte essencialmente conceitual, pouco a pouco
distanciada do publico mais geral e limitada a um publico de iniciados circunscritos
dentro de linhas firmes. “O fim do elitismo e o0 desgjo de uma arte ou de uma musica
comunicdveis passa por uma demanda de simplicidade, de representacdo, de
realidade”’, ou sgja, exige um grau de reconhecibilidade e de compreensdo de uma
obra, diferente do choque e da “incompreensdo” (RAMAUT-CHEVASSUS, op. cit. p.

18) que imputavam valor em uma obra de vanguarda.

O que estd em causa, entdo, é a possibilidade de uma projecéo
sobre a obra nova, de referéncias ja conhecidas que permitem um comego
de comunicac8o, ou ainda, a presenca de elementos impregnantes -
elementos de formalizac8o ou de figuragdo - postos em relagdo com um
‘interior’ presente no ouvinte ou no leitor e que possam produzir efeitos de
sentidos (ibid., p. 16)

Impregnancia, formalizacdo e figuracdo sdo palavras chaves sobre as quais se
apdiam as possibilidades de reconhecimento, ou melhor dizendo, de identidade entre
os elementos da obra nova e as referéncias auditivas culturais do ouvinte ou do leitor.
Sob essa identidade se espera uma acdo comunicativa. Essa demanda de
comunicabilidade se relaciona contrariamente a crenca da vanguarda na

impossibilidade de uma comunicacdo mais direta a partir da obra musical. Este
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posicionamento esta calcado na nocdo de formalismo, ou sga, na valorizacdo da
musica por ela mesma e no disparate da afirmagdo de que ela possa portar algum tipo
de mensagem comunicavel, ou, pelo menos, existia certa desconfianca de uma
comunicacdo imediata. A pratica citaciona pés-moderna, ou mesmo qualquer
referéncia a um contexto técnico composicional especifico que ndo somente a citagao,
pressupde que o reconhecimento dos contextos e referéncias citados possa criar uma
impressdo de entendimento por parte do ouvinte, de forma a propiciar um “enfeito de
sentido”. Responder a essa demanda significa, em certa medida, suplantar o legado
formalista do qual a misica ndo expressa nada além de si propria. Essa superacéo
indica uma simplificagdo em favor de um entendimento instantaneo.

Se entendermos a nova atitude para com 0 passado como uma superacéo do
historicismo vanguardista, 0 gosto pelo ecletismo como uma superacéo da ideologia
organicista e a demanda por comunicabilidade como um alcar v6o para além do
formalismo, podemos entender que esse quadro desenhado por Ramaut-Chevassus
evidéncia a superacdo destas trés frentes importantes de caracterizagdo do
modernismo musical. Essa superacdo do modernismo se da, portanto, através da
superacdo de trés iniciativas totalizantes herdeiras das metanarrativas, mas nao
traduziveis como metanarrativas elas proprias.

Uma outra tentativa de se tracar uma identidade entre metanarrativas e muasica
¢é fornecida por Derek Scott no ensaio Postmodernism and Music (1999). Segundo
Scott, “a grande narrativa dominante para 0 modernismo musical era a da evolucéo e
dissolucdo da tonalidade” (SCOTT, 1999, p. 137). Essa evolugdo esta ligada a crenca
em um desenvolvimento linear dos dispositivos tonais até o surgimento necessario da
atonalidade no inicio do século XX. O termo utilizado por Scott, grande narrativa,
permite que se entenda a possibilidade de existéncia de um narrativa de grande
alcance restrita aos dominios da masica, sem que se crie uma associacgao direta entre
essa narrativa musical e as metanarrativas — emancipacéo e especulacdo. O simples
fato de se perceber alguma espécie de sistema totalizante no dominio musical néo
implica aidentidade plena deste com as metanarrativas de Lyotard. No entanto, outras
informagbes no ensaio de Scott permitem a compreensdo da relacdo estabelecida
entre 0 pés-modernismo musical e a teoria de Lyotard. Uma destas informacdes € o
fato de que este ensaio, como participante de um compéndio sobre pds-modernismo, é

precedido por um escrito de abertura— uma introducéo do editor - e um outro escrito
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intitulado Pés-Modernismo e Filosofia, ambos assinados por Stuart Sim. Neste
segundo texto, Sim relaciona o pdés-modernismo a filosofia francesa e afirma que, “
provavelmente, a figura condutora a esse respeito € Jean-Frangois Lyotard, cujo livro
A Condicéo Pos-Moderna: Umrelatorio Sobre o Saber € largamente respeitado como
a mais poderosa expressdo do pés-modernismo’(SIM, 1999, p.3). Sim sadienta a
rejeicdo das “grandes narrativas’ proposta por Lyotard como uma postura anti-
autoritéria caracteristica de um estilo filosofico “antifundacional”, no qual a
superacao do legado estruturalista est4 associado ao questionamento de qualquer
principio de totalizacdo autoritéria do pensamento. Algo deste Lyotard descrito por
Sim esta presente no ensaio de Scott.
Para Scott,

0 pés-modernismo comecou a ter impacto sobre a musica e a
musicologia nos anos de 1980, quando se tornou evidente que uma
mudanca de paradigma no pensamento era necessaria a fim de achar
respostas para 0s impasses tedricos que tinham sido alcancados em
diversas &reas’ (SCOTT, 1999, p. 134).

Estes impasses estéo relacionados as demandas por revisdo de critérios que 0s
mais diferentes contextos culturais lancam sobre a compreensdo modernista da
musica, obrigando arevisdo de suas classificagles, critérios e nomenclaturas. O “pos-
modernismo substitui no¢des de universalismo, internacionalismo e ‘arte pela arte’, e
os recoloca concernentemente aos seus valores de cultura especifica e de suas
diferencas’(ibid., p. 135). A critica feita agui salienta o modernismo como a
imposicdo de uma visdo particular sobre a pluralidade e ndo como uma visdo do
conhecimento acolhedora e valorizadora das diferencas. O que Scott focaliza,
portanto, € a especificidade histérica e cultural do modernismo musical nas suas
supostas intencdes de universalismo, internacionalismo e autonomia da obra de arte
em relacdo ao seu contexto cultural, como valores ocidentais europeus. Essa

localizagao é determinada pela forma como

as interpretacfes romanticas e modernistas da histéria da masica
enfatizaram os valores técnicos e formais, novidade e conquista
composicional. A énfase estava sobre a composi¢cdo musical mesma e seu
lugar em um processo musical auténomo (ibid., p. 137).

Portanto, a “evolucdo e dissolucdo da tonalidade” ganha tragos de um grande
narrativa & medida em que sintetiza a busca pela inovacédo técnica e pela coeréncia

interna da obra musical. O fim desta narrativa esta ligado ao “fim de um estilo
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internacional” e ao fim da crenca de que esse estilo internacional seria capaz de

transcender seu contexto social e cultural. A acusacdo feita a essa crenca € de que o

modernismo nunca foi internacionalista no sentido de acolhimento da pluralidade de

culturas internacionais, mas sim no sentido de imposi¢éo de uma “dnica cultura com

valores universais’ (ibid., p.139). Ao fim da grande narrativa da tonalidade, ao fim do

estilo internacional, ao fim da autonomia da obra de arte em relagdo ao seu contexto

cultural, seguem-se as seguintes tendéncias. encontrar significacdo como efeito do

discurso musical; enfatizar a recepcdo musical; diluir as barreiras entre géneros da

musica “sérid’ e da “popular”; decretar a morte do compositor como génio origina’

reformular a nogdo de autenticidade a partir de cruzamentos culturais diversos; e

substituir o universalismo pelo relativismo. Todas essas mudancas acontecem a partir

do que Scott chama de argumentos da desconstrugdo, do pds-estruturalismo e do pos-

modernismo, tratando com uma certa indiferenca estes trés termos. Esse mesmo
tratamento é dado por Sim quando os aborda nos escritos iniciais do compéndio.

Outra mudanca importante, na esteira dos mesmos argumentos, é a mudanca

ocorrida namusicologia, posta por Scott da seguinte forma:

A ascensdo, nos anos recentes da ‘musicologia feminista, da

‘musicologia critica’ e da musicologia gay e léshica’ prople a questéo:

‘estamos vivendo na era da musicologia alternativa, ou estamos

testemunhando a desintegracdo da musicologia como disciplina? Alguns

musicélogos criticos consideram que o conceito unitario de uma disciplina

€ pate de um agora desacreditado paradigma de pensamento

musicolégico. A alternativa é ver a musicologia ndo mais como um campo

autbnomo de pesquisa académica mas, nos termos da psicandista e

semioticista francesa Julia Kristeva, um campo de transposicdo de varios

sistemas de significagdo. Musicologia critica tem revelado que isso

significarespeitar a musicologia como um campo intertextual, porque isso,

antes que a nogdo de disciplina, oferece uma estrutura mais produtiva para
suas pesquisas.” (ibid., p. 144)

Aqui os argumentos se desdobram sobre a musicologia de modo a aplicar os
mesmos critérios de localidade cultural como agentes da fragmentac&o de um possivel
discurso narrativo universalizante. A tendéncia musicol 6gica abordada por Scott esta
em ressonancia com a Vvisdo de outros autores como Lawrence Kramer, Susan
McClary e Andrew Dell’ Antonio. Scott lista uma série de pontos que marcariam um
novo modelo musicol 6gico pds-moderno, proposto a partir do Grupo de Musicologia

Criticafundado no Reino Unido em 1993:

Uma relagdo com processos sociais e culturais, informados pelos
argumentos de que préticas, valores e significados musicais
relacionam-se com contexto particular historico, politico e
cultural;
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Uma relagdo com a teoria critica e com o desenvolvimento de
uma hermenéutica musical para andlises dos valores e
significados das préticas musicais e dos textos musicais;

Uma relagdo com uma recusa as suposicdes de uma narrativa
histérica[...] Narragdo causal na historiografia musical tem sido
problemética: linhas geneal6gicas conectando um compositor (ou
estilo musical ) ao outro estdo sempre sendo redesenhadas e

apagadas|...]

Uma prontiddo a enggjar, antes que marginalizar, questbes de
classe, geracdo, género, sexualidade e etnicidade em musica, e a
enderecar assuntos como produgéo, recepcao e posicdo do sujeito,
enguanto questionar noces de génio, canones, universalidade,
autonomia estética e imanéncia textual;

Uma prontiddo a contestar a divisdo binaria entre ‘classico’ e
‘popular’, desde que ambos sejam percebidos como intimamente
relacionados com a mesma formac&o social’;

Uma prontiddo a estudar diferentes culturas com respeito aos seus
valores culturais especificos, de modo que uma arbitrariedade
cultural ndo sgja entendida como uma verdade objetiva, mas
também reconhecer a necessidade de estender os termos deste
estudo alem da auto-avaliag&o cultural explicita;

Uma prontiddo a considerar que os significados sdo intertextuais,
€ que deve ser necessario examinar uma vasta gama de discursos
de modo a explicar a masica, seus contextos e o caminho de sua
funcdo dentro deles. Como exemplo, a questdo da misica e da
sexualidade ndo pode ser considerada isoladamente dos discursos
politico, biolégico, psicoldgico, psicanalitico e estético. Ndo deve
haver nenhuma inten¢cdo, contudo, de documentar cada &rea
compreensivamente;

Uma prontiddo a responder a multiplicidade de funcGes
contemporénesas e significados da musica (por exemplo, a fusdo
entre vérias éreas descritas como ‘time-base art’ e ‘arte
multimidia’). Isto deve ser conseguido pela adogcdo de
metodologias e posi¢fes epistemoldgicas esbogadas acima; seu
contraste com a errbneo estudo disciplinarmente baseado da
musica como arte performatica ou como composi¢do (tipicamente
representado pela partituraimpressa) (ibid., p. 145-146).

Estes pontos resumem bem o que se encontra nos escritos sobre musicologia
pos-modernista em boa parte dos autores que assumem as pressupostos colocados por
teorias pos-modernas, tais como as do pés-estruturalismo e do desconstrucionismo
colocados por Sim. Eles clamam pela valorizacéo das pegquenas narrativas e mostram
a fragmentacdo das narrativas totalizantes, conforme a descricdo mais generalizante
de Lyotard. Babette Babich, em Postmodern Musicology, reconhece que a
“musi cologia pés-moderna reflete [...] aproliferacdo das narrativas menores ou locais

do ponto de vista de Jean-Francois Lyotard, analisado como a condicéo epistémica
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pos-moderna em conseqiiéncia da cessdo das ‘ grandes narrativas ” (BABICH,2001, p.
2). Porém, Scott ndo descreve satisfatoriamente a ligacdo que a metanarrativa de
emancipacdo ou a metanarrativa de especulacdo mantém com o que ele chama de
“grande narrativaz® do modernismo musical”. Apesar do fato de esta ligacdo néo ser
realizada, preserva-se com integridade o diagnéstico das tendéncias musicol 6gicas
pés-modernas e dos fendbmenos observados na prética musical. Além do mais, a
intrigante questdo da identidade como disciplina da musicologia reforca a
possibilidade de se interpretar a autonomia da obra musical, € mesmo a autonomia da
disciplina musicologia, como processos de valorizacdo do puramente musical
oriundos do sistema filosofico das metanarrativas que se radicalizam no contexto da
dedlegitimacdo, reiterando-se a tese de que o0 modernismo musical se encontra
temporalmente posicionado no momento de decadéncia das metanarrativas. Por isso,
a grande narrativa da evolucgéo e dissolucéo da tonalidade ndo é um correlato musical
das metanarrativas de Lyotard. Na melhor das hipoteses, o historicismo impregnado
nesta grande narrativa, a da tonalidade, pode ser coincidente com o historicismo das
metanarrativas descritas por Lyotard. Porém, esse historicismo, ao se vincular ou
com a filosofia hegeliana ou com o cientificismo dos finais do século X1X, ndo se
porta da mesma maneira e nem revela um mesmo contexto de conhecimento, apesar

de ambos serem reconhecidos como modernos.

2.3 Para além da estrutura, para além do formalismo: a nova musicologia

pos-moder nista de lingua inglesa e seus criticos

Uma das maiores expressdes da idéia de pos-modernismo musical é a
revalorizacdo do que esta para dém do puramente musical como um dominio
importante para compreensdo do fendbmeno musical. A crenca na possibilidade de se

atribuir algum tipo de significacdo musical, para aém de sua propria forma, pode

2 _ Neste momento, a tradug3o feita por muitos autores do termo metanarrative como grande narrativa,
ou mesmo a confusdo destas duas palavras, traz uma dificuldade de assercéo do alcance do termo.
Lyotard ndo utiliza estes dois termos da mesma forma. O termo metanarrativas, em A Condicdo Pés-
Moderna, é utilizado exclusivamente para as metanarrativas de emancipacdo e de especulagédo,
engquanto que o termo grande narrativa pode ser encontrado em outras obras como designacédo de
qualquer espécie de narrativa totalizante, tal como o cristianismo ou 0 marxismo. 1sso ndo exclui a
possibilidade de que, em algum momento histérico, alguma grande narrativa, tal como o marxismo,
praticamente se confunda com alguma metanarrativa, como a de emancipagdo, por exemplo. No
entanto grande narrativa e metanarrativa ndo sao tratados como sinénimos dentro da obra de Lyotard.
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tomar diferentes rumos no contexto da pesquisa em musica atual. Destaca-se, por um
lado, uma vasta gama de musi cologos oriundos de paises de lingua inglesa, detentores
de uma concepcao pos-modernista auto-declarada. O trabalho destes musicdlogos esta
presente em diversas obras constituidas de ensai 0s organizados em compéndios, o que
demonstra um carater colaborativo de suas producbes em prol de um programa
musicolégico comum. E notéavel a constituicdio do que se designa ora por “nova
musicologia’, ora por musicologia “pés-moderna’. Nattiez da seu testemunho de
existéncia desta corrente. Scott, tal como vimos anteriormente, resume bem suas
metas a0 apresentar um prospecto de referéncias e objetivos da nova musicologia
critica do Reino Unido. Deste grupo, examinaremos com mais apreensao o trabalho
de Lawrence Kramer, de Andrew D’ell Antonio em colaboracdo com Robert Fink.
Mas as pré-requisitos para o reconhecimento de uma musicologia pés-moderna ja se
encontram de uma forma articulada em Kramer. Para ele, a possibilidade de
compreensdo dos significados musicais passa por uma relativizacdo da idéia de
autonomia da obramusical.

Por outro lado, temos a postura critica de Jean-Jacques Nattiez a0 que ele
chama de “musicologia pés-modernista’, referindo-se a essa musicologia anglo-saxa
acima citada. Nattiez ndo discorda, em principio, da possibilidade de atribuicdo de
significacdo a musica. No entanto, discorda dos métodos da musicologia pos-
modernista, optando pelo semiologia tripartite de Jean Molino como referencial
tedrico desta busca. Nattiez, ao identificar a hermenéutica de Gadamer e de Derrida
como os grandes referenciais utilizados pel os musi cologos pos-modernistas, questiona
a suposta falta de rigor e a arbitrariedade cientifica das interpretacfes de autores como
Lawrence Kramer e Susan McClary, sem invalidar, entretanto, a valorizacdo que estas
interpretacOes realizam de temas pouco enfatizados pela musicologia tradicional.
Ambos os lados desta debate partem do pressuposto de que ha possibilidade e
pertinénciaem se tratar de questdes de significacdo musical para além da dimensdo do
puramente musical, superando, portanto, o legado do formalismo, e
consequientemente do estruturalismo.

Kramer pode ser tomado como um autor exemplar desta geracdo da
musi cologia pos-modernista de lingua inglesa. Seu Classical Music and Postmodern
Knowledge (1995) pode ser compreendido como uma das obras nas quais as bases e

as pretensdes desta corrente estdo expostas de maneira mais direta. As relaces entre
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0 poés-modernismo musicolégico apontado por essa obra e a incredulidade nas
metanarrativas pode se dar de duas formas, embora elas ndo aparecam diferenciadas
de forma clara. Uma delas, é a superacdo dos limites entre intrinsecamente e
extrinsecamente musical, uma espécie de resposta as abordagens musicais modernas
influenciadas pelo doutrina de Handlick. A outra, € a contestagcdo da nocédo de
autonomia estética no pensamento filosofico do periodo compreendido entre século
XVIII einicio do século XIX. A primeira alternativa seréa abordada primeiro.

Logo no inicio da obra, Kramer fornece um panorama das relacOes entre
modernismo, pés-modernismo e musicologia. Segundo €ele, a separacdo implementada
por abordagens musicais modernistas entre musica e linguagem néo responde mais ao
“interesse humano” pela musica, devido ao fato de impedirem o acesso a verdade
musical através da linguagem. Kramer aponta Theodor Adorno como um pilar desta
concepcdo, pontuando que esta separacdo, antes de ser renegada como falsa, deve ser
compreendida como uma “verdade histérica’, ou sgja, historicamente localizada
(1995, p. 02). Essa oposicao é correlata de uma outra, a separacéo entre “intrinseco e
extrinseco” musical (1995, p. 03). A respeito destas separacOes, ele afirma que “a
idéia é relativizé-las: reduzi-las de principios primeiros para momentos contingentes,
limites temporais em um desenrolar conceitual dinamico... E o melhor caminho para
iss0 [...] jaz no mundo conceitual e retorico do pés-modernismo.” (1995, p. 03). O que
esta posto, portanto, € que o0 arcabouco conceitual tedrico do pbés-modernismo
acomoda essa dissolucdo dos limites entre intrinseco e extrinseco musical, atendendo
a0 interesse humano pela musica e ndo proibindo 0 acesso a musica através das
descricoes “impressionistas’.

