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EM BUSCA DE DEFINICOES

MAURICIO DE BONIS defende que a musica erudita precisa
recuperar o potencial de comunicagdo que ja teve

A concepgdo da arte como linguagem tem uma presenga significativa em
sua historiografia durante o século XX, em diversas correntes de
interpretacao. Em seu Philosophie der Kunstgeschichte, Arnold Hauser
afirma que

“todo artista fala a linguagem de seus predecessores, e, de fato, passa-
se longo tempo até que comece a falar com sua propria voz; ndo
obstante, é uma simplificagdo excessiva afirmar que todo artista
comeca com a imitagdo de outro artista, e que toda obra de um

primeiro periodo é copia de uma obra mais antiga”.[1]

A critica a simplificagdo excessiva se dirige a Malraux, que em seu Voix
du Silence declarara que “todo artista comega pelo pastiche. (...) A
imitacdo apaixonada ¢ uma operagdo banalmente magica, e bastaa um
pintor lembrar-se de seus primeiros quadros, a um poeta seus primeiros
poemas, para saber que ele encontra la uma participagao, nao no mundo,
mas no mundo da arte”[2]. Afirma que o primeiro Rembrandt nao se
dedica a representar a vida, mas a falar a lingua de seu mestre Lastmann;
“amar a pintura, para ele, é possuir, ao pintd-lo, o mundo pictural que o
fascina” (idem). “E sobre esse pastiche que todo artista se conquista; o
pintor passa de um mundo de formas a outro mundo de formas, o
escritor, de um mundo de palavras a outro mundo de palavras, da
mesma forma que o musico passa da musica @ musica”, diz Malraux,
apontando com clareza o carater “ndo-imitativo” da musica em relacio a
natureza ou a realidade sensivel, em compara¢ido com as outras artes.
Nio obstante, a distancia dessa realidade na formacio do artista éa
mesma, independentemente do carater mais ou menos marcadamente
imitativo da arte em questdo: “o mundo da arte ndo é um mundo
idealizado, é um outro mundo; todo artista, para si mesmo, é semelhante
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ao musico” (idem). Expandindo a rede de relagdes para além do
aprendizado direto (como no exemplo de Rembrandt), Malraux afirma

que

“esse pastiche ndo ¢ necessariamente aquele de um s6 mestre; ele une
as vezes um professor a um ou mais mestres (...); ora mestres bastante
diferentes entre si, ora mestres similares (...). Ocorre que um estilo é
pastichado em seu conjunto; e mesmo menos que um estilo: um gosto
de época, a ourivesaria do estilo florentino, a tapecaria do veneziano, o
expressionismo do ultimo gdtico alemao, a cor clara dos

impressionistas, a geometria do cubismo”.[3]

A idéia-chave de Malraux nessas paginas é a de que, se abordamos as
artes em analogia com a linguagem - ndo importando a que elementos
linguisticos, se comuns ou nio a outras linguagens “ndo-artisticas”, elas
recorrem -, devemos aborda-las como linguagens autonomas, cada qual
com sua propria historia e seu modo de jogo particular; mais ainda, que
a compreensdo dessas linguagens e das intencoes do artista passa pela
relagao direta com a histéria das obras (e principalmente com o contato
com as obras imediatamente anteriores), mais do que pela natureza

intrinseca dos objetos isolados que ele opera.

Hauser acrescenta, ao que ele considera uma simplificagio por parte de
Malraux, que é indiferente a relagdo entre Rembrandt e Lastmann ou
entre El Greco e os venezianos: para ele o essencial seria observar que,
independentemente da relagao especifica estabelecida por cada artista
com seus predecessores, todos se expressam primeiramente na
linguagem formal da velha gerac¢ao; ndo ha propriamente uma
independéncia do passado, mas uma relagao concreta com os meios de
expressdo existentes, ainda que para combaté-los (Hauser, op.cit.).
Hauser relaciona as idéias de Malraux com as de Wolfflin antes dele, ou
seja, de quanto uma pintura deve antes a outras pinturas do que a
observagdo da natureza. Lembremos de uma formula¢ao mais completa
de Wolfflin:

“E leviandade imaginar que um artista tenha, alguma vez, podido

colocar-se diante da natureza sem qualquer ideia preconcebida. Aquilo




CONTEMPORANEO HOJE

Celeuma numero 4 | maio 2014 dossié 68

que ele adotou como conceito para a representa¢io e 0 modo como
esse conceito se desenvolveu, em seu intimo, sao fatores muito mais
importantes do que tudo aquilo que ele extrai da contemplagio direta
(...). A observa¢do da natureza é um conceito vazio, enquanto nao

soubermos sob quais formas ela é observada."[4]