Kramer, ao se referir a utilizacdo do termo pés-modernismo, afirma:

Como eu o utilizo, seguindo aproximadamente Jean-Frangois
Lyotard, o termo [pés-modernismo] designa uma ordem conceitual na qual
grandes e sintetizantes esquemas de explanacéo tem perdido seu lugar na
qual bases tradicionais do entendimento racional — unidade, coeréncia,
generaidade, totalidade e estrutura — tem perdido sua autoridade, sendo
sua pertinéncia (KRAMER, 1995, p. 5).

Mais adiante, ele acrescenta que “as estratégias pds-modernistas de
entendimento sdo0 incorrigivelmente, interdisciplinarmente e irredutivelmente
plurais’. Estas estratégias sdo “localizadas, heterogéneas, contestatorias’, focalizam o
“diverso”, “sdo criticas da idéia de razéo imparcia”. Elas buscam “realcar antes que

reduzir a mobilidade de significado” (1995, p. 5-6). Estas afirmacdes a respeito das
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estratégias de entendimento pos-modernistas sugerem uma aproximagao entre elas e a
ciéncia legitimada pela paralogia, diante da valorizacéo da diferenca, do dissenso, do
diverso em ressonancia com A Condicdo P6s-Moderna de Lyotard. Porém, afirmar
gue as bases de fundamentacdo de Kramer se encontram em Lyotard seria por demais
precipitado, como pode ser observado pelo cardter “aproximado” atribuido a sua
definico de pos-modernisno. Kramer define melhor seus caminhos a partir de
Derrida, Julia Kristeva e de uma hermenéutica a qual ele proprio ndo atribui muitas
herancas, mas que Nattiez identifica como pertencente a “esteira do dialogismo de
Gadamer e do desconstrutivismo de Derrida’ (NATTIEZ, 2005, p. 45). Essa
hermenéutica figura como uma estratégia de interpretacdo das significagdes musicais
e, conforme vimos na sumarizacdo de Scott, € parte do projeto interpretativo da
musi cologia poés-modernista de lingua inglesa como um todo. N&o é esse 0 momento
de se verificar a natureza da utilizac8o deste vocdbulo em tais teorias musicoldgicas.
O que se quer frisar, com isto, € que a autonomia da obra de arte, independente de seu
contexto cultural, nocdo tdo cara a valorizagdo da obra musical moderna, torna-se
relativa a partir do momento em que a obra musical tornase suscetivel a
interpretacOes vinculadas ao seu contexto cultural e a sua localidade historica. E o
estofo pds-moderno é utilizado pelo fato de se achar, no caso de Kramer, uma
identidade entre a valorizacdo do “puramente musical” e 0 modernismo: “As formas
modernistas de entendimento musical inscrevem uma auto-referencialidade Unica para
a musica que a rende atamente opaca do ponto de vista extramusical” (1995, p. 13).
Embora os autores mais citados na obra de Kramer como grandes exemplos do
pensamento moderno segjam Adorno e Carl Seeger, ndo se pode negar que O
referencial comum alvejado nesta afirmacdo é o formalismo oriundo da obra de
Handlick. Se, como verificamos anteriormente, é a doutrina de Hanslick que perpassa
a questdo da significacdo musical no século XX, € compreensivel que esta afirmacéo
possa se referir a ela. Adorno e Seeger séo apenas continuadores de um pensamento
gue se criara em Do Belo Musical. Neste ponto, devemos observar 0 seguinte:
mesmo que a concepcdo de pos-modernismo utilizada por Kramer e pelos
participantes de tal projeto epistemoldgico ndo segja tdo devedora daquela nocdo
irradiada por Lyotard quanto possa ser de um Derrida, por exemplo, ndo se pode
ignorar 0 fato de que alguma relacdo ela mantém com a incredulidade nas

metanarrativas.
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Como ja exposto, o contexto de surgimento da doutrina hanslickiana coincide
em muito com o momento de emancipacdo das ciéncias e o desmanche da trama
enciclopédica das metanarrativas. A autonomia das ciéncias e dos saberes, de maneira
geral, ndo significou, de imediato, a exclusdo da possibilidade de uma nova
organizacao totalizante proveniente dos modelos de explanacdo influenciados pelas
ciéncias emancipadas. O que se perde, ja em finais de século XIX, é o referencia
filoséfico com suas metanarrativas, enquanto as grandes sistematizacdes proviriam,
por suposto, do modelo das ciéncias naturais. Como vimos em Videira, é através de
um “carater cientifico” que Hanglick pontua o Belo musical e a autonomia da obra de
arte musical (2006, p.165). Portanto, uma autonomia encontrada de forma diversa dos
filosofos do idealismo. O modernismo a ser suplantado por Kramer e pela
musicologia pés-modernista, ndo no sentido de negacdo, e sim no sentido de
relativizacdo, € o modernismo proveniente do formalismo musical. E essa superacéo
significa a perda da nostalgia moderna da unidade, ou segja, 0 desvinculo com a idéia
de racionalidade, universalidade, generalidade e totalidade moderna, visto que as
ciéncias ndo possuem, por sua prépria pragmatica, como ja verificava Lyotard, a
capacidade de prover tal necessidade narrativa. O formalismo, como uma nostalgia da
unidade, caracteriza 0 modernismo. Sua superacdo pode ser entendida, no caso de
Kramer, como a superacdo do proprio modernismo. E sobre tal nostalgia, Kramer
escreve: “Um caminho para entender o pds-modernismo € como uma critica da
nostalgia modernista, uma tentativa de dar concessdo as forcas de descentralizacdo
gue o modernismo buscou (e busca) conter” (1995, p. 09).

E importante frisar, novamente, a impossibilidade de se identificar o
formalismo as metanarrativas descritas por Lyotard. O constructo filoséfico que
sistematiza as metanarrativas € o0 mesmo que propde a autonomia da obra de arte, a
saber, afilosofia do século XVIII e do XIX. No entanto, a autonomia da obra musical
€ sistematizada por Hanglick sob uma otica diversa da filosofia daqueles séculos.
Embora essas diferencas sejam marcantes, € dificil, em alguns momentos do texto de
Kramer, perceber em que medida essa diferenciacdo € respeitada, esguecida ou
simplesmente ignorada. Os trechos inicias do livro levam a crer, como foi exposto
anteriormente, que seu foco pode ser traduzido pelo nome de formalismo, ou sgja, a
autonomia da obra de arte musical a partir das proposi¢cdes de Hanslick. No entanto,

em seu Ultimo capitulo, Kramer apresenta uma contestacdo da no¢éo de autonomia da
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obra de arte que diz mais respeito as idéas originarias do século XVIII e inicio do
seculo XIX:

Na estética tradicional, a obra de arte reconcilia oposicoes
cardinais através de sua forma, que endereca ela mesma para a percepcao
de um sujeito universalizado. Uma revisdo pés-modernista asseguraria que
aforma da obra de arte constitui um recurso a ser percebido da posicéo de
um sujeito historicamente situado, muitas vezes implicado a ser
reconhecido como universal. O apelo para a obra de arte autbnoma
levanta-se entre as transformagdes sociais da modernidade nos séculos
XVIII einicio do XIX” (ibid., p. 228)

Nesta passagem, Kramer localiza uma nocdo de autonomia estética mais
proxima dos fil 6sof os dos quais Hanglick propde um certo distanciamento. Em meio a
essa localizacdo, ele analisa a origem etimol égica da palavra autonomia, constituida
pelo prefixo grego “autos, auto”, e pelo radical “nomos, lei”. A interpretacdo
realizada por ele de tal vocabulo define-se na expresséo “dar-se a s mesmo a le”.
Residiria ai uma espécie de contradicdo, pois a obra de arte seria um “objeto
supostamente definido pela sua capacidade de dar prazer ao ser percebido”. Prazer e
lel sdo “antagonistas morais, se ndo mortais’. E “0 conceito de autonomia estética
implica que a arte sgja um meio de sobreposicdo desses antagonismos’. Kramer
propde a “reescricdo da forma para a autonomia da era classica’. Ao invés das
“esferas kantianas separas de sujeito e objeto, a obra de arte deveria dirigir-se aos
registros entrelacados de subjetividade” nos termos da leitura lacaniana feita por Julia
Kristeva: “entendida como I6cus da autonomia estética, arte € o que reconcilia o
imaginario/semidtico onde o prazer governa alei, e o simbdlico, onde o lel governao
prazer” (ibid., p. 228). Aqui esta expressa uma oposi¢cao entre prazer, como satisfacdo
do desgo imaginario, e a lei derivada da ordem simbdlica. “Imaginario” e
“Simbolico” sd0 conceitos que, juntamente a nocdo de “Real”, formam a triade
conceitual sobre a qual as andlises da formacdo da subjetividade se guiam na teoria
lacaniana. Esses conceitos “déao conta do campo possivel de experiéncias subjetivas’
(SAFALTLE, 2007, p. 30). Kristeva reescreve a nogdo de imaginario como
“semiotico” . Safatle™ define o imaginario em Lacan da seguinte forma:

Grosso modo, podemos dizer que o Imaginario é aquilo que o
homem tem em comum com o comportamento animal. Trata-se de um
conjunto de imagens ideais que guiam tanto o desenvolvimento da
personalidade do individuo quanto sua relacdo com seu meio ambiente

% - A Escolha de Safatle como referéncia de leitura Lacaniana, aqui, reside no argumento de a sua
interpretacdo possuir um direcionamento filoséfico mais interessante as abordagens da estética e ndo
restrito, especificamente, aos dominios da clinica psicanalitica.
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proprio (SAFATLE, op. cit., p. 30-31).

O Imaginario esta, portanto, mais associado ao campo de desgo que ndo
encontra, ainda, uma representacdo simbolicaa. O Simbdlico seria “0 sistema
linglistico que estrutura o campo da experiéncia’ (ibid., p. 43). Nesse sentido, 0
simbdlico € uma ordem partilhada por uma coletividade social construida a partir das
estruturas socio-linguisticas pensadas como exteriores ao sujeito individual. Ele tem
funcdo de lel e regula, de certa forma, as relacdes entre 0s sujeitos. As categorias as
guais Kramer se reporta, tendo como intermediario o trabalho de Kristeva, influem
em uma dimensdo da reflex&o sobre a obra de arte que se situa na praca das rel agoes.
Sdo relagbes entre sujeitos individuais e coletivos, entre sujeitos individuais e obras,
entre sujeitos coletivos e as obra. Nesse aspecto, sua temética é pertinente as analises
lyotardianas do vinculo social como base dos discursos do saber, no qual a relacéo
ética/politica e a constante negociacéo de seus critérios influem na construcéo dos
critérios do saber e constroem as relacbes smbalicas. A questdo de Kramer € de que a
autonomia da obra de arte significa, em certo sentido, a exclusdo da autonomia do
sujeito (compositor ou ouvinte). O prazer sO se daria pela transgresséo do sujeito
individual a uma lei externa, mas que, no interior da obra de arte como objeto
auténomo, torna-se a propria lei. Mesmo sendo fornecida pelo sujeito que a pde a
partir de s mesmo, a transgressao transcende a categoria de lei e 0 sujeito passa a ndo
ser autbnomo dentro da lei construida por ele mesmo. Ou a autonomia é a da obra,
segundo suas determinagbes formais e sua lei de coeréncia externas ao sujeito
individual, ou a autonomia é a do préprio sujeito. Isto &, de certa forma, um paradoxo
colocado por Kramer sob a nogdo de autonomia da obra de arte construida nos
dominios da mesma filosofia que construiu as metanarrativas. Dessa maneira, é
possivel encontrar, em Classical Music And Postmodern Knowledge, vestigios de
uma demolicdo das metanarrativas (especulativa/lemancipacdo) ao Se apontar 0
paradoxo existente lei e liberdade no seio da experiéncia estética. E essa contestacdo
em muito se diferencia da autonomia da musica proclamada pela musicologia
modernista. Essa Ultima se referencia no legado de Hanglick que, como ja abordado
anteriormente, ndo é plenamente identificavel as metanarrativas lyotardianas.

A explanacdo de Kramer nem sempre nos traz com clareza o rigor da
interpretacdo dos conceitos realizadas por ele. Ele ndo diferencia a discussdo a

respeito da autonomia da obra artistica, em particular a musical, em seus momentos
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diferentes e peculiares, presentes ou no ideaismo ademdo (Kant, Hegel,
Schopenhauer) ou na obra de Handlick. A possibilidade de se identificar a
incredulidade nas metanarrativas ao desmoronamento da autonomia da era classica da
estética € mais plausivel do que identificala, unicamente, a0 desmoronamento do
formalismo. O formalismo em si, tal como as abordagens musicais influenciadas pela
doutrina de Hanslick, mesmo sob a classificagdo de modernas, so, ja, um indicio de
desmoronamento e ndo o proprio edificio. Que esse formalismo carrega herancas da
estética da era classica, conforme designada por Kramer, ndo resta muitas davidas. E
a simples busca pela definicéo de um belo musical ndo mimeético — o que pode ser lido
como uma manifestacdo da autonomia do belo musical em relacdo a natureza - e a
valorizacdo do puramente musical sdo vestigios desta herangca. No entanto, seu
modelo de reflex&o confiante em um caréter cientifico préximo das ciéncias naturais
marca uma diferenca em relacdo a confianga no sistema metanarrativo filosofico.
Portanto, o vinculo dateoria de Kramer com a de Lyotard é parcial. Podemos detectar
em Kramer um apelo a uma prética cientifica pés-moderna — na sua relativizagéo do
critério de verdade diante da adocdo de uma hermenéutica interpretativa do
significado musical equivalente ao reconhecimento de uma verdade local - como
também  podemos entender sua  dissolucdo das  divisas  entre
intrinsecamente/extrinsecamente musical como um afastamento da assemanticidade
musical proposta por Hegel e Schopenhauer e, de certa forma, continuada pela
doutrina de Hangdlick. Mas ndo é possivel reconhecer o esquema lyotardiano nos
argumentos de Kramer.

Outra proposta de abordagem musical marcada pela dissolucéo das fronteiras
entre interioridade e exterioridade musical € a apresentada em Beyond Sructural
Listenning: Postmodern Modes of Hearing (2004), editado por Andrew Dell’ Antonio.
Essa coletanea de ensaios é composta por escritos de Fred Maus, Mitchell Morris,
Tamara Levitz Robert Fink, Paul Attinello, Joseph Dubiel, Elisabeth Le Guin, Martin
Scherzinger, além do proprio Dell’ Antonio. Eles partilham o pressuposto comum de
gue o modernismo €é caracterizado por uma escuta estrutural - conforme definido por
Rose Subotnik:

Subotnik critica o que ela chama de tradico histérica da escuta
estrutural, que ela vé originando-se primeiramente com Schoenberg e
Adorno e continuando como paradigma estético prevalecente na academia
musical alema e anglo-americana. Na sua designacdo, o termo designa uma
proposta de escuta que considera as obras musicais como estrutura
autbnoma definida ‘completamente por algum principio implicito e
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inteligivel de unidade’. Auditores estruturais que acreditam em obra de
arte auténoma, acreditam também na ‘possibilidade de discurso musical
racionalizado,” e, deste modo, buscam encontrar ‘interconexfes de
estrutura ‘ objetivamente  determinaveis baseadas em uma ‘légica
concretamente revelada’ e na ‘ capacidade de auto-desenvolvimento de um
cerne motivico-tematico’ (DELL’ANTONIO, 2004, p 02).

O gue se chama por escuta estrutural, nesta passagem, € composto por nogdes
de estrutura e unidade coerente resultando em uma descricdo muito proxima daquela
realizada por Kerman a respeito da ideologia do organicismo. A escuta estrutural é

uma interseccéo decorrente das nocdes de estrutura, de autonomia da obra musical, e

N

da musica vista como um organismo. Essa visao devotariaa “ partitura escrita’” uma

maior integridade do que qualquer realizagdo sonora da obra
musical [..] mais indicativa do processo criativo do compositor, que
manifesta ele mesmo através da necessidade estrutural e da completude
organica da idéia musical que estende do inicio ao fim da obra musical
(ibid., p. 03)

Dell’ Antonio descreve os objetivos de Subotnik em tracar um denominador
comum entre Schoenberg, Stravinsky e Adorno como construtores desta nocdo de
escuta estrutural. Ele aponta a sugestdo da autora de que a “escuta estrutural € um
fendbmeno profundamente modernista’ (ibid., pg. 03). Ao se perguntar sobre os “tracos
de algumas dternativas pos-modernas’ para além da escuta estrutural, ele evoca

Lyotard:

Jean-Francois Lyotard tem apontado a ‘eroséo dos principios de
legitimagdo do conhecimento’ como uma das caracteristicas chaves de um
estagio nos sistemas de comunicacdo que €ele caracteriza como ‘pos-
moderno’. Os model os pés-modernos de saber, concordando com Lyotard,
guestionam o conceito modernista de ‘saber como seu préprio fim,
inerentemente intencionado ao entendimento de um profundo e resistente
conte(ido verdadeiro. Antes, esses modelos sdo dialdgicos, baseados em
constantes negociagdes (que Lyotard chama de ‘jogos de linguagem’) em
torno da definicdo e da legitimidade dos sistemas de saber. Lyotard
sublinha que a meta do ideal dialégico de saber pés-moderno ndo é o
consenso (sobre uma ‘legitima’ interpretagdo com juizo claro de verdade),
mas uma hegociacdo constante entre diferentes e, algumas vezes,
incomensuraveis modelos, cada um dos quais definidos por seus contextos
histéricos/sociais/culturais (ibid., p. 04)

O paralelo pretendido por Dell’Antonio aqui é 0 seguinte: tal como 0s
model os de saber modernos descritos por Lyotard, a escuta estrutural pauta-se por um
critério de verdade ao tentar estabelecer a verdade de uma obra de arte a partir do que
se entende como estrutura da sua composicdo — entendido agui tanto como ato
criativo como constituicdo. Tal como ele descreve ao abordar as relagbes entre

compositor, obra e ouvinte, o paradigma moderno da escuta estrutural prevé o
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reconhecimento, por parte do ouvinte, de tais estruturas musicais imputadas em uma
obra pelo compositor. Essa reconhecibilidade das estruturas, entendidas sob seu
aspecto de autonomia em relagdo a qualquer tipo de significacdo extra musical,
possibilita a reconstrucdo de uma verdade da obra através da valorizacdo da verdade
da arte musical, residente na sua propriaforma. O fim da muisica e sua verdade reside,
segundo o modelo da escuta estrutural, na propria obra, na musica como seu proprio
fim, tal como o saber moderno que encontra em si mesmo 0 seu préprio objetivo,
conforme a metanarrativa especulativa. Porém, uma adverténcia € feita a partir da
afirmacéo lyotardiana de que esses critérios de verdade, no saber pds-moderno, sao
resultantes de um processo de constante negociacdo entre membros de uma
comunidade de sabedores que, de forma dialOgica, estabelecem os critérios, a
legitimidade e os modelos de saber. 1sso aponta 0 saber moderno como apenas uma
possibilidade dentre muitas outras possibilidades de acordo em relagdo a esses
critérios, que sdo, ao final das contas, de cardter ético e politico, conforme a
observacdo de Lyotard sobre o vinculo social como base do saber. Existe, ainda, a
possibilidade desta negociacdo dos modelos de saber se dar entre modelos
incompativeis e incomensuraveis, resultando em paradoxos e impasses. Tal como o
saber pés-moderno, as alternativas de superacdo do modelo da escuta estrutural
encontram-se na concepcdo subotnikiana de que esse € apenas um dentre muitos
outros model os de audicdo. Outras possibilidades de audicéo sdo, também, resultantes
de uma negociacdo implicita entre comunidades de ouvintes definidas pelos seus
contextos histéricos, sociais e culturais, igualmente ao saber pés-moderno. O ponto
chave da contestacdo torna-se explicito ao se opor uma visdo da escuta como “ato
politico e ético” ao modelo “organicistaltotalista’ de escuta do modernismo, a escuta

estrutural, como sendo esse Ultimo apenas umas das diversas possibilidades de escuta:

Se pés-modernismo tem sido visto como um questionamento das
metanarrativas (ndo apenas aguelas conectadas com 0 ‘progresso
iluminista, mas também as teologias Marxistas, Freudianas e
Darwinistas), entdo nossos ensaios sdo pos-modernos através de suas
suspeitas comuns da unidade organica como uma caracteristica imanente
da obra musical, e, deste modo, uma rejeicdo da escuta estrutural que
Subotnik descreve como uma possibilidade, ou mesmo como um desejavel
paradigma de fruicéo. Para alguns de nés — certamente a maioria— isso néo
significa rejeitar a possibilidade de percepcdo estrutural, mas antes,
reavaliar o seu potencial para que a estrutura signifique model os exteriores
daunidade organica|...] Nés ndo temos grandes projetos a oferecer - salvo,
talvez, nossa convicg8o coletiva que escuta € um ato politico e ético
(grifos nossos), e que uma consciéncia da diversidade de estratégias
interpretativas que nds temos sugerido nessas paginas podem mitigar a
hegemonia — e a brio — do projeto de escuta organicista/totalista
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desembalado por Subotnik” (ibid., 10-11)

Aqui, a aplicac8o da idéia de incredulidade nas metanarrativas, descrita como
um processo erosivo dos principios de legitimidade do saber moderno, encontra uma
comparacao pertinente ao dominio musical ao indagar sobre as regras que determinam
0 “jogo de linguagem” da audicdo musical. A verdade da musica, a verdade da escuta,
esfacela-se frente as multiplas possibilidades culturais de seus critérios. E, de
Handick a Pierre Schaeffer, passando por Pierre Boulez, é inegavel que o modelo
cientifico desempenhou papel importante na direcdo das pesquisas a respeito dos
pardmetro da arte musical - da verdade do som, mesmo quando esse modelo foi
fornecido pelo estruturalismo3! das décadas de 1950 e 1960.