Hauser argumenta que Malraux leva a um novo sentido a nogdo de
Wolfflin, entendendo que a arte ndo é simplesmente “rival da natureza,
mas a fonte em sentido proprio da inspiragdo artistica e do contetido da
obra a realizar”. A operagio do artista, seja qual for sua relagdo coma
natureza, reside no trabalho com a linguagem, materializada na histdria
das obras - a énfase do pensamento de Malraux estaria sempre na
autonomia da arte, na “endogamia e autogénese das convengoes
artisticas”. Hauser acrescenta ainda que, antes de Malraux e Wolfflin, o
estudioso Konrad Fiedler ja afirmava em 1914 que, quando o artista
“tenta balbuciar, encontra de pronto um idioma em que pode expressar-
se”.[5]

Para Hauser a fungdo da arte como linguagem encerra a solugdo para o
problema de se “chegar a formulagdes comunicaveis de uma visao
interior”, mas contém um perigo (para o artista) na tensao dialética entre
conven¢ao e invengao, nos limites entre o questionamento das
conformagdes linguisticas pré-existentes (e portanto padronizadas) ea
manutengao do canal de comunicagio, a preserva¢io da linguagem de
partida pura e simplesmente.|6]

René Huyghe contribui 8 mesma ordem de pensamento quando coloca
que “o homem néo vislumbra mais do que aquilo que ja conhece, o0 que
aprendeu a ver. (...) Da mesma maneira, o artista, por grande que seja,
parte daquilo que ja foi inventado antes dele”, acrescentando que “é
sempre facil encontrar as ‘fontes’, isto é, as obras anteriores em que
aprendeu o repertorio de formas de que se servira”.|7| Mas ainda, para
além do compartilhamento dessa visdo com os autores que comentamos,
Huyghe chega a uma distingdo das relagdes entre arte e linguagem em
tempos e sociedades distintas. Se o pintor, como o escultor, “precisa de
uma linguagem”, nao obstante ndo se pode deixar de lado a oposi¢do

dialética entre o dado individual e o dado social em cada artista; “o
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artista de outrora era mais a expressdo do grupo humano em que se
integrava do que da sua personalidade, tornada o principal protagonista
nos tempos modernos”.[8] Para ele, uma das marcas da arte em tempos
de tal exacerbag¢do do individualismo é a da nega¢do do passado, na
reagdo contra a convengio linguistica anterior.

“O ‘ponto zero’ esta atingido, daqui por diante; o passado lentamente
conquistado e adquirido encontra-se eliminado até nos seus menores
tracgos. (...) Aqui estdo estes homens, voluntariamente reduzidos ao seu
ponto de partida. Reconstituem artificialmente uma situagio quase
analoga, ndo ja a do homem primitivo (passamos muito além disso) —
mas a da Pré-Historia, em que colocado perante as forcas
ameacadoras que ainda ndo sabia dominar, nem em si nem a sua volta,
0 nosso primeiro antepassado contatava com o enigma, entdo total, do
mundo. E que encontrava? A angustia, a angustia de estar desarmado,

superado, entregue ao incontrolavel."[9]

Se ha mais de cem anos a arte moderna se levanta contra as convengdes
estabelecidas porquanto elas nao correspondem mais a uma nova visao
de mundo e a uma nova ordem social, por outro lado a reagdo
individualista a essas convengdes traz o risco da redu¢do da linguagem
ao balbucio pré-linguistico primitivo, a uma tabula rasa que elimine a
propria definicdo do campo de agdo do artista, a uma anomia completa.
Hauser ressalta o fendmeno dadaista como um marco do inicio da “luta
sistemdtica contra o uso dos meios convencionais de expressdo ea
consequente desintegracao da tradigdo classica oitocentista”.
Abandonava-se a “renovag¢do da propria linguagem”, o “equilibrio entre
o velho e 0 novo, entre as formas tradicionais e a espontaneidade do
individuo”, substituindo-os por uma contradi¢ao: “como podera alguém
fazer-se entender - e éisso, em todo caso, 0 que o surrealismo pretende —
e, a0 mesmo tempo, negar e destruir todos os meios de comunica¢ao?”.
Para Hauser ndo ¢ uma proposta como essa que caracterizaria emsia
importéncia historica do dadaismo e do surrealismo, por exemplo, mas
o fato de que esses movimentos “chamam a atenc¢do para (...) a
esterilidade de uma convengdo (...) que ja ndo tinha qualquer conexao
com a vida real”[10].
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Essa breve colagem de referéncias ndo deixa de apontar a influéncia da
filosofia materialista (e mesmo de seu combate contra as tendéncias
idealistas) no pensamento sobre a arte desde a segunda metade do século
XIX. “Sera necessaria uma inteligéncia profunda para compreender que
ao mudarem as relacdes de vida dos homens, as suas relagdes sociais, a
sua existéncia social, mudam também suas representacdes, as suas
concepgdes e 0s seus conceitos, numa palavra, a sua consciéncia?”,
pergunta Marx, em linguagem simples e direta, no Manifesto comunista.
“Que prova a historia das ideias sendo que a produgio espiritual se
transforma com a transformacao da produgao material?”[11]. Até René
Huyghe, ao definir o postulado de seu Sentido e destino da arte, coloca
com clareza essa heranga (ainda que o préprio autor a negue):

“Todo este livro esta baseado num postulado, cujo desenvolvimento e
verificagdo ele perseguiu ao longo dos séculos, a saber, que o homem
de um dado tempo e lugar projeta no seu sistema de ideias ou de
imagens por meio das quais julga exprimir-se, na sua filosofia,
literatura ou arte, o reflexo das mesmas preocupacdes: sio, em
linguagens diversas, as da sua época, tal como estda modelada pelas
circunstancias materiais e morais, econdmicas, sociais e espirituais. O
génio dos individuos ndo faz mais do que dar-lhes um significado mais
universal e eterno pela ampliddo e qualidade que chega a conferir-
lhes."[12]

Se a musica em suas especificidades seja talvez um terreno ainda mais
movedico para se assentar uma analogia com a no¢do de linguagem, é
nesse mesmo combate a uma visdo idealista (ainda em estreita relagao
com a “esterilidade das convengoes” sobreviventes de que fala Hauser)
que se assenta essa bibliografia. Em seu Le langage musical,
Boucourechliev comega a definir o alcance dessa analogia argumentando
que
“como a linguagem falada, a musica é um sistema de diferencas (...), e
que, como a linguagem falada, a musica possui uma sintaxe, qualquer
que seja a multiplicidade das sintaxes musicais das épocas sucessivas.
No entanto, contrariamente a linguagem falada, a musica néo é

firmemente presa a significados, nem diretos nem simbolicos”.[13]
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Para ele a énfase sobre a sintaxe na abordagem linguistica da musica
encerra um enfrentamento da permanéncia de uma visdo roméntica que
se tornou anacronica: “somos doentes de dois séculos de va busca de um
‘significado’, de um sentido racional da musica do qual a linguagem seria
o ‘portador’... Ora, em musica, nada é portador de outra coisa”. Como na
historiografia da arte que comentamos anteriormente, busca-se uma
definicdo mais precisa e menos idealizada da relagdo entre convengéao e
invencio, entre o individuo e a sociedade, entre o papel do compositor e
o do ouvinte nas operag¢des linguisticas em musica. “Terminada a obra, é
portanto a estrutura a Unica realidade que se ergue diante de n6s, com a
qual n6s podemos dialogar, que nds podemos interrogar e sobre a qual
podemos dizer alguma coisa. E associar, livremente.” Nesse espago de
associagdo subjetiva, por parte do ouvinte — e portanto ja alheio a
operag¢do do compositor - residiria algo semelhante a “produgdo de
sentido”, na analogia proposta por Boucourechliev: “o sentido gravitaria
‘em torno’ da estrutura, como uma emanacio dela. (...) E um modelo em
todo caso mais aberto: ele deixa um espaco ao destinatario, a sua
imaginacdo pessoal (e ao seu apetite): o sentido é vocé.”

Um aspecto sintomaticamente ausente do livro de Boucourechliev é a
relevincia das relagdes sociais na formac¢ao da linguagem musical - no
decorrer do livro, as transformagoes histéricas da linguagem parecem
obras de individuos isolados. A parte uma breve referéncia a forca da
musica como “sistema de ligacdo entre os homens”, todo o seu trabalho
se caracteriza por uma visdo da musica como linguagem apenas como
estratégia material para o trabalho sobre a estrutura do discurso.
Praticamente ndo ha rastro da ligagao inseparavel entre a linguagem e a
vida social (para além da intervenc¢ao individual do compositor), como
aquela que se observa nos historiadores da arte comentados acima.

No comentario de Boucourechliev sobre a primazia da sintaxe no
trabalho do compositor (sobrepondo-se a operacdo semantica), ele
retoma uma maxima atribuida a Jakobson e retomada também por
Nattiez: a de que “a musica é uma linguagem que significa a si mesma” -
afirma¢do que tem sua origem no trabalho de um colega do compositor
Henri Pousseur na Bélgica (como ele, aluno de André Souris e Pierre
Froidebise), o linguista e musicélogo Nicolas Ruwet, em seu texto
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Contradictions du langage sériel[15]. Essa primeira reflexdo de Ruwet
sobre a linguagem tem um ponto de partida problematico, questionando
a coeréncia do serialismo do ponto de vista da abordagem linguistica da
musica, e na mesma publicagdo (um numero extenso da Revue Belge de
Musicologie, com o tema “musica experimental”) ele ¢ acompanhado da
resposta de Pousseur, no artigo Forme et pratique musicales.