Basicamente, esta comparacdo se sustenta sob o entendimento de que tanto
audicdo como conhecimento cientifico se estabelecem como construcdes possivels a
partir do vinculo social. Diferentemente das formas modernas, as formas de vinculo
socia pos-modernas ndo estdo subjugadas as metanarrativas. Elas possibilitam
consensos locais a respeito dos critérios que norteiam seus jogos de linguagem. A
verdade universal ndo é o objetivo da ciéncia pés-moderna. O que Dell’ Antonio
aponta € que a verdade da estrutura ndo é o Unico objetivo possivel de uma escuta.
Outras formas de atribuicdo de valor a obra musical podem ser legitimas, ja que
legitimidade se construiria a partir de uma determinada comunidade. Portanto, haveria
legitimidade em se questionar a respeito das formas de audicdo que valorizam a
possibilidade de significacdo musical, ou mesmo de interacdo entre as estruturas
musicais e 0 emaranhado de dados extra musicais presentes no fato musical.

Outro trecho esclarecedor do projeto musicoldgico encontrado no livro esta
descrito da seguinte forma:

“noés podemos agora fechar o circulo e ler nossa proposta “além”
da escuta estrutural ndo como um deslocamento cronoldgico mas como
uma reconfiguragdo multi-dimensional. Infiltrando fora dos parémetros
modernistas de estrutura organica e dominio da coeréncia, transbordando o
plano da objetividade e da autonomia artistica, 0s ensaios nesta colecéo
[Beyond Sructural Listening?] experimentam com a incoeréncia, a
descontinuidade, localidade, alienacdo e subjetividade como aspectos da

%1 . Safatle, ao descrever, de maneira breve, a corrente intelectual nomeada por estruturalismo, o faz da
seguinte forma: “Grosso modo, podemos dizer que o fundamento do estruturalismo consiste em
mostrar como o verdadeiro objeto das ciéncias humanas ndo é o homem enquanto centro intencional da
acdo e produtor do sentido, mas as estruturas sociais que o determinam” (SAFATLE, 2007, p. 42). Essa
construcdo nos mostra como um movimento em muito desligado do positivismo do século XIX ndo
releva do critério de verdade e da construcdo de um fundo l6gico universalizante para a sua
determinacdo de verdade.
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experiéncia de escuta — mas talvez esses aspectos possam ser vistos como
estruturais depois de tudo. Certamente, € nossa esperanca que €ssas
excursdes ‘além’ possam informar um maior entendimento da estrutura
musical, que permita um acoplamento direto com o evento/obra musical
sem depender dos model os tel eol dgicos ou totalizantes (ibid., p. 11)

A desestabilizacdo aqui evocada € pareada aquela desestabilizacdo da
capacidade explanatéria a qual Lyotard deu o nome de paralogia, ou sga, o
surgimento e a valorizagdo dos paradoxos, dos indecindiveis, do dissenso. Essa
valorizagdo pode estar presente na propria configuracdo epistemolégica da
musi cologia pés-moderna.Mas ela pode se refletir, também, no dominio das obras, na
valorizacdo de incoeréncias formais (inovacao), de indicios de manifestacéo cultural
(I6gicas locais, narrativas locais), das relacbes entre corpo e musica como O
intermediério necessario a busca do extramusical. Tais dados, aparentemente extra
musicais, podem vir a ser considerados estruturais, ja que o limite da internalidade e
da externalidade torna-se por demais flexivel. Essa é a visdo da musicologia como
valorizadora da localidade contextual tanto de sua propria ciéncia com de seu proprio
objeto, pds-moderna, portanto, conforme D’ ell Antonio e seus parceiros.

Dos varios ensaios presentes neste livro, um, de maneira especial, sera
abordado aqui. Trata-se do ensaio Beethoven Antihero: Sex, Violence, and the
Aesthetics of Failure, or Listening to the Ninth Symphony as the Postmodern Sublime
(2004), de Robert Fink. O motivo do tratamento especial dado a este ensaio sdo 0s
seguintes. o ensaio aborda uma polémica iniciada com uma interpretacéo de Susan
MacClary3Z sobre aspectos da energia libidinal supostamente contida Nona Sinfonia
de Beethoven; outro motivo € a utilizacdo enfética da nocdo de “sublime pos-
moderno”, proposta por Lyotard em Answering the Question: What is
Postmodernism®. Este escrito foi adicionada a edicdo norte-americana de A
Condicao Pos-Moderna como um apéndice dirigido as questdes do pés-moderno na
arte. Lyotard se apropria da nogdo kantiana de Sublime para apontar trés momentos
das artes: 0 realismo, o0 modernismo e o pos-modernismo. Neste curto ensaio, 0
campo de discussdo estética se limita as artes visuais e a literatura. Sua nocéo de

readlismo envolve comentarios a respeito da configuracdo de uma demanda

%2 . Susan McCLary ¢ autora de Feminine Endings (1991), obra na qual aborda questfes relativas ao
cruzamento entre politica e sexualidade nas interpretacfes musicais.
¥ - Este texto foi publicado em inglés como apéndice de The Postmodern Condition, em 1984, e,
posteriormente, em The Postmodern Explain To Children, em 1992.
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contemporanea — ao redor da década de 1980 - pela “suspensdo da experimentacdo
artistica’ e pela “liquidacéo do legado das vanguardas’ (1992, p. 03). “Nesses varios
convites a suspender a experimentacdo artistica, existe o mesmo chamado a ordem, o
desgo pela unidade, identidade, seguranca e popularidade (no sentido de [...] achar
um publico”(ibid., p. 02). Lyotard avalia o realismo através de sua intencdo
comunicativa na estabilizacdo de um referente reconhecivel que permite a
identificacdo de um significado, de uma sintaxe e de um léxico nas manifestactes
artisticas. Isso possihilitaria o reconhecimento de imagens e sequiéncias decodificadas,
como se a arte portasse um coédigo comunicativo (ibid., p. 03). No advento da
fotografia e do cinema, tanto pintura quanto literatura se viram obrigadas a revisar
suas perspectivas redlisticas. Contemporaneamente, o realismo desempenha o papel
da satisfacdo do desejo de unidade, de ordem, de identidade e de popularidade, e se
pauta pela recuperacdo de comunidades comunicativas. Esse realismo se traduz no
ecletismo contemporéneo, que se guia pela reconhecibilidade de padrdes culturais
bem formatados — pastiches — e na fruicdo artistica através do “gosto”, ou sga, na
multiplicidade de produtos culturalmente padronizados, tais como as possibilidades
citadas por Lyotard: “vocé ouve Reagge, vocé assiste a um faroeste, vocé come um
Macdonald’'s ao meio-dia e uma culinéria local & noite [...] E fécil achar um publico
para obras ecléticas’ E Lyotard ainda acrescenta que “esse realismo do “ qualquer
coisavai” € o realismo do dinheiro: na auséncia de critério estético so € possivel e Util
medir uma obra de arte pela lucro que ela realiza’ (grifo nosso). Nestas passagens, 0
gue esta exposto € uma das possibilidade de legitimacéo do saber pés-moderno. Ele
pode se legitimar pela paralogia, 0 encontro com o paradoxo, ou pela performance, a
eficiéncia dentro de uma concepcéo sistémica do capitalismo. E a possibilidade aqui
descrita é a segunda: “a investigacdo artistica e literéria estd duplamente ameacada:
pelas ‘politicas culturais de um lado, pelo mercado de obras e livros do outro” (ibid.,
p. 05). Nessa possibilidade existe a producéo de obras direcionadas a um publico e
bem formatadas para atender as suas demandas de perfil.

Mas esse realismo, ja presente em um passado da arte, mas renascente no
ecletismo cultural contemporaneo, é resultado de um estética do gosto na qua a
expectativa por um prazer comunicativo imediato é saciada. A esse realismo se
contrapde uma estética do “ Sublime”. Esse conceito, tomado da Burke e Kant, possuli

lugar especial em todo o pensamento estético de Lyotard, sendo definido por ele, no
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presente escrito, da seguinte forma:

“O sentimento sublime, que é também o sentimento do sublime,
é, de acordo com Kant, uma poderosa e ambigua emocado: €ela carrega
ambos prazer e dor. Ou antes, seu prazer procede da dor. Na tradicdo da
filosofia do sujeito derivada de Agostinho e Descartes — que Kant ndo
guestiona radicalmente — essa contradicdo [...] desenvolve-se como um
conflito entre todas as faculdades do sujeito, entre a faculdade de conceber
algo e afaculdade de ‘representar’ algo” (ibid., p. 06)

Destaforma, o sentimento de Sublime é marcado por um lapso das facul dades,
0 que gera uma incompatibilidade paradoxa néo existente no sentimento do Belo, que
por sua vez deriva prazer da capacidade de representar o concebido, da alianca entre
imaginacao e representacdo, do acordo comunicativo entre essas duas faculdades. Por
isso, a concepcao moderna de busca do Absoluto funda sua estética sobre a nogéo de
Sublime, pois a expressdo do Absoluto é marcada por esse caréter irrepresentavel. E
na estética do sublime que “a arte moderna (incluindo a literatura) acha seu impeto e
na qual a logica da vanguarda fixa seus axiomas’ (op. cit., p.06). No entanto, o
sublime pode aparecer de dois modos, um moderno e outro pés-moderno. Lyotard
chama de “moderna a arte que devota sua ‘técnicatrivial’, como Diderot a chamou, a
apresentar a existéncia de algo irrepresentavel. Mostrando que existe alguma coisa
gue nés podemos conceber a qual nés ndo podemos ver ou mostrar”. A expressao
desta contradicdo — a contradicéo de mostrar algo que néo pode ser mostrado, de dizer
o indizivel — se da através de uma “representacdo negativa’. 1sso ocorre, na pintura
moderna, através do “evite da figuracdo ou representacdo”, dito de outro modo,
através da abstracdo formal. Mas a diferenca entre o Sublime na arte moderna e pos-
moderna é apenas de “acento”, de énfase. No moderno, 0 acento recai na
“inadequacdo da faculdade de representacdo, na nostalgia da presenca experienciada
pelo sujeito humano e no obscuro e fatil desgjo que o anima a despeito de tudo”. No
poés-moderno, o acento recai “sobre a faculdade de conceber, na qual alguém poderia
clamar a sua ‘inumanidade’ e na extensdo de ser e jubilaco que provém da invencéo
de novas regras do jogo, tanto pictoricas, artisticas, ou quaisquer outras’(ibid. p. 8).
Outro modo de esbocar tal diferenca se realiza da seguinte forma, descrevendo-se,

primeiramente, 0 moderno:

a estética moderna é uma estética do sublime, mas ela é
nostélgica; ela permite o irrepresentéavel ser invocado apenas como
auséncia de contetdo, enquanto a forma, obrigatéria para sua consisténcia
reconhecivel, continua a oferecer, ao leitor e ao espectador, material para
consolagédo e prazer (ibid., p. 8).
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Posteriormente, o pés-moderno:

“0 po6s-moderno, seria aquele que no moderno invoca o
irrepresentavel em apresentacdo ele mesmo, que recusa a consolagdo das
formas corretas, que recusa o consenso do gosto permitindo a experiéncia
comum da nostalgia pelo impossivel, e inquire em novas representaces —
nao para ter prazer nelas, mas para melhor produzir o sentimento de que
existe algo irrepresentavel (ibid., p. 08).

Além de pontuar a presenca da valorizacdo da categoria do Sublime, tanto na
arte moderna quanto pés-moderna, Lyotard insere em sua explanacdo outra afirmacéo
gue evidencia o desligamento desta separacdo de uma possivel cronologia linear
histérica dos estilos. Ao responder “o que € pés-modernismo?’, ele afirma que este é
“indubitavelmente, parte do moderno”. O gue se chama de pdés-moderno em arte ndo
pode ser entendido ndo como “ o0 modernismo em seu fim”, mas como o “modernismo
em estado nascente’. Esta afirmacdo, aparentemente paradoxal, desmancha o
entendimento de que o pds-modernismo seria um estdgio da arte posterior ao
modernismo finalizado, que por sua vez, seria posterior ao realismo figurativo. A
atitude de questionamento das regras do jogo da arte, 0 que é entendido como pos-
moderno, € anterior mesmo ao moderno: “uma obra pode tornar-se moderna apenas se
ela é primeiro pés-moderna’ (ibid., p. 7). O sublime, apresentado em si mesmo, aqui,
€ associado ao cardter paradoxal, ao elemento desestruturador do sistema
explanatorio, que, no moderno, ainda encontra o consolo das formas. Portanto, a

atitude do arista pés-moderno ndo € governado por regrasa priori:

O artista ou escritor pés-moderno esta na posicéo de filésofo: o
texto que ele escreve ou a obra que ele criando &, em principio, governada
por regras pré-estabelecidas e ndo pode ser julgada de acordo com um
julgamento determinante, pela aplicacéo de categorias dadas para este
texto ou obra. Essas regras e categorias sd0 0 que a obra ou 0 texto estéo
investigando (ibid., p. 8)*.

A explanacdo de Lyotard traz consigo a possibilidade de que a coexisténcia de
realismo, modernismo e pds-modernismo, seja possivel na diacronia histérica. No

entanto, a necessidade de experimentacdo se relaciona diretamente com as vanguardas

% _ E interessante observar como que a postura de Lyotard se assemelha & de Arthur Danto quando no
que diz respeito ao fim de uma narrativa sobre a arte, o que caracterizaria o pds-moderno. Por outro
lado, Danto atribui 0 inicio do pés-modernismo artistico justamente ao fato de a prética artistica
relegar o questionamento filosofico sobre a arte a préopria filosofia, de modo que a tarefa de descobrir a
definicdo mais profunda da arte deixa de ser uma tarefa dos artistas. No momento das artes visuais da
década de 1960 dos Estados Unidos, Lyotard reconhece a presenca do “Sublime em si mesmo”, nas
artes performativas e nos trabalhos de Newman (LYOTARD, 1997, p. 95-12, 139-146), Danto
reconhece 0 momento Ultimo da arte moderna no questionamento sobre a natureza da arte expresso
através das obras de artistas como Andy Warhol. (DANTO, 2006, p. 3-19)
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artisticas. E o contexto cultural posterior a década de 1980 porta uma demanda em
favor da “liquidacdo do legado das vanguardas’, da “suspensdo da experimentacéo
artistica’, tendendo a neutralizar a busca pelo paradoxal, equivalente, agqui, do
irrepresentavel, do sublime. Quando nos reportamos ao A Condicdo Pos-Moderna,
resgatamos as duas possibilidades de legitimacdo do saber pds-moderno, a saber, a
legitimacdo pela performance (eficiéncia econdmica) e a legitimacdo pela paralogia
(paradoxo). A ameaca, posta por Lyotard, na possibilidade de legitimacdo pela
eficiéncia, diante da incredulidade nas metanarrativas filosoficas, € a volta a um
sistema totalizante, neste caso, 0 sistema capitalista. Sublime pos-moderno e
Realismo sdo equivalentes a legitimacdo do saber pela paralogia e legitimacdo do
saber pela performance, respectivamente. Isso explica o porqué de o realismo
contemporaneo ndo ser tratado explicitamente como uma forma de arte pés-moderna,
pois ele recupera a possibilidade de totalizacéo e pretende o fim da duvida entre
eficiéncia e paradoxo. Nisso. Lyotard se difere de muitos criticos da arte, inclusiva de
muitos criticos musicais. E possivel abrir a janela de questionamento a respeito das
obras sobre as quais Lyotard ampara a sua separacdo entre moderno e pds-moderno.
N&o precisamos recorrer a muitas passagens para perceber que as obras pos-modernas
se encontram no dominio do que é considerado, por muitos, o proprio modernismo
musical, enquanto que o ecletismo, marca do que muitos autores tratam sob ainsignia
de po6s-modernismo, é chamado, por Lyotard, de realismo. A pesguisa em musica, ao
utilizar essa concepcao de Sublime para a abordagem do pds-modernismo musical
junto a toda problemética da incredulidade nas metanarrativas, tem de se haver,
certamente, com 0 embaracos desta transposi¢do, tanto em termos de correspondéncia
dos termos quanto em termos de suas respectivas pertinéncias, visto que o foco de
Lyotard recai sobre as artes visuais e aliteratura.

Mas uma abordagem que pretende a superacdo da escuta estrutural esta, sem
sombra de duvida, mais empenhada na formulacdo de um reflexdo estética situada
para além dos limites do puramente musical. Neste sentido, a importacdo de
categorias de uma reflexdo estética focada na pintura e na literatura ndo se coloca
como um problema. Mas o exame das especificidades de aplicacdo destas categorias
no dominio musical ndo deixa de ser um ponto nodal. O que dizer a respeito da
auséncia de conteido de uma forma artistica que vem, ha pelo menos um século e

meio, pautando suas reflexbes pelo seu cardter assemantico, conforme visto



95

anteriormente? Quando a musica se apresenta como uma manifestacdo da estética do
sublime ou como uma manifestagdo do realismo? E a partir da nocao de sublime pos-
moderno que Robert Fink aborda a interpretagcdo da Nona Sinfonia realizada por
Susan McClary.

A polémica sobre a qual Fink se debruca inicia-se a partir da interpretacéo
realizada por McClary sobre uma passagem especifica da Nona Snfonia de
Beethoven, situada entre os compassos 300 e 315 do primeiro movimento. Esta
interpretacdo, redlizada pela primeira vez no Minnesota Composer’'s Forum
Newsletter de 1987, e depois continuada em Feminine Endings, compara a passagem
da Nona Sinfonia a uma violacdo sexual fracassada. Tal abordagem estaria embasada
por reflexdes de cunho politico sexua que revelam uma tendéncia contemporanea em
enfatizar e criticar o caréter masculino do desenvolvimento da razdo ocidental e sua
preponderancia no pensamento da estética moderna. Fink comenta: “Quando, em
1988, eu ouvi primeiramente a citacdo de McClary sobre a Nona, eu ndo tinha um
contexto feminista dentro do qual apreciar sua politica sexua” (FINK, 2004, p. 110).
O que o autor salienta é que, essa metéfora, quando lida de forma imediata, descolada
do contexto conceitua da musicologia “feminista’ de McClary, possibilita uma
compreensdo enganosa de seus reais motivos, 0 que teria gerada 0s ataques precoces a
sua“nova’ musicol ogia espalhados pela critica jornalistica da época.