Ruwet comega acusando a musica serial de uma contradi¢io entre sua
pretensa complexidade de concep¢ao e sua simplicidade para o ouvinte,
que recebe uma informagao estatica com uma completa “auséncia de
eventos, a nao ser eventos muito elementares, primitivos”. Como se se
tratasse de uma musica que “renunciasse a criar uma linguagem”.
Aponta que os serialistas “ndo tém uma consciéncia suficientemente
clara do que significa o fato de que a musica é linguagem”, acusando-os
de reduzir a linguagem apenas ao termo da parole em detrimento da
langue (utilizando a divisdo de Saussure), dedicando-se a operagao sobre
o material em detrimento da constru¢ido de um discurso do qual se
percebessem e desenrolassem claramente suas relagdes no tempo. A
abolicido da operagdo concreta sobre a memoria levara a abolicdo do

proprio movimento, e portanto a uma musica “mondtona”, “simplista”.

Se a critica aos limites do serialismo tal como praticado na década de
1950 foilogo empreendida com propriedade pelo proprios compositores
que o empregaram, o método de Ruwet é que se mostra inicialmente de
uma simplicidade bastante insuficiente para fundamentar sua critica. Sua
argumentacio é baseada na ineficiéncia das diferenciagdes extremamente
precisas intentadas pelos compositores para o ouvinte, no que diz
respeito a variacdo das duracgoes e das intensidades, e em sua variagio
independente, um aspecto deveras localizado e elementar para ser
significativo na compreensao do discurso ou da proposta serial como
um todo. O proprio Nattiez aponta em Ruwet a falha de observar em
suas analises o texto como objeto isolado dos problemas linguisticos
mais gerais, do sistema de referéncia historico, das caracteristicas da
obra do compositor estudado, do género no qual a obra se insere

A resposta de Pousseur extrapola os pontos levantados por Ruwet para
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se desenhar como uma visao ampla dos problemas enfrentados pela
musica na época por um compositor com uma aguda consciéncia
histdrica da linguagem. “Nao é possivel explicitar o sentido, a origem, a
vida de uma forma (...) sem se referir as relagdes sociais a que essa forma
remete, sem evocar as relagdes que ela estabelece com os individuos
participantes da pratica musical onde ela se realiza”[19]. O ponto de
partida de Pousseur ja naquela época (ainda muito proximo da
experiéncia serial) é clarissimo na consciéncia histdrica da linguagem
musical tal como ela se articulava em tempos de pratica comum: trata-se
de estudar “o que é comum as obras de uma época, o reservatorio das
féormulas correntes. Com isso, tendemos a definir a ideia central, o étimo
coletivo que polarizou a economia ideoldgica e linguistica desta época,
sem talvez se realizar de uma maneira absoluta em nenhuma obra em
particular”.|20| Exemplificando suas premissas a partir do sistema tonal,
Pousseur insiste que as relagdes harmonicas existem apenas em um
contexto social bem definido; é pela acio do homem, em sua relacao
dialética com o contexto social, que se produzem as bases da
transformacdo da percepg¢do auditiva. Para Pousseur, assim como para o
compositor brasileiro Willy Corréa de Oliveira, cujos textos
comentaremos em seguida, é uma constante a defini¢do da agdo do
compositor ndo apenas pela sua forca de invengdo, mas vendo-o como
um ser social. “Os homens fazem sua propria histdria, mas nao a fazem
como querem; nao a fazem sob circunstancias de sua escolha e sim sob
aquelas com que se defrontam diretamente, legadas e transmitidas pelo
passado”.