N&o ocorre, paramim, que a o trecho de McClary eraum atague a
Beethoven mesmo, nem entendo as palavras dela como um salvo de
abertura na guerra musicoldgica dos géneros. Eu apenas penso que ela
estava relatando sua prépria experiéncia de escuta de Beethoven [...]
Agora, parece-me que McClary tinha, no curso da formulacdo de uma
critica feminista da tonalidade ocidental da qual, por vezes, eu era
totalmente desatento, batido sobre uma singular vivida imagem que
concretizava o prazer e a dor que se espera quando alguém vai alem da
escuta estrutural modernista (ibid., p.110-111)

Neste momento, as idéias de Fink se colocam de prontiddo no jogo
argumentativo. Sua primeira preocupacdo € defender a necessidade de uma leitura
contextualizada da metafora de McClary dentro de seus apontamentos sobre a politica
cultural do ocidente subjacente a manifestacdo musical ocidental. Logo apos, ele
aponta o fato de a escuta de McClary ser a concretizacéo da dor e do prazer residentes
em uma escuta que transcende a estrutura musical e que considera elementos de sua
propria particularidade, tal como o simples fato da condicdo feminina da ouvinte

Susan McClary. Essa condicdo particular envolve, e Fink parece sugerir esta
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compreensdo, nuances psiquicas de formacao subjetiva que possibilitam associactes
para além da escuta estrutural e, que no caso de uma mulher, carregam, tal como
defende McClary, marcas de sua feminilidade. Diante de tais elementos, pode-se ler a
proposta do ensaio nos seguintes termos: “Em um flash, eu intui o que Susan McClary
ouviu na Nona Sinfonia de Beethoven: ndo o conforto abstrato do ‘belo musical’ de
Handick, mas um traco audivel do que eu, mais tarde, vim a reconhecer como
sublime pés-moderno de Jean-Francois Lyotard” (ibid., p. 111).

A equivaléncia pretendida agui por Fink é a seguinte: a escuta estrutural como
modelo de audicdo modernista apresenta o sublime através da abstracéo formal, mas
mantém, a partir dessa abstracéo, um consolo de inteligibilidade pautado pela nocdo
de ‘belo musical’, conforme a doutrina handlickiana e seus condescendentes. Esse
seria 0 sublime negativamente representado; ja o sublime pds-moderno € expresso
pela transcendéncia do modelo estrutural, no qual o irrepresentavel, ou indizivel,
suplanta as relagGes formais organicas e bem estruturadas e se apresenta em s mesmo
através de um lance forma novo, inusitado e paradoxal, possibilitando a aluséo as
forcas psiquicas que animam a escuta e dao sentido interpretativo a experiéncia
artistica. O sentimento do Sublime esta no sujeito que se depara com a sua existéncia
do irrepresentével. Este encontro paradoxal abre possibilida dessas interpretagoes.
Para que esta associacdo entre sublime pos-moderno e as forcas libidinais da obra de
Beethoven se torne efetiva, possibilitando o entendimento da proposta de McClary
como um sentimento do sublime pés-moderno a partir da Nona Snfonia, Fink
necessitou, estrategicamente, de provar que o trecho musical mencionado na
abordagem da obra se constitui como um paradoxo formal. Provar que 0 momento
compreendido entre os compassos 300 e 315 do primeiro movimento da Nona sdo, na
verdade, um indicio de um desvio formal e ndo apenas um variacdo possivel e
teleol6gica, organicamente imprescindivel e inequivoca, de um recurso estilistico da
época de Beethoven, como querem fazer crer os analistas baseados na teoria de
Schenker, delineiase como o principal passo a ser dado por Fink. O trecho
mencionado é correspondente ao fim do desenvolvimento e comego da recapitulacdo
do tema principal no momento da re-exposi¢ao da forma sonata. Nele, a aparicéo do
tema principal da obra se da de maneira abrupta, marcada por grande intensidade
sonoraja natonalidade de D maior, homdnima datonalidade principal (Fig. 1.a). Uma

progressdo envolvendo o acorde “Bb-D-F-Ab” se desenrola de forma ndo ortodoxa
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através de um encadeamento de vozes gque contribui para a anulacéo do senso de
direcdo tonal. Tal acorde, que pode ser entendido como um acorde de sexta
aumentada (Bb-D-F-G#), néo realiza sua conducéo vocal de forma a resolver suas
sensiveis de maneira eficaz na nota La (Fig. 1.b). Esse percurso, que poderia ser
entendido como uma variagdo de um cliché cadencial, é colocado como um “gesto
composicional muito mais radical: a destruicdo de qualquer senso de sintaxe
cadencia” (ibid., p. 128)

FIGURA 1.a Beethoven, L. V. Symphony No 9, opus 125, primeiro movimento —
compassos 297-307: entrada do tema no compasso 301

FIGURA 1.b Beethoven, L. V. Symphony No 9, opus 125, primeiro movimento —
compassos 314-321: o acorde Bb, D, F, Ab (Bb, D, F, G#) do compasso 314 progride paraF, A, D
no compasso 315. O Bb dos contrabaixos ndo resolve em A, conforme o esperado de um acorde de
sexta aumentada.
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Posteriormente, uma prometida cadéncia sobre o tom de G maior € frustrada.
Segundo Fink, essa cadéncia frustrada revelaria uma tentativa de continuidade da
divagacdo harmonica do desenvolvimento. Porém, a sua ndo resolucdo em G menor e
a dissolucdo do tema principal nos dominios da tonalidade de D maior e,
posteriormente, de D menor, indicariam uma falha dessa tentativa de imposicéo e
perpetuacdo do tema principal. Esses sd0 0s argumentos para o cardter de faléncia,

inconsisténciaformal e divagacéo propostos paratal trecho.

FIGURA 1.c Beethoven, L. V. Symphony No 9, opus 125, primeiro movimento —
compassos 332-340: no compasso 339, 0 segundo tema reaparece, apds uma aparente dissolucéo do
tema principal, natonalidade de D maior.
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Nesta passagem, a entrada do segundo tema, agora na tonalidade de D maior,
€ alcancada sem uma conducdo harmonica enfética, restando, segundo Fink, uma
davida a respeito da tonalidade objetivada pelo trecho anterior: G menor. A figuracdo
melddica se desfaz e cede lugar ao segundo tema, marcando o que Fink e McClary
apontem como o fracasso da manutencdo do tema principal. Esta abordagem abre
caminho para a colocagdo de uma tensdo entre tema (tema motivico/melodia) e
narrativa musical (forma sonatal/ relagcdes harmdnicas) como uma traducéo da tenséo
entre sujeito individual e sociedade, segundo o esquema sugerido por Adorno:
“McClary situa a passagem como um “horrificantemente violento'© momento de
climax em um conflito adorniano entre o sujeito musical (o primeiro tema) e as
pressdes da narrativa tonal que implacavelmente ameaca sua individualidade” (ibid.,
p. 121). Vejamos a fala de McClary destacada por Fink: “Mas para o sujeito da Nona,
0 retorno para o inicio é, na verdade, regredir para o ponto mais anterior do que sua
propria origem consciente; é ser dissolvido de volta a um estado de indiferenciacéo do
gual ele originamente emerge” (MACLARY apud FINK, op. cit., p.121). E Fink
reitera que McClary, “como mulher, € muito mais sensivel para a reprimida
implicacéo libidinal dessaforcaviolenta’ (ibid., p. 121).

Reafirmar a passagem como um paradoxo formal e ndo somente uma simples
genialidade de uma organizacdo inusitada, conforme a interpretagdo de Schenker e
Van der Toorn (ibid., p. 114), torna possivel a aproximacdo com a escuta de um
sublime pos-moderno, através do qual o indizivel se pde, revelando uma forca
libidinal capaz de ser interpretavel através de um gesto hermenéutico vinculado a
identificacdo das forgas sexuais escondidas, porém sensivels, na obra. O sentimento
do sublime &, aqui, uma revalorizacdo do sentimento puro. Corrobora com essa
afirmacéo o fato de Fink entender McClary como uma continuadora de uma tradicéo
de criticos musicais, denominados por ele de “sublimadores’, tal como Vicarius e
Tovey (ibid., p. 90-91). Esses criticos se empenharam em trazer a luz o sentimento
existente diante da exposi¢ao a obras da monumentalidade e complexidade da Nona.
Pelo fato do Sublime ser um sentimento que tem o sujeito individual como |6cus de
Seu acontecimento, 0 ressurgimento de um espaco ao sentimento dentro da discussao
estética é valorizado a partir da existéncia de paradoxos formais. O Sublime ndo esta,
segundo os argumentos de McClary e Fink, na prépria obra, mas ssm no ouvinte. Ao

sublimadores, eles opdem os “embelezadores’, criticos como Adalbert (ibid. p. 91),



100

Van der Toorn e Schenker, os quais se empenharam por compreender e racionalizar
0s processos formais que caracterizam o Belo musical destas obras. O modernismo é
a apoteose dos “embelezadores’, enquanto 0 pds-modernismo é o renascimento dos

“sublimadores’. Mas ainterpretacdo de McLary ndo seria apenas uma

Simplista afirmacéo sobre contelido, mas uma complexa intuicéo
sobre forma. Ela poderia ser esquematicamente empacotada da seguinte
forma. A direcdo fundamental da mulsica tonal, o entrelacamento da
necessidade formal e harmonica, é fisico, e da ascensdo para um desgjo
fisico — andlogo do desgjo sexual (ibid., p. 130).

O que estd implicado em tal passagem é uma analogia da satisfacdo dos
estimulos tonais e dos estimulos sexuais. E os “desgjos tonais frustrados sdo muito
mais nossos que os do compositor” (ibid., p. 147). O tema da sinfonia de Beethoven
aparece abruptamente sem estimulo e preparo suficientes, o que permite entendé-lo
como libidinamente violento. Se ndo bastasse sua forca de entrada, ele ndo se
mantém inteiro, pleno e identificado, e isso possibilita pensa-lo como fracassado. Nao
existe, portanto, sintese entre individuo e sociedade: “deste ponto de vista, o [...]
primeiro movimento da Nona € brilhantemente negativo, e 0 momento ‘sublime’ da
recapitulacdo e, na verdade, sua mais trégica e auténtica negacéo da sintese (esse
subtexto adorniano € particularmente forte em McClary 1991)” (ibid., p. 145). E, na

conclusdo de seu ensaio, Fink evoca Attali:

Barulho é uma arma e masica, primordialmente, é a formacéo,
domesticagdo e ritualizacdo desta arma como um simulacro do ritual
assassino [...] Ela significa simbolicamente a canalizacdo da violéncia e do
imaginarios, a ritualizacdo de um assassino substituido para a violéncia
geral, a afirmacdo que a uma sociedade é Possivel se o imaginario dos
individuos é sublimado” (ATTALI apud FINK, ibid., p. 145)

E acrescenta:

para McClary, musica constréi e disciplina a sexualidade, para
Attali, musica constréi e disciplina a agressdo. E Attali, como McClary, é
bem atento a quéo longe esta combinacéo de sexo e violéncia sublimados
esta de nossa imagem idealizada de apreciacdo musical (ibid, p. 146)

Esses Ultimos argumentos chamam a atencdo para a idéia de que a musica
carrega uma parcela de sacrificio na sua constituicdo como arte que revelam um
emaranhado de processos relacionados a formacdo da subjetividade, proprios da
discussdo que rodeia a categoria do sublime musical durante os ultimos 200 anos. O
dado novo que possibilita um salto em relacdo as discussdes romanticas de tal

categoria aplicada a musica, e que possibilita também a colocacdo de um sublime
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musical pés-moderno, € a proposicdo argumentos entendidos como provenientes de
uma hermenéutica contemporanea. Nesse aspecto, McClary, Kramer, Dell’ Antonio e
Fink comungam verdadeiramente de convicgbes comuns. Porém, mais do que
salientar a presenca de uma atitude hermenéutica, a qual se mostra resistente a uma
definicdo de suas bases, tal como adverte Nattiez (NATTIEZ, 2005, p. 44-51), deve-
se notar que muito do impeto interpretativo da musicologia pés-moderna é trazido sob
uma terminologia notadamente psicanalitica. E esta utilizacdo de termos como
“energialibidinal” — por Fink, McClary e D’ ell Antdnio - tal como a utilizacdo de um
vocabulario derivado da clinica lacaniana— como Kramer - evidenciam uma presenca
marcante do trabalho de Lyotard presente em outros livros, que ndo A Condicéo.
Talvez, a tentativa de interpretacdo seja muito mais psicanalitica — com uma
qualidade de apropriacéo da psicandlise a qual ndo temos condicfes de atribuir, aqui,
grandes juizos - do que propriamente hermenéutico. Mas essa apropriacdo, mais do
gue uma escolha precisa dos métodos de interpretacéo, aparenta ser um sintoma de
uma pluralidade de métodos dispostos sem uma conexado de pertinéncia.

A colocagdo de uma dimensdo libidinal presente na obra musical ndo é uma
idéia estranha a0 pensamento de Lyotard quando observamos suas afirmagdes sobre
musica presentes em Moralidade Pés-Modernas (1996). Sua evocacdo do sublime
permite, sem duvida, o exame do nivel de proibicdo existente no impeto criativo e
como ele se relaciona com um outro nivel de proibicdo mais profundo: a proibicdo de
permanéncia do corpo e da identidade integra do individuo. “O Gesto musical
trabalha para deixar vir até o audivel a queixa inaudivel. Mas, para isso, deve dar-lhe
forma. SO pode, portanto, perdé-la sempre’ (LYOTARD, 1996, p. 206). Essa queixa
inaudivel é a queixa do “aniquilamento” do corpo sensivel daquele que grita a queixa
e daguele que a reconhece no grito. O impulso criativo artistico pode, sob bases
epistemolgicas fornecidas por um cruzamento entre estética e psicanaise, ser
observado pelos vinculos que o conectam com o desgjo e sua satisfacdo. No entanto,
atribuir significacéo a esta dimensdo, conforme a metafora sugerida pro McClary e
defendida por Fink, pode significar a clausura da expressdo sutil que se encontra no
lapso entre figura visual/palavra e musica. O que se pde em foco aqui ndo é a
possibilidade do vinculo entre uma dimens&o libidinal e a criacéo/escuta musical, mas
sim a possibilidade de se atribuir um significado do nivel da significagdo verbal,

mesmo sob 0 argumento de que essa verbalidade ndo acessa nenhuma outra dimensdo
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de vida mesmo a mais do que acessa a propria musica. 1sso ndo coloca, por si so, a
musica em pé de igualdade com qualquer outra manifestacdo artistica supostamente,
em momentos anteriores, mais ou menos acessivel a descricao verbal.

Através desta atitude interpretativa, a musicologia apelidada de pés
modernista, que possui notavel expansdo a partir da producéo de lingua inglesa -
desgia superar os modelos de escuta e interpretacdo musical vinculados a escuta
estrutura e ao formalismo, caracteristicos do modernismo musical. Atribuem,
também, a superagao uma equivaléncia a incredulidade nas metanarrativas e ao
pos-moderno descrito por Lyotard. A relacdo mais satisfatéria apresentada entre o
pés-moderno de Lyotard e a musica € a presente em Beyond Sructural Listenning?,
tanto por D’ell Antonio quanto por Fink, embora o compartilhamento de um projeto
musi col 6gico com Kramer e McClary sgja evidente. No entanto, € necessario destacar
gue, embora crescente nos dominios das publicacdes musicoldgicas, principalmente
naguelas em que um clamor pela renovacéo desta area de pesquisa € ecoante, esse
projeto musicoldgico possui importantes criticos. Esses, ao contrario do que pode
parecer inicialmente, ndo provém unicamente dos nichos académicos nos guais a
tentativa de atribuir significagdo musical ndo é bem vinda. Pode-se evidenciar dois
deles. Por um lado, Nattiez, partidario da significacdo musical, porém critico em
relacdo aos métodos de averiguacdo desta significacdo desenvolvidos pelos pos-
modernistas. Por outro, Leo Treitler, critico de qualquer interpretacéo que, através da
semiologia ou da hermenéutica, tente desvalorizar a aten¢éo ao puramente musical ao
relativizar sua autonomia e ignorar a sua necessidade estética.

Treitler enfoca os sinais pés-modernos na musicologia através do reconhecido
clamor pela significacdo musical existente nos tedricos, conforme mencionado
anteriormente, apontando que a possibilidade de aceitacdo ou recusa da autonomia
musical vem “mimetizando o sufocante dualismo de modernismo/pds-modernismo”
(TREITLER, 1995, p. 12). A posicdo de Treitler ndo € a de manutencdo desta
identidade pouco rigorosa entre autonomia/modernismo e recusa da autonomia/pos-
modernismo. Ele ndo discorda do fato de que a crenca na autonomia absoluta da
musica tem trazido problemas na compreensdo do musical. Nessa perspectiva, sua
postura se assemelha a de Kramer ao entender que, essa autonomia absoluta, como
tem sido posta por grande parte da critica musical moderna, ndo atende ao interesse

do ser humano pela arte. No entanto, as opinifes se diferenciam ao extremo quanto a
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valorizacdo de um empenho em direcéo ao puramente musical:

Acreditar na autonomia absoluta da musica e no caréater
permanentemente fechado da experiéncia da musica tem nos dado algumas
mas historias, certamente, mas isto ndo é causa suficiente para abandonar a
crenca de que um engajamento pessoal provisorio com a expressio
musical ndo relacionada com qualquer outra coisa mais ndo € apenas uma
condicdo possivel, mas uma condicdo necessaria do eventual entendimento
dela em suas mais densas conexdes. A desconfianca deste momento, que
esteja irradiando agora desta direcdo pés-moderna totalizante e dogmaética,
ndo tem nada a recomendé-lo sobre a declaracdo de sua irrelevancia
segundo o dogma positivo modernista (ibid., p. 12).

Sd0 duas as principais “avenidas de interpretacdo” que, segundo Treitler,
caminham pela atribuic¢éo da significado a masica: a “ hermenéutica que € baseada na
concepcdo de musica como um texto e a semidtica que € baseada na concepcéo de
musica como um jogo de signos’ (1995, p. 12). Em ambas as situacfes, 0 que se
assiste é a um colapso dos termos de descricdo musical, tais como “audicéo”,
“escuta’, “interpretacao” e “entendimento” dentro da palavra “leitura’. E de forma
semelhante, 0 colapso dos termos que descrevem as relacdes com o extramusical, tais

como “expressa’,

refere-se”, “representa’ dentro da palavra “significa’ (ibid, p. 12-
13). Essas “mudancas linglisticas’ que “empobrecem a linguagem” com que se fala
da musica impossibilitam o “desenhar de uma atencéo para o [..] cardter ou a
qualidade peculiar” damusica (ibid., p. 13).