Rastros do pensamento marxista pairam, em vagas analogias, nos textos
de varios compositores contemporaneos — como na referéncia frequente
de Boulez a “revolugao permanente”. Mas, se para alguns a referéncia é
pouco mais que superficial, se alguns encerrariam a referéncia na frase
seguinte a essa citagdo d’O 18 Brumadrio de Luis Bonaparte (“a tradigao de
todas as geragdes mortas oprime como um pesadelo o cérebro dos
vivos”), outros se baseiam de maneira mais sélida sobre esse
pensamento, em que se vislumbra que a “opressdao” da tradi¢ao precisa
ser superada — ideia expressa por Marx, inclusive, em uma analogia com
a linguagem:
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“O principiante que aprende um novo idioma traduz sempre as
palavras deste idioma para sua lingua natal; mas, s6 quando puder
maneji-lo sem apelar para o passado e esquecer sua propria lingua no
emprego da nova, tera assimilado o espirito desta ultima e podera

produzir livremente nela.” [22]

Tratava-se, no contexto das discussdes sobre a linguagem musical na
segunda metade do século XX, da formagdo de um “novo idioma”; a
grande ilusdo, da qual muitos ndo se afastaram, é a da possibilidade da
criagdo artificiosa de uma lingua (que se pretenda coletiva,
universalizante) pelo engenho individual, como aponta Willy Corréa de
Oliveira nos textos que comentamos mais adiante.

Nesse aspecto, Pousseur se mostra um utdpico incorrigivel; para ele, se a
linguagem musical chega a uma situagao critica no século XX por sua
relagdo inseparavel com a vida social, a agdio do homem no sentido
inverso poderia engendrar uma reacgdo a essa situacdo. Essa a¢do, ainda
que operada apenas no ambito da estrutura musical, carregaria a
mensagem de uma outra visao de mundo possivel - e, portanto,
confirmaria a pertinéncia de um projeto de linguagem que se pretendesse
coletivo, ou até universal, mesmo que nascido da imaginacdo individual.
Retornaremos a esse tema ao tratar dos textos de Willy Corréa de
Oliveira, de suas aproximagoes e afastamentos do pensamento de
Pousseur. De qualquer forma, para esses dois pensadores a obra de Marx
permanece um dos fundamentos para a reflexdo sobre a linguagem
musical. Retornando ao ensaio de Pousseur, seu comentéario sobre a
musica tonal registra a presenca da ideia de Marx sobre a passagem
histérica da burguesia do papel de revolucionaria para o de reacionaria
com a conquista do dominio politico.[23]

“Em linhas gerais, pode-se dizer que a formacdo da linguagem tonal foi
um dos ramos da elaboragio do individualismo burgués.
Revoluciondria a principio, por oposi¢do a estrutura hieratica e
teocratica da sociedade feudal (que possuia, ela também, suas formas
de expressdo e de pratica musical proprias), dividida pela Reforma e
domesticada pela Contra-Reforma, ela finda por se tornar (corroida
entdo aquela busca da liberdade pessoal por uma sede de autoridade

individual) um sistema petrificado, gerador de alienac¢do, e que os
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espiritos mais lacidos desejam ultrapassar.”

Pousseur nota que, no campo musical, essa rea¢do a ordem anterior que
faz corpo com a reagdo a uma ordem social estabelecida s poderia se
articular, naquele momento, sob a forma do individualismo; o passar do
tempo revelaria, com o inicio do século XX, o quanto o individualismo
exacerbado tornaria a operagdo com a linguagem necessariamente

hermética, culminando na auséncia de uma linguagem comum.

Na sequéncia de seu ensaio Pousseur responde mais diretamente a
Ruwet, reconhecendo a principio que o primeiro periodo do serialismo
integral, associado ao pensamento pontilhistico (“ponctuelle”), sofria
realmente de uma certa indiferenciagao - e ressaltando que os proprios
compositores seriais foram os primeiros a afirma-lo. A reac¢do tedrica e
empirica a essa limita¢do levou ao que Pousseur entende como um
segundo periodo da musica serial, com a substitui¢ao da nogao central
“pontual” por aquela de “grupo”, que recuperaria a possibilidade clara
de diferenciacdo e de construcgio de “estruturas mais vastas”. Demonstra
que os exemplos musicais especificos citados na critica de Ruwet ja
continham exemplos de composigao com grupos e com fortes
diferencia¢des, incompreendidas pelo linguista.

Pousseur segue ainda questionando com propriedade a argumentagao
linguistica de Ruwet, no que seu ensaio extrapola a relagao com este
trabalho. Pousseur relembra esse ensaio mais de dez anos depois,
acrescentando o quanto essas questdes foram pouco desenvolvidas (por
ainda nao lhe serem tdo claras em 1959) e desenvolvendo adiante sua
concepgdo da linguagem musical (e do sentido da abordagem linguistica
da musica) no prefacio (“contendo uma resposta a Lévi-Strauss”) do
livro Fragments théoriques I sur la musique expérimentale (1970).