Nattiez aceita a proposta do projeto musicol6gico poés-moderno de estabelecer
significacdo: “De inicio, a musicologia pés-moderna da primazia a nocdo de
‘significacdo musical’ na contraméo do formalismo analitico caracteristico da ‘music
theory’. Neste ponto, prolonga a orientacdo dada ao ‘music criticism’, por Joseph
Kerman, desde 1980" (2005, p. 42). Essa passagem sela a relac8o de oposicdo da
corrente musicolégica pés-modernista em relacdo ao formalismo como expressao
maxima do modernismo musical. E Nattiez sente-se “perfeitamente a vontade com a
énfase atual da musicologia pos-moderna no ‘musica meaning’ (‘significacdo
musical’)” (ibid., p. 42). Mas desfecha sua critica sob o argumento de que “os
representantes mais notorios da musicologia pés-moderna ndo parecem ter tomado
consciéncia da diversidade das redes de significacfes atuantes no fato musical total,
bem como a da variedade de métodos necessarios a sua elucidacéo”. Nattiez aponta,
ainda, uma existéncia de um “ato de fé que toma lugar da metodologia’ desta
musicologia que “atira a0 vento as exigéncias de controle metodologico e a

hermenéutica torna-se um exercicio de exegese totalmente livre, sem validacdo ou
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sancao”, na qual a “Unica saida para interpretar € a crenca’ (2005. p. 51). Dentre os
nomes arrolados, por Nattiez, dentro de tal corrente estdo o de McClary e de Kramer.
A critica € severa pois ndo nega a possibilidade de existéncia de um fundamento de
atribuicdo de significagdo musical, mas nega a aparente vagueza dos métodos e
argumentos que se afastam de uma “nocdo de verdade’ ainda valorizada pela
semiologia de Jean Molino, modelo escolhido por Nattiez para desenvolver suas
pesquisas de significacdo. A incredulidade em uma nogéo de verdade absoluta pode
ser trata como uma heranca da teoria de Lyotard. Mas essa aparente relativizacdo
extrema, detectada com precisdo por Nattiez, assemelha-se mais com o ecletismo
proprio do realismo da eficiéncia formulado por Lyotard do que com a nocdo de
paralogia, a nocdo orientadora de um saber pdés-moderno que ndo intenta repetir o
terror da totalizacdo. E Treitler sugere essa postura totalizante por parte da
musi cologia pdés-modernista. Se a orientacéo € a da eficiéncia de inclusdo de qualquer
modo de interpretacdo musical, sem um rigor que delimite, pelo menos, as regras de
um jogo de linguagem especifico da pesquisa estética, entdo o paradoxo ndo se pde de
fato. pois ndo se acentua as diferencas entre esquemas culturais diversos de
entendimento A sutileza da descricdo das peculiaridades e diferencas da experiéncia
musical sdo jogadas fora junto a negacdo da sua autonomia absoluta e junto a negacdo
de algumas concepcBes modernas de proibitivas do acesso a ta cardter pela
linguagem. Seria, de certo modo, a opcéo pela legitimidade proveniente da eficiéncia

e ndo dadiferenca.
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3. Dhomont, Caesar e Adams: entre a paralogia e a eficiéncia.

No capitulo anterior foram expostas algumas abordagens do pos-moderno em
musica que se langam a tracar relacdes entre a prética ou a pesquisa musical e as
afirmacdes lyotardianas referentes a incredulidade nas metanarrativas de legitimacédo
do saber. Alguns pontos tornaram-se salientes:

1. Para Ramaut-Chevassus, a pos-modernidade musical € marcada pelos
trés fins: fim da historia, fim das vanguardas e fim das metanarrativas. A musica desta
poés-modernidade é assim caracterizada: uma nova atitude em relacéo ao passado; um
gosto pelo ecletismo; e uma demanda por comunicabilidade. Ao contrario de afirmar
tais caracteristicas como vestigios de um estilo pés-moderno, Ramaut-Chevassus as
coloca como caracteristicas de uma atitude composicional pés-moderna. A mudanca é
ética e ndo técnica.

2. Scott também coloca a existéncia de alguns fins: fim da grande
narrativa da tonalidade; fim do estilo internacional moderno; fim da autonomia da
obra de arte em relacdo ao seu contexto cultural. A esses fins, seguem-se as seguintes
tendéncias pos-modernas. busca da significacdo como efeito do discurso musical;
énfase na recepcdo musical; diluicgo das barreiras entre géneros da musica “séria’ e
da “popular”; decreto de morte do compositor como génio original; reformulacdo da
nocéo de autenticidade a partir de cruzamentos culturais diversos; substituicdo do
universalismo pelo relativismo. Scott pontua a existéncia de uma nova musicologia
criticafundada no Reino Unido, parte do que chama de musi col ogia pos-modernista.

3. Tal como Scott descreve e sob 0 testemunho de Nattiez, podemos
reconhecer a formagdo de um grupo musicolégico de lingua inglesa que se proclama
pos-modernista, do qual podemos citar os nomes de Kramer, D’ell Antonio, Fink e
McClary. Eles se relinem em torno da superacdo da estética formalista - a qual opde
uma busca pela diluicdo da fronteira entre extra e intra musical — e da negacdo da
autonomia absoluta da obra musical — a qual opdem uma valorizagdo do contexto
cultural da obra musical -, decorrendo na proposicdo de outros modelos de audicdo
para além do modelo de escuta estrutural. Elegem a hermenéutica como uma via de
exegese da significacdo musical e encontram a critica de Nattiez e de Treitler a

utilizacdo. Nattiez concorda com a possibilidade de se especular sobre a significacdo
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musical, mas descorda da “aparente falta de metodologia’ da musicologia pos-
modernista, acusando-a de ndo precisar suas bases hermenéuticas. Ja Treitler entende
gue qualquer via de atribuicdo de significado incorre na negacéo de um empenho de
valorizagao do puramente musical, necessario a plenitude da experiéncia da escuta.

4, E marcante a utilizacio de termos préprios do dominio da psicandlise
nas interpretagbes realizadas por integrantes da corrente musicolégica pos
modernista. Referéncias ao processo clinico psicanalitico, ou a cura psicanalitica, sGo
encontrados, também, nos escritos de Ramaut-Chevassus e de Francis Dhomont como
um processo similar a uma nova atitude de escuta pods-moderna. Essa proeminéncia da
psicandlise ja € detectada em obras de Lyotard, tais como L’économie Libidinale,
Discours, Figure e Des Dispositifis Pulsionelles, 0 que comprova a ligacéo da teoria
do pés-moderno com as teorias psicanaliticas. Porém, ndo ha uma definicéo exata do
tipo de apropriacdo realizada pel os autores da musicologia pos-modernista.

5. Relembrando A Condicdo PoOs-Moderna, as possibilidades de
legitimacdo de um saber diante da incredulidade nas metanarrativas ocorre a partir de
duas possibilidades basicas. a paralogia e a eficiéncia. O ecletismo e a demanda de
comunicabilidade reclamada tanto pela prética artistica quanto pela pesquisa musical
poés-moderna podem se reduzir no que Lyotard chamou de “realismo do dinheiro”,
através de uma posicdo que visa a eficiéncia atamente inclusiva e aplainadora do
capitalismo contemporaneo. Por outro lado, os encontros paradoxais entre diferentes
jogos de linguagem (gramaticas musicais, estilos, técnicas e herancas culturais) pode
ser a traducéo da busca pelo paradoxo formal e pela multiplicidade desses jogos. O
paradoxo se equivale ao irrepresentavel nateoria de Lyotard, servindo como portador
do Sublime em s mesmo, o que ele definiu como sublime pés-moderno. Desta
formulacdo se apropria Fink, que a utiliza em favor do reconhecimento de um
Sublime pds-moderno na leitura realizada por McCLary sobre a Nona Snfonia de
Beethoven. Tal qual a conclusdo de A Condicao, a opcéo entre paralogia e eficiéncia
ndo esta clara na pesquisa em musica como também ndo esta clara na sociedade
contemporanea.

Diante desta recapitulacdo dos caminhos percorridos no capitulo anterior,
pode-se apontar como essas questdes do pds-moderno musical se apresentam em
algumas obras musicais contemporaneas. A dificuldade e a impropriedade de se

determinar um estilo musical pos-moderno, conforme a colocacdo de Ramaut-
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Chevassus, Salles e Dhomont, deriva, certamente, da valorizacdo que o pensamento
pos-moderno dedica ao que se apresenta para além da forma e da estrutura musical. O
material musical pdés-moderno ndo se modifica substanciamente em relacéo ao
moderno, pois a énfase ndo esta apenas no que Nattiez chama de “ estrutura imanente
da obra’, mas também no polo poiético e no pdlo estésico®™, ou sgja, na atitude
composicional e na escuta (NATTIEZ, 2005, p. 30). Ao observar algumas obras, 0
gue se pode buscar, na tentativa de se compreender como uma obra musical se insere
nesta condi¢do cultural contemporanea, € a maneira como ela responde ao formalismo
e ao modelo da escuta estrutural modernos. Essa resposta ajuda a desvelar a maneira
como os alguns compositores contemporaneos lidam com a questdo da autonomia
musical (absoluta ou relativa) como parte dessa nova atitude composicional. Um
caminho complementar é entender como nova atitude composicional e auditiva
se relaciona com a “incredulidade nas metanarrativas’, legitimando-se ou pela
paralogia ou pela eficiéncia.

A obra Forét Profonde (1994-96) de Francis Dhomont pode ser observada
como integrante desta condi¢do cultural a qual Lyotard designou por pos-moderna.
Porém, os elementos que possibilitam tal compreensdo ndo encontram-se
exclusivamente na prépria obra. Dhomont €& também, autor do ensaio Le
Postmodernisme en Musique: Aventure Neo-Baroque ou Nouvelle Aventure de La
Modernité?, publicado na revista Circuit (1990). Neste ensaio, ele expde idéias
relativas ao pés-modernismo, baseando-se, de modo geral, nos escritos de Scarppeta e
de Lyotard. O titulo do ensaio suscita pensar se o que se tem chamado de musica pos-
moderna significa uma contraposicdo ao funcionalismo das vanguardas — a0 modo
como acontece na arquitetura— ou uma continuagdo dos avangos da musica moderna.
E pode-se dizer que a discussdo de Dhomont aponta a musica chamada de
“acusmatica’ como uma possibilidade de saida para os impasses da composicéo
musical ho poés-modernismo. Indo mais além, através dessa linguagem € possivel uma
musica pos-moderna legitimada pela multiplicidade dos jogos de linguagem, pela
paraogia, ou sgja, pelo paradoxo do que Dhomont chama de “desrealizacéo”
(DHOMONT, 1990, p. 43).

% . “Para explicar plenamente o funcionamento semioldgico de uma obra musical ou de uma prética
musical, é preciso ir além das estruturas imanentes — recorrendo, no dizer de Molino a‘analise do nivel
neutro’ — e considerar as estratégias de criacdo que originaram tais estruturas (poiética) e as
estratégias de percepcéo por elas desencadeadas (estésica)” (NATTIEZ, 2003, p. 30, grifo nosso)
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Os impasses descritos por Dhomont levam em consideracéo o que se tem
apontado como caracteristicas da arte pés-moderna, ou, talvez, de uma arte pos-
moderna especifica. Ele descreve esse dominio especifico da arte pdés-moderna
guando afirma gque “a aversdo de certos musicos pela modernidade € claramente
resumida pelo compositor Frédéric Rzewski”(DHOMONT, 1990, p. 35). Esse, por
sua vez, acredita gque o “periodo de experimentacdo” da vanguarda € dotado de “um
certo infantilismo”, seguido por uma reflexdo sobre a linguagem que resulta na
aproximacdo com o publico e na acessibilidade das obras para com este, da qual o
trabalho de Philip Glass € a experiéncia mais bem sucedida (RZEWSKI apud
DHOMONT, 1990, p. 36). Dhomont “ndo compartilha seu ponto de vista’ a respeito
do infantilismo da experimentacdo (ibid., p. 36). Outro exemplo citado é o de José
Evangelist que “pensa que o dogmatismo serial era atingido pela ‘doenca odiosa do

stalinismo’”, referindo-se ao famoso episodio de 1952, também descrito por Ramaut-
Chevassus, no qual Pierre Boulez desqualifica como “indtil” qualquer compositor que
ndo se embrenhe pelos caminhos da musica seria” (ibid.,, p. 35 RAMAUT-
CHEVASSUS, 1998, p. 21). Essarejeicdo ao legado das vanguardas se desenha como
uma rejeicdo mais especifica ao dogmatismo presente em determinados momentos,
tais como o apice das experimentacbes do serialismo integral .

Essa reflexdo sobre a linguagem, posterior a fase do experimentalismo, € bem
expressa pela proposicao de Nattiez de que €, agora, tempo de se buscar um equilibrio
entre 0 poiético e o estésico. Esta busca € equivalente a busca de aproximacéo entre a
producdo e a recepcado musical. Mas Dhomont indaga sobre qual o tipo desta busca e
qual o preco pago por ela. Ele acaba por resumir tal possibilidade da seguinte forma:

Pelo momento, parece que a formula magica se resume assim:
retorno ao ‘audivel’, simplicidade do compromisso musical, importancia
da melodia, mistura de géneros, integracdo de elementos emprestados da
mUsica tradicional, prioridade ao prazer do ouvido, ou divertimento. E ai

esta a grande palavra lancada, 0 ‘sésamo’ obssessivo da civilizacdo do
prazer: entretenimento (DHOMONT, 1990, p. 36).

E agui que 0 impasse se monta: essas caracteristicas encontradas na misica
pés-moderna, com o objetivo de responder a essa demanda comunicativa, apontada
em termos muito semelhantes por Salles a0 comentar Ramaut-Chevassus (2003, p.
128), assemelham-se as formas pelas quais a indUstria do entretenimento rege seu
funcionamento. A comunicacdo pode se apresentar, entdo, como uma cilada ao

estender a arte a necessidade de ecletismo encontrada no comportamento do mercado
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de produtos culturais. A confianca na capacidade narrativa e comunicativa da misica
— certamente um indicio do distaciamento pés-moderno da doutrina de Hanglick e da
escuta estrutural — pode significar a abertura para uma nova confluéncia de elementos
construtores da experiéncia da audicdo. Mas pode, por outro lado, confinar a escuta na
necessidade de comunicacdo imediata e na facilitacdo da fruicdo musical em uma
sociedade na qual a eficiéncia significa, também, a eficiéncia imperativa do prazer e
do gosto. Dhomont € consciente deste risco ao evocar a afirmacdo lyotardiana de que
este ecletismo, o degrau zero da cultura contemporanea, assemelha-se ao realismo do
dinheiro, no qual os critérios de valorizacdo das obras ndo sdo estéticos (ibid., p. 38).

Nos puros produtos desta estética, o ecletismo torna-se, mais
freqlientemente, uma baralhada aliciante do que uma complexidade do
pensamento; 0 gosto pela reabilitacdo se distingue mal da repeticéo
tranquiilizante do passado, do parddico, do refugio dentro de um tonalismo
rudimentar; a simplificacdo equivale mais ao simplismo do que a
simplicidade; o ludismo se inspira mais dos jogos televisivos do que dos
jogos do espirito; a preocupacdo de comunicacdo assemelha-se menos a
transmissdo de uma mensagem que a uma operacdo relativa a promogéo. O
casamento do ‘maior’ e do ‘menor’ , que parecia tdo promissor,
demonstrase um ma casamento para a forma douta quase
inexoravelmente ‘fagocitada’ pela onda comercial (ibid., p. 40).

Nesta passagem estdo observados. as ambiglidades entre a valorizacdo das
l6gicas locais, acompanhadas de suas legitimidades frente a descentralizacdo
narrativa; e o risco de indiferenciacéo de suas singularidades frente o nivelamento de
um sistema totalizador mercadolégico. A condicdo da incredulidade, a mesma que
promete a valorizacdo e co-habitacdo das diferencas, ameaca, por outro lado, o
nivelamento indiferenciavel dos seus proprios critérios diante do critério da “boa
performance” — agui, a boa performance comunicativa. Essas necessidades
enfatizadas pela producdo musical pés-moderna ndo sdo ilegitimas. No entanto, a
ambiguidade dos critérios que as regem € que se coloca como um ponto de
discordancia. Quando elas sdo guiadas pela busca de valorizacdo das diferencas e
guando elas sdo guiadas pela busca de uma inclusdo eficientemente mercadol 6gica?
Para Dhomont, é a no¢do de impureza, emprestada de Scarppeta, que possibilita uma
saida para esse impasse. S0 os “ilustres Cage, Stochausen, Kagel, Scels, Berio e
qualquer acusmata francés, por exemplo”, que “antecipam as preocupacdes do pos-
modernismo” (ibid., p. 40). Essa afirmagédo revela uma compreensao do tipo musica de
vanguarda impura realizada por tais compositores diante da saturacdo do serialismo

integral como orientacdo maior da vanguarda musical. Outro exemplo citado €
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Zimmermann, adjetivado de “serialista impuro” por suas técnicas de colagem muito
em voga hoje em dia (ibid., p. 40). E interessante como esse dominio de compositores
destacados por Dhomont é equivalente ao que se pode chamar de vanguardas ndo-
serial's, ou sgja, compositores que, tendo ou ndo vivido algum momento de imersdo na
técnica serial, partem de um ponto de superacdo do serialismo na continuidade de
Seus respectivos projetos poéticos composicionals experimentais. A experimentacao
ndo é abandonada, mas as regras do jogo composicional ndo sdo mais estabelecidas a
priori, sob uma Unica direcéo técnica e sob o imperativo bouleziano da serializacéo. A
esta lista poderiamos incluir Luigi Nono, Morton Feldman, Gyorgi Ligeti, dentre
outros contemporaneos desta geracdo para os quais os limites da técnica serial ndo
respondiam as necessidades composicionais e a existéncia de um prospecto
composicional comum com sentido de progresso da técnica composicional ndo fazia
sentido. As recorréncias tonais ou mesmo as referéncias as outras culturais musicais
s80 notaveis na obra tardia destes compositores, sem gue possamos extremé-los no
radicaismo do progresso da técnica encarnado na cartilha serial ou no
restabel ecimento de um passado musical tranquilizador e reativo a novidade. Essa € a
“impureza’ sugerida por Dhomont. Nessa perspectiva, a legitimidade parece ser
proveniente do paradoxo, do lance novo imputado pelas necessidades poéticas mais
diversas e complexas, semelhante ao sublime pds-moderno observado por Lyotard.

E esta escolha é a realizada por Dhomont ao apontar 0 seguinte: “esta nova
arte [a mulsica acusmética] ndo me parece, de forma alguma, indiferente ao
funcionamentos pés-modernos; poderia ser, de resto, uma das vias coerentes. Mas

umaviaaparte” (ibid., p. 43). Ele escreve:

Sem complexo, a [mUsica] acusmética, em efeito, incomoda-se
pouco de romper com 0 modernismo, Ellando se funda sobre nenhum dos
principios da tradicdo musical e nem busca, por conseguinte, nem escapar-
Ihes, nem retornar a eles. Sua independéncia ao legado dos sistemas (tonal,
modal, atonal) € completo dado que sua linguagem obedece a outros
critérios. Nao tendo passado remoto, ela ndo pode ser tentada pela
nostalgia; seu pensamento e os meios de sua realizacdo sdo inteiramente
novos e sualiberdade étotal (Ibid., p. 42)

Dhomont, “desde 1963, dedica-se exclusivamente a composi¢cdo de obras
eletroacusticas [...] Sua musica é fundamentalmente acusmatica, incluindo em seu
discurso as multiplas referencialidades de um som” (FERREIRA, 2007, p. 30).

Ferreira apresenta, de forma sucinta, uma definicdo desta tendéncia da musica
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eletroacustica:

O termo masica acusmatica foi cunhado pelo compositor
Francois Bayle e consiste numa revisdo do pensamento do pesquisador e
compositor Pierre Schaeffer. O principal elemento que diferencia a visdo
musical de Bayle da de Schaeffer consiste na incorporacdo da
referencialidade sonora como elemento discursivo musical. Tal
incorporacdo se da em Bayle pela sintese que realiza entre a concepcédo de
objeto sonoro de Pierre Schaeffer e uma concepcéo signica do fendmeno
sonoro baseada no pensamento de C. S. Peirce (ibid., p. 30).