A resposta a Lévi-Strauss consiste no significativo posicionamento de
Pousseur contra a tese do antropo6logo na introdugao de O cru e o cozido,
em particular ao ataque ao serialismo como sistema arbitrario, sem
relagdo orgdnica com o material que ele utiliza. Pousseur atribui
parcialmente a uma imprudéncia excessiva nas afirmagoes de Boulez o

ponto de partida do ataque de Lévi-Strauss a arbitrariedade serial. O
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proprio Pousseur ja havia demonstrado em diversos textos (aos quais ele
serefere nesse prefacio) que, “longe de negar as propriedades ‘naturais’
da matéria sonora e musical, Webern aplicava-se ao contrario a opera-
las de uma maneira nova”[25]. Sua argumentagao segue apontando uma
fraca compreensao por parte de Lévi-Strauss da origem natural dos
intervalos e de suas fung¢des na histdria da linguagem musical e ainda
acusando o embasamento do autor d’O cru e o cozido sobre uma
separa¢do demasiadamente mecinica entre as nogoes de natureza e
cultura. Essas mesmas contestacdes da critica de Lévi-Strauss estdo
presentes em um texto de Willy Corréa de Oliveira publicado
originalmente em 1977 e incluido em seu livro Beethoven, proprietdrio de
um cérebro|26], em que ele empreende ainda uma andlise linguistica do
sistema tonal (“executada a quatro maos com o prof. José Miguel
Wisnik”). Essa argumentagao seria posteriormente expandida —
incluindo uma compara¢do com uma analise linguistica da musica serial
— em seus cursos ministrados na Universidade de Sio Paulo.|27]

Pousseur enuncia naquele mesmo prefacio que “entre tradigdo - viva - e
experimentac¢do — realista — ndo ha ruptura de continuidade”. Em
segundo lugar, “do fato precisamente da grande auséncia de um sistema
coletivo ao qual os compositores modernos pudessem se referir (...), é
bem evidente que esses compositores tém de ‘experimentar’ de uma
maneira muito mais geral e mais permanente que seus antecessores”|[28].
Em seu texto Epigrafe e alguns apontamentos sobre a linguagem (incluido
em sua tese de doutoramento, Cadernos), Willy comeca com uma citagao
de Jacques Bouveresse, evocando Wittgenstein: “aquele que cré que é
possivel inventar pura e simplesmente uma outra linguagem esquece que
‘imaginar uma linguagem quer dizer imaginar uma forma de vida’
(Investigagoes filosoficas §19) e que uma forma de vida, rigorosamente,
nio se ‘inventa™[29]. A epigrafe segue a abertura do ensaio de Willy:

“O mundo capitalista contemporaneo - do ponto de vista da musica
erudita - ndo possui lingua falada.

Isso deveria ser um absurdo, posto que equivale a dizer que
determinada comunidade ndo tem lingua comum: em resumo, nao se
comunica. Ou mesmo aventurar-se a crer que certa comunidade, ndo

tendo lingua falada, se expressasse através de lingua morta. (...) Aquilo
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que afeta ser a fala de uma lingua morta ndo passa da imitacio dessa
lingua, (...) a defunta linguagem da musica erudita, no mundo
capitalista, ndo serve para a comunica¢io. Ostenta-se, em casos

escassos, como objeto vagamente identificavel.”[30)]

Essa linha de pensamento nao se dd no abandono da atividade criativa,
como poderia se supor a primeira leitura — muito pelo contrario, o
catalogo de Willy mostra uma produgio muito mais intensa nos ultimos
vinte anos do que na década de 1970. Ela caracteriza uma produgao
intensa em dire¢ao distinta daquela que o norteara décadas antes, com
um afastamento marcante da esperanca linguistica construtiva que
Pousseur mostra em seus textos, por exemplo (ainda que a insisténcia de
Pousseur nesse projeto utdpico o tenha levado a amargura de seus
ultimos depoimentos e entrevistas).

A visdo materialista sobre a linguagem musical que havia caracterizado a
produgio tedrica de Willy e Pousseur nas décadas de 1960 e 1970, num
embate por um caminho construtivo, por uma solu¢ao mais orgénica
para a composi¢do da musica de seu tempo, é complementada nessa
reavaliacdo (30 anos depois) pelo desvelamento de uma
incompatibilidade de base, de um terreno social, econémico e cultural
verdadeiramente infértil para a inser¢do da producio que eles
intentavam. Da operagao com os rastros de linguagem (ou com novos
arremedos de linguagem, individualmente engendrados) restam
expressoes individuais que ndo alcancam a possibilidade de um
compartilhamento verdadeiro, de um vislumbre das inten¢oes e
implicac¢oes na relagdo entre a construcio e a percep¢ao do discurso,
quer o compositor busque essa comunica¢io ou nao. Em uma das cartas
ficcionais de seu ensaio Retrato do artista quando s6, um dos personagens
- um critico - escreve que os compositores contemporaneos nao vivem
dos proventos de suas composigdes contemporaneas. Geralmente, como
outros elementos da classe média, eles sao executivos, professores,
engenheiros, médicos... que compdem. Cada um pode inventar sua
prépria lingua, lingua desconhecida, porque no fundo ele ndo fala com

ninguém|31].