Conforme observa Garcia, “a musica acusmatica constroi seu cédigo a partir
da percepcdo sonora pura € 0 repertdrio de imagens sonoras mentais séo 0 seu
material basico” (GARCIA, 1998, p. 44). Através da valorizacdo da referencialidade
sonora, portanto, pode-se compreender uma primeira caracteristica da musica
acusmatica em comunhdo com o que € defendido pela musicologia pés-moderna, a
saber, a superacdo da escuta estrutural. O passo dado pela musica acusmética e,
posteriormente, 0 passo dado pela formulacdo da idéia de “paisagem sonord’,
representa a iniciativa de superaggo® de um modelo que pode ser entendido como o
equivalente eletroacustico do modelo da escuta estrutural: a escuta reduzida de Pierre
Schaeffer. Para a escuta reduzida schaefferiana, a énfase recai sobre as caracteristicas
tipo-morfol 6gicas do som. Podemos, sem perdas significativas, dizer que essa escuta
reduzida e as categorias tipo-morfoldgicas partem de uma abordagem estrutural do
fendbmeno sonoro. Portanto, as obras acusmaticas séo uma porta aberta a especulagéo
relativa ao significado, pois seu proprio ato poético aposta nas imagens mentais do
auditor das obras. O ecletismo é de certa forma presente, na medida em que os
materiais sonoros usados ndo sofrem restricdes a priori por sua constituicdo e
proveniéncia cultural. Qualquer som passivel de ser fixado em algum tipo de gravacéo
€ propenso a ser utilizado como material composicional: “as obras acusméticas fazem
[...] uma utilizacdo fregliente de empréstimos de sonoridades, de musicas ou de
eventos pertencentes a outros tempos e a outros lugares’ (DHOMONT, 1990, p. 44).
Neste sentido, a escuta de uma obra acusmética pode proporcionar véarias vias de

compreensdo, tratadas como nivels de escuta. Ela pode ser observada pela sua

% . Segundo Garcia, a idéia de musica acusmatica, proposta primeiramente por Schaeffer e
desenvolvida por Bayle, ndo nega a escuta reduzida Schaefferiana, mas a amplia (1998, p.41). No
entanto, devemos destacar que a referencialidade sonora ndo encontrava, em Schaeffer, o valor e énfase
gue adquiriu no discurso musical de compositores como Luc Ferrari, ou mesmo de Francis Dhomont.
O valor signico imputado pela formulacdo de Bayle é ampliado na obra de seus contemporaneos e
SUCESSOres.
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constituicao estrutural-formal, seus sons e suas caracteristicas tipo-morfol 6gicas. Mas
ela pode, também, ser observada pelas referéncias associativas disponibilizadas por
tais sons, ou sgja, pela forma como tais sons estabilizam um referente. Entdo uma
obra puramente sonora, sem remisséo direta a sons verbais, pode fornecer uma
relacdo de significacdo através de remissdes a fontes sonoras, a contextos sonoros
(temporais e espaciais) e a sequéncias narrativas. Indo mais além, a propria dimensdo
do som verba pode ser acrescentada, provocando um emaranhado de relagdes com
sons ndo verbais.

Praticamente toda a producdo da mulsica acusmatica — e suas tendéncias
decorrentes, tal como a paisagem sonora— encontra-se ho caminho da valorizacdo dos
clamores pds-modernos de significacdo e de comunicacdo, exceto pelo seu carater
peculiar de popularidade. A musica acusmética tem encontrado seu espaco de difusdo
sem que isso signifigue uma redencdo aos meios de propaganda e aos meios de
producdo em massa. Porém, é notavel a existéncia de uma solida rede de interessados
nestas producéo.

Forét Profonde se torna um bom exemplo da postura composiciona de
Dhomont, a qual ndo deixa divida sobre estar inclusa na condicdo pdés-moderna. Ela é
parte constituinte de um “conjunto de obras inspirados por uma reflexéo psicanalitica,
Le Cycle des Profondeurs,” juntamente com Sous le regard d'un soleil noir (1979-
80). Esteciclo é apresentado, em notas de encarte da versdo em CD desta obra, sob 0
subtitulo de L’ Ecoute de L’ Ineffable - A Escuta do Inefavel (DHOMONT, 1996, p.5).
Dhomont pretende, portanto, aliar a capacidade de interpretacdo proveniente da
psicandlise a capacidade narrativa da linguagem acusmatica em direcdo a escuta do
“inefavel”, ou do “inexprimivel”, que se equivalem, para €le, a0 inconsciente
psicanalitico:

E uma preocupagdo muita antiga, para mim, o reencontro do
imaginario unido a ‘psicologia das profundezas’ com as imagens mentais
projetadas pela arte acusmética; o que de mais adequado, com efeito, que a
linguagem desta para por em cena, musicamente, as representacdes
fantasticas daquela? Os recursos de vocabuldrio mofolégico e suas
associacfes mais venturosas — que permite a alquimia do estudio —

proporcionam ao acusmata um poder de sugestdo auditivo suscetivel de
exprimir o inexprimivel inconsciente (ibid., 1996, p. 5)

A constituicao formal de Forét Profonde se da a partir de um eixo narrativo
composto, na sua maioria, por excertos de textos liter&rios e narrativas miticas

infantis, além de alguns excertos de comentérios a respeito de tais narrativas. Essa
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obra, que se propde um “melodrama acusmatico”, tem por base as analises feitas por
Bruno Bettelheim, em A Psicandlise dos Contos de Fadas, referentes aos mitos
presentes nos contos de fadas. Além dos excertos de Bettelheim, ela possui excertos
de Hans Christian Andersen, Madame d’ Aulnoy, Dante, Pavol Dobsinsky, Jakob e
Wilhelm Grimm, Arturo Parra, Charles Perrault e Shakespeare. A obra apresenta as
seguintes sessdes;1. Chambre D’Enfants (2:49); 2. A L'Orée Du Conte (5:10);
3.Chambre Interdite (4:26); 4. || Camino Di Nostra Vita (6:43); 5. Les Enchantements
De L’ Imagination (3:58); 6. Antichambre (3:18); 7. La Muraille D’ Epines (7:32); 8.
Chambre Des Ténébres (2:27); 9. Forét Furieuse (8:47); 10. Musique De Chambre
(2:26);11. Sortileges (4:14); 12. Chambre De Lumiére (2:03);13. Fantasme, Mode
D’emploi (4:08)*. O excertos apresentam-se de forma a se combinarem em uma

narrativa-colagem que reconstitui uma viagem as “ profundezas’ do inconsciente:

Forét Profonde comporta 13 sessfes, cujas seis Camaras (sessoes
1,3,6,8,10,12) sdo Periodos/lugares de transicdo, espécie de passagens
secretas entre as sete sesses teméticas. Essa Camaras comportam pouco
ou nenhum texto

Cada uma das 13 sessfes empresta um breve elemento, uma cor,
um espirito, a uma das 13 Kinderdezen (Cenas da Infancia) op. 15 de
Schumann, em homenagem a esse compositor patético, engolido pela
profundidade de sua floresta (ibid., p. 8)

E Dhomont sugere trés niveis de escuta — “romanesco, simbolico e musical —
mais desconcertantes, sem duvida, porém mais ativos que a escuta unidimensional”
(ibid., p. 8). Este comentario do compositor demonstra a sua preocupacdo na
existéncia de outras possibilidades interpretativas da obra que considerem as questdes
gue jazem para aém da forma musical, para além dos aspectos tipo-morfol 6gicos dos
sons e suas eventuais articulagdes. O dominio narrativo atrelado ao “simbdlico” e
“romanesco” sao assumidos, ja na composicdo, como uma dimensdo possivel e bem
vinda de audicéo. Pode-se resumir, portanto, 0s aspectos que aproximam essa obra da
condicdo cultural contemporanea, pds-moderna, Nos seguintes pontos:

a Um acolhimento das possibilidades de significacdo musical através da
referencialidade sonora, proposta pela musica acusmética, a partir das imagens

mentai s suscitadas pelo estimulo sonoro;

37 . 1. Quarto das Criancas; 2. A Entrada do Conto (5:10); 3.Camara Interditada (4:26); 4. O Caminho
de Nossa Vida (6:43); 5. Os Encantamentos Da Imaginacdo (3:58); 6. Ante-Camara (3:18); 7. A
Muralha de Espinhos (7:32); 8. Camara da Trevas (2:27); 9. Floresta Furiosa (8:47); 10. MUsica de
Camara (2:26);11. Sortilégios (4:14); 12. Camarade Luz (2:03);13. Fantasia, Modo de Usar (4:08)
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b. Uma utilizacdo do dominio tedrico da psicandlise como empréstimo
poético e guia tanto da construcdo quanto do encadeamento dos simbolos através de
exploracao das imagens mentais estimuladas pela obra;

C. A utilizacdo de citagBes de textos verbais aliados aos sons musicais
como uma possibilidade de aianca entre as mais diferentes gamas do sonoro na
construcdo de vias narrativas;

d. A utilizagdo de referéncia a producdo musical de outro lugar ou de
outra época. Neste caso, em especifico, isso se da através da utilizacdo de excertos do
op. 15 de Schumann, como uma prética citacional pos-moderna.

e. A intencdo de colocacdo do Sublime pds-moderno pela apropriacdo
dos recursos miticos de nomeacdo do imponderavel, inefavel ou inexprimivel,
equivalente, nesta obra, ao inconsciente psicanalitico.

Por esses pontos, nota-se que algumas das qualidades apontadas aqui, tal como
a prética citacional, sdo correntemente apontadas como pds-modernas sem que se
consiga provar que a simples incursdo em algum destes recursos caracteriza uma
musica pés-moderna. No caso desta obra, o compositor possui consciéncia de que
alguns dos recursos poéticos e algumas de suas posi¢coes estéticas sdo compartilhadas
por aquilo a que chamamos pds-modernismo. Mas uma diferenca é pontuada por ele
sob o argumento de que a utilizagdo destes recursos, que demonstram uma
preocupacdo do acusmata com a audibilidade de sua obra, em muito se difere da
comunicabilidade simplista evocada por parte do que se chama de musica pos
moderna. E esta diferenca baseia-se no fato de que a musica acusmatica, por sua
histéria recente e por sua linguagem peculiar, ndo possui nostalgia de algum sistema
(tonal/modal). Esse € um dos motivos mais consistentes para ndo se enquadrar a
producdo acusmatica no que Lyotard chama de realismo do ecletismo contemporaneo.
Mas seus sucessores, em tal corrente, levaram a cabo a re-incorporagéo da dimensao
das referéncias sonoras no arcabouco poético de composi ¢ao.

Nota-se, portanto, que esse € um caso de acolhimento do pés-moderno sem a
suspensdo do experimentalismo, da busca de um lance novo. O gue legitima a prética
artistica, aqui, € a busca pelo paradoxa expresso pelo “inconsciente” psicanalitico
entendido como “inefavel”, como “inexprimivel”, uma espécie de postas do “sublime
em si”, e ndo da representacdo negativa deste na abstracdo formal. O afrouxamento da

fronteira entre intra/extra musical ndo implica, por si s, 0 estabelecimento de uma
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comunicacdo guiada pela “boa performance’. Neste caso, ao contrario, a dissolucdo
desta fronteira pode abrir as sendas do inexprimivel artistico, do Sublime, através da
exploracdo das imagens mentais paradoxais. O objetivo, como pontuado por
Dhomont, n&o é a utilizagdo da capacidade comunicativa — ou melhor dizendo,
representativa da realidade — das imagens mentais, e Sim a utilizacdo destas imagens
na construcéo de paradoxos de significacdo, de indecidiveis, de alucinages.

Mas se essa novidade e a ruptura que ela [mUsica acusmética]
introduz nas leis de organizagdo sonora a aparentam a uma nova tentativa
modernista, pode-se considerar certamente que, nela, certos tracos de pés-
modernidade [..] sdo imanentes. [Pois, com efeito,] uma expressdo
estruturalmente pdés-moderna é esta de que ela tira a sua prépria existéncia
da projecéo de imagens acusticas, de simulacros sonoros, e que ela é, como
0 cinema, uma arte da desrealizacdo. Mas, a diferenca das imagens
narrativas da ficcdo cinematogréafica, essas ‘imagens ou utopias de sons
(Bayle) deixam de ser representacdo da realidade, elas ndo séo ‘mais da
ordem da aparéncia, mas da ordem da simulacdo’ (Baudrillard) ou, como
disse Francois Bayle a propdsito da imagen sonora no espaco: ‘a

perspectiva no é mais uma ciéncia da representacdo realista, mas um
instrumento forjador de alucinactes (DHOMONH, 1990, p. 44).

A semelhanca sugerida entre a postura modernista e pés-modernista pela
valorizagdo da inovagdo, conforme a proposta da muasica acusmatica, € andloga a
semelhanca entre moderno e pds-moderno, descrita por Lyotard, em oposicdo ao
realismo. A musica acusmética, por sua experimentacdo, por sua ruptura e por sua
inovacdo, assemelha-se a0 modernismo. Ambos se caracterizam, segundo Lyotard,
pela valorizacdo do Sublime. No entanto, a medida em que a musica acusmética se
aproxima da referencialidade sonora, ela se aproxima mais do pés-modernismo. Mas
referencialidade pode remeter tanto ao realismo quanto ao pés-modernismo. E o que
faz a musica acusmatica se aproximar mais do pés-modernismo é sua capacidade de
“desrealizac@0”, ou sgja, sua utilizagcdo das referéncias sonoras para a criagao de
paradoxos de significacdo entre elas. O foco ndo € mimetizar um ambiente, uma
paisagem sonora real, mas sim utilizar as imagens mentais construidas ao longo da
formacéo cultural e subjetiva dos individuos como elementos para a criacdo de um
discurso auditivo criador de alucinacdes musicais que contrapdem, em certo sentido, a
nocéao de realidade concreta.

Outro compositor que acolhe bem as possibilidades de referencialidade sonora
provenientes da musica acusmética € Rodolfo Caesar. Pode-se considerar que Caesar
€ um dos herdeiros das propostas musicais nascidas no GRM poés-Shaeffer. Ele foi

assistente direto de Schaeffer e realizou seu doutorado sob orientacdo de Denis
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Samalley. Seu ciclo Quatro Pegas Para Lounge® (2005) pode ser entendido como
uma continuacdo da proposta acusmatica diante de caracteristicas inusitadas de
veiculacdo. Essa obra, cujo titulo remete a um espaco de difusdo musical exterior a
sala de concerto ou aos centros de pesguisa académicos, sdo baseadas, quase que na
sua completude, em sons referenciais. E marcante o carater ndo acad@mico sugerido
pelo titulo deste ciclo na sua referéncia a0 ambiente musical do “lounge’. Isso
demonstra que ndo existe, por parte do compositor, uma recusa a priori da possivel
aproximacado da producdo eletroacustica com outros ambientes de escuta diferentes da
sala de concerto. Essa seria uma tendéncia contemporanea de encontrar novos espagos
e novos publicos para a escuta deste tipo de obra. No entanto, essa perspectiva ndo se
torna um imperativo, sendo as opc¢Bes composicionais de uma ordem auténoma no
momento em gue a peca se revela uma experiéncia de uma escuta fora das salas
tradicionais de difuso, e ndo um procedimento costumeiro nas obras de Caesar.

As quatro pecas que compdes o ciclo sdo: Adeus a X, Sambado, Bio-acUstica
e Affoschektra. Uma descricéo mais precisa de Sambado ja haviasido realizado em A
Condicdo Pés-Moderna e a obra Sambado, de Rodolfo Caesar (2006). Ela serve
como exemplo da maneira como os diferentes niveis de referéncia sonora se
organizam no todo da peca. Até mesmo a existéncia de um sons que néo estabelecem
uma ausdo imediata ndo impede que o contexto discursivo 0s leve a ser
reinterpretados posteriormente, como serd mostrado a seguir. Sambado possui 0s

seguintes tipos de sons.

1. -Som ndo referencial, com atague, continuo, polarizando algumas
aturas.

2. -Sons de trem: sons de vagao passando nos trilhos; sons de buzina
detrem.

3. -Sons de instrumentos musicais (tipicos de orquestras presentes nos
arranjos de sambas da industria fonogréfica das décadas de 1960 e 1970):
sons de metais; sons de madeiras; sons de percussdo de samba; sons de
cordas. (NASCIMENTO, 2006, p. 3)

E o desenrolar destas qualidades sonoras se da da seguinte forma:

O som néo referencial € o primeiro a ser apresentado. Ele vai
sendo gradativamente sobreposto por um acorde de metais em crescendo,

¥ . Grosso Modo, o lounge é um ambiente destinado a servir como sala de espera. Na mUsica

produzida com recursos eletronicos destinada a ambientes de danca e diversdo noturna, o lounge é
sinbnimo de um espago destinado a uma escuta desacompanhada da danga, no qual o ouvinte,
geralmente, dispde de acomodacOes relaxantes e de servicos de alimentagdo. Devido ao crescimento da
disponibilizacéo de tal espaco em festas e clubes noturnos, uma oferta de musica especifica para esta
situacdo é encontrada no mercado musical sob a designacéo estilistica de lounge.
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culminado em um ataque dos metais que guarda uma certa semelhanca
com buzina. Esse ataque ocorre duas vezes. Na primeira vez (28'') ele é
sucedido do inicio da percussfo (destaque para a cuica) em ritmo de samba
(acompanhado por um contrabaixo elétrico executando figuracdes de
acompanhamento de samba) e na segunda vez (33'") é sucedido do inicio
dos sons de trem. Nesta segunda aparicdo deste ataque € possivel
identificar que o som ndo referencial ndo estA mais presente. Aos 49'",
encerram-se também os sons de metais, restando apenas os sons de trem e
0s sons da percussdo de samba. Ent&o, torna-se possivel identificar que o
ritmo do samba apresentado ndo é totalmente regular, pois, com intervalos
de alguns segundos, ele apresenta alguma irregularidade, como se uma
amostra pré-gravada de uma batucada fosse recortada irregularmente e
depois justaposta, com pequenas sincopes. Os sons de trem sO irdo
desaparecer em 3'11", enquanto 0s sons da percussdo continuaram até o
final.

Em 1'04’’. aparece um acorde continuo de cordas. Tal acorde
possui uma semelhanca morfoldgica com o som néo referencial do inicio
da obra. Isso permite que se reinterprete os sons do inicio como sons de
cordas tratados. Em 1'10"’, aparecem as madeiras executando uma
figurac8o ritmica que vai sendo variada e, em 1'29”, os sons de metais
reaparecem realizando uma espécie de reapresentacdo dos ataques do
inicio da obra. A partir deste ponto comeca a haver um adensamento da
incidéncia destes eventos sonoros e a aparicdo de fragmentos de uma
melodia de saxofone. Em 2'21"", melodia do saxofone é apresentada
de formaintegral junto a uma nitida superposi¢do de amostras dos sons da
percussdo, de modo que a configurag8o da ritmica do samba fique confusa
(como duas amostras fora de fase, uma disposta no contratempo da outra).
Existe uma melodia de cordas que funciona como resposta a melodia do
saxofone. Este acontecimento sugere que os sons dispostos de maneira
dissociada anteriormente comegar&o a formar um todo coeso, no qual cada
elemento assumir4d seu papel orquestral, incluindo os sons néo
instrumentais como o de trem e o de buzina. Portanto, uma possibilidade
de eixo direcional da obra é o da escuta de sons isolados que
gradativamente v8o se montando em um todo orquestral, enquanto as
amostras do batugue de samba vdo sendo “sambadas’, ou sga,
gradativamente dessincronizadas.

Esta possibilidade de escuta ja encontra uma pré-disposicdo em
momentos nos quais sons de referéncias distintas aparecem com
semelhangas morfoldgicas, como € o caso do som ndo referencia e das
cordas/metais, ou o caso dos sons de buzina e os sons de
madeiras/saxofone, dentre outras possibilidades perceptiveis deste tipo de
semelhancga. Este € 0 momento mais denso da obra (2’50’ até 3'10'"). A
forma como ele é precedido reforca o eixo direcional acima proposto. Em
307", em meio a grande densidade de camadas sonoras, escuta-se 0 som
de trem mais denso, acompanhado por uma buzina. Em 3'11"", esse som
de trem se encerra, sobrando apenas os instrumentos que, até o fina da
obra, vao se organizando em uma resolucdo tonal do material harmdnico
apresentado no decorrer da pega. Aqui a melodia do saxofone é
acompanhada pel os outros instrumentos, ou seja, uma estrutura de melodia
e acompanhamento & maneira de um arranjo para orquestra de uma samba
instrumental. E é essa configuracdo que prevalece até a conclusdo da obra
(NASCIMENTO, 2006, p. 3-5)
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FIGURA 2 — gréfico de eventos sonoros de Sambado (NASCIMENTO, 2006, p. 3)

Essa descricdo dos eventos sonoros da peca possui, agui, a seguinte intencéo:
mostrar como a referencialidade dos sons, conforme utilizada nesta obra, situa-se para
além da ssimples remisséo a uma fonte sonora. A referencialidade é funcionalmente
organizada no discurso musical. Podemos falar de referéncias a ambientes de difusdo
musical (presente ja no titulo), a materiais musicais (melodias tonais, acordes, ritmos
de samba) e a paisagens (sons de trem). 1sso se relaciona, respectivamente, a outros
géneros musicais, a citacbes de outros contextos musicais como uma certa
recuperacdo da melodia e do tonalismo e a contexto espaciais sonoros com a
formacdo de paisagens ndo redlistas. E todas essas referéncias se organizam em
relagdes que formam um todo discursivo. Ela também ndo esta presente somente no
nivel mais direto de referéncia a fontes sonoras e ambientes reconheciveis. A
referencialidade vai além dos materiais, prolongando-se ao nivel dos procedimentos e
utiliza uma disposi¢cdo dos eventos semel hantes a uma técnica de orquestracéo.

A obra de Caesar possui, portanto, algo do que Ramaut-Chavassus define
como procedimentos técnicos utilizados pelos compositores que se aproximam de
uma postura composicional pés-moderna. Em primeiro lugar, isso ocorre pelo fato de
a obra possui uma reutilizacdo de elementos melddicos, porém, sem aingenuidade de
uma construcdo tonal mesmo quando uma polarizacdo é perceptivel em Sambado ou
guando uma invencéo de Bach é ouvida em Bio-Acustica. O que interessa nesta
utilizacdo ndo € a criacdo de um discurso tonal organico, mas sim a exploracéo da
imagens mentais suscitadas por essa recorréncia melddica. Em segundo, quando
Sambado apresenta melodias referenciais da musica popular brasileira, em especia a
musica popular urbana carioca, algo de um contexto cultural local é evocado, sem que
se crie uma oposi¢ao binarista entre estilo universal progressista e estilo regional/local

conservador. A obra ndo permite o seu posicionamento em um dos extremos da
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dicotomia nacionalismo versus vanguarda.

Porém, tal como a obra de Dhomont, ndo é a simples utilizacdo dos
procedimentos técnicos que possibilita a percepcéo de tal obra como uma obra pos-
moderna. O que a faz ser percebida como tal € sua imersdo em uma confluéncia de
guestdes que a posicionam dentro da atual condicdo do saber. Em Duas Pecas de
Rodolfo Caesar: Tinnitus (2004) e Bio-Acustica (2005), Silvio Ferraz descreve Bio-
Acustica de modo a mostrar a importancia de se partir da escuta em uma andlise
musical, evidenciando as relacfes de tal obra e com a vida pessoal do compositor e
afirmando a pertinéncia de se abordar questdes desta natureza para a compreensdo da
obra. Essa perspectiva em muito se assemelha com a visdo da musicologia pos-
modernista ao entender que o ato da andlise, estendido a uma compreensdo musical
mais ampla, esta impregnado de dados “extramusicais’ ao ponto de se tornar
impossivel uma separacdo entre 0 que é propriamente musical e o que € extramusical
(FERRAZ, 2006, p. 90). A compreensdo esta situada para aém da estrutura musical.
Os caminhos da critica realizada por Ferraz reiteram o fato de que o compositor,
primeiro auditor da sua prépria obra, assume a escuta e ndo o objeto sonoro como o
foco da composicéo. Nesta caso, aguilo que por alguns musicélogos pés-modernistas

€ intentado como uma atitude hermenéutica € incorporado ja no ato criativo:

O que a vida pessoa tem a ver com a musica? Ela é a imagem
privilegiada e privilegiadora, ela é o pacote de imagens, a coletora de
imagens, e compor ndo é mais do que dispor destas imagens privilegiadas
para que outros as oucam, e encadeéa-las — ou sobrepd-las — de modo que se
prenda a atencdo de que alguém estgja por perto. E para se prender a
atencdo valem algumas estratégias: cortes, transicoes graduais, um pouco
de humor ou um pouco de melancolia, tanto faz. Talvez deveria dizer que
uma outra imagem de musica se desvela agui: nem ouvir estruturas para se
mostrar inteligente, nem levar-se no sentimentalismo, ou decifrar uma
anedota, mas simplesmente manter-se atento, voltar o ouvido e deixar-se
levar ou penetrar por imagens sonoras (ibid., p. 96-97)

A atitude composicional é pdés-moderna e faz com que a utilizagdo de diversos
procedimentos técnicos aplie uma suposta recepcdo da obra na qual elementos
situados para além da estrutura sonora ganham relevancia. Seguindo-se a diferenca
estabelecida por Lyotard entre realismo e pds-modernismo, pode-se dizer que esse
afastamento da abstracdo formal coloca-se, na producdo contemporanea, diante de
uma ambiglidade. Ele pode revelar uma rendicdo a demanda por realismo, que na
musica se traduz na utilizacdo dos elementos reconheciveis a escuta de forma a
restabelecer uma comunicacdo com o publico pagando-se, por isso, 0 prego da

exclusdo da experimentacdo e da exclusdo das contradicdes entre as diferentes
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referéncias frente a um ecletismo estilistico aplainador. Por outro lado, esse mesmo
afastamento da abstracdo formal pode propiciar a colocagdo do sublime em s que,
seguindo-se a evocacdo do inefavel por Dhomont, traduz-se na muasica acusmatica
pela exploracdo das imagens mentais e pelas formagdes paradoxais de tais imagens.
Na obra de Caesar, as referéncias sonoras estdo dispostas de forma a néo reiterar o
contexto real das manifestaces sonoras e musicais as quais a obrafaz alusdo. Elanéo
se torna um samba, ndo se torna um lounge e ndo se torna uma obra de Bach. Ela ndo
se aproveita, também, da reconhecibilidade destes elementos para a sua insercéo
diante de um publico de escuta maior, rechacando a possibilidade de se buscar uma
maior performatividade proveniente de tal utilizacdo. Mas ela utiliza tais elementos
com o intuito de reconstruir uma experiéncia de escuta do préprio compositor,
possibilitando ao ouvinte, acompanhando a proposta de Ferraz, a aproximagao com a
dimensdo psiquica do autor da obra. O carater paradoxal do encontro de sons que ndo
coabitam 0 mesmo espaco e tempo na realidade cotidiana possibilita s encontra
espaco e sentido de existéncia dentro de um universo psiquico, tanto na composi ¢ao
guanto na escuta. Desta forma, uma escuta valorativa do psiquismo do proprio
ouvinte € também enfatizada, sugerindo, novamente, uma equivaléncia entre
inconsciente e o sublime. Andlogo a paralogia, o sublime pés-moderno é a boa noticia
da incredulidade nas metanarrativas ao dispor um lugar ao informe criativo fora das
formas preconcebidas do realismo e da abstracdo formal modernista.

Nestes dois casos anteriormente discutidos, pode-se notar uma atitude
composicional pés-moderna que se guia pelo encontro com a inovagdo e com a
invencdo sem que se confunda isso exclusivamente com a inovacdo técnica
composicional. A descricdo estrutural dessas obras ndo recupera o todo da experiéncia
criativa nelas encontrada. Por outro lado, a atitude composicional pés-moderna pode
se gproximar da busca por uma eficiéncia comunicativa, na tentativa de possibilitar
um publico de escuta mais abrangente. Uma certa recuperacdo da gama de notas
diatbnicas pode fazer parte desta busca pela inclusdo auditiva. Um material diatonico
pode ser utilizado de forma a reafirmar um discurso tonal ou modal, evitando que a
tensdo harmdnica ganhe a dimensdo técnica e simbdlica das vanguardas do inicio do
seculo XX. Neste sentido, a busca pela comunicacdo se transfigura pela busca por um
prazer imediato capaz de reter a escuta de um publico que inevitavelmente convive

com o tonalismo e com o diatdnismo no cotidiano de suaformagdo subjetiva.
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O reaparecimento do tonalismo na musica contemporanea foi cuidadosamente
observado por Safatle em seu ensaio intitulado o esgotamento da forma critica como
valor estético (2007). Por “forma critica’, ele entende a forma estética capaz de
realizar a “critica da mimesis’ como “uma das marcas maiores do modernismo”
(SAFATLE, 2007, ¢ p.), definindo

a obra de arte moderna como aquela capaz de se estruturar através
da estetizacéo da distancia que devemos tomar em relacdo a organizagoes,
processos, representacdes e valores que aparecem de maneira naturalizada
nas realidades sociais. Desta forma, ela deve impor a autonomia dos seus
processos construtivos negando, com isto, qualquer semelhanca
fundamental com organizacfes funcionais vistas como naturais no interior
de realidades sociais historicamente determinadas (SAFATLE, 2007, s/p.).

Essa nocéo de critica implica na capacidade das “obras fiéis a forma critica de
se organizar[em] a partir dos protocolos de desvelamento do seu processo de
producéo” (ibid., s/p., grifo do autor). Esta racionalizacdo sobre a forma estética
encontra seu modelo maior para todas as artes modernistas na musica sob a influéncia
das doutrinas estéticas alemas do século XIX que se imbuiram da ligacdo entre
“musica’ e “absoluto”. Esta ligacdo de idéias é condutora do processo de dissolucédo
da tonalidade nas obras de Schoenberg, sob influéncia da doutrina hanslickiana,
reiterando o afastamento do mimetismo das paix6es possibilitado, em um momento

anterior, pela sintaxe do tonalismo:

O esgotamento do sistema tonal é, também, esgotamento de uma
gramaética de expressdes que se naturaliza no uso reiterado de cadéncias e
elementos que desempenham sempre a mesma fun¢do de um ‘sistema de
representacBes’ . A ‘emancipacdo da dissonancia em relagdo ao esquema
antecipacdo-resolucdo, emancipagdo a respeito da qual fala constantemente
Schoenberg ndo seria outra coisa que a possibilidade de construir idéias
musicais capazes de desvelar uma expressao recalcada pela gramatica do
sistema tonal. Recalque produzido por uma aparéncia que submete a
expressao singular aos ditames de uma linguagem sedimentada (ibid., §/ p.)

Safatle traca de maneira concisa as relagfes que essa crenca moderna naforma
critica mantém com o gque se chamou de “audicéo estrutural”. Esta relacéo se traduz

na seguinte passagem, dentre muitas outras:

trata-se de insistir que sua musica [de Schoenberg] néo naturaliza
totalidades funcionais (como é o caso da misica tonal), mas expde
claramente seu processo de construcéo através da posicdo do plano e do
esquema. Tal afirmacdo é feita na expectativa de levar o sujeito a
necessidade de ouvir a estrutura e o plano construtivo. Este é o sentido
fundamental da ‘audicdo estrutural’ exigida por Schoenberg (lbid., p.7,
grifos do autor)

Esta mesma audicdo estrutural aqui descrita € aquela alvejada pelos tedricos
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da musicologia modernista. A estruturacéo como tentativa de exposi¢cao do processo
criativo foi radicalizada por Boulez ao estendé-la a todos os parametros do sons que
ndo somente as alturas, como uma continuacdo da racionalizacdo da forma musical,
podendo-se, até mesmo, tomar contornos cientificistas de coeréncia logica desta
estruturacdo. Nota-se que 0 processo que os autores da musicologia pdés-modernista
entendem como um distanciamento positivo da escuta estrutural e da doutrina de
Handlick € abordado por Safatle como “ esgotamento da forma critica’, indicando uma
concordancia entre essas abordagens sobre a existéncia desse fendmeno de
distanciamento. A diferenca, no entanto, € sobre o0 juizo que se faz desse
distanciamento como uma perspectiva ou como um esgotamento.

No entanto, o grande mérito de Safatle € reconhecer como esse tonalismo
presente nas obras de Tomas Adés e John Adams partilha de uma condicdo
contemporanea na qual a critica da ideologia se esgota pela transparéncia “cinica’ da
propriaideologia. As regras de poder ndo estdo mais subscritas em uma dimensao das
guais tenham que ser retiradas ao desvelamento. O tonalismo contemporaneo sabe do
seu carcere ideoldgico presente na reiteracdo de uma sintaxe que ndo da conta da
expressdo singular. No entanto, ele a utiliza de forma irbnica, como resquicios
fragmentados de uma gramatica musical inécua dispostos como clichés de expressbes
musicais tonais, dando lugar a“forma-parédica’:

Esta forma, ao invés de organizar-se como uma critica da
aparéncia através da visibilidade integral da estrutura, €la organiza-se
como a submissdo integral do material a um ‘principio de estilizagéo’. O
material aparece normalmente como representante de um estilo codificado,
elemento congelado como umaimagem-cliché (ibid., s/p.)

E esta utilizagdo, porém levada ao “paroxismo”, que marcam as obras de
Adams e Adés, segundo Safatle: “Entre Adams e Adés passa 0 mesmo discurso de
disponibilizacdo integral dos materiais musicais de todas as tradicdes Possivels e de
mobilizacdo de tais materiais em uma organizagao que visa o grande publico” (lbid.,
g p.). Esse reaparecimento do tonalismo, conforme descrito por Safatle, possibilita a
afirmacéo de que ele se trata de um realismo semelhante ao realismo contemporaneo
descrito por Lyotard como “ecletismo do dinheiro”, na busca da satisfacdo de um
grande publico através da utilizagdo destes clichés tonais fragmentados. Mas o0 que
seria esse realismo sendo a analogia artistica mais direta do que Lyotard chama, em A
Condicdo PoOs-Moderna, de legitimacdo pela eficiéncia (performatividade)? A

despeito de sua afirmacdo de que esse realismo ndo se trata exatamente do que ele
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chama de pdés-modernismo artistico e sim de uma arte de mercado, pode-se dizer que
ele compartilha da mesma ameaca de restabelecimento da totalizacdo através da
exigéncia de eficiéncia do capitalismo, ou sga, a mesma eficiéncia da boa
performance que Lyotard descreve como uma das possibilidades de legitimacdo do
saber pdés-moderno. Esse redlismo se revela como a parte “ma noticia de
incredulidade nas metanarrativas.

Observando-se especificamente a obra de John Adams, é fécil reconhecer seu
carater de eficiéncia na utilizac8o dos clichés. Safatle aponta sua utilizacdo da forma-
parddica em obras como Harmonielehre (1984-1985), Grand Pianolla Music (1982) e
Century Rolls (1996). Mas a propria questéo do diatonismo deve ser observada como
uma incredulidade na possibilidade de emancipacéo do discurso musical previsto pela
“emancipacéo da dissonancia’. A obra Roadie Movies (1995) pode ser acrescida a
este universo de obras nas quais 0 processo tonal ndo € resgatado na sua integralidade,
mas sim no seu sentido parddico. Roadie Movies € uma obra para piano e violino
composta de trés movimento: 1.Relaxed Groove, |1.Meditative e I11. 40% Swing. Esta
obra herda, certamente, procedimentos técnicos tipicos do minimalismo musical
moderno®, tais como a repeticdo, as pequenas variagdes de um mesmo fragmento
melddico, a adicdo gradual de elementos melddicos como expansdo de um mesmo
fragmento melddico. Porém, esses elementos ndo estdo dispostos com o rigor
encontrado em obras de Reich ou mesmo em obras do proprio John Adams, como
Phrygian Gates e China Gates, ambas de 1977. Esta diferenca € marcada pela
proposta auto-declarada do compositor de realizar uma “ muasica viagem, musica que é
confortavelmente estabelecida em um groove ritmico e passa através de regides
harmbnicas e texturais como alguém passaria através de uma paisagem em uma
viagem de carro” (ADAMS, 2004, p. 3). No terceiro movimento, 40% Swing, Adams
assume de forma direta a recorréncia de “ecos de jazz e bluegrass’ (ibid., loc. cit.).
Chama a atencdo, nesta obra, o trato suavizado em relacéo as dissonancias. Elas ndo
se apresentam de forma a propiciar qualquer tipo de choque impossibilite o

reconhecimento de centros tonais, mesmo quando a sua utilizacdo ndo prevé um

39 - John Adams é um dos herdeiros mais significativos do minimalismo musical. Para uma melhor
compreensdo das peculiaridades técnicas composicionais de Adams, ver Counterpoin and Polypohony
in Recent Instrumental Works of John Adams (2008), de Sanchez-Behar. Ja para o entendimento de
procedimentos técnicos do minimalismo, de forma geral, ver Discussio Sobre o Minimalismo Musical
Norte-Americano: Processos, Repeticéo e Teleologia (2008), de Jilio Cesar Lancia.
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encadeamento harménico preciso.
Safatle, de forma muito sagaz, expde os argumento disponibilizados por
Adams paratal ecletismo:

Adams teria certamente uma outra versdo para tal ecletismo
pressuposto pelo discurso da disponibilizagdo integral do material. Em um
tom claramente afirmativo, ele falaria da multiplicidade que compde a
‘América enquanto espaco livre das hierarquias e distingdes que
marcaram a ‘velha Europa’. O ecletismo de sua musica seria apenas o
resultado de um “retorno a experiéncia ordinaria’ que, na era da
urbanidade, tudo mistura e as formas musicais enraizadas em préticas
comunais de interacdo social [...] E desta forma que Adams pode afirmar:
‘Eu logo percebi que a musica dodecafénica estava muito divorciada da
experiéncia comunal’, sem problematizar o fato de que este divorcio era o
resultado do esvaziamento da prépria nocdo de ‘experiéncia comunal’ na
erada universalizag&o da forma-mercadoria (SAFATLE, op. cit., &/ p.)