E exatamente contra essa ordem de atuacio, a da aceitagio pura e
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simples de uma solugdo individual para uma expressdo individual, que se
situavam as criticas de Pousseur em uma mesa-redonda com Berio e
Boulez em 1963; em sintonia com a necessidade da recuperacdo de uma
relagdo orgéanica com a historia que desse a musica erudita atual a
possibilidade de almejar a fun¢io social e a dimensao comunicativa (em
toda sua especificidade, bem entendido) que ela chegou a possuir em sua
histéria. Pousseur dizia que “ndo é possivel falar sem se referir a
totalidade da cultura que o carrega ou que o precede”[32|. Em Epigrafe e
alguns apontamentos sobre a linguagem, Willy desenvolve:

“A primeira lingua de um homem nio se exaure no aprendizado de
um vocabuldrio: é uma forma de conhecimento, de catecismo social;
ndo se aprende s6 os nomes das coisas, mas a unidade das coisas e
seus nomes, mais ainda as origens de quem diz e aponta para as coisas.
Aprender a falar a primeira lingua é principiar a entrar no mundo, a
comungar com o principio do mundo, a descobri-lo, e ndo uma
decora¢io de um léxico para as coisas do mundo, e para tudo o que
ocorre. (...) O aprendizado da primeira lingua é, portanto, uma forma
de conhecimento, e ndo uma forma de tradugio. Tanto que o
pensamento do homem recende a sua lingua mae, se ressente de seu

sotaque."[33]

Mais do que nunca, “ndo é possivel falar sem se referir a totalidade da
cultura que o carrega ou que o precede”; a enunciagao dessa frase em
1963 por Pousseur ja mostra a consciéncia de uma faldcia generalizada
no que eles acreditavam que seria uma nova pratica comum a partir do
legado de Webern e da experiéncia serial de modo geral. Sea
comunicag¢do na linguagem musical ocorrera, nos sistemas de referéncia
do passado, com a especificidade de uma linguagem em que a semantica
se assenta sobre a sintaxe, nao é no simples engendrar de uma nova
sintaxe a partir de experiéncias isoladas que se recupera a
comunicabilidade em larga escala. Essa nova sintaxe se ressente de uma
prética desaparecida para sua efetividade plena. E na consciéncia desse
estado de coisas que Willy e Pousseur vislumbram em seus processos
criativos o aprendizado da lingua morta como substituto da comunhéo

em uma lingua-mae.
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Pousseur e Willy haviam respondido com veeméncia ao ataque de Lévi-
Strauss a musica serial (como ja comentamos acima), ressaltando entre
outros argumentos a solidez de seu embasamento sobre dados materiais,
“naturais”, do fendmeno sonoro. O aprofundamento da discusséo leva a
um questionamento mais concreto nio da experiéncia serial em si, mas
da situa¢do em que a criagao musical se debate desde a desintegragao da
heranca tonal e da prética social que a acompanhava: a dialética entre
natureza e cultura, cuja necessidade primordial ambos advogam na
constitui¢do de um sistema de referéncia coerente na linguagem musical,
ndo pode ser devidamente articulada (a0 menos ndo com o mesmo fim,
com a mesma efetividade) se se entende como dado cultural a acdo
individual pura e simples. Raymond Court, outro participante da
discussdo com Lévi-Strauss na época, ao comentar o conjunto vasto das
possibilidades fonéticas da laringe humana, coloca que quando a crianga
“sai da fase do ‘balbucio™ opera-se uma redugio da gama de
possibilidades fonéticas, como a “contrapartida exata das possibilidades
infinitas de expressdo que permite a posse de uma lingua situada
culturalmente e fundada sobre um sistema especifico de fonemas”[34]. A
infinita riqueza e variedade do material sonoro na musica
contempordnea nao seguiria a légica inversa, em analogia ao balbucio
primevo na auséncia de lingua falada? A vasta riqueza material da
musica contemporanea nao deixava de denunciar a Pousseur, ao mesmo
tempo, sua “secura expressiva”, que o levara a buscar com sua musica um
“enriquecimento semantico” perdido[35]. No campo de ac¢do que lhes
resta, Willy e Pousseur recusam o “balbucio” e sua riqueza sonora de
superficie, para recuperar uma comunicabilidade ainda possivel nos
rastros remanescentes da linguagem. Nao pretendem falar em uma
lingua morta, mas engendrar em suas experiéncias individuais discursos
que recuperem o potencial de comunicagao que a linguagem musical
possuiu no passado. Nao para repetir a musica do passado, mas para

que seja possivel exprimir, ainda, ideias musicais no presente.

Também em seus Cadernos, no Caderno do Principio e do Fim, que foi
publicado em parte como artigo (excluindo o ter¢o inicial, introdutério)
,dialoga com os apontamentos do Caderno de Pdnico em uma
sequéncia de argumentagdes. Documenta a presenga pifia da musica
erudita no mercado fonografico (avaliada, na época, pela sua presenca
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estatistica na prensagem de CDs), incluindo nessa pequena produgio
todo o repertorio historico, e ainda géneros paralelos incluidos na
mesma classifica¢do. Incompatibilidade entre a linguagem e o modo de
produgio:

“O pouco de musica erudita que se transformou em mercadoria faz
exigéncias muito elevadas. (...) Para o consumo de musica do passado,
o ouvinte carece de preparacio historica e técnica que o habilite a
decodificar aquilo que ele escuta. Ha que situar a obra em seu contexto
sociocultural; compreender o sistema de referéncia (de cuja
organizacao do material musical a obra ¢é expressdo); as interrelagdes
de ordem morfoldgica; ter o conhecimento e a frequentagiao das obras
que possibilite ao ouvinte a distin¢do idioletal; e consciéncia (no plano
mesmo da composi¢io) dos parametros do som e suas potencialidades
linguisticas. De outro modo, aquilo que ele ouve é apenas uma
manifestacio actstica, sem muito mais. Como trovdo ou

abalroamento de automoveis.”[37]

Um extenso trabalho de pesquisa seria necessario para verificar o quanto
a educacdo musical e a formagao musical avancada proporcionam sequer
aos musicos uma tal relacdo consciente com o repertdrio (ainda que nos
restringissemos apenas ao repertdrio do passado), para que sua relagdo
com seu proprio trabalho ultrapasse a sua intui¢do, sua subjetividade
(ou a imitagao pura e simples do trabalho alheio). Que dizer entao do
potencial de comunica¢ao da musica erudita (como expressdo que se
assenta sobre a operagao sintatica) na sociedade atual? A consciéncia
histdrica de seu estado atual passa pela avaliacio de uma época inteira
(que ja dura mais de século) na qual, em contraste com as fungdes sociais
que ela exerceu no passado (cuja dindmica cambiante fazia corpo com as
transformagdes na propria linguagem), a crise na comunicagio coloca
em xeque sua propria existéncia como linguagem.

Seas “exigéncias muito elevadas” para a comunicagao em musica erudita
dificultam sua veicula¢do como mercadoria, o problema é ainda mais
grave quando se discute ndo a qualidade (ou a estratégia) do ensino da
linguagem, visando ou ndo a formagao especifica, mas o acesso a ele pura
e simplesmente: “o poder aquisitivo e custo de manuteng¢io do educando,
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a disponibilidade de tempo de dedicagdo aos estudos, possibilidades de

frequentacdo das obras musicais, abrangéncia das relagoes

interdisciplinares, exequibilidade dos materiais didaticos necessarios”
.Isso considerando-se a dedica¢ao semanal por anos seguidos.

Como ja comentamos, o resultado dessa dificuldade nao é precisamente
o de uma elitizagdo da pratica musical, e sim de sua descaracterizagao
como linguagem, de sua incompreensao generalizada, a ponto de ndo se
estranhar a anomia a que se pode chegar no assim chamado mercado da
musica hoje, na falta de uma clareza minima na distingdo entre os
géneros, entre as diferentes linguagens musicais, entre as atividades
elementares da pratica musical. Nesse meio critico para a musica erudita
de maneira geral, a parcela mais minoritaria, mais marginalmente
atendida é a da criagdo, no que diz respeito as possibilidades para a
composi¢do ea circulagdo da musica contemporanea — o que por sisé ja
consiste em um sintoma dos mais agudos para a crise da linguagem,
como situagao oposta aquela que predomina por toda a histéria da
musica, em que a circulagdo via de regra é da musica recém-criada. As
relagdes de trabalho no capitalismo tornam predominante a condigdao
surgida ainda no século XIX, o pré-requisito do tempo livre, do 6cio,
para a possibilidade da criagao. Isolamento que sobreproblematiza a ja
dificil comunicabilidade da musica atual, pela profusdo das linguagens
possiveis, como solugdes individualizadas na auséncia de linguagem
comum. “Tao dispares, opostas, varias, invidveis quantas. Algo préximo

da ideia de uma Babel construida no patio de uma casa de orates”.
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