O ensaio escrito por Safatle ndo utiliza, em momento algum, o termo pos-
moderno e seus correlatos. Seu objetivo ndo se congtitui na sugestdo de uma
incredulidade metanarrativa, tal qual afirma Lyotard. No entanto, o esgotamento da
critica, por ele descrito, em muito reafirma a utilizacdo do tonalismo realizada por
Adams como uma regressdo da nocdo de autonomia da forma que caracterizou a
nocao de autonomia musical moderna. Desta forma, seu ensaio sensibiliza para o fato
de gue o esgotamento da forma critica musical € correlato da rejeicdo da autonomia
do belo musical e correlato do retorno da mimesis na musica da sociedade pos-
moderna. Mas esta via € a do realismo, a0 qua a legitimidade é conferida pela
eficiéncia comunicativa do ecletismo e ao qual Lyotard reluta em chamar de pos-

moderno.
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4. Consider acdes Finais

A afirmacdo de que a condicdo cultural contemporanea é definida pela
incredulidade nas metanarrativas de legitimacéo do saber traz consigo a pergunta: o
gue legitima um saber nessa condicéo? A resposta de Lyotard é a de que os saberes
legitimam-se ou por sua performance ou pela paralogia. Conforme ja abordado, a
legitimidade da performance busca a melhor performance —a melhora da eficiéncia de
um determinado sistema - prescindindo do critério de verdade. Por outro lado, a
paralogia — 0 encontro com 0 paradoxo, a busca pelas diferencas, a énfase das
localidade 16gicas — busca o lance novo e acentua o caréter da diferenca ao invés da
generalidade sinonimica da verdade. Enquanto a paralogia reitera a multiplicidade de
jogos de linguagem mediante a valorizagéo das diferencas entre modelos de saber, a
performatividade como critério de validagéo do saber porta a ameaca da reducéo desta
multiplicidade de jogos de linguagem a um sistema totalizador e regulador da boa
eficiéncia, identificado com o capitalismo. A incredulidade que gera a possibilidade
de convivéncia das diferencas é a mesma que achata essas diferencas sob a totalizacdo
sistémica da eficiéncia.

Esse estado do saber ndo deixa de evidenciar suas manifestacdes em diferentes
dominios da atividade humana. Sua afeccdo na musica ndo € menos sensivel. No
entanto, as associacdes mais diretas podem se transfigurar em uma cilada a
compreensdo do debate a respeito do pdés-modernismo musical. Conforme apontado
por Salles e Ramaut-Chevassus, 0 pods-modernismo ndo € um novo e ultimo estilo no
desenrolar da arte ocidental. Descrever a sua congtituicdo € uma tarefa que exige
cautela ao se tracar comparagdes, analogias e associacdes entre o discurso filosofico
de Lyotard e o saber musical. Em termos gerais, pode-se concluir que néo é possivel
estabelecer uma metanarrativa especifica para a masica. O saber musical moderno,
como qualquer saber artistico ou cientifico, encontra-se legitimado pelas
metanarrativas modernas, das quais aforma mais elaborada de formulacéo € o sistema
filosofico hegeliano. E para Lyotard, essas sdo a principais metanarrativas, ndo se
mostrando pertinente a indagacdo de uma metanarrativa especial para a musica. Nem
a nocdo de tonalidade, nem a de formalismo, nem a de escuta estrutural, nem a

ideologia do organicismo cobrem por completo o significado das metanarrativas da
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emancipacao ou da especulacdo. 1sso ndo impede a existéncia de narrativas de longo
alcance no dominio do saber musical. Portanto, quando um Scott afirma que “a
grande narrativa musical € a evolucéo e a dissolucdo da tonalidade” (SCOTT,1999, p.
139), ha de se cuidar para que a utilizacdo da nocdo de “grande narrativa’ sgja
diferenciada das metanarrativas apontadas em A Condicdo Pdés-Moderna. Esse
percurso da tonalidade, apesar de se constituir em uma narrativa de orientacdo do
desenvolvimento técnico-composicional, ndo € correlata das metanarrativas do
relatério lyotardiano. Formalismo, vanguarda, organicismo e escuta estrutural,
guando se concordar que estes termos realmente caracterizam o modernismo musical,
devem ser vistos como consequiéncias das metanarrativas provenientes da filosofia no
dominio musical. Essas no¢Bes sdo, no maximo, manifestacbes particulares destes
eixos de orientacdo do saber moderno - a busca pela liberdade (emancipacéo) e a
busca pela verdade (especul agdo) — traduzindo-se na busca pela verdade da musica ou
na vaorizacdo da liberdade do sujeito da musica que, por diversas vezes no
modernismo, torna-se sinbnimo de sujeito compositor.

Mas estes termos, compreendidos como decorréncia musical da confianca nas
metanarrativas, ndo sdo uma consequéncia de qualquer tipo. Essas quatro nocdes
ganham terreno no debate musical justamente quando ja se faz sentir a erosdo do
edificio enciclopédico moderno. Este momento, o fim do século XIX, ja pressente que
0 jogo do saber cientifico e 0 jogo do saber ético-politico sdo incompativels e
incapazes de responder a um Unico critério universal. Neste momento em que
emancipacao e a especulacdo sentem as rachaduras do seu casamento, a compreensao
musical se vé na necessidade de escolha de seu critérios de legitimacdo. A
aproximacdo ao saber cientifico — como o surgimento da musicologia - ou a criacéo
uma terminologia prépria de descricdo da linguagem musical — como a teoria e a
andise musical — ndo revelam simplesmente a continuidade do legado das
metanarrativas, denunciando uma carater ambiguo do préprio modernismo musical.
Estes dois fenémenos, quando olhados pela 6tica de A Condicdo Pés-Moderna, ja se
encontram historicamente diante da nostalgia da unidade, traduzidos pela busca de
uma nova unidade l6gica para setores recém surgidos ou recém emancipados no
cendrio dos saberes, tal como a ciénciada musica e a estéticamusical.

Portanto, ndo ha uma metanarrativa musical sobre a qual se incida um caréter

de incredulidade pds-moderna. No maximo, podemos reconhecer projecoes destas
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metanarrativas no saber musical. Essa incredulidade, por parte do saber musical de
qualquer tipo, reporta-se diretamente as metanarrativas provenientes da filosofia, ou
sgja, as mesmas metanarrativas de Lyotard. Essa afirmagdo ndo impede que
consequéncias especificamente musicais possam ser detectadas com decorréncia de
tal incredulidade. E a consegiiéncia maior €, justamente, a desconfianca em relacdo as
formas modernas de compreensdo musical resumidas sob os rétulos de formalismo,
vanguarda, organicismo e escuta estrutural. E nesse momento, a conexdo entre as
proposicOes de Lyotard e os argumentos dos autores das abordagens referentes ao
poés-moderno em musica ndo é satisfatoria. A despeito desse fato, pode-se observar a
forte tendéncia contemporanea de relativizacdo das barreiras entre puramente musical
e extramusical, ora criticada por Treitler, ora bem acolhida pel os pés-modernistas de
lingua inglesa e por Nattiez. E relativizar essa divisa leva a relativizagéo da nocéo de
autonomia musical em seus mais diferentes sentidos.

Tanto a autonomia da obra musical quanto a autonomia do sujeito musical
sofrem os abalos de tal incredulidade. Os atagues a doutrina hanslickiana e a escuta
estrutural sdo o indicio de que os entusiastas das teorias pos-modernas ndo acreditam
na autonomia absoluta da obra musical em relacdo ao seu contexto socio-cultural. O
clamor pela objetividade cientifica de Do Belo Musical e as ferramentas modernas de
descricdo a apreensdo das estruturas musicais — uma espécie de idioma paralelo de
nomeacdo da verdade da obra musical — cede terreno as vias de compreensdo
hermenéuticas ou semiologicas que consideram importantes 0s contextos
comunitarios de aparicdo e fruicdo de uma obra ou um evento musical. Ndo existe a
verdade da obra decorrente de sua propria “estrutura imanente”, nos termos da
terminologia de Nattiez e Molino. Por outro lado, o ato composicional e o0 ato de
escuta ndo € visto como isolado deste contexto comunitario, abandonando qual quer
suposta exigéncia de transcendéncia das influéncias socio-culturais em diregdo a um
suposto “estilo internacional” e a uma evolugdo técnica-composicional progressiva.
Na terminologia de Nattiez-Molino, coloca-se em questdo, além da estrutura imanente
da obra, os pdlos poiético — do compositor - e estésico — do ouvinte. Portanto, se
existe um termo sobre 0 qual se apoiar na tentativa de extrair uma orientacdo mais
ampla sobre o acontecimento musical pés-moderno, este termo € o da autonomia. As
metanarrativas fundam a autonomia, tanto da obra musical como do sujeito musical.

Inicialmente, esta autonomia da obra se coloca em relacdo a natureza — estética
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Hegeliana — e, posteriormente, em relacéo as outras artes e aos outros dominios do
saber — estética handickiana. A autonomia do sujeito criador é construida em paralelo
a construcao da autonomia do belo artistico e musical em relacdo a estética da mimese
da natureza na medida em que as artes e, de maneira especial, a musica ganham um
estado de importancia no que se chama, tanto em Hegel quanto em Handick, de
producdo do espirito. O sujeito artistico, catalizado na figura do criador de obras,
acredita-se autbnomo. O pos-modernismo se reporta a essa autonomia na medida em
gue ndo cré na liberdade absoluta e na capacidade de uma verdade absoluta comum a
todos os saberes. Ele aposta, portanto, no afrouxamento desta nogao.

Se ndo se acredita mais em uma estrutura imanente absolutamente autbnoma
ou em um criador/ouvinte completamente independente de seu contexto cultural e
livre para a criac8o absoluta, duas séo as possibilidades de legitimidade do saber
musical ao modo de Lyotard: ou esse saber se pauta por sua eficiéncia no sistema
econdémico desprovido da ideologia revolucionaria de sua superacdo; ou esse saber
busca a inovacdo através do encontro com o paradoxal. Mas o que significa eficiéncia
guando o assunto em foco € a musica ou a pesquisa musical? Mais uma vez é a
separacado lyotardiana que permite tal discernimento. Umavez que é possivel observar
nas artes visuais e na literatura uma demanda por realisSmo em contraposicéo a
experimentacdo, sugere-se 0 extensdo dessa demanda a todos os aspectos da arte
contemporanea, incluindo a musica. O realismo musical, tal qual o da literatura e o
das artes visuais, é aquele da apropriacdo das diferencas culturais sobre uma otica
niveladora, a qual Lyotard da o nome de “ecletismo” e sobre a qual Dhomont se
debruca na demonstracdo de posturas composicionais contemporaneas altamente
preocupadas com a inclusdo um publico perdido (DHOMONT, 1990, p. 36-42). Esse
ecletismo musical ndo tem nada de libertador no sentido de valorizacdo das diferencas
culturais, mas, ao contrario, as coloca em pé de igualdade ao modo do jogo
publicitario e televisivo do alcance estatistico (ibid., Loc. cit.). Mas aincredulidade na
unidade metanarrativa também permite a absorcdo de model os inovadores de relactes
entre diferentes estilos, diferentes herancas e histérico-culturais e diferentes
organizacGes musicais. Aindamais, permite o reconhecimento de diferentes modos de
audicdo de uma mesma obra ou de eventos musicais diversos. Diante dessa abertura,
acredita-se ser possivel a compreensdo das relagbes que a musica mantém com a

experiéncia humana de um modo mais amplo. 1sso € parte do argumento de Kramer



129

para seu programa musicologico pos-modernista, acreditando ser Possivel
reconsiderar a disjuncdo moderna entre musica e linguagem afim de se estabelecer
uma compreensdo musical que atenda melhor os diferentes interesses pela misica na
humanidade (KRAMER, 1995, p. 3). Um exemplo de relacdes pouco exploradas e
gue se tornam mais evidentes no saber pdés-moderno é a reflexdo concernente as
guestdes libidinais e suas tramas com o fazer musical. Sob influéncia de trabalhos
como o de Lyotard (Discours, Figura, L'économie Libidinale e Des Despositifs
Pulsionnels), a dimensdo subjetiva do desgjo ganha espaco na lista de temas da
reflexdo contemporanea sob uma otica influenciada pela psicandlise. Fink € um
exemplo de como a musicologia pos-modernista enxerga tal possibilidade ao defender
a associacdo proposta por Sua McCLary entre as reflexdes sexuais e a interpretacdo
do significado musical. Longe da pretensdo de indagar sobre a legitimidade do tema
libidinal para o saber contemporaneo, deve-se pontuar, aqui, que a qualidade da
apropriacdo de tal tematica pela pesquisa musical ainda € uma questédo em aberto e
carece de uma compreensdo maior de obras lyotardianas que ndo se dedicam a nocéo
de pés-moderno.

Se o caréter de legitimidade do saber contemporaneo se matem ambiguo entre
eficiéncia e performance, a ambiglidade se mantém, de certo, em grande parte da
pesquisa em musica e em grande parte da producdo musical. O grupo de
pesgquisadores que constituem a musicologia pés-modernista se embrenham na
complexidade das relacdes entre o intra e o extra musical, ao ponto de dissolver ta
fronteira sob uma perspectiva de atender ao interesse humano. Mas o risco do
estabelecimento de uma significacdo musical pode, segundo Treitler, reduzir a
experiéncia musical a interpretacdo textual, abdicando-se da peculiaridade que
mantém a muisica em uma zona de importancia e de identidade especifica
(TREITLER, 1995, p.12-13). Em ambos os casos, 0 que se coloca em jogo € a
tendéncia de afrouxamento desta no¢éo de autonomia, porém, com juizos valorativos
bem contrastantes em cada um destes dois autores. Nattiez, por sua vez, reconhece
gue, mesmo ao se tratar das possiveis significacdes provenientes da musica, a fluidez
metodol 6gica dos musicélogos pés-modernos corre o risco da dissolucdo de seus
escritos criticos em descricdes demasiadamente subjetivas da experiéncia de escuta
comparado, por ele, a um “ato de f& (NATTIEZ, 1993, p. 51). A demanda

contemporanea por realismo pode significar, para a pesguisa em musica, um acento
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excessivo sobre as possibilidades comunicativas da musica e sob “um plano
epistemolégico [...] culturalista e relativista’ (ibid., 44). O carater metodoldgico de
tais pesquisas também pode corroborar com uma espécie de eficiéncia cientifica ao
escolher e equipara objetos de pesquisa de naturezas muito diversas. Ao contrario do
gue se pretende, a escolha de objetos multiplos acaba por ndo ressaltar as diferencas
entre eles em meio a dificuldade de se identificar uma zona especifica cercada por
critérios um pouco mais rigorosos. A destruicdo da fronteira entre musica “séria’ e
“muUsica popular”, dentro da corrente musicolégica pos-modernista, pode néo
transcender a mera equiparacdo dos objetos de estudo ao invés de colaborar no
entendimento das redes complexas de estabelecimento de valor nas mais diversas
culturas. A mesma perspectiva que possibilita a imersdo no desconhecido mundo das
diferencas entre modelos de saber nivela tais modelos pela aparente necessidade
imperativa de inclusdo.

Ja na producdo musical, é notavel a existéncia de uma corrente de
compositores que assumem a necessidade de se estabelecer uma comunicacdo mais
eficiente com o ouvinte. O ecletismo e a nova atitude em relacdo ao passado
acompanham esta demanda por comunicabilidade, conforme o relato de Ramaut-
Chevassus. Sua lista de procedimentos técnicos® composicionais que viabilizam a
atitude composicional pés-moderna — “melodia, repeticdo, ssimplicidade, colagem,
retorno as diferencas nacionais/étnicas’ (RAMAUT-CHEVASSUS, 1998, p. 29-57;
SALLES, 2005, p. 128) — pretende-se uma descricdo estilistica da musica pos-
moderna com a adverténcia de que esses procedimentos, por si s0s, ndo garantem tal
caracterizacdo. Desconectados do seu contexto estético de utilizacdo, eles podem nédo
revelar nenhuma diferenciacdo substancial em relacdo a musica moderna, pois €
possivel reconhecer muitos destes elementos em obras de compositores dos quais ndo
se discute seu pertencimento ao modernismo musical, como € 0 caso de Stravinsky.
No entanto, uma espécie de redoma estética o coloca proximo a doutrina de Hanglick,
sob a ética de sua atitude composicional. Deste modo, a importancia destas técnicas
cresce na medida em que as necessidades pos-formalistas e pos-estruturals,
conclamadas pela musicologia pdés-modernista, por exemplo, ganham terreno na

compreensdo musical contemporanea. Mesmo sendo perceptivel a utilizagcdo de uma

40 - Vale lembrar que Dhomont realiza uma listagem de tais procedimentos de forma muito semel hante
(DHOMONT, 1990, p. 36 € 40)
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serie de procedimentos técnicos aliados a nova atitude composicional, a questéo a
respeito da do carater pés-moderno desta atitude ainda recai sobre sua legitimidade.
melhor dizendo, sobre a proveniéncia da legitimidade dessa nova postura como um
saber pés-moderno. Na tentativa de responder a demando por comunicabilidade, de se
estabelecer uma nova atitude em relacdo ao passado e de se satisfazer o gosto
contemporaneo pelo ecletismo, € a busca do paradoxal ou a busca pelo eficiéncia que
pautam tal producdo? E a busca pela inovagdo e valorizacdo da diferenca ou a busca
por uma inclusdo de consumo que motivatal atitude composicional pés-moderna?

Quando os termos de tal legitimidade se pautam pela nocéo do sublime pos-
moderno lyotardiano, algo da necessidade da autonomia moderna se preserva junto a
experimentacdo, ou sgja, junto a uma discurso musical que ndo se legitima pela sua
coeréncia sistémica abstrata — conforme o modernismo de Schaeffer e Boulez - e Sim
pela colocacdo do imponderavel, do indizivel, mesmo quando esta tarefa envolve
subversdo de um cédigo de significagdo bem definido. Este € o caso das imagens
mentais da musica acusmética de Dhomont e de Caesar que ndo abdicam da
significacdo, porém, intentam criar contextos de significagdo ndo redlistas que
acessam, de alguma forma, uma dimensdo psiquica do ato de escuta, equiparando o
imponderével, o inefavel e o sublime ao inconsciente psicanalitico. Essa € uma forma
de reconhecer uma parcela da producéo encontrada no contexto do saber denominado
de pos-moderno, na qual a legitimidade, a despeito de toda possibilidade de
significacdo comunicativa, parece tender a do sublime pés-moderno com sua forca
desestabilizadora das explanactes. E esta forca desestabilizadora, na obra de Lyotard,
conecta a nogdo de sublime com a nocdo de paralogia (MALPAS, 2003, pg. 20, 25-
26)

Nos termos de Lyotard, conjugados a argumentacdo de Dhomont, uma arte de
gue ndo possibilita um sentimento paradoxa e gque se resguarda sob a seguranca da
nocao de prazer proveniente do belo, tende a se entender vista como realistica. Diante
disso, muito do que se convencionou chamar de musica pés-moderna, caracterizada
pela atitude descrita por Ramaut-Chevassus, pode ser entendido como um realismo e
ndo pos-modernismo. Mas o realismo € para arte a possibilidade de um saber
contemporaneo legitimado pela exigéncia de boa performance e de eficiéncia de
comunicagdo com o publico, manifesta na superacdo das experimentacfes. Portanto, o

reaparecimento de um certo tonalismo aliado aos procedimentos técnicos da melodia,
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repeticdo, simplicidade, colagem e o retorno as diferencas nacionais/étnicas pode
significar a escolha de um material musical seguro a impressdo de entendimento e
prazer imediato por parte do ouvinte. Dhomont associou possibilidade ao “lazer”
e ao “entretenimento” (DHOMONT, 1990, p. 36) e Safatle, mesmo ndo mencionando
o0 termo pdés-moderno, observa um declinio da autonomia da forma critica e o
reaparecimento da mimesis neste tonalismo contemporaneo. Neste caso, delinela-se a
legitimidade proveniente da eficiéncia, da performatividade no ecletismo tonal como
realismo mimético. E Adams representa bem essa atitude composicional .

Entre o paradoxa sublime e o conforto eficiente do realismo, entre a ciéncia
paralégica e a ciéncia performativa, tanto a mulsica quanto a pesquisa musical sdo
pos-modernas a medida em que ndo se reportam mais a nogdo moderna de autonomia
musical, que por sua vez foi consequéncia do legado das metanarrativas modernas
descritas em A Condicdo Pés-Moderna. Pelo presente trabalho, pretendeu-se
demonstrar essa ligacdo e ressaltar a necessidade de uma abordagem menos

precipitada das idé as lyotardianas para o entendimento do pds-moderno em musica.
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